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Editorial

O dossié tematico que abre este nimero 2 do volume 14 da revista ouvi-
rOUver, se constréi em torno do artista seminal das Artes Visuais no Brasil:
Abraham Palatnik. Organizado por Nikoleta Kerinska, o dossié Sensagodes cinéticas:
Palatnik e 0 movimento como tema nas artes visuais, relne entrevista inédita com o
artista, textos sobre sua obra e contexto histérico, frutos de pesquisa de doutorado
realizada por Marjolaine Beuzard na universidade francesa, Paris-Sorbonne sob a
orientacdo de Arnauld Pierre. O dossié concentra nove trabalhos de pesquisadores
brasileiros e franceses, organizados em trés eixos: (12.) contextualiza a arte cinética
na conjuntura internacional da arte e o movimento como questao central da produ-
cao artistica; (22.) aborda o movimento na imagem e a imagem em movimento ob-
servando as praticas artisticas e expositivas e (32.) observa a imagem de sintese, as
midias localizadas e as mobilidades compartilhadas. Desse modo, os artigos sele-
cionados, desdobram e atualizam a questdao do movimento e os recursos de tec-
nologia na construcao de poéticas em trabalhos de artes visuais.

Entre os artigos submetidos e aprovados para esta edigao, temos trés arti-
gos na area de Musica. O primeiro, se insere no campo da educacao musical, es-
crito por Renan Santiago de Sousa e Ana lvenicki apresenta um ensaio tedrico, o
qual tem como objetivo apresentar a necessidade de um pensamento multicultural-
mente orientado na Educacao Musical. As reflexdes mencionam os caminhos para
que tal filosofia educacional se torne algo concreto nas salas de aula e na acao do
fazer musica.

Ainda no campo da educacao musical, os autores Gian Marco de Oliveira e
Regina Finck Schambeck fazem um recorte de pesquisa de mestrado tendo como
contexto o Projeto Musicalizacao Infantil (PMI), o qual atende criancas da Educacéao
Infantil da Rede Municipal de Ensino de Blumenau/SC, cujo objetivo geral foi identi-
ficar processos de desenvolvimento profissional docente no PMI a partir das pers-
pectivas de seus professores. O referencial tedrico apoia-se nas perspectivas de
investigacao de desenvolvimento profissional docente de Mizukami (2010, 2013),
Hookey (2002), Conway e Edgar (2014).

Com enfoque na voz sob uma perspectiva da fonoaudiologia, os autores Li-
dia Becker e Geovanni Bordiano buscam compreender o conjunto de técnicas de
canto mais popularmente conhecidas no Ocidente como Overtone Singing, no qual
um Unico vocalista parece ser capaz de emitir dois ou mais sons distintos e simulta-
neos. Através de uma perspectiva etnomusical, fisioldgica e acustica, busca-se en-
tender as origens desse fenbmeno artistico, bem como o funcionamento da
maquina humana no que tange a sua producao.

Nas artes cénicas, comecamos por uma reflexdo sobre a musica e o corpo
do ator na cena contemporanea, em Jean-Jacques Lemétre e a presenca da dra-
maturgia sonora no processo de criagao do ator, de Alex Beigui Paiva Cavalcante e
Flavia Fernandes Couto. O artigo parte do trabalho de Lemétre, junto ao Théatre du
Soleil, para analisar a relagao entre sonoridade e o processo que vai do corpo pré-
expressivo ao corpo cénico, considerando a musica como arquitetura do movimen-
to no imbricamento entre imagem sonora e imagem corporal.

Maria Eunice de Oliveira e Helga Loos-Sant’Ana discorrem sobre as diferencas no
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aprimoramento de dancarinos, em A qualidade do movimento do dancarino e a
percepcao uma reflexao a partir da psicologia do desenvolvimento, considerando a
teoria da Psicologia Histérico-Cultural de Vygotsky.

Em Por um balé somatico: Laban e Béziers no aprenderensinar a técnica classica,
Neila Cristina Baldi apresenta uma nova proposta metodolégica para o ensino da
técnica classica, com uma perspectiva somatica da exploracdo de movimentos, to-
mando como referéncias o Sistema Laban/Bartenieff e a Coordenacdo Motora de
Marie-Madeleine Béziers.

Fechando o bloco de Artes Cénicas, Tania Mara Silva Meireles, discute os
movimentos de transformacao da danca teatral contemporanea, a partir da trajetoria
da Cia. de Danca Palacio das Artes — CDPA, companhia estatal sediada em Belo
Horizonte. No artigo Cia. de Danga Palacio das Artes: movimentos de uma danga de
resisténcia a autora analisa as transformacodes pelas quais a CDPA passou, em seus
mais de quarenta anos de existéncia, a luz da compreensao de Walter Benjamin so-
bre experiéncia, em O Narrador.

Michal Kirschbaum desenvolve uma linha de reflexdo a partir de trabalhos
de fotografia de Marina Camargo que apresentam recortes ou obstrugdes. A autora
expde como tais procedimentos geram possibilidades tedricas e poéticas principal-
mente em relacdo ao sentido de lugar e espaco, atingindo o tema da paisagem e
sua representagcao e contribuindo assim aos debates contemporaneos da Fotogra-
fia no campo das Artes Visuais.

Em Sabia dislexia. Magritte entre a similitude e a semelhanca, Stéphane Hu-

chet se ocupa das categorias “semelhanca” e “similitude” na iconografia magrittia-
na problematizando, em sua leitura, a teoria da imagem subjacente a poética
paradoxal do pintor René Magritte.
Lia Sipauba Proenga Brusadin observa como as imagens técnicas, digitais e virtu-
ais, sao ferramentas para trabalhos de conservagao-restauracao do patriménio cul-
tural . Reflete como a tecnologia digital auxilia na preservacao e na sobrevivéncia de
uma obra de arte.

Na secdo Autoria convidamos a artista e pesquisadora Patricia Franca-Hu-

chet que produz o ensaio visual especialmente para a revista ouvirOUver. Dividido
em dois tempos, 0 ensaio, em um primeiro momento, apresenta uma reflexao sobre
um processo artistico envolvendo a personagem de Antigona, da primorosa pega
de Séfocles [400 a.C] e, em seguida, montagens de textos e fotografias. O trabalho
explora o tempo como elemento da narrativa e da montagem literaria e visual.
Para ampliar o acesso aos textos e entrevistas publicadas no Dossié, incluimos ain-
da, nesta edicao, duas secbes a ele vinculadas: Entrevistas e Traducdes. Aproveita-
mos para, juntamente com a organizadora do Dossié, Nikoleta Kerinska, expressar
nossa gratidao a senhor Palatnik, e a sua familia que cederam generosamente a
imagem usada na capa dessa edigao.

Concluimos com esse numero o biénio 2016-2018, com quatro numeros
publicados. Nesse periodo o Comité Editorial da ouvirOUver promoveu um conjunto
de acdes que visaram ampliar o reconhecimento do periédico na comunidade artis-
tico-cientifica brasileira e internacional.

Seguindo em nossos propodsitos de divulgar amplamente as pesquisas rea-
lizadas no campo das Artes, obtivemos nesse periodo, associacao as seguintes ba-
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ses de dados e diretérios: Periddicos CAPES; Portal de Periédicos de Minas; Goo-
gle Académico; DOAJ e EBSCO. Tendo a qualificagdo e o rigor como metas, a ou-
virOUver reafirma esses propésitos. Com a certificagao digital (DOI) dos artigos
publicados e o vinculo as bases de dados, estamos cooperando com a exposigao
dos trabalhos dos nossos colaboradores, aumentando a visibilidade de suas pes-
quisas, a acessibilidade aos estudantes e comunidade académica em geral, e con-
tribuindo para o impacto da pesquisa de qualidade, revisada por pares e de acesso
aberto.

Beatriz Rauscher (editora responsavel)

Daniele Pimenta
Fernanda de Assis Oliveira
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Sensacoes cinéticas: Palatnik e 0 movimento como tema
nas artes visuais

NIKOLETA KERINSKA
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Nikoleta Kerinska é doutora em Artes Plasticas, Estética e Ciéncia da Arte pela Universidade
de Paris |, Panthéon-Sorbonne (2014). Pesquisadora do grupo Fictions & Interactions da
Universidade de Paris 1 Panthéon-Sorbonne sob a coordenagdo de Bernard Guelton.
Professora de arte computacional na Universidade Federal de Uberlandia. Sua pesquisa
artistica inspira-se pelas convergéncias/divergéncias nos processos de comunicagado homem-
maquina, que fazem uso da linguagem natural, como também pelas relagoes poéticas entre
linguagem natural e imagem.

AFILIACAO: Universidade Federal de Uberlandia (UFU) Uberlandia MG, Brasil

ouvirouver MUberlandia v. 14 n. 2 p. 278-287 jul.|dez. 2018



B RESUMO

Este texto introduz algumas ideias sobre o movimento como nocéo na arte, € num
trama de conexdes nem sempre explicito, apresenta os artigos organizados no dos-
sié “Sensagoes cinéticas: Palatnik e o movimento como tema nas artes visuais”. O
movimento como tema artistico na obra de Palatnik, e seu resgate no contexto da
arte cinética marcam uma primeira afeicao, detectada ha muitos anos, e agucada
apds um encontro prolifero com a pesquisadora Marjolaine Beuzard. Ao longo do
contato com a pesquisa de Marjolaine, a ‘sensacao cinética’ torna-se densa e plural.
Ela se dilata incorporando questbes em torno da temporalidade da imagem, das
origens da imagem em movimento e de suas possibilidades de edicdo, da imagem
cinematografica e suas formas expositivas, mas também da imagem de sintese e
dos dispositivos computacionais conhecidos como midias localizadas. Sem preten-
der esgotar a tematica do movimento, sdo sugeridas algumas abordagens que po-
tencializam as sensagoes cinéticas como caminhos de reflexao.

B PALAVRAS-CHAVE
Movimento, Palatnik, arte cinética, arte contemporanea.

B ABSTRACT

Ce texte introduit quelques idées sur le mouvement en tant que notion dans I'art et,
dans un réseau de connexions pas toujours explicites, présente les articles organi-
sés dans le dossier « Sensations cinétiques: Palatnik et le mouvement en tant que
theme de l'art ». Le mouvement comme sujet artistique dans I'ceuvre de Palatnik,
aussi bien que dans le contexte de I'art cinétique marquent une premiére affection,
détectée il y a de nombreuses années, mais aiguisée suite a une rencontre prolifique
avec la chercheuse Marjolaine Beuzard. Le contact avec la recherche de Marjolaine
a rendu la ‘sensation cinétique’ dense et plurielle. Elle se déploie vers des questions
sur la temporalité de I'image, les origines de I'image en mouvement et ses possibili-
tés de montage, vers I'image cinématographique et sa réappropriation par les artis-
tes, mais également vers I'image de synthese et les médias localisés. Sans prendre
épuiser le theme du mouvement, certaines approches sont suggérées dans le but
d’effectuer quelques sensations cinétiques en tant que pistes de réflexion.

B KEYWORDS
Mouvement, Palatnik, art cinétique, art contemporain.
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Em 1925, Laslo Moholy-Nagi, na época professor de arte na escola
Bauhaus, publica uma obra tedrica intitulada Pintura, fotografia, filme. Preparado
durante o verdo de 1924, o texto é destinado a compor o oitavo volume de
“Bauhausblicher!”, realizado por Walter Gropius e Moholy-Nagy, no qual Nagy assi-
na também as fotografias. O autor aborda as trés praticas indicadas no titulo, com
suas especificidades para analisd-las como linguagens artisticas. Consciente do
potencial expressivo e imagético da fotografia, Moholy-Nagy destaca sua importan-
cia ainda no primeiro paragrafo da introducéo: “Os meios oferecidos pela fotografia
desempenham um papel importante, que é ainda bastante desconhecido, tanto pelo
fato de estender os limites da representacéo da natureza, quanto por usar a luz co-
mo meio de criagdo, com claro-escuro substituindo o pigmento.”? (MOHOLY-NAGI,
2014: p.75). Sua intencdo é pensar as mudangas que a fotografia traz no campo da
imagem, para tentar destacar a partir dai novas fungdes para a pintura.

Moholy-Nagi esta convicto, que a fotografia traz uma expansdo do campo
visual, levando o artista além dos limites habituais da imagem, estimulando a per-
cepcgao e os fendbmenos da visdo, mas também, libertando o olhar para posicionar-
se e direcionar-se de maneiras inéditas. Essas ideias sdo, de certo modo, préprias
as vanguardas, e transpassam as praticas de muitos artistas. A producao fotogréafica
de Rodtchenko é um exemplo eloquente, que demostra por principio a ideia de
rompimento com o olhar tradicional do pintor de cavalete. Para o artista, a objetiva
da camera fotografica permite um deslocamento absoluto do olhar, fornecendo an-
gulos infinitos de visdo para observar e registrar a realidade. O universo da repre-
sentagdo é portanto repleto de desafios, marcado pelo dinamismo das formas e
pelo desassossego do olhar. Apreciando atentamente as fotografias de Rodtchenko,
a vitalidade e a originalidade de suas composicoes parecem encarnar as ideais de
Moholy-Nagy -, ideias independentes, porém confluentes, que pulsam nos traba-
Ihos de outros artistas: Man Ray, El Lissitzky, Gabo, Pevsner, Tatlin, Kandinsky, Klee,
somente para citar alguns exemplos.

O principal objetivo da reflexdo de Moholy-Nagy é mostrar de que modo a
evolucao técnica dos meios de geracao de imagens contribui para a “aparicao de
novas formas em matéria de criagdo 6ptica”, ao mesmo tempo que desprende a
pintura de suas obrigagdes miméticas, livrando-a ao exercicio da cor, e afirmando
sua reconfiguragdo como “expressao plastica pura e imediata” (ibid., pp.76-77). O
autor, propde uma possivel classificacao das criagoes Opticas do ponto de vista téc-
nico, onde ele especifica “a imagem cuja base é de pigmentos, a imagem cuja base
¢é aluz, a imagem estatica e a imagem cinética®” (ibid., p.78).

Contudo, Moholy-Nagy desenvolve a ideia segundo a qual a fotografia em si
nao é mais do que um objeto técnico, e destaca a importancia de seu uso criativo.
T Trata-se de uma série de volumes publicados pela Bauhaus de 1925 a 1930. Os editores, Walter Gropius e
Laszl6 Moholy-Nagy, tiveram como objetivo inicial apresentar, justificar e explicar o trabalho realizado em
Bauhaus. Um total de 14 volumes foram publicados em 1930, em formato de monografias completas com
criagoes artisticas e teorias contemporaneas de arte. A concepgdo da série remonta ao outono de 1923.
Originalmente, os volumes deveriam aparecer pela editora Bauhaus (Bauhaus Verlag), fundada na primavera de
1923, que faliu rapidamente por causa da crise econémica que roia o pais. Por este motivo em 1925, os
volumes foram publicados pela editora Albert Langen.

2 Citagdo em francés: “Les moyens que la photographie nous a offerts y jouent un réle important et encore
largement méconnu, tant en repoussant les limites de la représentation de la nature qu’en utilisant la lumiere

comme moyen de création, le claire-obscure se substituant au pigment.”
3 Na versao original: “image a la base de pigments, image a la base de lumiére(...) image statique, image cinéti-

que”.
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No contexto do uso criativo da fotografia, de suas ramificacbes e da inovacao de
seus experimentos, a imagem cuja base é a luz se tornara, por exceléncia, a ima-
gem da arte do século XX. Ele afirma: “nenhuma criagdo manual (lapis, pincel, etc.)
é capaz de conservar de forma idéntica os fragmentos do mundo que percebemos.
Do mesmo modo, a criacdo manual ndo consegue constituir a esséncia do movi-
mento.” (ibid., p.75).

Moholy-Nagy profetiza a importancia incontornavel da relagao entre luz e
movimento na imagem artistica, sua dinamizagao por meio do filme, e sua abertura
para outras linguagens artisticas, tais como a musica e a arquitetura. Sem querer
simplificar, nem reduzir seu pensamento, em sintese, ele insiste sobre a nova mate-
rialidade da imagem artistica, que é a luz — a imagem resultante da luz trard muitas
possibilidades para as investigacoes criativas dos artistas, inclusive a possibilidade
de trabalhar com o movimento.

O movimento representado pela imagem é o foco do pensamento de Moholy-
Nagy, mas este nao é um problema moderno. As obras que intencionam uma estética
do movimento, consagrada com o termo ‘cinética’, remontam aos primérdios da ex-
pressdo simbdlica dos humanos. A ambicdo de expressdo o movimento permeia a
histéria da arte rupestre a modernidade, guiada pelo sentimento de uma conquista da
realidade. A questdo do movimento nas artes visuais evoca algumas nogodes funda-
mentais: a oposicao entre estatico e dindmico, ou entre mobilidade e imobilidade, o
jogo entre equilibro e desequilibrio, as relagbes entre espaco e tempo, como também
0s conceitos de simultaneidade, velocidade, e instantaneidade. Em outras palavras,
pensar 0 movimento na imagem artistica sugere inevitavelmente trabalhar de forma
plastica a velocidade, o dinamismo, o deslocamento, a descomposigéo, e ainda, a
superposicao, o borrao, a repeticao, o ritmo, o dinamismo.

A ideia de que num plano mais amplo, as conquistas tecnolégicas estimu-
laram as pesquisas sobre a representacdo do movimento nao é negligenciavel. De
fato, em muitas situacdes os artistas usaram prontamente certas invencées mecani-
cas para atingir tais objetivos estéticos: os autématos, os reldgios, as caixas de mu-
sica, as lanternas magicas e todos os outros objetos dos gabinetes de curiosidade
sao predecessores do cinema experimental realizado pelos futuristas, dadaismos ou
surrealistas. De uma forma inconsciente o movimento pode ser visto como uma
metafora da vida. Supomos que por esta razao, o desejo de deté-lo ou de represen-
ta-lo, por uma questdo de deleite estético, sempre enfeiticou as mentes criativas.
Na modernidade, o movimento é, as vezes, a prépria dinamica da obra, como nos
mobiles de Calder, ou uma sequéncia de imagens frenéticas, como no “Anémic Ci-
néma” de Duchamp.

A luz e o movimento no campo das artes visuais, em suas singularidades,
mas também em suas interacbes e convergéncias revelam uma problematica de
grande poder de seducdo, uma vez que as inquietacdes, as suposicoes e as ten-
sdes entre esses dois conceitos, anunciadas por Moholy-Nagy ecoam ao longo do
século XX, determinando algumas tendéncias internacionais da arte. Frenquente-
mente marginalizadas pela critica no momento de sua concepgao, as obras dedica-
das a luz e ao movimento ultrapassam a dimensao da imagem e assumem formatos
de uma diversidade extraordinaria, compondo desse modo um corpus significativo.
Recentemente, a partir dos anos 2000, este corpus é objeto de varios projetos cura-
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toriais, de exposicdes de grande porte e de publicacdes4, que resgatam os sonhos
de uma arte utopicamente inovadora, direcionada a percepgao e autenticamente
revolucionaria.

Em 2013, no Grand Palais, é organizada a exposicado Dynamo: um século
de luz e de movimento na arte (1913-2013). O projeto é assinado por Serge Lemoi-
ne, professor emérito da Universidade Paris-Sorbonne, Matthieu Poirer e Domitille
d’Orgeval, historiadores de arte, e pela curadora Marianne Le Pommeré. A equipe
realiza uma escolha precisa na selecao de cento quarenta e dois artistas e grupos
de artistas, de diferentes paises e periodos, reunidos para a ocasiao (LEMOINE:
2013, p.11). Essa exposicao impacta ndo somente pela qualidade das obras apre-
sentadas, pela sua vitalidade e energia, mas principalmente pelo desejo de tecer
relacoes entre produgoes artisticas de diferentes geragoes e contextos, acentuando
as influéncias e as projegoes das ideias modernas de artistas como Moholy-Nagy e
Calder.

A exposicao Dynamo pode ser evocada como um dos pontos de partida
deste dossié, junto ao encontro frutifero da pesquisadora Marjolaine Beuzard. Des-
sas duas experiéncias nasce o ensejo de reviver as emocoes provocadas por cer-
tas obras, para em seguida mapear algumas ramificagbes dessa tematica. A
aspiragao inicial da publicagao é pensar 0 movimento nao somente na perspectiva
da arte cinética a da arte lumino-cinética, mas de investigar certos desdobramentos
no campo da imagem, de seus modos expositivos e da sua interatividade pelo viés
das tecnologias recentes, sem portanto esquecer das origens modernas dessa
problemaética.

Suponho que, para os artistas que trabalham com o movimento, o grande
encanto seja provocado pela sua natureza, assim como pelas relagdes com a luz
em termos de imagens, objetos ou situagées. Como subjugar esse fendmeno, ex-
terno ao ser e ao mesmo tempo, intrinseco a sua existéncia? Como destrinchar a
dicotomia entre a sensacao e a percepcado do movimento, e a sua descricao fisica?
Como capturar sua forca poética para metamorfosea-la em experiéncia estética?
Estas sao algumas questdes postas pelas obras cinéticas que instigaram essa pu-
blicacdo. Ela, por sua vez pretende, modestamente, pensar o movimento como te-
ma artistico, num primeiro momento abordando os trabalhos de Abraham Palatnik,
pioneiro da arte cinética no Brasil, em seguida trazendo posicionamentos dispares,
com o objetivo de indicar algumas direcdes, que transbordam o ponto de partida.

Os artigos desse dossié sao organizados em trés eixos tematicos: o primei-
ro eixo trata da obra de Palatnik, da arte cinética, e de seu contexto internacional; o
segundo eixo aborda as temporalidades e os deslocamentos da imagem, se refe-
rindo ao movimento na imagem, e a imagem em movimento, trazendo alguns
exemplos de praticas artisticas e expositivas; o terceiro eixo se dedica ao movi-
mento em relacao a virtualizagao e a interagdo, a imagem de sintese, as midias lo-
calizadas e as mobilidades compartilhadas.

Palatnik, a arte cinética, e seu contexto internacional

4 Ver catalogo de exposicdo Dynamo: un siécle de lumiére et de mouvement dans I'art 1913-2013, Serge
Lemoin (dir.), ADAGP, Paris, 2013.
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O movimento consolidou-se como uma questao central para certos artistas,
que trabalharam na ‘contra mao’, fora das correntes principais da arte. No seu artigo
“L’art cinétique au Brésil: le réle de pionnier d’Abraham Palatnik” (A arte cinética no
Brasil: o papel do pioneiro Abraham Palatnik) Marjolaine Beuzard analisa a contri-
buicdo do artista brasileiro ao campo da arte 6ptico-cinética. Ela considera o con-
texto internacional de sua apresentacdo e recepgdo critica, relatando suas
participacdes nas Bienais de Sao Paulo entre 1951 e 1969, e seu reconhecimento
internacional a partir de 1964, quando participa a trigésima segunda Bienal de Ve-
neza, ao lado de Tarsila (1886-1973) e Almir Mavignier (1926).

A pesquisadora escolhe um periodo de 40 anos para estudar a obra de Pa-
latnik — de 1948 a 1984. Questionada sobre a escolha das datas durante a prepara-
cao deste dossié, ela respondeu: “Para mim os numeros sao magicos! Veja s6 a
simetria entre 48 e 84.” E este gosto pela magia matematica e pela beleza mecani-
ca, que reencontrado na obra de Palatnik, inspira as reflexdes da pesquisadora. As
transformacdes na producéao do artista sdo relacionadas por épocas, visualizando
os diferentes estagios de seus interesses e objetivos.

Para pensar a obra de Palatnik sdo convocados também alguns intelectuais
brasileiros de peso como Ferreira Gullar e Mario Pedrosa. Desenha-se, desse modo
0 contexto politico e social da obra de Palatnik, com suas especificidades e interfe-
réncias. Este artigo tem seus complementos e extensdes nas duas entrevistas,
também realizadas por Beuzard: uma com Catherine Bompius sobre a cena artistica
brasileira, e, outra com Palatnik, feita durante uma visita ao seu atelié. Publicadas
pela primeira vez, essas entrevistas sdao documentos preciosos para 0s pesquisa-
dores e os admiradores da modernidade brasileira e de seus atores.

O texto “Abraham Palatnik : une discipline du chaos ?” (Abraham Palatnik:
uma disciplina do caos?), assinado também por M. Beuzard é escrito para apresen-
tar a primeira exposicao individual de Palatnik na Franca em 2012, na galeria Denise
René em Paris. Com esta exposicao Palatnik entra de forma definitiva no pantedo da
arte cinética, promovida, apoiada e divulgada veemente pela senhora Denise René,
desde 1944 — ano em que a galeria abre suas portas com uma exposicao de Victor
Vasarely.

Neste texto Beuzard analisa o processo de criacdo de Palatnik, e entre ou-
tros trabalhos a série “Progressdo em jacaranda”. Trata-se de “pinturas” feitas de la-
minas finissimas de jacaranda, cujos desenhos naturais sao montados em
sequéncias, formando ritmos visuais. A madeira torna-se um dispositivo de progres-
sdo visual ondulatéria, que sugere uma expansao além da superficie do trabalho.

Por meio da observacao, o artista descobre as potencialidades plasticas
dos elementos da planta, das ripas de madeira de jacaranda, que fornecem infor-
macoes sobre a esséncia da arvore através de sua forma e sobre o cédigo biolégico
e temporal programado pela natureza em matéria. A partir dessas descobertas, Pa-
latnik comega a manipular os restos de arvore para compor uma obra de arte. Seu
processo consiste em reorganizar as ripas de madeira verticalmente em uma super-
ficie plana. Para Beuzard, trata-se neste gesto de uma conexao entre 0 homem e o
seu ambiente através da experiéncia sensivel, e a pesquisadora denomina isto de
uma forma de “ecologia plastica”. As peculiaridades da poética de Palatnik sdo evi-
denciadas e reafirmadas ao mesmo tempo num plano especifico do contexto da ar-
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te brasileira e na perspectiva das tendéncias internacionais da arte cinética.
O contexto internacional da arte cinética é abordado por Marco

Pasqualini de Andrade no artigo “Frank Popper, Roy Ascott e Jeffrey Shaw: visdes
de um futuro tecnoldgico e participante nas décadas de 1960 e 1970”. De maneira
esclarecedora e precisa, 0 pesquisador esbogca uma possivel trajetoria da arte ciné-
tica, apontando seus principais tedricos, curadores e eventos recentes. Os trabalhos
de Frank Popper, historiador e tedrico da arte tecnolégica sdo citados com o objeti-
vo de elucidar elementos fundamentais da arte cinética. Marco Pasqualini de Andra-
de indica a nocao de “ambiente” desenvolvida por Popper, que sera relacionada
com a experiéncia plurisensorial na arte, solicitada numa primeira instancia pelos
artistas cinéticos, e que mais tarde guiara as nocoes de participagao e de interagao.

Em seguida o pesquisador apresenta dois artistas como casos de estudo:
Roy Ascott e Jeffrey Shaw. Tanto Ascott, quando Shaw séo artistas pioneiros da arte
computacional, influenciados pela teoria cibernética e da informacao, seus projetos
de arte objetivam a participacao ativa do publico. De formatos e abordagens artisti-
cas distintas, os posicionamentos dos dois artistas convergem no desejo de renovar
radicalmente a agao artistica, celebrando o dialogo artista — obra — publico, num im-
peto otimista em relacéo a tecnologia como recurso da arte. Eles podem ser vistos
como representantes emblematicos de uma ‘segunda geracao’ de artistas (geracao
pods Carder, Palatnik, Soto, ou grupo GRAV) a envolvidos com as questbes emer-
gentes num mundo tecnoldgico em rapida evolugao.

Temporalidades e deslocamentos da imagem: o0 movimento na imagem e a
imagem em movimento

“O tempo redesenhado: tramas da imagem” de Rodrigo Freitas desenvolve
uma leitura sensivel e profundamente poética de alguns trabalhos da artista inglesa
Tacita Dean. O autor investiga as relacdes entre imagem e tempo, resultantes do
dialogo entre o desenho, a fotografia, o cinema, e a prépria pintura. Sendo Freitas,
“pensar a imagem em transito por diferentes meios € uma maneira de desestabilizar
a percepgao linear do tempo, pois nesses deslocamentos ela se apresenta como
uma constelacao de tempos heterogéneos”. O trabalho de Tacita Dean é marcado
pela intermedialidade, uma vez que a artista pratica um intercambio incessante entre
diversos meios expressivos.

Lendo a analise de Freitas entramos numa vertiginosa relagao entre imagem
e narrativa, cuja temporalidade se apaga ao mesmo tempo que se reconstitui — 0s
limiares entre ontem, agora e a amanha se tornam borrées, manchas, elementos vi-
suais, partes da composicao. Esta metamorfose do tempo é evocada na voz de
Maurice Blanchot — nada mais pertinente! Para Blanchot o ato de escrever é “entrar
na soliddao onde o fascinio ameaca. E entregar-se ao risco da auséncia de tempo,
onde reina a eterna renovagcao” (BLANCHOT, 1988). “Quando o tempo se metamor-
foseia no espago imaginario, as coisas perdem seu primeiro aspecto de coisas, para
se colocarem lado a lado, convertidas numa mesma substancia, nas vastas superfi-
cies reluzentes da imagem”, escreve Rodrigo Freitas, e esta frase nos convida a
apreciar a auséncia do tempo, e, sentimos que autor mergulha nela, como mergulha
nas imagens de Dean. As imagens de Dean s&o imagem fora do tempo, atemporais,
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desancoradas, que se movem entre memodrias, narrativas e sensagoes, para restau-
rar em permanéncia uma experiéncia sensivel.

Para Aurélie Herbet, o grande interesse artistico em relagao as imagens em
movimento sdo suas caracteristicas espaciais e temporais, dentro dos espagos ex-
positivos. A autora segue uma investigacdo sobre a imagem cinematogréfica, e a
sua reapropriacdo por artistas modernos e contemporaneos. No artigo “Le film est
déja commencé ? Mise a I’épreuve de I'image cinématographique des salles obscu-
res aux cimaises des musées” (O filme j& comecou? Experimentando a imagem ci-
nematogréafica das salas escuras aos museus), Herbet confronta a situagdo de
espectador tradicionalmente admitida no cinema, com as praticas curatoriais e ex-
pograficas atuais, nas quais as imagens cinematograficas saem das telas para re-
definir o espaco, propondo situagbes e modalidades receptivas ndo convencionais.
Pensa-se, portanto, o movimento e o deslocamento da imagem cinematografica
projetada no espaco da exposicdo como uma forma de desenhar percursos e de
provocar também o deslocamento do publico. Esta reflexdo traz como referéncias
os trabalhos de Fernand Léger, Maurice Lemaitre, e alguns artistas do grupo Fluxus.

Numa perspectiva diferente das mencionadas até aqui, Milena Szafir inves-
tiga o estado-da-arte da montagem audiovisual, entendendo a imagem em movi-
mento como design. A autora se debruca sobre os elementos esséncias das
imagens em movimento: ritmo, métrica, composicao e intervalo — parametros origi-
nalmente instituidos e operacionalizados pela teoria e linguagem musical. Seu en-
saio & “uma flaneurie, um perambular” sobre os modus operandi das estéticas
videograficas a fim de tornar-se composicao — ele direciona o olhar do leitor para
extensao temporal da imagem em movimento, da imagem como um fluxo, ou ainda
como uma sequéncia que poder ser maleada de inimeras maneiras. “Composicao:
Ensaio em 03 Movimentos” é, também, uma provocacdo e uma mise en abyme:
“trés movimentos para um ensaio sobre composicao? Ou, ainda, uma composicao
de trés movimentos sob ensaio?”, e ela afirma: “Aesthesis nos fala sobre sensacoes,
aquilo que a razao nao consegue definir por completo (ou por complexo).”

Movimento: virtualizagao e imagem de sintese, midias localizadas e mobilida-
des compartilhadas

A intencao dos artigos apresentados nesse eixo é de criar relacdes entre a
problematica do movimento e a tecnologia computacional, que atualmente tem sido
usada de modos extremamente variados no campo da arte. Em razdo da impossibi-
lidade de delinear de maneira sintética, algumas trajetérias exatas, indicaremos so-
mente dois pontos de consonancias: o primeiro leva em consideracao a imagem de
sintese construida com objetivos artisticos, e, 0 segundo propde uma analise sobre
dispositivos artisticos recentes, que integram as midias localizadas e que operacio-
nalizam as mobilidades compartilhadas.

No artigo “Images 3D artistiques : bio-morphismes et matieres organiques”
(Imagens artisticas 3D: biomorfismos e matérias organicas), a artista Anne-Sarah Le
Meur, apresenta um panorama atual das imagens de sintese, mostradas nas princi-
pais instituicoes internacionais de arte. A intencao é distinguir as formas estéticas,
que marcam a curta historia da imagem artistica 3D, tentando entender suas bases
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técnicas e/ou imaginarias. Na primeira parte, sdo citados os trabalhos de artistas
consagrados da arte computacional como Yoichiro Kawaguchi, William Latham, Mi-
chel Bret. Para estes pioneiros, a criacdo de imagens passa pela criacdo de seus
proprios programas. Em seguida, com o surgimento e a evolugao dos softwares de
modelagem, a imagem de sintese entra em nova fase com artistas como Char Davi-
es e Jennifer Steinkamp, que criam formas menos relacionadas com a morfogénese
matematica, e mais orientadas para elementos naturais, presentes em nosso mun-
do: arvores, flores, personagens. Por fim, como representantes de uma geracao re-
cente de artistas sdo citados os trabalhos de Robert Seidel, Lise-Héléne Larin, Sara
Ludy e da prépria Anne Sarah Le Meur. Algumas dessas obras, totalmente abstratas,
tornam-se cores puras em movimento, onde, a sensagao colorida, carregada por
materiais biomorficos e formas redondas, acaba sendo o motor fundamental da cri-
acao plasticos.

Além das possibilidades fascinantes de criar imagens, a tecnologia compu-
tacional oferece atualmente uma gama consideravel de dispositivos, que utilizam
como base a mobilidade das pessoas e suas interacdes via interfaces computacio-
nais. Esses dispositivos implementados com propésitos artisticos, lidicos e ficcio-
nais contam com grande sucesso. Este é o centro de interesse do artigo de Bernard
Guelton, “Médias localisés & mobilités partagées, création & activation dans trois
dispositifs artistiques contemporains”, (“Midias localizadas e mobilidades comparti-
Ihadas, criacao e ativacdo em trés dispositivos artisticos contemporaneos”).

O pesquisador define as expressdes ‘midia localizada’ e ‘mobilidade com-
partilhada’ para proceder com a analise de dispositivos artisticos, para os quais a
mobilidade é constitutiva. Ele chama a atengao para o fato de que, a operabilidade
desses dispositivos se concentra no usuario, e se refere ao “carater de uma acao ou
série de acdes organizadas para atingir um determinado propésito”. Mais do que
simplesmente encenar ou colocar o dispositivo artistico para funcionar por um es-
pectador, agora é necessario, em um grande numero de situagoes artisticas con-
temporaneas, tornar os dispositivos operaveis para um participante. Através de suas
acoes, sua participacao e seu envolvimento, este Ultimo “performa”, joga, executa,
ou ainda realiza o dispositivo. Neste sentido, o principio de performatividade tam-
bém rege uma parte significativa dos dispositivos implementados em praticas artis-
ticas contemporaneas interativas.

O fio vermelho da reflexdao de Guelton é compreender como certas praticas
artisticas se apossaram das midias localizadas no contexto das mobilidades com-
partilhadas visando novos usos criativos. Para responder a esta questao, o pesqui-
sador recorre brevemente a trés exemplos: o projeto “Remote Paris” do grupo
artistico Rimini Protokoll; o projeto “Paris-Rio”, que consiste na criacdo de um mapa
compartilhado e simultaneo, que permite a transmissao e a troca de fotografias ge-
olocalizadas; e o projeto “Paris-Shanghai”, que propicia uma navegacao por orien-
tacdo a distancia, e, cujo objetivo é descobrir o centro da cidade virtual e ficticia do
projeto Hupareel, resultante da hibridizacao das duas cidades fisicamente distantes.
Nestes trés projetos, o ‘movimento’ e a ‘acdo’ sdo os termos que determinam a expe-
riéncia dos participantes, numa sobreposicao de cartografia e espacos conectados.

ouvirouver MUberlandia v. 14 n. 2 p. 278-287 jul.|dez. 2018



Itinerarios

Em termos de conclusdo sao colocadas algumas consideracdes que vém
nao para fechar as ideias até aqui expostas, mas para indicar futuros caminhos. E
preciso registrar, que tratar o movimento no campo das artes visuais por meio da
publicacdo de um dossié tematico, desenhou-se como uma tarefa desmedidamente
ambiciosa. A pergunta “de que maneira abordar a questao?” ndo se esgota com a
publicacao deste volume. Ao contrario, ao longo da organizagado dos artigos, novas
ideias e conceitos relacionados surgiram.

Analisar o movimento na arte a partir dos anténimos representagao/apre-
sentacao; reexaminar os aspectos histéricos do tema pela antologia da imagem;
enquadrar algumas dimensoes filoséficas do conceito, e resgata-las na arte de hoje;
investigar as aproximacdes entre tecnologia e arte, que abrem um campo imenso
para estudar o movimento e suas simulagbes — essas sdo apenas algumas linhas
pelas quais esse projeto pode seguir adiante. Sendo assim, admitimos que, os per-
cursos sao inumeraveis, e as derivacoes irresistiveis! Os leitores desse dossié sao
convidados a compartilhar esta aventura! Sem pretender esgotar um tema rico e
abundante, esta publicacao procura incitar a imaginacao em torno dos impulsos vi-
tais de uma nocao, que externaliza as vibragdes do mundo.
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B RESUME

Cette communication est tirée de la thése de doctorat intitulée Abraham Palatnik, pi-
onnier brésilien de 'art cinétique. Elle défend I'idée qu’un art abstrait et cinétique a
émergé au Brésil autour de la figure de I'artiste Abraham Palatnik (Natal, 1928) dés
la fin des années 1940. La recherche s’étend de 1948 a 1984, deux dates marquan-
tes pour lartiste et la réception de son ceuvre. Autour des années 1950, il entreprend
ses travaux novateurs au Brésil avec la création d’ceuvres lumino-cinétiques. Le dé-
veloppement de nouvelles ceuvres se poursuit des années 1950 aux années 1970
(appareils cinéchromatiques, objets cinétiques en deux ou trois dimensions, mobili-
ers, peintures sur verre, reliefs et jeux). Avec les années 1980, vient le temps de la
« redécouverte » de l'artiste qui coincide avec le cycle de relecture du modernisme
brésilien. Le rayonnement et la circulation historique des ceuvres d’Abraham Palatnik
au Brésil, en Amérique du sud, en Europe, et Amérique du nord et dans le Moyen-
Orient attestent d’une diffusion et d’'une reconnaissance internationale de son role
de pionnier dans la mouvance des artistes cinétiques.

B MOTS-CLEFS

Abraham Palatnik, abstraction, art cinétique, art technologique, Brésil, Europe, Etats-
Unis, Amérique du Sud, Biennales de Sao Paulo (1951, 1953, 1955, 1957, 1959,
1961, 1961, 1967, 1969), Biennale de Venise (1964), Biennale d’Art américain de
Cérdoba (1966).

B RESUMO

Este artigo tem como ponto de partida a tese de doutorado intitulada Abraham Pa-
latnik, um pioneiro brasileiro da arte cinética. Ela defende a idéia de que uma arte
abstrata e cinética emergiu no Brasil em torno da figura do artista Abraham Palatnik
(Natal, 1928) do final da década de 1940. A pesquisa estende-se de 1948 a 1984,
duas datas marcantes para o artista e para a recepcao do seu trabalho. Por volta de
1950, ele iniciou um trabalho inovador no Brasil com a criacdo de obras lumino-ci-
néticas. O desenvolvimento de novas obras continua das décadas de 1950 a 1970
(aparelhos cinécromaticos, objetos cinéticos em duas ou trés dimensdes, moveis,
pinturas em vidro, relevos e jogos). Na década de 1980, chega a época da “redes-
coberta” do artista, que coincide com o ciclo de releituras do modernismo brasileiro.
A influéncia e a circulagao histérica das obras de Abraham Palatnik no Brasil, Amé-
rica do Sul, Europa, América do Norte e Oriente Médio atestam a difusao de sua
obra e o seu reconhecimento internacional como pioneiro da arte cinética.

HPALAVARS-CHAVE

Abraham Palatnik, abstracéo, arte cinética, arte tecnolégica, Brasil, Europa, Estados
Unidos, América do Sul, Bienais de Sao Paulo (1951, 1953, 1955, 1957, 1959, 1961,
1961, 1967, 1969), Bienal de Veneza (1964), Bienal de Arte Americana de Cérdoba
(1966).
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Lart cinétique au Brésil : le rble de pionnier d’Abraham Palatnik (1948-1984).

L’étude analyse la contribution de I'artiste brésilien Abraham Palatnik (Natal,
1928) au domaine de I'art optico-cinétique. Elle considére le contexte international
de sa présentation et de sa réception critique. L’artiste a participé a huit Biennales a
Sao Paulo entre 1951 et 1969. A partir des années 1950, ses ceuvres luminocinéti-
ques sont exposées régulierement sur la scene artistique Sud-américaine. En parti-
cipant a la trente deuxieme Biennale de Venise en 1964, aux c6tés de Tarsila do
Amaral (1886-1973) et d’Almir Mavignier (1926), Abraham Palatnik acquiert une re-
connaissance internationale qui le conforte dans son réle de pionnier de I'art lumino-
cinétique. Dans les années 1960, il est associé a la scene artistique liée a I'avant-
garde optico-cinétique et aux nombreuses expositions organisées en Europe, aux
Etats-Unis, en Amérique du Sud et au Moyen-Orient jusqu’au milieu des années
1970. Aprés une période de déclin, la scéne artistique brésilienne connait a partir
des années 1980 des cycles de réévaluations de ses avant-gardes. Vient alors le
temps de la « redécouverte » de I'artiste qui coincide avec la période de relecture
du modernisme brésilien et la fin de la dictature brésilienne (1964-1985). A la faveur
de cette actualité, Palatnik revient sur le devant de la scene artistique.

La thése Abraham Palatnik, pionnier brésilien de I'art cinétique tend a sou-
ligner la position singuliére de I'artiste dans la constellation des artistes optico-ciné-
tiques. Créateur de I’Appareil Cinéchromatique - peu connu en France-, Palatnik est
situé dans la filiation des inventions de Thomas Wilfred (1889-1968), de Lazlo
Moholy-Nagy (195-1946), de Frank Malina (1912-1981) et de Nicolas Schoffer (1912-
1992). L’étude adopte un plan thématique et chronologique, elle s’intéresse a la for-
mation de l'artiste acquise en Palestine avant 1948 puis au Brésil, a 'émergence et
au développement du cinéchromatisme dans les années 1950 et 1960, aux créations
ludiques et visuelles, et aux ceuvres d’op’art et concrétes congues jusqu’au début
des années 1980. La recherche s’ancre dans le contexte historique et géographique,
de l'avant-garde brésilienne a l'avant-garde internationale, en mettant en avant
'analyse d’informations oubliées ou reconsidérées.

I. L’émergence d’un pionnier carioca de I'art cinétique et de I'art technologique

Abraham Palatnik est né a Natal dans I'état de Rio Grande do Norte en 1928.
Enfant, il évolue dans un environnement familial orienté vers la modernité dans une
famille d’entrepreneurs issue de I'immigration russe antérieure a la création de
'URSS (1922-1991) installée depuis 1912 au Brésil. Ce pays a I’échelle d’un conti-
nent couvre un territoire de prés de la moitié de ’Amérique du Sud, riche d’un tissu
multiculturel créolisé par vagues de sédimentations successives. A partir de 1928,
cet héritage transculturel est érigé en valeur positive sous I'impulsion des idées du
sociologue Gilberto Freyre (1900-1987) et de celles d’artistes qui ont défendu le
projet moderniste de I'« anthropophagie culturelle ».

Le jeune Abraham grandit dans plusieurs sphéres géographiques, culturelles
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et linguistiques. Dans les années 1930, il réside avec sa famille en Palestine. Ses an-
nées de formations, entre 1932 et 1948, a Tel Aviv puis a Rio de Janeiro, crée chez
I'artiste une véritable dimension heuristique’. Cette propension a la recherche et a
I’invention s’est vue révélée par une confrontation radicale avec I'expérience de la folie
ramenée a une pratique artistique. A Tel Aviv, il suit I'enseignement de I'Institut d’art
municipal de Tel Aviv de 1942 a 1947 2 et étudie en paralléle la mécanique et la physi-
que a I'école polytechnique Montefiore. Fin 1947 a I'age de vingt ans, Palatnik retour-
ne au Brésil s’installer a Rio de Janeiro. Grace a Almir Mavignier, il découvre « ['art
des fous » a I'hopital psychiatrique de Dom Pedro Il dans le quartier Engenho de
Dentro a Rio de Janeiro ou depuis 1946, le Docteur Nise Da Silveira (1905-1999) dé-
veloppe des thérapies occupationnelles, des ateliers animés par des artistes. Dés
1947, la production de I'atelier de Dom Pedro Il est présentée au public dans une ex-
position qui se tient a la galerie du ministere de I'Education et de la Santé (MES) a Rio
Janeiro. A cette occasion, le critique d’art brésilien Mario Pedrosa (1901-1981) publie
en 1947 dans le journal Correio da Manha, un article qui fait I'’éloge des travaux des
patients de Nise da Silveira. A partir de cette collection est créé le « Musée des Ima-
ges de l'Inconscient » au sein méme de I'’hopital en 1952. Palatnik explique que cela
fut un choc pour lui de découvrir ces ceuvres, ce qui I'a conduit a abandonner la pein-
ture de chevalet. Durant trois années, il travaille régulierement dans les ateliers de
Dom Pedro Il avec ses amis artistes Mavignier et Ivan Serpa (1923-1973). En 1948, il y
fait la connaissance du critique d’art brésilien Mario Pedrosa (1901-1981). Dans le
cercle du critique, les trois jeunes artistes partagent les idées de leur mentor autour de
la psychologie de la forme® et de son application dans la création artistique. lls for-
ment un premier groupe d’artistes cariocas liés a I'abstraction. La sociologue brésili-
enne Glaucia Villas Béas commente le contexte d’ « apparition concrétisme a Rio de
Janeiro » en 2014 : « L’expérience sui generis de I'atelier a déplacé I'axe de la criti-
que d’art des milieux académiques officiels et littéraires vers les milieux thérapeuti-
ques, scientifiques et journalistiques, faisant du rapport entre art et folie, le centre du
débat sur le processus créatif et la formation de I'artiste ; en outre, elle a permis la
conversion de jeunes artistes plasticiens de I'art figuratif a I'art concret. »*

Au début des années 1950, le Brésil fait figure de modernité. L’'Europe sort
meurtrie de la guerre, alors que le Brésil a continué son développement. C’est un
pays dans lequel la modernité semble avoir eu un avenir tout tracé. La construction
de la nouvelle capitale Brasilia entre 1956 et 1960 incarne cet esprit moderniste.
Pour des raisons géopolitiques, les Européens, qui redoutent une guerre nucléaire,
s’intéressent au Brésil. Le pays représente alors un refuge possible en cas de nou-
TMORAIS, Frederico. « Abraham Palatnik : A Pioneer of Technological ». Abraham Palatnik. Retrospectiva, Mac
Niteroi, 1999, p. 56.

2 Avec Aaron Avni (1906-1951), Moshe Sternshuss (1903-1992) et Zvi Shor (1898-1979).

3 Mario Pedrosa a soutenu une thése de doctorat intitulée Da Natureza Afetiva da Forma na Obra de Arte [De la
nature affective de la forme dans I'ceuvre d’art] en 1949 a la Faculdade Nacional de Arquitetura do Rio de
Janeiro [Faculté Nationale d’Architecture de Rio de Janeiro]. La thése de Mario Pedrosa a été publiée au Brésil
en 1979 dans I'ouvrage Arte / forma e personalidade [Art / forme et personnalité]. Cette étude théorique est
antérieure aux publications des ouvrages du théoricien d’art allemand Rudolf Arneim (1904-2007), Art and Visual
Perception: A Psychology of the Creative Eye [Art et Perception Visuelle : Une psychologie de I'ceil créatif] (1954)
et Visual Thinking [La pensée visuelle] (1969). La thése de Pedrosa a fait I'objet d’une exposition organisée par
le Musée Reina Sofia a Madrid, Méario Pedrosa. De la naturaleza afectiva de la forma, du 28 avril au 16 octobre
420!?1:C7JAS, Glaucia Villas. « La sociologie des arts visuels au Brésil, Art concret et folie : le cas de I'Atelier de

Engenho de Dentro a Rio de Janeiro dans les années 1940 ». Revue internationale. Sociologie de I’Art, OPuS 22,
2014, p. 75.
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velle conflagration entre I'Est et 'Ouest. Se constitue ainsi un maillage de relations
culturelles entre I'Europe et le Brésil, des transferts transatlantiques contribuant a
déplacer les sphéres d’influences euro-centrées dans une direction qui n’est plus
unilatérale. Ces échanges artistiques se développent en dehors de la sphere d’in-
fluence exercée par le géant Nord-Américain. Le retour a la démocratie, la restitution
des libertés politiques et la croissance économique stimulent les élites intellectuel-
les brésiliennes pendant presque deux décennies. Des la fin des années 1940, la
scene artistique brésilienne s’organise et se professionnalise. Le pays crée ses pre-
miers musées d’art moderne sur I'axe Sao Paulo-Rio de Janeiro entre 1947 et 1949.
Des critiques d’art brésiliens, comme Mario Pedrosa et Ferreira Gullar (1930-2016),
jouent un role considérable dans I'expansion des réseaux artistiques et dans le dé-
veloppement de I'art concret au Brésil. Mario Pedrosa est le promoteur de I'avant-
garde concréete brésilienne dans les années 1950. Il participe a I'organisation des
biennales de Sao Paulo dés 1953, il en est le directeur artistique en 1961. Au début
des années 1960, il dirige le musée d’art moderne de Sao Paulo et collabore régu-
lierement a celui de Rio de Janeiro dans les années 1950 et 1960. Pedrosa est I'au-
teur des premiers textes critiques sur I'ceuvre de Palatnik. Fort de son double cursus
— artistique et technologique — des découvertes et des rencontres faites au Brésil a
partir de 1948, Palatnik initie ses recherches luminocinétiques I'année suivante.

Il. Les développements du cinéchromatisme a partir des années 1950

A partir d’expériences fondées sur I'exploration des possibilités offertes par
un kaléidoscope ouvert dans I'espace tridimensionnel, Abraham Palatnik met au
point plusieurs dispositifs lumino-cinétiques. Il constate que I'ordre chromatique lu-
mineux est différent de celui de la peinture. Ses recherches portent sur les proprié-
tés de la lumiere colorée, les interactions des effets, la variation des combinatoires,
la projection dans I'espace et dans un volume placé derriere un écran. Ses essais
sont marqués par les contributions théoriques de Mario Pedrosa, des écrits sur la
cybernétique naissante du mathématicien américain Norbert Weiner (1894-1964),
ceux de Moholy-Nagy et de Thomas Wilfred. Ainsi conforté, il réalise plusieurs dis-
positifs entre 1949 et 1951. Mario Pedrosa soutenant son travail novateur, I'invite a
le présenter a la premiere Biennale de Sao Paulo en 1951. Sa pratique s’assimile a
une forme de « cinéma sans caméra ». En raison de la nature luminocinétique et
électromécanique, son ceuvre intitulée Azul e roxo em primeiro movimento [Bleu et
violet en premier mouvement], fait I'objet d’un rejet. Elle ne correspond pas aux dis-
ciplines artistiques existantes pouvant concourir a la sélection de la Biennale. Aprés
des revirements avec les organisateurs de la Biennale Sao Paulo, la présentation de
I'Appareil cinéchromatique aboutit, grace a la défection de la délégation japonaise
qui n’a pu envoyer a temps ses ceuvres au Brésil et a la sagacité de Mavignier et de
Pedrosa. Ces derniers affirment que I'ceuvre appartient a I'« art de I'avenir ».% Selon
Mavignier, le critique d’art « Sergio Millet [1898-1966!¢ et Maria Eugénia Franco ont
été trés impressionnés [quand ils ont vu I'ceuvre], et apres cela, le travail de Palat-
nik a été admis dans la premiére Biennale».”
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L'appareil est distingué par un second jury international qui ignore le refus
du comité national brésilien. Une « mention spéciale » est décernée a Palatnik pour
le caractére novateur et pionnier de son travail. Dans un courrier du 20 décembre
1951, le président de la Premiere Bienal Internacional de Sao Paulo, Francisco Ma-
tarazzo Sobrinho (1898-1977) annonce a I'artiste la nouvelle : « [...] Nous sommes
heureux de porter a votre connaissance que le Jury de la premiére Biennale de Sao
Paulo a eu la possibilité d’apprécier la piece que vous avez exposée, « I'ayant con-
sidérée comme une manifestation importante de I'art moderne et digne de figurer
dans le musée d’art moderne de Sao Paulo» ».2 L'ceuvre du fait de son état expéri-
mental et précaire ne peut dans les faits entrer dans les collections du musée d’art
moderne de Sao Paulo des 1951. Lors de la premiere édition de la Biennale de Sao
Paulo, Max Bill (1908-1994) recoit le premier prix de sculpture pour I'ccuvre Undida-
de Tripartite (1948/1949), le francais Roger Chastel (1897-1981), représentant de
I'Ecole de Paris, remporte un prix de peinture. Parmi les artistes brésiliens, Ivan Ser-
pa recoit un « prix de jeune peinture » pour I'ceuvre Formas [Formes] (1951) et Tar-
sila do Amaral recoit un prix d’acquisition du musée d’art contemporain de Sao
Paulo pour I'ceuvre Estrada de Ferro Central do Brasil [Station centrale de chemin
de fer du Brésil] (1924). Dans cette Biennale ou se confrontent les partisans de la fi-
guration liée au modernisme brésilien associant des « questions d’identité nationale
et de figuration post-cubist»® et les défenseurs de « I'autonomie de la forme, dans
ses caractéristiques abstraites et/ou ses moyens spécifiques »'°, les débats autour
de I'ceuvre de Palatnik sont aussi révélateurs de cette scission.

En 1953, une nouvelle version de I'appareil cinéchromatique est présentée a
la deuxieme Biennale de Sao Paulo. Dans les années suivantes, I'appareil connait des
améliorations. L’année 1959 compte la plus importante production avec la création de
neuf appareils cinéchromatiques. La production totalise plus d’une trentaine d’appa-
reils dans les années 1960. En paralléle, I'artiste concoit d’autres ceuvres, des peintu-
res sur verre, des jeux, du mobilier et des brevets pour des industries
agro-alimentaires et médicales dans le cadre de ses activités d’ingénieur et de direc-
teur technique.

5 FERREIRA, Gloria. « Movimento aleatorio disciplinado ». Arte & Ensaios, n° 11, 2004, p. 8.

6 Poéte, peintre et critique d’art, Sergio Millet prend part au mouvement moderniste dans les années 1930. En
1949, il co-fonde I'Association Brésilienne de Critique d’Art (ABCA). L'année suivante, il organise une exposition
rétrospective de Tarsila do Amaral au musée d’art moderne de Sao Paulo. Il est directeur artistique des trois
Biennales de Sao Paulo en 1953, 1955 et 1957.

7 GIOIA, Maria. « Almir Mavignier relembra experiéncia em hospital psiquiatrico e trajetéria na Alemanha », Folha
de Sao Paulo, 12/05/2008. URL : http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2008/05/400457-almir-mavignier-
relembra-experiencia-em-hospital-psiquiatrico-e-trajetoria-na-alemanha.shtml. Consulté le 01/07/2015. « O
Sergio Millet [1898-1966] e Maria Eugénia Franco ficaram impressionados e depois o Palatnik foi incluido na 1a
Bienal. »

8 Reproduction du courrier dans : SCOVINO, Felipe. « Cronologia/Chronolgy ». In : Abraham Palatnik: A
Reinvencao da Pintura. Sdo Paulo : MAM-SP, 2014, p. 167. « temos a satisfagdo de levar a seu conhecimento
que o Juri de Premiacédo da | Bienal de Sao Paulo, tendo oportunidade de apreciar a peca exposta por V.S., «
considerou-a uma importante manifestagcédo da arte moderna e digna de figurar no Museu de Arte Moderna de
Sao Paulo ». »

9 Osorio, Luiz Camillo. "The Chromo-kinetics of Abraham Palatnik and Concretism in Rio de Janeiro." In : Olea,
Héctor and Ramirez, Mari Carmen. Building on a Construct: The Adolpho Leirner Collection of Brazilian
Constructive Art at the Museum of Fine Arts, Houston. New Haven, Conn: Yale University Press, 2010, p. 185.

10 ASBURY, Michael. « Some notes on Abraham Palatnik’s Aparelho cinecromatico ». In : Abraham Palatnik : A
reinvengao da pintura. Sdo Paulo : MAM-SP, 2014, p. 69.
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Dées 1955, les ceuvres de Palatnik sont présentées au-dela du Brésil, en Eu-
rope, en France, et en Allemagne en 1959. Au Brésil, I'artiste participe au groupe
Frente a partir de 1954. Le groupe est constitué par lvan Serpa avec des éleves de
son cours d’art plastique qu’il donne au musée d’art moderne de Rio de Janeiro de-
puis 1952. Parmi les éléves se trouvent Lygia Clark (1920-1988), Lygia Pape (1927-
1924) et Hélio Oiticica (1937-1980), des futurs membres du mouvement néo-concret
qui s’organise a Rio de Janeiro avec le lancement du Manifeste du néo-concrétisme
et de « La théorie du non-objet » rédigés par Ferreira Gullar en 1959. Palatnik par-
tage des problématiques communes avec les artistes néo-concrets. Cependant, il ne
prend pas part a leurs actions collectives et il n’est pas signataire de leur manifeste.
Dans les années 1950, bien que I’Appareil cinéchromatique fasse partie du registre
du cinétisme, il n’est pas encore associé aux manifestations qui lui sont consacrées.
A partir de la décennie suivante, le cinéchromatisme est inséré dans les expositions
internationales en lien avec le cinétisme et I'art technologique.

Des critiques d’art tels que Mario Pedrosa, Walter Zanini (1925-2013), Ru-
bem Braga (1913-1990) et Jorge Romero Brest (1905-1989) soutiennent les travaux
de Palatnik. Plusieurs articles sont édités lors des présentations des Appareils ciné-
chromatiques aux biennales de Sao Paulo et dans les musées d’art moderne de Rio
de Janeiro et de Sao Paulo. Au Brésil, I'intérét pour I'art concret se trouve renforcé
au cours des premieres éditions de la Biennale de Sao Paulo. Dés son apparition, le
cinéchromatisme de Palatnik est projeté sur une scéne artistique internationale.
L’appareil lumino-cinétique a néanmoins du mal a trouver sa place. L’Appareil ciné-
chromatique est classé « hors catégorie » a la Biennale de Sao Paulo qui lui offre
une vitrine sans pouvoir y concourir durant plusieurs années dans les années 1950.

Ill. Les évolutions des ceuvres et la diffusion internationale a partir des années
1960

Les années 1960 sont marquées par les collaborations de I'artiste a I'inter-
national avec la galeriste Denise René (1913-2012) a Paris, la galeriste de Hella Ne-
belung (1912-1985) a Dusseldorf et le galeriste Howard Wise (1903-1986) a New
York. A la Biennale de Venise ou Palatnik expose en 1964, il rencontre Denise René
qui I'invite a participer a I’exposition Mouvement 2 organisée a Paris du 25 décembre
1964 au 28 février 1965, avec plus d’une trentaine d’artistes européens et latino-
américains''. Le catalogue est introduit par un texte de Jean Cassou (1897-1986),
conservateur et premier directeur du Musée national d’art moderne en France. En
Allemagne, Hella Nebelung est active dans l'art contemporain depuis 1945 ; elle
diffuse les artistes du cinétisme depuis 1963 dans le cadre d’échanges avec Denise
René. Palatnik y présente une exposition personnelle en 1965. Quant a Howard Wise

! Sergio de Camargo, Martha Boto, Paul Talman, Walter Zehringer, Michel Seuphor, Lily Greenham, Antonio
Virduzzo, Francisco Sobrino, Francis R. Hewitt, Anuszkiewicz, Ernst Benker, R. Mortensen, Gunther Uecker,
Heinz Mack, R. Lohse, Nicolas Schéffer, George Rickey, Francois Morellet, Joél Stein, Gunther Fruhtrunk, Keith
Potts, Julio Le Parc, Ivan Picelj, Bernard Lassus, Victor Vasarely, Tony Costa, Harry Kramer, Jesus Rafael Soto,
Carl Gerstner, Giara Novak, Yaacov Agam, Lilian Florsheim, Yvaral, Alexander Calder, Jean Tinguely, Lygia Clark,
Enzo Mari, Alviani Getulio, Abraham Palatnik, Gerhard von Graevenitz, Josef Albers, Equipo 57 (Duart, Ibarrola,
Serrano), Uli Pohl, Gregorio Vardanega, Edwin Mieczkowski, Horacio Garcia-Rossi, Luis Tomasello et Calos
Cruz-Diez.
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(1903-1989), il a ouvert une galerie a Manhattan en 1964 pour soutenir les artistes
travaillant dans le domaine associant I'art, la technologie et I'art cinétique. Dés 1965,
Wise présente Palatnik dans sa programmation et 'accompagne durant plusieurs
années au cours des années 1960. Palatnik participe en 1967 a I’exposition Lights in
Orbit [Lumiéres en orbite] qui donne une vue générale sur 'art luminocinétique aux
Etats-Unis. Le travail de Palatnik est confronté aux représentants du Light art améri-
cain (Howard Jones, Earl Reiback, USCO...) et participe aux manifestations interna-
tionales du lumino-cinétisme'. Cette contribution situe I'artiste brésilien dans le
champ du cinéma élargi comprenant des « théatres de lumiere » apparus dans l'art
des années 1960, répertorié par le théoricien américain Gene Youngblood (1942).
Méme si ce dernier ne fait pas mention de Palatnik dans son ouvrage consacré a I’
« expanded cinema » paru en 197013,

La période des années 1960 est riche d’une historiographie d’expositions
nombreuses complétée par des éditions de catalogues et une fortune critique abon-
dante. Aux auteurs des années 1950, s’ajoutent des historiens d’art, des artistes, des
théoriciens et des critiques tels que Murilo Mendes (1901-1975), Pietro Maria Bardi
(1900-1999), Walmir Ayala (1933-1991), Roberto Pontual (1939-1994), Marisa Raja
Gabaglia (1942-2003), Allen Stuart Weller (1907-1997), George Rickey (1907-2002),
Clarival do Prado Valladores (1918-1983), Jayme Mauricio (1926-1997), Pierre Ca-
banne (1921-2007), Michel Ragon (1924), Frank Popper (1918), Jurgen Morschel
(1933) et Frederico Morais (1936). Parmi les manifestations remarquables liées au
cinétisme, outre les projets portés par Popper, I'exposition itinérante initiée par Ha-
rald Szeemann (1933-2005) a la Kunsthalle Berne réunissant cent soixante-quinze
ceuvres de cinquante-sept artistes, collectées dans dix-sept pays semble contribuer
a la renommée de Palatnik. Elle est successivement présentée en Suisse, en Belgi-
que, en Allemagne et en Autriche entre 1965 et 1966. Durant cette période, les ceu-
vres de Palatnik entrent dans les collections privées et publiques.

En parallele, Palatnik mene de front des activités artistiques, artisanales et
industrielles depuis les années 1950. « Artiste-ingénieur », on peut rapprocher ses
productions de deux artistes qu’il admire, Moholy Nagy, et Calder tout en le distin-
guant. Palatnik est aussi un artiste-designer qui s’investit dans une entreprise de
mobilier créée avec son frere en 1954. Des meubles réalisés, plusieurs objets sont
remarquables : le fauteuil « Poltrona » offrant une assise confortable muni d’'une
peinture mobile détachable de la partie arriere du dossier est un mobilier hybride
mélant des visées esthétiques et fonctionnelles ; les buffets des années 1950 et
1960 peuvent présentés une parenté avec certains meubles de Jean Prouvé (1901-
1984) et de Charlotte Perriand (1903-199). Ces mobiliers sont loin d’étre des sous-
produits commerciaux. lls témoignent de 'engagement de I'artiste dans sa volonté
de rapprocher I'art et la vie, une posture privilégiant une approche technique et ma-
nuelle des matériaux en rapport avec des enseignements du Bauhaus.

Dans le contexte de sa production de mobilier, Palatnik concoit des ceuvres
en bois de jacaranda depuis 1962. Avec ce travail, sa recherche tient a la fois de I'Op
art et du tropicalisme. Les reliefs en jacaranda conjuguent des recherches opticalis-
tes et sérielles de I'art optique - un langage visuel universel dans les années 1960 -,

2 FL’exposition se tient du 4 février au 4 mars 1967 a la Howard Wise Gallery. Elle regroupe trente-six artistes.
Palatnik est présenté avec Nam June Paik, Otto Piene, Takis, Vardanega et Thomas Wilfred, etc.
3 Youngblood, Gene. Expanded Cinema. New York : E. P. Dutton & Co., Inc., 1970.
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avec la « dimension primitive » d’un matériau emblématique du milieu naturel brésili-
en. La réception des ceuvres en jacaranda souligne leur appartenance au domaine
du cinétisme et de I'art brésilien. Des leurs créations, les ceuvres en jacaranda de
Palatnik sont présentées au Brésil, en Amérique Latine, aux Etats-Unis et en Europe.
Certaines de ces manifestations sont accompagnées de catalogues. C’est le cas
notamment des expositions personnelles de Palatnik en Europe entre 1964 et 1965,
a Munich, a Saint Gallen et a Dusseldorf, au Brésil a la Petite Galerie en 1965, a la
galerie Barcinski en 1971 et aux Etats-Unis a la galerie Howard Wise a New York et a
la Pan American Union de Washington en 1965.

Par sa participation a la trente-deuxieme Biennale de Venise en 1964, Palat-
nik acquiert une reconnaissance indéniable de pionnier du lumino-cinétisme. Pen-
dant plusieurs années, il expose simultanément les Appareils cinéchromatiques, les
« Objets cinétiques », des ceuvres électromécaniques développées a partir de
1964, et des reliefs progressifs en bois de jacaranda dans la soixantaine de mani-
festations auxquelles il prend part entre 1960 et 1969. Au Brésil, 'année 1964 est
marguée par un coup d’Etat militaire. Dans les premiéres années de la dictature, les
ceuvres de Palatnik circulent encore a I'internationale. Le durcissement du régime
dictatorial en 1968'* s’accompagne d’une mutation de la scene artistique brésilienne
et d’un retour a la figuration.

Au début des années 1970, Palatnik continue a développer des ceuvres ci-
nétiques et électromécaniques dans un contexte de désaffection progressif des ceu-
vres associant art et technologie. Contrairement aux artistes de sa génération,
Palatnik reste au Brésil. Lygia Clark et Hélio Oiticica choisissent I'exil et demeurent
respectivement en France et en Angleterre. Dans les années 1970 et au début des
années 1980, les ceuvres cinétiques et luminocinétiques ne sortent plus du Brésil, en
dehors des ceuvres déja acquises en Europe, en Argentine et aux Etats-Unis durant
les années 1960. Il faut attendre le milieu des années 1980 pour que des ceuvres de
Palatnik circulent a nouveau en dehors du Brésil dans des programmations interna-
tionales, et des manifestations liées a I'art cinétique relevant de présentations de I'art
brésilien moderne et contemporain.

Avec les Appareils cinéchromatiques, Palatnik a introduit une forme d’art te-
chnologique au Brésil exposée dés la Premiére Biennale de Sao Paulo en 1951. La
nouveauté du dispositif lumino-cinétique a suscité simultanément I’enthousiasme et
le rejet de I'ceuvre du fait de sa dimension technologique. Le caractéere novateur ins-
crit dans la démarche de l'artiste trouve des échos avec les ceuvres présentées en
1955, dans I'exposition Le Mouvement a la galerie Denise René. Le travail pionnier
de Palatnik est en synchronie avec les recherches artistiques cinétiques dévelop-
pées en Europe, en Amérique du Sud, et le « Light Art » aux Etats-Unis'®. En asso-
ciant des formes naturelles vernaculaires du jacaranda, par un geste relevant de
’anthropophagie culturelle, Palatnik invente une peinture sensible et construite,
éloignée d’un langage électronique tout en s’intéressant aux questions de percepti-
on et de programmation. Son cinétisme tropicalisant apaise, fascine, divertit, stimule

4 La promulgation de I'acte institutionnel n° 5 (Al 5) en décembre 1968 marque le renforcement de la dictature.
Le gouvernement réprime les mouvements de guérilla urbaine et de contestations des étudiants s’opposant au
régime. Le 10 septembre 1969, la peine de mort, prévue en principe uniquement en temps de guerre, est
rétablie. A partir d’octobre 1969, le pays rentre dans une période de violences politiques exercées a I'encontre
de la population : ces « années de plomb » s’étendent de 1968 a 1974. Le retour a un régime civil se fait le 15
janvier 1985 avec I'élection du Président de la République Tancredo Neves (1910-1985).
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la perception visuelle, développe les capacités cognitives, repose et participe au
quotidien. S’il existe une réception spécifique de I'art abstrait et de I'art cinétique
dans le contexte du Brésil, la singularité d’Abraham Palatnik renvoie a son parcours,
et plus généralement a la trajectoire de I'art brésilien dans la seconde moitié du XXe
siecle.
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B RESUME

Ce texte présente a la fois I'artiste Abraham Palatnik, et le contexte et la trajectoire de
son ceuvre. Il a été publié pour la premiere fois en francais a I'occasion de la pre-
miére exposition personnelle de l'artiste en France en 2012: Palatnik, une discipline
du chaos a la galerie Denise René1 a Paris (boulevard Saint Germain, Quartier La-
tin). La galerie Denise René est chaleureusement remerciée pour cette publication.

B MOTS-CLEFS
Abraham Palatnik, galerie Denise René, art cinétique

H RESUMO

Este texto apresenta ao mesmo tempo o artista Abraham Palatnik, e do contexto e a
trajetoria de seu trabalho. Ele foi publicado pela primeira vez em francés na ocasiao
da primeira exposicao pessoal do artista na Franga em 2012: Palatnik, uma discipli-
na de caos na galeria Denise René em Paris (Saint Germain boulevard, Latin Quar-
ter). A galeria Denise René é muito agradecida por esta publicacao.

H PALAVARS-CHAVE
Abraham Palatnik, galeria Denise René, arte cinética

L’artiste sert a discipliner le chaos perceptif. Je continue a croire au li-
en entre la perception et lintuition. Sans elle, la nature ne serait rien
d’autre qu’un chaos.

Abraham Palatnik?

1 SA, Luis Felipe (dir.). Abraham Palatnik : disciplina do caos. Rio de Janeiro : Méarcia de Medeiros/Prefeitura da
Cidade do Rio de Janeiro (Rioarte Video— Arte Contemporéanea), 2005.
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Abraham Palatnik appartient a la génération des pionniers de I'art cinétique,
qui en Europe, et aux Amériques ont construit cette révolution esthétique et formelle,
un art inscrit dans une tradition abstraite, géométrique, construite, fondé sur le mou-
vement, I'optique, la machine, et la participation du spectateur. Son ceuvre liée a
quelques événements majeurs de l'art occidental du XXéme siécle, interroge le
mouvement, le temps, la création artistique, sa relation au monde et une « écologie
plastique » en lien avec la nature et ses mécanismes. Avec I'invention du dispositif
luminocinétique « ciné-chromatique » présenté a la premiere Biennale Internationale
de Sao Paulo en 19512, Palatnik est considéré comme le fondateur de I'art technolo-
gique au Brésil®. Depuis le début des années 1940, la galerie Denise René soutient
I'abstraction géométrique et entretient des relations avec les artistes sud-américains
et leurs critiques comme Mario Pedrosa. A la XXXlléme Biennale de Venise de 19644,
Palatnik rencontre la galeriste Denise René. Elle l'invite a participer a I'exposition
Mouvement 2 programmée la méme année a Paris®. Cette exposition rétrospective
présente une cinquantaine d’artistes dont Lygia Clark, Carlos Cruz-Diez, Sergio de
Camargo, Julio Le Parc, Jesus Rafael Soto... Dix ans apres I'exposition « manifeste »
de 1955°%, I'exposition Mouvement 2 réaffirmait le succés de I'art optico-cinétique en
prise avec son temps.

Né a Natal (Brésil) en 1928, Palatnik vit et travaille a Rio de Janeiro. Sa dou-
ble formation - artistique et technique - acquise a Tel Aviv (ou il séjourne entre 1932
et 1947), puis a Rio de Janeiro a partir de 1948, sa découverte de I'art des fous liée a
sa participation en tant qu’intervenant aux ateliers d’art thérapie du Docteur Nise da
Silveira et sa rencontre avec le critique d’art Mario Pedrosa vont étre déterminantes
pour le jeune artiste en développant chez lui une véritable dimension heuristique.
Dans le cercle de Mario Pedrosa, il forme avec Almir Mavignier et lvan Serpa, un
premier groupe d’artistes abstraits a Rio de Janeiro. Ses recherches le conduisent a
mettre au point « une peinture abstraite dynamique », un dispositif luminocinétique
dérivé d’un kaléidoscope motorisé et programmé que qualifie Mario Pedrosa de «
ciné-chromatique »”. L'appareil est présenté et primé dés la Premiere Biennale de
Sao Paulo en 1951, la méme année que Max Bill et lvan Serpa. Ces distinctions
révelent une tendance constructive et concréete en devenir au Brésil avec la formati-
on du groupe Ruptura a Sao Paulo en 1952 et celle du groupe Frente a Rio de Ja-
neiro en 1954. La divergence des deux groupes aboutira a la formation du
Néoconcrétisme avec la publication de son manifeste rédigé par le poéte et critique
Ferreira Gullar en 1959. Palatnik qui participe au groupe Frente dissous en 1956,
fréquente amicalement les artistes néo-concrets. Sans prendre part a leur groupe, il
partage des problématiques communes autour du concept de I'« ceil corps », de la
question de I'objet et sa relation a I'environnement. Durant cette période, I'artiste in-

2 Bienal 50 anos : 1951-2001. Edicao de Comemoragao do 50° Aniversario da | Bienal de Sao Paulo. Sao Paulo :
Fundacéo Bienal de Sao Paulo, 2001.

3 MORAIS, Frederico. « Abraham Palatnik : um pioneiro da arte tecnoldgica ». In : Retrospectiva, Abraham
Palatnik. Rio de Janeiro/Sao Paulo : Itad Cultural, 1999. Réed./reprint in : OSORIO, Luiz Camillo. Abraham
Palatnik. Sdo Paulo : Cosac Naify, 2004.

4 XXXII Biennale Internazionale di Arte Venezia. Venise : Biennale de Venise, 1964.

5 Mouvement 2, Paris : Galerie Denise René, 1964

6 Le mouvement, Paris : Galerie Denise René, 1955.

7 PEDROSA, Mario. « The Chromatic Plastic Dynamism of Abraham Palatnik : An Introduction to the First
International Biennale of Sao Paulo ». Tribuna da Imprensa, oct. 1951. Réed./reprint in : Leonardo, vol. 29, n° 2,
1996.
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venteur développe une série de jeux perceptifs et plastiques qui reposent sur la
sensation de la forme, le plaisir de jouer, I'expérimentation de phénomeénes physi-
ques, temporels et participatifs.

A partir de 1964, Palatnik créé les Objets cinétiques qui sont littéralement
des objets en mouvement, des ceuvres tridimensionnelles qui se déploient plus ou
moins dans I'espace et utilisent parfois les propriétés du magnétisme. lls ont une
parenté avec les Appareils Cinéchromatiques. L’artiste a fait dériver son premier
procédé. Le dispositif mécanique de la structure interne auparavant dissimulée der-
riere un écran est devenu apparent, I'objet méme de la recherche esthétique. La sé-
rie des Objets cinétiques oscille entre « mobiles et dessins », ces recherches
privilégient une « peinture spatialisé » et mouvante. Cinétique P-4 (19962005), pré-
sentée dans I'exposition, synthétise le programme esthétique de I'objet.

Un peu avant la création des Objets cinétiques, Palatnik inaugure une re-
cherche picturale avec la série en bois de Jacaranda issue d’une observation insolite
de la matiere végétale. La premiere réalisation date de 1962. Le dispositif repose sur
une progression visuelle ondulatoire, un rythme qui s’étend horizontalement en sug-
gérant une expansion au-dela de la surface de I'ceuvre. C’est en observant des chu-
tes de bois qu’il découvre les potentialités plastiques des éléments végétaux. Les
lamelles de bois de Jacaranda délivrent des informations sur I'essence de I'arbre par
I'intermédiaire de sa forme, I'empreinte d’un code biologique et temporel program-
mé par la nature dans la matiere. De cette observation, I'artiste - avec quelques ma-
nipulations - transforme les déchets naturels en ceuvre d’art. Son procédé consiste a
réorganiser les lamelles de bois verticalement sur une surface plane. L'opération
permet a Palatnik de relier ’lhomme a son environnement a travers une expérience
sensible, une forme « d’écologie plastique ».

Apres avoir révélé les potentialités du bois, I'artiste va s’intéresser a celles
dissimulées dans le papier cartonné. En 1968, il réalise son premier « Relief Pro-
gressif » en carton. Comme pour le bois, il s’intéresse a un élément du quotidien et
cherche a lui imprimer une « vie propre » en dévoilant ses qualités virtuelles. Le pa-
pier cartonné est travaillé par tranches comme le bois, les lamelles ne sont plus dis-
posées a plat sur la surface du support, elles sont installées verticalement sur le
plan. Le dispositif obtenu joue sur des effets optiques, de profondeur ou I'espace et
la lumiére se modifient en fonction de la position du spectateur. Les reliefs de la série
développent des mouvements ondulatoires, des plis baroques portés a I'infini selon
la formule énoncée par le philosophe francgais Gilles Deleuze®.

A partir des années 1980, Palatnik se consacre exclusivement a la peinture
et développe de nouveaux systemes basés sur l'interaction des couleurs et leurs
possibilités dynamogénes. Sa peinture expérimente les conditions de mise en forme
des couleurs. Les mélanges optiques produisent des effets de moirages. La structu-
re afocale invite le spectateur a se déplacer. Ce langage visuel est a mettre en relati-
on avec les Physichromies de Cruz-Diez, les reliefs contrapuntiques d’Agam, les
trames superposées de Soto ou encore les ceuvres cinétiques de Brigitte Riley ou de
Vasarely. La série des W, la plus récente de Palatnik, explore I'instabilité de I'univers
en expansion et les mécanismes qui le régissent. Des séquences ondulatoires

8 DELEUZE, Gilles, Le pli, Leibniz et le Baroque, Paris : Ed. de Minuit, 1988, p. 5. 10 KAC, Eduardo, « A pioneer
of Kinetic Art. An Interview with Abraham Palatnik ». Folha de Sao Paulo, 14/10/1986. Réed./reprint in : Leonardo,
vol. 29, n° 2, 1996.
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émergent des progressions a I'acrylique sur bois. Le procédé enrichi par un apport
chromatique reprend des dispositifs des panneaux en bois de Jacaranda, I'organi-
sation de la surface par un jeu de permutations des lignes verticales. L’'emploi des
couleurs apporte une grande liberté. La série repose sur deux stratégies formelles :
les plages colorées d’un méme motif sont décalées graduellement pour obtenir des
rythmes ou deux trames distinctes s’interpénetrent verticalement. La transformation
cinétique opére : la « matiere couleur » se métamorphose en vagues, en vibrations
ondulatoires, en paysages « sonores », en musiques sérielles pour un « ceil auditif ».

Une lumiere colorée transformée en rythmes visuels serait donnée comme
ultime étape d’un processus initié dans les années 1940. Il a fait exploser une « ex-
pression concréete » issue de la « couleur-pigment » pure, évanescente, éthérée,
rendue possible par 'emploi d’une lumiere directe diffusée derriere un écran, com-
me un raccourci artistique d’une technologie assumée. Le programme plastique se
poursuit par une transposition, a un autre niveau de perception, de la matiére inscri-
te dans ses propres composants immatériels - lumiere, espace, temps - pour finale-
ment réintégrer la corporalité de la « matiére couleur ». Le processus, par des effets
de synesthésie, renvoie a une perception connaturelle de I'onde lumineuse et sono-
re. Avec son ceuvre, Palatnik humanise la technique, pour lui « Comprendre I'im-
portance de la forme, non seulement dans le monde extérieur, mais aussi dans les
racines inconscientes de I'activité humaine permet de dissoudre les oppositions gé-
néralement créées entre I'art, la science, la technologie et la communication. La te-
chnologie dans le contexte de I'’évolution humaine acquiert une signification et
devient évidente dans la mesure ou elle permet un acces conscient par les sens aux
mécanismes des forces de la nature » °.

9 KAC, Eduardo, « A pioneer of Kinetic Art. An Interview with Abraham Palatnik ». Folha de Sao Paulo,
14/10/1986. Réed./reprint in : Leonardo, vol. 29, n° 2, 1996.
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Abraham Palatnik : a discipline of chaos ?

ABSTRACT

This text presents the artist Abraham Palatnik, and the context and trajectory of his
work. It was first published in french for the first solo exhibition of the artist in Fran-
ce in 2012 : Palatnik, une discipline du chaos at the gallery Denise René'" in Paris,
(boulevard Saint Germain, Quartier Latin). The gallery Denise René warmly thanked
for this publication.

KEYWORDS
Abraham Palatnik, Denise René gallery, cinetic art

RESUMO

Este texto apresenta ao mesmo tempo o artista Abraham Palatnik, e do contexto e a
trajetoria de seu trabalho. Ele foi publicado pela primeira vez em francés na ocasiao
da primeira exposicéo pessoal do artista na Franga em 2012: Palatnik, uma discipli-
na de caos na galeria Denise René em Paris (Saint Germain boulevard, Latin Quar-
ter). A galeria Denise René é muito agradecida por esta publicacao.

PALAVRAS-CHAVE
Abraham Palatnik, galeria Denise René, arte cinética

The artist masters the perceptif chaos. | still believe there is a link
between perception and intuition. Without it, the nature would be
nothing else than a chaos.

Abraham Palatnik?

10 The translation in English is published for the first time in the Brazilian university review OuvirOuver in 2018
with the acknowledgement of the author. Translated to english by Marjolaine Beuzard.

1 BEUZARD, Marjolaine. Abraham Palatnik. Une discipline du chaos. Paris : Galerie Denise René, 2012.

12 SA Luis Felipe (dir.). Abraham Palatnik : disciplina do caos. Rio de Janeiro : Marcia de Medeiros/Prefeitura da
Cidade do Rio de Janeiro (Rioarte Video— Arte Contemporanea), 2005
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Abraham Palatnik belongs to a generation of kinetic art pioneers, whom in
Europe and in North and South America have built this formal and aesthetic revoluti-
on, an art which registers in an abstract practice, geometrical, constructed tradition,
based on the movement, the optics, the machine, and the participation of the spec-
tator. His work bound to some major events of the western art of the XXth century,
questions the motion, the time, the art creation, its relation to the world and the
“plastic ecology” in connection with the nature and its mechanisms. For the first In-
ternational Biennal event in Sao Paulo in 195113, Palatnik, who introduced his device
lighted-kinetic “kiné-chromatic” was considered the founder of the technological art
in Brazil'. For a long time, the gallery Denise René got envolved with the geometri-
cal abstraction and maintained relations with the South American artists and their
critics such as Mario Pedrosa. In the XXXII Biennial event of Venice of 1964'° Palatnik
meets the gallery owner Denise René. She invites him to introduce his work in the
exhibition Movement 2 scheduled the same year in Paris'®. This exhibition shows
about fifty artists among which Lygia Clark, Carlos Cruz-Diez, Sergio de Camargo,
Julio Le Parc, Jesus-Rafael Soto ... Ten years after the “obvious” exhibition of 19557,
the exhibition Movement 2 established the success of optico-kinetic art in grip with
his time.

Born in Natal (Brazil) in 1928, Palatnik lives and works in Rio de Janeiro. His
double training - artistic and technical - acquired in Tel Aviv (where he stayed betwe-
en 1932 and 1947), then in Rio de Janeiro from 1948, his discovery of the art of insa-
ne bound to its participation as contributor to the workshops of art therapy of Doctor
Nise da Silveira and his meeting with the art critic Mario Pedrosa, are going to be
essential for the young artist by developing with him a true heuristic dimension. In
Mario Pedrosa's circle, he trains a first group of abstract artists in Rio de Janeiro with
Almir Mavignier and lvan Serpa. His searches lead him to work out “a dynamic abs-
tract art”, a light kinetic device programmed and derived from a motorized kaleidos-
cope. Mario Pedrosa considers the device as “Kinechromatic”'8. His work presented
and obtained an award at the First Biennial of Sdo Paulo in 1951, the same year as
Max Bill and Ivan Serpa. These events reveal a constructive and tangible trend deve-
lopping in Brazilian art, with creations of the group Ruptura in Sdo Paulo in 1952 and
the group Frente in Rio de Janeiro in 1954. The divergence of the two groups will le-
ad to the creation of Neoconcretism with the publication of his manifesto written by
the poet and critic Ferreira Gullar in 1959. Palatnik, who participated in the group
Frente dissolved in 1956, like the company of friendly neo-concrete artists. Without
taking part in their group, he shares common issues around the concept of the
“body eye”, the question of the object and its relation to the environment. During this
period, the inventor artist develops a series of perceptive and plastic games that are

'3 Bienal 50 anos: 1951-2001. Edigdo de Comemoracao do 502 Aniversario da | Bienal de Sao Paulo. Sao
Paulo : Fundacéo Bienal de Sao Paulo, 2001.

14 MORAIS, Frederico. « Abraham Palatnik : um pioneiro da arte tecnoldgica ». In : Retrospectiva, Abraham
Palatnik. Rio de Janeiro/Sao Paulo : Itad Cultural, 1999. Réed./reprint in : Osorio, Luiz Camillo. Abraham
Palatnik. Sdo Paulo : Cosac Naify, 2004.

15 XXXII Biennale Internazionale di Arte Venezia. Venise : Biennale de Venise, 1964.

16 Mouvement 2, Paris : Galerie Denise René, 1964.

17 Le mouvement : Galerie Denise René, Paris, 1955.

8 PEDROSA, Mario. “The Chromatic Plastic Dynamism of Abraham Palatnik: An Introduction to the First
International Biennale of Sao Paulo”. Tribuna da Imprensa, oct. 1951. Réed./reprint in : Leonardo, vol. 29, n° 2,
1996.
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based on the sensation of form, the pleasure of playing, the experimentation of phy-
sical, temporal and participative phenomena.

As of 1964, Palatnik creates the Kinetic Objects that are literally moving objects,
three-dimensional works that unfold more or less in space and sometimes use the pro-
perties of magnetism. They have a kinship with the Kinechromatics devices. The artist
has diverted from his first method. The mechanical device of the internal structure pre-
viously hidden behind a screen has become apparent, the very object of aesthetic re-
search. The series of Kinetic objects oscillates between "mobiles and drawings", these
researches privilege a "spatialized painting" and moving. Kinetics P-4 (1996-2005),
shown in the exhibition, synthesizes the aesthetic program of the object.

A little before the creation of the Kinetic Objects, Palatnik inaugurates a pic-
torial research with the Jacaranda wood series resulting from an unusual observation
of plant matter. The first production dates from 1962. The device is based on an un-
dulatory visual progression, a rhythm that extends horizontally suggesting an expan-
sion beyond the surface of the work. It is by observing falling wood that he discovers
the esthetical potential from plants. The slats of Jacaranda wood deliver information
about the essence of the tree through its shape, the imprint of a biological and tem-
poral code programmed by nature into matter. From this observation, the artist - with
some manipulations - transforms natural waste into a work of art. His process con-
sists of rearranging the slats of wood vertically on a flat surface. The operation allows
Palatnik to connect man to his environment through a sensitive experience, a form of
“plastic ecology”.

After revealing the wood potential, the artist takes a keen interest in revealing
what’s hidden in the cardboard. In 1968, he made his first “Progressive embossed
design” in cardboard. As for wood, he is interested in an element of everyday life
and seeks to print a “life of its own” by revealing its virtual qualities. The card stock is
worked in slices like wood. The slates are no longer arranged flat on the surface of
the support. They are installed vertically on the plane. The result work plays on opti-
cal effects of depth, where the space and the light are modified according to the po-
sition of the spectator. The embossed design of the series develop undulatory
movements, Baroque folds worn to infinity according to the principle stated by the
French philosopher Gilles Deleuze™®.

From the 1980s, Palatnik devoted his wordk exclusively to painting and de-
veloped new systems based on the interaction of colors and their dynamogenic
possibilities. His painting experiments with the conditions for shaping colors. Optical
mixtures produce moire effects. The afocal structure invites the spectator to move.
This visual language is to be put in relation with the Physichromies of Cruz-Diez, the
contrapuntal reliefs of Agam, the superimposed frames of Soto or the kinetics works
of Brigitte Riley or Vasarely. The W series, Palatnik’s most recent, explores the insta-
bility of the expanding universe and the mechanisms that govern it. Wave sequences
emerge from progressions in acrylic on wood. The process enriched by chromatic
input takes features of the Jacaranda wood panels, the organization of the surface
by a set of permutations of the vertical lines. The use of colors brings a lot of free-
dom. The series is based on two formal strategies : the colored tracks of the same
pattern are shifted gradually to obtain rhythms or two distinct frames interpenetrate

19 DELEUZE, Gilles, Le pli, Leibniz et le Baroque, Paris : Ed. de Minuit, 1988, p. 5.
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vertically. Kinetic transformation operates : the “color matter” is transformed into
waves, wave vibrations, “sound landscapes”, serial music for an “auditory eye”.

A colored light transformed into visual rhythms would be given as the final
stage of a process initiated in the 1940s. It has exploded a “concrete expression” re-
sulting from the pure, evanescent, ethereal “color-pigment” made possible by the
use of a direct light diffused behind a screen, as an artistic shortcut of a technology
assumed. The plastic program continues with a transposition, to another level of
perception, of matter inscribed in its own immaterial components - light, space, time
- to finally reintegrate the corporality of the "color matter". The process, through ef-
fects of synesthesia, refers to a connatural perception of the light and sound wave.
With his work, Palatnik humanizes the technique, for him : “To understand the im-
portance of form, not only in the external world, but also in the unconscious roots of
human activity, dissolves the general oppositions created between art, science, te-
chnology and communication. Technology in the context of human evolution acqui-
res meaning and becomes evident to the extent that it allows conscious access by
the senses to the mechanisms of the forces of nature.20”
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B RESUMO

O artigo trata um viés tecnolégico e participativo desenvolvido nas décadas de 1960
e 1970 e que ainda nao se encontra devidamente explorado pela Histéria da Arte na
contemporaneidade. Tal vertente, derivada das tendéncias de arte op e arte cinética,
encontra seu desdobramento em uma abordagem na qual a pesquisa tecnoldgica e
de novos materiais alia-se a um processo de obra aberta, como descrito por Um-
berto Eco, que se dirige a uma efetiva participacdo do espectador. Embora a arte
comportamental tenha encontrado interesse dos investigadores, 0 mesmo nao se
aplica a uma parcela de tedricos e artistas, talvez devido a seu vinculo com a ainda
desprezada e subvalorizada arte op, considerada fria e mecanica. E, pois, objetivo
desse artigo contribuir para o resgate de tal producéo tedrica e artistica, tomando
como base a teoria elaborada por Frank Popper, especialmente em Art — action and
participation, de 1975, e como estudo de caso os textos e proposicdes do artista
britdnico Roy Ascott e do australiano Jeffrey Shaw.

B PALAVRAS-CHAVE
Arte op, arte cinética, Frank Popper, Roy Ascott, Jeffrey Shaw.

B ABSTRACT

The article deals with a technological and participatory art developed in the 1960s
and 1970s and not yet adequately explored by contemporary art history. This aspect,
derived from the tendencies of op art and kinetic art, finds its unfolding in an appro-
ach in which technological research and new materials are allied to a process of
open work, as described by Umberto Eco, which is directed to an effective participa-
tion of the spectator. Although behavioral art has found researchers' interest, the sa-
me does not apply to a portion of theorists and artists, perhaps because of its link to
the still despised and undervalued op art, considered cold and mechanical. It is the-
refore the objective of this article to contribute to the rescue of such theoretical and
artistic production, based on the theory elaborated by Frank Popper, especially in Art
- action and participation, 1975, and as a case study the texts and propositions of
the British artist Roy Ascott and the Australian artist Jeffrey Shaw.

B KEYWORDS
Op art, kinetic art, Frank Popper, Roy Ascott, Jeffrey Shaw.
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Introdugao: Arte Cinética e Arte Op

As tendéncias perceptivas e tecnolégicas sao, em certa medida, desdobra-
mentos das vertentes construtivas do inicio do século XX, baseadas na abstracao e
em construcoes visuais formais.

As duas principais exposicoes: Le Mouvement, na Galeria Denise René, em
Paris, em 1955 e The Responsive Eye, organizado por William Seitz, no MOMA em
1965, estabelecem alguns parametros de entendimento que se conformam como
paradigmas, especialmente em relacdo a importancia da tecnologia e da participa-
cao do espectador.

Victor Vasarely (1955), escreve por ocasiao da exposicao francesa, sobre a
relacao de tais tendéncias com a exploracao de novas descobertas cientificas e tec-
noldgicas, defendendo a ruptura ou sintese entre as categorias tradicionais da arte,
e propondo a conquista ambiental:

Paralelamente ao declinio da técnica ancestral da pintura, continua a
experimentacdo de materiais novos (aplicagbes quimicas) e a adogao
de novas ferramentas (descobertas da fisica). Hoje, rumamos ao
abandono total da rotina em direcdo a integragao da escultura e a
conquista das dimensdes superiores ao plano. (VASARELY, 1955) (tra-
ducao nossa).?

Por outro lado, indica que isso sera feito através de uma possivel conjuncéo
com o cinema e a tridimensionalidade. E ainda, enaltece a importancia da percep-
cao do espectador, e preconizando sua efetiva participagao, principalmente Iudica,
na obra. Todos esses elementos serdo de fato significativos na continuidade de tais
experiéncias, pelas décadas seguintes.

Em 1956, o artista George Rickey usou o termo “kinetic sculpture” como ti-
tulo de um artigo no qual explanava o desenvolvimento de seus mébiles e estruturas
moéveis. Defende o conhecimento técnico e cientifico como base para a criacao ar-
tistica, de certo modo estabelecendo um rigor racional a ser adicionado a intuicao
pela abstracdo em movimento, a exemplo de Calder.

Estava tentando estabelecer um tipo expressivo de ordem, que toda
arte possui, e desafiar o olho e a mente com um dispositivo mecanico
que empregasse, ainda que parecesse desafiar, a gravidade. Suas
partes moveis seriam organizadas por motivos mecéanicos tanto quan-
to visuais — em suma, uma maquina. (RICKEY, 1956, p.156) (traducao
nossa).?

2 Parallelements au declin de la technique ancestrale de la peinture, se poursuit I'experimentation de materiaux
neufs (aplications chimiques) et I'adoption de nouveaux outils (decouvertes de la physique)... A presente, nous
allons vers I'abandon total de la routine, vers l'integration de la sculpture et la conquete des DIMENSIONS
SUPERIEURES au plan (VASARELY, 1955).

3 | was attempting to establish an expressive kind of order, which all art has, and to challenge the eye and the
mind with a mechanical device which employed, yet appeared to defy, gravity. lts moving parts were arranged for
mechanical as well as visual reasons — in short a machine (RICKEY, 1956, p. 156).
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O termo “Op art” aparece em 1964, primeiramente na resenha de Donald
Judd para a edicdo de outubro da Arts Magazine sobre a exposicao de ‘Julian
Stanczak - optical paintings” (JUDD, 1964, p.69). Posteriormente, o termo também
foi citado na revista Time, no artigo de Jon Borgzinner “Op art — pictures that attack
the eye”, enfatizando a recepcao visual do espectador (BORGZINNER, 1964).

A mostra The Responsive Eye acabou se tornando a mais importante refe-
réncia, mesmo aglutinando artistas muito diferentes entre si e forgando um determi-
nado entendimento através da organizacao do texto e da montagem.

Ann Reynolds (2003) aborda de modo interessante como Seitz enxerga a
expansao da op art para além do mundo da arte, apagando as fronteiras dentro e
fora da galeria, e abrindo a experiencia perceptual para padrdes abstratos do ambi-
ente urbano e natural.

De fato, o sucesso de publico e sua ostensiva utilizagdo em publicidade,
cartazes, moda e objetos decorativos contrastou com uma fria e irbnica recepcao
critica, que a entendia como um simples jogo éptico ou um fascinio ingénuo sobre a
ciéncia e a tecnologia.

Thomas B. Hess (1965) lancou diversos comentarios acidos sobre a exposi-
cao, desde sua capacidade doentia de causar vertigem e dor de cabeca, seu uso
alucinégeno, até a afirmacéo de que a participacdo do espectador seria passiva
(como zumbis) e que utilizaria uma pseudo-ciéncia e uma tecnologia comercial facil.

Do mesmo modo, Barbara Rose também disparou contra a Op art, questio-
nando seu significado artistico vazio e sem espirito e a relacao arte-ciéncia, que
considera falsa:

[...] A arte puramente “Optica”, baseada em livros didaticos e experi-
mentos de laboratério, teoria, equagao e provas, € vazia e sem espiri-
to, embora possa sacudir os nervos e atacar os globos oculares. [...]
Outra ideia igualmente falsa que uma mostra dessa natureza coloca é
a que a ciéncia e a arte tém algo a ver uma com a outra (ROSE, 1965,
p. 30) (tradugdo nossa)*

Esse desdém pelo movimento é perceptivel também na Histéria da Arte. Se
verificarmos nos principais manuais sobre arte moderna e contemporanea qual es-
paco relativo a tendéncia ocupa nos livros, veremos que ndo ha preocupacao em
problematizar ou trazer significados, mas apenas de registrar sua existéncia histérica.

Esse “preconceito” existe mesmo apos os desdobramentos em direcao a
propostas ambientais. Podemos perceber que uma vertente mais sociolégica, com-
portamental e conceitual domina a reflexdo sobre a arte, enquanto a vertente mais
tecnoldgica e sensorial é relegada a uma segunda categoria, de certo modo inferio-
rizada.

Um novo interesse pela Op art surge apenas muitas décadas depois princi-
palmente a partir do ano 2000, quando sdo organizadas exposicoes retrospectivas
mais abrangentes.

4[...] purely 'optical' art, based on textbooks and laboratory experiments, theory, equation, and proofs, is empty and
spiritless, though it may jangle the nerves and assault the eyeballs. [...] Another idea a show of this nature puts
across is the equally false one that science and art have something to do with one-another (ROSE, 1965, p. 30).
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Podem-se citar Force Fields: Phases of the Kinetic, no Museu de Arte Con-
temporanea de Barcelona e na Hayward Gallery, em Londres, organizada por Guy
Brett (que incorpora os artistas latino americanos); em 2005, L'CEil moteur. Art opti-
que et cinétique, organizada pelo Musee de l'art Moderne et Contemporain de
Strassbourg; e duas exposicoes em 2007: Op Art, na Schirn Kunsthall em Frankfurt,
com curadoria de Martina Weinhart; e ainda no mesmo ano Optic Nerve: Perceptual
Art of the 1960s, realizada no Columbus Museum of Art.

Todas essas mostras mencionavam, de certo modo, a incompreensao an-
terior pelo movimento e seu aspecto inovador ou revolucionario, de modo a tentar
reinserir a Op art de maneira apropriada na Histéria da Arte.

A teoria de Frank Popper

O tedrico tcheco, naturalizado francés, Frank Popper, na contraméo da criti-
ca dominante, foi responsavel, ainda na década de 1960, por fazer um mapeamen-
to dos artistas op e cinéticos. Sua tese de doutorado em Paris, e a publicacdo do
livro Naissance de l'art cinétique, em 1966, ja4 mostram claramente a direcéo de seu
pensamento. Torna-se de fato engajado na divulgacdo dessas tendéncias, organi-
zando exposicdes e discutindo o assunto em suas aulas na Université de Paris e
em Vincennes.

Em 1975 publica Arte, acao e participacdo, obra na qual avanca, em dire-
cao as proposicoes ambientais participativas.

Popper parte da nocao de "ambiente", considerado como ponto de encon-
tro privilegiado entre os fatos fisicos e psicoldgicos que animam o universo. Dife-
rente do senso arquitetural, a pratica artistica buscaria a dindmica e a consciéncia
do espacgo, sob a forma de proposicao simbdlica ou metafisica, demandando uma
resposta intelectual, mas também fisica por parte do espectador, como uma experi-
éncia plurisensorial (POPPER, 1980).

O artista seria um moderador de uma confrontagcdo dramatica do especta-
dor a uma situacao perceptiva, ndo limitada em intensidade nem duracao.

A criatividade do mundo contemporaneo demandaria uma uniao de arte e
ciéncia, com destaque para o papel da tecnologia e dos novos materiais.

De uma participacao ludica, o espectador ampliaria sua capacidade criativa
através de uma experiéncia total, um espaco sociolégico auténtico e global.

Chama a atencao de Popper o significado cultural prospectivo das obras
realizadas através do conhecimento cientifico e de elementos tecnoldgicos con-
temporaneos empregados de modo efetivo ou simbdlico pelos artistas. De tal modo
que a nogao de futuro estaria imbricada nessa concepgao, ou seja, a experimenta-
cao da tecnologia pela arte seria um modo de buscar novas maneiras de habitar o
mundo, de conhece-lo, e de desenvolver o potencial criativo da humanidade, atra-
vés de uma aproximacao efetiva e participativa do espectador, que mais que perce-
ber pelos sentidos, experimenta e conhece com seu préprio corpo.

Estudo de caso 1: Roy Ascott

Roy Ascott é considerado por Popper um dos primeiros artistas a criar um
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apelo a participacao total do espectador, especialmente por sua teoria e pratica jun-
to a telematica.

Ascott nasceu em 1934 em Bath, Inglaterra. Estudou em Newcastle com Ri-
chard Hamilton e Victor Pasmore. Dedicou-se a atividades pedagdgicas, implantan-
do o Groundcourse, um modelo experimental de ensino.

Em um texto de 1964, Ascott (2002) propde que a principal qualidade da arte
moderna em relagcao a arte tradicional seria seu papel "comportamental’, que tende-
ria a criar um futuro configurado por uma mudanca radical criativa baseada na visao
cibernética. O espectador guiaria a acao a partir de seu feedback e de sua decisao.
A obra de arte estaria em um constante estado de transicdo, o espectador sendo
responsavel pela finalizacao, mas mantendo uma permanente condicao de jogo.

O processo ou espirito cibernético geraria um constante fluxo de relagdes
novas para ativar o didlogo artista - obra - espectador. Dai a importancia dos novos
materiais sintéticos e do computador pensado como ferramenta tecnolégica para
abrir caminhos e poténcia a invengao artistica.

Em 1968, Ascott apresenta sua nogao de um futuro imprevisivel como es-
séncia da atividade artistica:

O paradoxo que enfrentamos como artistas falando sobre nosso tra-
balho € que o futuro é tudo que nos interessa, e essa é precisamente
a parte de nossa atividade que deve permanecer necessariamente im-
previsivel (ASCOTT, 1968, p. 105) (tradugdo nossa).®

A seguir, soma o termo futuribles (futuriveis) a sua proposta behaviorista de
arte:

Em vez de figuracdo — prefiguracdo: a definicdo de futuriveis. Picto-
mancia — adivinhacao de possiveis futuros pela analise estrutural. Es-
tamos conscientes em gerar futuriveis — talvez porque por mais que
sonhemos com futuros alternativos mais mutavel o presente se verifi-
ca. E a mudanca é o que queremos — por si mesma. Esta é a esséncia
da arte comportamental — gerar mudanga é o objetivo do artista com-
portamental (ASCOTT, 1996) (traducéo nossa).®

A obra artistica de Ascott se desenvolve dentro de experiéncias que envol-
vem justamente os dois pontos: uma nocao de incompletude e a necessidade de
que o espectador “entre no jogo”, participando, para dar continuidade ao processo
iniciado pelo artista. Seja em um objeto ainda “visual”’, como suas Changing Pain-
tings, seja pela criacao de situagbes comportamentais interativas.

5 The paradox we face as artists writing about our work is that the future is all that interest us, and that is
precisely the part of our activity which must remain necessarily unpredictable (ASCOTT, 1968, p. 105).

6 Instead of figuration - prefiguration: the delineation of futuribles. Pictomancy - the palmistry of paintings -
divination of possible futures by structural analysis. [...] We are very much concerned with generating futuribles -
maybe that’'s because the more we can dream up alternative futures the more changeable the present can
become. And change is what we are all about - change for its own sake. That is the essence of behaviourist art,
and generating change is the aim of the behaviourist artist. (ASCOTT, 1996).
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ASCOTT, Changing paintings, 1960.

ASCOTT, Cloud Template, 1966.
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ASCOTT, Transaction set, 1971.

ASCOTT, la plussure du text, a planetary fairt tale, 1983.
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Estudo de caso 2: Jeffrey Shaw

O australiano Jeffrey Shaw, nascido em 1944 em Melbourne, estudou arqui-
tetura e histéria da arte e, em Milao e Londres, escultura. A partir de 1966 inicia um
trabalho colaborativo, com o Artist Placement Group, de Londres, e o Eventstruture
Research Group em Amsterdam.

Em 1969, Jeffrey Shaw tomava seus principios de acdo na arquitetura e no
ambiente. A arte teria funcao revolucionaria em um processo de transformacéo, na
qual a arquitetura construiria uma estrutura de morfologia receptiva e indeterminada,
capaz de possibilitar a agao, participagao e invencao.

Propoe criar eventos e espetaculos nao alienados, que alcancem a escala
individual do espectador, seus desejos e liberdade, e nos quais a tecnologia traria
0s recursos abertos ao extraordinario.

Tecnologia como uma fonte aberta ao extraordinario. O que precisam-
nos agora sdo demonstracdes da aplicacao tecnolégica fora dos dita-
dos de um programa institucionalizado. Essa exploracdo aberta se
transforma para todos na evidencia de que se trata de uma extensao
de seus desejos individuais e de sua liberdade (SHAW, 1969) (tradu-
¢ao nossa).”

Suas estruturas pneumaticas, como as waterwalk (possibilitando que pes-
soas caminhem sobre a 4gua), instigam que o espectador abandone sua passivida-
de e adquira uma posicao ativa, através do gritar, pular, fruir as possibilidades
acusticas e fisicas da estrutura.

Os pneumaticos parecem ser os mais usuais meios de realizar tal pro-
grama. Nao como uma fantasia futuristica no papel, mas como um
evento em atual operagao, confrontando o mondlito institucional em
seu @mago (SHAW, 1969) (tradugao nossa).?

Por outro lado, esse tipo de estrutura pode conter, sob forma de um domo, a
proposta de um corpocinema, para projecoes tridimensionais de imagens dinami-
cas. Seu grupo de pesquisa parte posteriormente para o uso de eletrénica e Optica
em eventos hibridos de artes visuais, cinema, teatro, balé e video, predominante-
mente buscando a interatividade com o espectador.

7 Technology as an open resource for the extraordinary. [...] What is needed now are more and more
demonstrations of technological application outside the dictates of the institutionalized programme. Such an
open-ended exploitation of technological resources becomes the evidence for all people that it is there as an
extension of their individual wills and freedom (SHAW, 1969).

8 Pneumatics seem at this moment to be one of the most useful means of realizing this programme. But not as a
futuristic fantasy on paper, but as an event in operation now, confronting the institutional monolith in its midst
(SHAW, 1969).
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Shaw, Waterwalk, Amsterdam, 1969.

Shaw, Corpocinema, Amsterdam, 1967.
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Consideracos finais: tecnologia, participacao e a nocao de futuro

Como foi visto, as experiéncias com movimento, seja real (cinética) ou virtu-
al (6ptica), tinham em seus pressupostos tanto uma aproximagao a uma constante
atualizacdo em relacao ao uso de novos materiais, como novas tecnologias, reme-
tendo a uma ideia de transcender aos cédigos conhecidos e buscar novas possibi-
lidades.

A percepcao colocou-se como um campo privilegiado, e por isso houve
uma dedicacao a participagao efetiva do espectador, seja pela visdao ou por outros
sentidos.

Os dois principios articulam a ideia de futuro, seja na proposta da obra futu-
ravel de Ascott ou indeterminada de Shaw. Ou seja, a abertura de um vir-a-ser até
certo ponto imprevisivel, que apenas o espectador pode conhecer através de sua
experiéncia.

Processos, programas ou dispositivos, é a estrutura tecnolédgica que suporta
esse conceito, pois ela propria é signo de um imaginario futuro, maravilhoso, des-
conhecido. Ascott menciona até a telepatia e a astrologia; Shaw fala de extensao da
liberdade. O fator comportamental esta inexoravelmente presente, a partir do impul-
so inicial construido pelo artista.

Experiéncia ludica ou sociolégica, como aborda Popper, o ser criativo esta na ori-
gem de tais propostas, e ai seu fator utépico e transformador da sociedade.
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B RESUMO

Esse texto investiga as relagdes entre imagem e tempo a partir de alguns trabalhos
da artista inglesa Tacita Dean, nos quais o desenho se vé atravessado por tempora-
lidades outras, resultantes do didlogo como a fotografia, o cinema, e a propria pin-
tura. Pensar a imagem em transito por diferentes meios € uma maneira de
desestabilizar a percepcao linear do tempo, pois nesses deslocamentos ela se
apresenta como uma constelacdo de tempos heterogéneos. Para além do dialogo
que as obras possam estabelecer com outros campos do conhecimento (cinema,
fotografia, pintura), a prépria imagem, por mais antiga que seja, sempre reconfigura
o presente no qual se apresenta. Diante dela somos confrontados com uma memo-
ria que nos antecede e com uma possibilidade de futuro que também nos ultrapas-
sa. Na tremulante presenca da imagem, o que se apresenta € o nosso préprio
desaparecimento. Esta é a sua abertura dilacerante, que inevitavelmente nos coloca
também diante do tempo.

B PALAVRAS-CHAVE
Tacita Dean, imagem, tempo.

B ABSTRACT

This article investigates the relations between image and time, taking as object of
study some works of the English artist Tacita Dean. In her works the drawing is cros-
sed by other temporalities, resulting from the possible dialogue with photography,
cinema, and also painting. Thus, we can understand that the moving image by diffe-
rent media destabilizes the linear perception of time. In these displacements the
image presents itself as a constellation of heterogeneous times. Besides the dialo-
gue that these works can establish with other fields of knowledge (cinema, photo-
graphy, painting), image, however ancient, always reconfigures the present in which
it presents itself. As spectators we are confronted with a memory that precedes us
and with a possibility of future that surpasses us. In the flickering presence of the
image, what appears is our own disappearance. This is the image’s lacerating ope-
ning, which inevitably also places us before the time.

B KEYWORDS
Tacita Dean, image, time.

Parecia ser o mar e era o mar que fluia na superficie negra daqueles gran-
des quadros. Sete ao todo, dispostos lado a lado pelas paredes de uma ampla sala,
como se fossem as paginas abertas de alguma epopeia ou talvez fragmentos de
uma sequéncia cinematografica. Um olhar mais atento, porém, revelava que aquelas
imagens nao criavam nenhuma narrativa, pelo menos ndo no sentido linear, como
de inicio se poderia supor. Havia, entre aqueles desenhos, algo desconcertante,
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inapreensivel como o proprio mar. Apesar da escala monumental daqueles quadros
negros, que transbordavam as proporcdes humanas, reverberavam nos tracos feitos
de giz uma fragilidade aterradora, assinalando a impermanéncia de tudo. A imagem
treme ou trememos diante dela? Cabe entdo perguntar: O que se esconde sob as
ondas desse outro mar, desenhado no fluxo de gestos que marcam o suporte, mas
que também apagam e borram os limites da imagem? Qual é o tempo que faz fluir
as superficies encrespadas das aguas feitas de giz? Em que tempo se encontra a
imagem diante de nossos olhos? Estaria no pretérito da lembranca ou no presente
em suspensdo da narrativa? Sao essas as perguntas que nos atingem como fle-
chas, quando nos colocamos diante do oceano que & a imagem.

W 324

Figuras 1 e 2 - Tacita Dean. Roaring Forties Il, IV, VI e VII. Giz sobre quadro negro, 240 x 240
cm, 1997. (Roaring Forties: Seven Boards in Seven Days). Colecao Tate, Londres.
Fonte: ROYOUX, Jean-Christophe. Tacita Dean. Londres/ Nova York: Phaidon, 2006, p. 26.
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Nesses quadros da artista inglesa Tacita Dean, o desenho se faz em ato, re-
petindo os fluxos e refluxos dos mares, cujas ondas, durante a noite, espraiam in-
quietas pelas areias brancas e depois arrastam tudo o que encontram para as
profundezas sem rosto. Ficam as marcas da espuma espessa, COmo 0s apagamen-
tos do desenho. Assim também nos perdemos nesse mar desdobrado sobre o qua-
dro negro, como a propria superficie do oceano. Vemos entdo, como se um facho
de luz iluminasse na noite escura as aguas agitadas pela tempestade, a insdlita
aparicao de algumas palavras, que reiteram, ao mesmo tempo em que transtornam,
aquilo que vemos: “heavy swell of the roaring forties”, “strong wind”, “long take”,
“close up on swell”, “cut to angry sea”. A artista escreve sobre o desenho como se
fizesse as marcacdes de uma cena, anotando os cortes e direcionamentos de ca-
mera em um storyboard improvavel. A palavra abre o vazio da imagem a outras pa-
ragens. Nesses desenhos, as referéncias ao cinema, a fotografia e a prépria histéria
da pintura, emergem de alguma forma, seja através das marcagdes de plano, ou
mesmo pela maneira de apresentacao do trabalho, que sugere os desdobramentos
temporais do fotograma. O fato de serem imagens desenhadas sobre um fundo ne-
gro, inverte os procedimentos tradicionais da pintura, além de revelar uma maior
proximidade com a laténcia propria da fotografia. Como se fossem imagens em ne-
gativo, ou fotogramas de algum filme antigo, o desenho se faz luz na escuridao do
subjétil.

Esse trabalho se abre num grande espaco de jogo, em que as imagens pela
sua prépria migracao e perversao, se apresentam iluminadas pela luz emanada de-
las mesmas, por todos os lados e por todos 0os meios. Luz intensa que ofusca as
fronteiras entre cinema, fotografia, pintura e desenho, para afirmar a imagem em sua
capacidade de alternancia, de sobreposigoes, de entrecruzamentos, e também de
apagamentos varios. O prazer com a imagem emana nesse trabalho, tao singelo e
tdo complexo ao mesmo tempo, realizado com a leveza do traco feito a giz sobre
um quadro negro. Entretanto, esses materiais mais elementares bastam para fazer
surgir o mistério inapreensivel das imagens, que nos seduzem pelo que nos fazem
pensar, mas também pela capacidade de se enganarem umas as outras, de serem
tudo e nada ao mesmo tempo, uma mentira brilhante (BLANCHOT, 2005, p. 255).

Essa insolente extravagancia sempre pertenceu as imagens, que jamais
permaneceram cativas, idénticas a si, estanques, mas flutuando sempre no fluxo de
um movimento sobrevivente que as faz evadir através de novas técnicas de trans-
posicao. Cada um desses deslocamentos carrega consigo resquicios de outro tem-
po, de outro meio e faz com que uma imagem, a cada nova aparicdo, seja o
atravessamento de tudo, uma constelacdo temporal no instante mesmo em que
aparece. E nesse sentido que, diante do trabalho em questao, vemos a irradiacao
da imagem através do quadro negro, pois nao se trata de um desenho construido a
partir de uma fotografia, tampouco de uma fotografia dissimulada no quadro, mas
da imagem, apreendida no intervalo entre a fotografia e o desenho.

Nesse cenario de sonho, a imagem nasce imersa numa complexa trama de
tempo, como o mar, anterior a nés. Na praia, a treva é densa e o mar que nao ve-
mos ulula sua voz sem consolo enquanto alguns homens tentam arrastar a embar-
cacao para a seguranca da terra firme. Eles se esforcam segurando a grossa corda
de marinheiro, feita com um traco largo de giz. Como uma fotografia borrada, que
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registra os movimentos de um corpo numa impressao fantasmatica, esse desenho
guarda as marcas de um deslocamento, do tempo que passa. Apagamentos varios
e sobreposicoes de linhas e manchas insinuam multiplas temporalidades na super-
ficie grafica, denunciando uma duragao para além de qualquer instante. A acao de
arrastar um barco de volta para a praia, se torna pretexto para falar do tempo que
atravessa a imagem e se deixa impregnar no suporte, revelando os rastros de um
gesto extinto, mas presentificado pela poténcia da imagem. No desenho, o entao
do passado e 0 aqui do presente se sobrepdéem como dois agoras, numa simulta-
neidade de instantes anacrénicos: o tempo da imagem, mas que segundo Blan-
chot, “nao esta fora do tempo, mas que se experimenta como um exterior, sob a
forma de um espaco, esse espaco imaginario onde a arte encontra e dispde seus
recursos” (BLANCHOT, 2005, p. 17). Assim, esse outro mar revela o acontecimento
que ocorreu, mas que pela imagem, continua a ocorrer incessantemente em sua
superficie. Acontecimento que transita entre os apagamentos e as afirmacées de
cada linha, de cada gesto, em cada figura que empreende uma for¢ca descomunal
para resistir aos vendavais da imagem e, sempre na iminéncia do desaparecimen-
to, rasgam a trama do tempo.

Nesses deslocamentos, cinema, fotografia, e pintura se desfazem para dei-
xar emergir a imagem, através de um desenho que ndo existe mais sozinho, mas
povoado e atravessado por mil exteriores, presentes e futuros. Liquidez do traco e
dos meios para falar de um mundo também liquido. Esses quadros nao represen-
tam o mar; eles sao o proprio mar, as ondas revoltas, as rajadas de vento, o balan-
¢o da embarcacao, a vastiddao da noite. Nao sao imagens fixas, mas transitorias,
inclusive em sua existéncia material. Fluem e deixam fluir. Cada quadro, por ser fru-
to de um instantaneo fotografico, em vez de suprimir o movimento do primeiro
acontecimento, intensifica e amplia o movimento da imagem através de seus su-
portes sucessivos e do didlogo que estabelece com outros meios e procedimentos,
como no caso o cinema, a histéria da pintura e também a escrita, que existe de for-
ma intrincada nesses desenhos. Eis que surge a imagem como um lugar de passa-
gem, povoada e ndbmade, aberta a tantos acontecimentos que a perseguem. E esse
o espaco de jogo no qual se integram multiplas técnicas para serem ampliadas,
multiplicadas, desestabilizadas e constantemente colocadas em risco, pois a ima-
gem nao fixa nada, mas abre tudo ao exterior movedico.

Para além do didlogo que esses desenhos estabelecem com outros meios
de pensamento: cinema, fotografia, pintura — procedimento esse que torna mais
complexo o entendimento temporal do trabalho -, a prépria imagem, por mais anti-
ga que seja, sempre reconfigura o presente no qual se apresenta. Diante dela so-
mos confrontados com uma memoria que nos antecede e com uma possibilidade
de futuro que também nos ultrapassa. Na tremulante presenga da imagem, o que
se apresenta é o nosso préprio desaparecimento. Esta é a sua abertura dilacerante,
diante da qual, inevitavelmente estamos também diante do tempo.

Quando o tempo se metamorfoseia no espaco imaginario, as coisas per-
dem seu primeiro aspecto de coisas, para se colocarem lado a lado, convertidas
numa mesma substancia, nas vastas superficies reluzentes da imagem. Para Blan-
chot, a primeira metamorfose é a do tempo, que arrasta o presente em que ela pa-
rece ocorrer “para a profundeza indefinida onde o ‘presente’ recomeca o ‘passado’,
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mas onde o passado se abre ao futuro que ele repete, para que aquilo que vem vol-
te sempre, e novamente, de novo” (BLANCHOT, 2005, p. 23). Nesse ritmo intermi-
tente de aparicdo e desaparecimento da imagem, o outrora e 0 agora estdo
intimamente ligados pela continuidade densa e substancial da obra. Movimento
profundo e vertiginoso, no qual se entrecruzam os mais variados tempos.

O encontro com a imagem, trama singular de espaco e tempo, (BENJAMIN,
2012, p. 108) é sempre marcado por uma volta, um retorno que, contudo, nunca é
idéntico. Nesse ir e vir sem fim é a propria obra que se movimenta em direcao a ela
mesma, em direcao ao imaginario, se fazendo enquanto acontece, em uma circula-
ridade que exprime o ritmo de infinitas variacdes, no qual o alto e o baixo, o passa-
do e o presente se revezam. Entretanto, essa rotacdo é sem trégua e quando a
imagem traz um passado real para o fulgor de seu presente instantaneo, acaba por
suspender o préprio presente, retirando-o de si mesmo, e quanto ao passado, des-
loca-o de sua realidade determinada. Nessa esfera, os pontos sdo méveis, vao e
voltam da superficie a profundidade oculta do centro, cintilando na duragéo do ima-
ginario. A navegacao da obra é, pois, de outra natureza, mas nos arrasta igualmente
para o longinquo, para o indeterminado, onde tudo se apresenta e se apaga. Nessa
flutuacao marcada simultaneamente pela presenga e pela auséncia, as imagens se
arrastam no tempo, se atravessam e se sobrepdéem num ritmo lento e infatigavel,
como as ondas, cujo movimento da superficie € acompanhado por um desloca-
mento em profundidade, denso e volumoso, que faz emergir as temporalidades
anacronicas.

Tacita Dean sinaliza as intermiténcias da imagem ao recuperar, em alguns
de seus trabalhos, a tragica histéria do navegador inglés Donald Crowhurst, que
tentou dar a volta ao mundo e acabou enredado em sua prdpria narrativa.1 A trapa-
ca de Crowhurst, ndo Ihe salvou a vida, nem o livrou do encantamento fatal daquela
outra navegagao, pelo contrario, inscreveu-o no movimento sem volta em diregao
ao canto de sua prépria ficcdo. Direcao essa, que desenraizada, estd aquém ou
além de qualquer centro e tem no desaparecimento a sua Unica possibilidade. Ele
precisou sucumbir nas aguas para que sua narrativa pudesse finalmente emergir
anadiébmena, tremulante como a crista das ondas. Sua obra consistiu em “fazer do
tempo humano um jogo e, do jogo, uma ocupagéo livre, destituida de todo interesse
imediato e de toda utilidade, essencialmente superficial e capaz, por esse movi-
mento de superficie, de absorver entretanto, todo o ser”, (BLANCHOT, 2005, p. 7)
narrando-se a si mesma. Porque a narrativa — e em sentido ampliado a imagem —
nao é o relato de um acontecimento, mas o proprio acontecimento, ja que a agao
que ela presentifica é, segundo Blanchot, a da metamorfose. Podemos pensa-la en-
tdo como o desejo de dar a palavra ao tempo, pois € o tempo cotidiano o que faz
avancar o romance. A narrativa em si, se desdobra em outro tempo, naquela outra
navegacao que é a passagem do canto real ao canto imaginario, como nos diria
Blanchot. Nesse encontro reside toda ambiguidade da imagem, que vem, portanto,
da ambiguidade do tempo. E ela que possibilita a fascinante experiéncia de algo
que esta presente enquanto imagem, embora essa experiéncia nao pertenga a ne-
nhum presente, e até mesmo destrua o presente no qual se insere. Assim, se des-
dobra o tempo na imagem, ao fazer do acontecimento memoria e da memoria,
imagem.
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B RESUME

Cet article interroge les images en mouvement dans leurs caractéristiques spatiales
et temporelles, au sein des espaces d’exposition. Il s’agira de considérer le cinéma
conjointement en tant que pratique et langage notamment en étudiant les spécifici-
tés de I'image cinématographique et sa réappropriation par les artistes. Si la situati-
on spectatorielle traditionnellement admise au cinéma est de visionner un film
confortablement installé dans un fauteuil, face a un grand écran et au sein d’'une
salle obscure, I'histoire de I'art moderne et contemporain foisonne d’exemples
questionnant, détournant ou se réappropriant cette situation. Nous analyserons les
modalités réceptives de dispositifs a mi-chemin entre salles obscures et salles d’ex-
position.

B MOTS-CLEFS
Image cinématographique, art moderne et contemporain, fiction.

B RESUMO

Este artigo propde uma reflexdo sobre as imagens em movimento em suas caracte-
risticas espaciais e temporais, dentro dos espagos expositivos. O cinema sera con-
siderado ao mesmo tempo como uma pratica e como uma linguagem, abordando
as especificidades da imagem cinematografica e sua reapropriagao pelos artistas.
Se em situacdes tradicionais no cinema, o publico assiste a um filme sentado con-
fortavelmente numa sala escura e em frente de uma tela grande, a histéria da arte
moderna e contemporanea é repleta de exemplos, que guestionam essa situacao,
subvertendo-a ou se reapropriando dela. Neste sentido, analisaremos as modalida-
des receptivas de dispositivos, que se situam entre as salas escuras e as salas de
exposicao.

B PALAVARS-CHAVE
Imagem cinematografica, arte moderna e contemporanea, ficgao.
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Nos bistrots et les rues de nos grandes villes, nos bureaux et nos
chambres meublées, nos gares et nos usines semblaient nous empri-
sonner sans espoir de libération. Alors vint le cinéma, et, gréce a la dy-
namite de ses dixiemes de seconde, fait sauter cet univers carcéral, si
bien que maintenant, au milieu de ses débris largement dispersés,
nous faisons tranquillement d’aventureux voyages. Gréce au gros plan,
c’est I'espace qui s’élargit ; grace au ralenti, c’est le mouvement qui
prend de nouvelles dimensions’.

L’art contemporain a I'habitude de transgresser, de dépasser les limi-
tes, qu’elles soient matérielles, ou conceptuelles. Cet au-dela ou cet en
deca du cinéma par rapport a I'art contemporain signifie en fait : peut-il
participer de ce mouvement de pensée ou est-il ailleurs ? Incidem-
ment, on pourrait méme se demander : appartient-il au champ artisti-
que ? A cet égard, I'art contemporain questionne le cinéma, il I'oblige
a le situer?.

Dans cet article seront convoquées des ceuvres ayant « déplacé » matériellement
'image cinématographique dans les lieux d’exposition mais aussi symboliquement
en éprouvant ses limites ontologiques®. Nous observerons par ailleurs comment ils
ont mis a I'’épreuve ce modele et I'ont « étendu » au moyen d’installations ou d’ex-
périmentations plastiques. Ainsi, qu’engage ce déplacement des projections ciné-
matographiques en dehors des salles obscures ? Jusqu’a quel point la réception
spectatorielle en est-elle modifiée ? Comment la fiction canonique - cinémato-
graphique - se trouve-t-elle travaillée, reconfigurée ?

Dans ce cadre, il s’agira de considérer le cinéma conjointement en tant que pratique
et langage notamment en étudiant les spécificités de I'image cinématographique et
sa réappropriation par les artistes. L'image, comme I'explique Jacques Aumont, se
déploie en trois temps : « la pellicule, la lumiere, I'écran. Une pellicule transparente
sur laquelle est imprimée I'image ; une lumiére qui traverse cette semi-transparence
et en transporte les modulations ; un écran qui recueille cette lumiere, et manifeste
son organisation incessamment changeante.* » Qu’il s’agisse de la navigation, de la
circulation, du saisissement de cette matiere cinématographique fugitive, ou encore
des tentatives pour circonscrire la matérialité du dispositif (de la pellicule, de la lu-
miére ou encore de I'écran), les différentes postures du spectateur seront ici détail-
lées. Sera enfin plus particulierement considéré le croisement entre salle de
projection et espace d’exposition : 'image plate et cadrée par I’écran rectangulaire
T Walter Benjamin, L'ceuvre d’art a I'époque de sa reproductibilité technique, Paris, Gallimard, 1972, p. 61.

2 Frangois Albera, « Anatomique cinéma, le cinéma au-dela de I'esthétique », Art Press hors-série n°14, 1993, p.
10.

3 Afin de circonscrire notre recherche nous en exclurons le champ du « cinéma d’exposition » terme inventé par
le critique Jean-Christophe Royoux pour désigner « toutes ces démarches d’artistes-cinéastes qui soit utilisent
directement le matériau film dans leur ceuvre, soit inventent des formes de présentation qui font penser ou
s’inspirent d’effets ou de formes cinématographiques, tout en bousculant plus ou moins fortement le rituel
classique de la réception du film en salle. » Philippe Dubois, La question vidéo, entre cinéma et art

contemporain, Crisnée, Yellow Now — Coté cinéma, 2011, p. 271.
4 Jacques Aumont, Matiere d’images, redux, Paris, Editions de la Différence, 2009, p. 16.
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et réfléchissant rencontrera des conditions de projection plus expérimentales et sin-
gulieres, débordant de notre appréhension classique de la représentation filmique
via différents jeux de montage.

Relativement a son dispositif, le cinéma tout comme la photographie, apparait fon-
damentalement lié a ses systemes d’enregistrement, de captation et de diffusion.
Dés 1910, de nombreux artistes n'ont eu de cesse d’« élargir® » ses modalités et
spécificités techniques en éprouvant les images en mouvement dans leurs caracté-
ristiques spatiales et temporelles, au sein des espaces d’exposition. Si la situation
spectatorielle traditionnellement admise au cinéma est de visionner un film conforta-
blement installé dans un fauteuil, face a un grand écran et au sein d’une salle obs-
cure, I'histoire de I'art moderne et contemporain foisonne d’exemples questionnant,
détournant ou se réappropriant cette situation. Aussi, a partir des ceuvres de Fer-
nand Léger, de Maurice Lemaitre puis d’artistes appartenant aux mouvements Flu-
Xus, nous analyserons les modalités réceptives de dispositifs a mi-chemin entre
salles obscures et salles d’exposition. Par leur examen, nous dégagerons un certain
nombre de caractéristiques émergeant de la posture particuliere du spectateur invité
a expérimenter ces ceuvres hybrides.

Un médium sans tradition

La ferveur populaire provoquée par I'apparition du cinématographe s’empare tres tot
des artistes, sensibles aux transformations de la modernité. Privé de passé et donc
dépourvu de toute tradition, le cinéma incarne le médium privilégié pour représenter
le dynamisme et la cadence effrénée de son époque. L'image en mouvement éveille
la curiosité et le désir des artistes de travailler tout a la fois le médium et la technique
filmiques.

Fernand Léger est 'un des premiers artistes a I'expérimenter. Influencé par I'effer-
vescence artistique parisienne, il se consacre d’abord a la sculpture puis a la pein-
ture au co6té de Modigliani, Laurens, Cendras, Jacobs ou encore Apollinaire avec
lequel il découvre par ailleurs le cinéma. En 1916, ce dernier 'emmeéne voir une pro-
jection de Charlot, le clown de la vie moderne. L’artiste est enthousiasmé par cette
découverte et il ne tarde pas a réaliser lui-méme son premier film, intitulé Charlot
Cubiste. Sous la forme d’un dessin animé, ce dernier rend hommage aux « meil-
leurs » du cinéma et de la peinture. Pour Léger, « [Le cinéma] est jeune, moderne,
libre et sans tradition. C’est sa force. Il pousse a tous les coins du quartier comme
les mémes du peuple, comme les bistrots ; il est de plain-pied avec la rue, avec la
vie, il est en bras de chemise® ». Suite a cette premiére tentative, et marqué une
nouvelle fois par le 'univers cinématographique, lors de la découverte de La Roue
(1922) d’Abel Gance, I'artiste décide de réitérer I'expérience. Il collabore alors avec

5 Nous employons ici le verbe « élargir » afin de faire référence a I'expanded cinema (a traduire par « cinéma
élargi »). Cette expression a été employée pour la premiére fois en 1965 par Stan VanDerBeek pour qualifier les
nouveaux dispositifs cinématographiques jouant, par exemple, sur la pluralité des écrans. L’expanded cinema a
ensuite été popularisé en 1970 par I'ouvrage éponyme de Gene Youngblood et a été maintes et maintes fois
repris depuis.

6 Fernand Léger, A propos de cinéma, Paris, Editions Séguier, 1995, p. 7.
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le cinéaste américain Dudley Murphy et ensemble réalisent Ballet mécanique?, le
premier film « sans scénario ». Montré pour la premiére fois en 1924, a Vienne, ce
film d’inspiration dada met tour a tour en scene — sur une musique rythmée du
compositeur George Anthiel —, une jeune femme sur une balancoire, un sourire en
gros plan (celui de Kiki de Montparnasse), des formes géométriques, une machine
a écrire, une louche frappant des moules, un canotier, la méme jeune femme respi-
rant des fleurs, des moules a gateaux, des bouteilles, etc. Contrairement aux films
classiques desquels Léger tire son inspiration, il ne s’agit plus via le cinéma de ra-
conter une histoire mais au contraire, d’en abolir I'idée ; a ce sujet, il affirme d’ail-
leurs que « l'erreur picturale, c’est le sujet, I'erreur du cinéma c’est le scénario.
Dégagé de ce poids négatif, le cinéma peut devenir le gigantesque microscope des
choses jamais vues et jamais ressenties®». Ces objets manufacturés, mis en scéne
au moyen d’une systématisation des plans, et pour lesquels I'artiste se fascine, par-
ticipent a I'exclusion de toute histoire : « J’ai pensé que c’était I'objet négligé, mal
mis en valeur qui était susceptible de remplacer le sujet. Partant de la, ces mémes
objets qui me servaient en peinture, je les ai transposés a I'écran, leur donnant une
mobilité et un rythme trés calculés pour que tout cela fasse un tout harmonieux®. »

Par le biais de ces séquences répétitives, sans scénario et diffusant des fragments
mécaniques, des objets fabriqués, des images hétéroclites, I'artiste cherche a
éprouver le spectateur, a « tester sa résistance'® » en lui faisant perdre ses repéres
tandis qu’il met également a mal les nouvelles conventions cinématographiques. Ce
Ballet mécanique donne autant vie aux objets industriels qu’il ne « brutalise' » une
technique encore vierge de toute tradition. Le rythme hypnotique avec lequel défi-
lent les photogrammes apparait comme le paradigme de la nouvelle cadence effré-
née et frénétique d’une vie moderne roulant « a une telle allure que tout devient

mobile’? ».
Le film est déja commencé ?

Sous cette question se dissimule le titre d’une forme cinématographique singuliere,
vivante et provocatrice inventée par le Lettriste Maurice Lemaitre. Organisée pour la
premiere fois en 1951 au ciné-club du Musée de 'Homme a Paris, cette séance
d’'un genre inédit — a mi-chemin entre projection et performance —, propose au
spectateur de vivre une expérience hors du commun en détournant la projection de
ses conditions de réception classique tout en déstructurant totalement la surface
lisse et rectangulaire de I'’écran. Avec ces opérations, « la salle de cinéma [devient]
un happening avant la lettre, fondé sur un combiné de spectacle cinématographi-
gue et théatral'® ». Pour ce projet, il opere une série de manipulations (présence de

7 Ballet mécanique est initialement un projet de Dudley Murphy. Avant que n’entrent en scéne Léger et Antheil,
Man Ray, de juillet a septembre 1923, commengca a tourner des séquences qui seront intégrés par la suite au

film final.

8 Fernand Léger, « cinéma » in Les cahiers du mois n°16/17, Paris, Editions Emile-Paul fréres, 1925, p. 107-108.
9 Fernand Léger, « Autour du Ballet mécanique », in Fonctiops de la Peinture, Paris, Gallimard, 1924-25, p. 166.
10 Carole Benaiteau, in Catalogue d’exposition DADA, Paris, Editions du Centre Pompidou, 2005, p. 263.

1 J'emprunte ici ce terme a I'artiste lui-méme : « Chaque artiste possede une arme offensive lui permettant de
brutaliser la tradition. » in Fonctions de la Peinture, op. cit., p. 63.
2 |bidem.

3 Jean-Michel Bouhours, Quel cinéma, Paris, Les presses du réel & JPR|RINGIER, 2010, p. 199.
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tentures de couleurs et d’objets pendus sur I’écran) et d’interventions inopinées (ac-
tivation de tétes, mains et chapeaux placés devant le faisceau lumineux du projec-
teur) dont la finalité est de modifier le cours de la projection. En outre, I'artiste met
également en place plusieurs manipulations censées déstabiliser le spectateur ou
encore détruire purement et simplement le cinéma'+. Parmi elles figure le procédé
du « montage discrépant » caractérisé par « [une] rupture entre le son et I'image
donnant un montage inédit qui fractionne I'attention du spectateur en la multipliant
par la diversité'® » ou encore la « ciselure'® » qui détruit I'image en la sculptant. De
cette facon, I'artiste cinéaste désire briser le cadre douillet de la salle de cinéma et
« dépasser le simple éclairage sonorisé de la pellicule sur un écran'” ». Les specta-
teurs, normalement sagement assis dans des fauteuils confortables sont conviés a
« jouer » et « agir dans les cinémas'®» afin qu’ils se distancient'® de I'image.

A cette ciné-performance fait suite un livre éponyme, sorte de manifeste promul-
guant 'avenement d’un cinéma a concevoir autrement, dans lequel il théorise sur
ces pratiques brisant le cadre normal de la représentation cinématographique. Le-
maitre commence, dans cet ouvrage, par exposer sa théorie du cinéma, — ou pour
reprendre son terme du « syncinéma » (désignant la qualité d’un film qui sera aussi
intéressant a lire qu’a voir?®) — puis donne une description trés précise de I'organisa-
tion de ces séances syncinématiques. La lecture du déroulement du Film est déja
commencé ? met en lumiere un dispositif trés complexe et orchestré : dans la salle,
une heure avant la séance un écran portatif rose est installé, plus tard le film débute,
des voix surgissent, s’enchainent des images aux plans horizontaux et verticaux, des
personnes font irruption dans la salle, le silence revient, puis des images et des voix
se dissocient, etc.

Toutefois, si I'expérience semble a premiere vue attrayante et captivante, la désyn-
chronisation entre le son et I'image, le surgissement de performances impromptues
au cours de la séance et la disposition de multiples objets sur I'écran, provoquent
rapidement des réactions négatives, voire de 'agacement de la part d’un public dé-
sabusé. Lemaitre, assez décu par ces réactions, est alors obligé de reconnaitre I'in-
déniable hermétisme de son ceuvre : « Les spectateurs n’avaient pas saisi que le
son, I’écran, la salle n’étaient pas des moyens de destructions en-soi, une explosion

14 Sur cette question de la destruction du champ cinématographique, voir Dominique Noguez, Trente ans de
cinéma expérimental en France (1950-1980), Paris, Editions A.R.C.E.F, 1982, p. 31

5 Maurice Lemaitre, Le film est déja commencé ? Séance de cinéma, Paris, Editions André Bonne, 1952, p. 59.
6 Le « montage discrépant » et la « ciselure » ont été inventés et largement employés par Jean Isidore Isou
(fondateur du lettrisme et cinéaste), notamment dans son film Traité de bave et d’éternité sorti quelques mois
avant Le film est déja commencé ?. Isou est un soutien inconditionnel de la démarche de Lemaitre car elle
permettrait selon lui au cinéma de s’affranchir d’'un art spectaculaire. Ce soutien s’exprime dans la préface de
I'ouvrage Le film est déja commencé ? Séance de cinéma. Jean Isidore Isou, « préface », in Maurice Lemaitre,
op. cit. p. 9-36.

7 Maurice Lemaitre, 8+n+. Films Lettristes, discrépants et ciselants, hypergraphiques, infinitésimaux,
supertemporels, American Center for students and artists, 6-7-8 Juin 1969, p. 1.

18 |bidem, p. 86.

9 « Non sans rejoindre les visées émancipatrices d’'un Walter Benjamin et de I’école de Francfort, le travail de
Lemaitre entend poursuivre 'investigation de ce paradigme. Mais, pour ce faire, tel Brecht, il opere d’abord en
artiste plus qu'en intellectuel, et met en place cette forme d'Eclaterie filmique — nouvelle stratégie de
distanciation critique, proche, dans une contemporanéité plus immédiate, de I'art sociologique. » Jean-Michel
Bouhours, Maurice Lemaitre, Paris, Editions du Centre Pompidou, 1995, p. 65.

20 |bidem, p. 55.
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métaphysique, un “foutre en I'air” dans mon film2'. » Bien que cette tentative s’avere
étre un échec du point de vue de sa réception spectatorielle, force est de constater
qu’elle est la premiére a s'inscrire dans un réel questionnement des conditions de
réception du dispositif cinématographique. Ce cinéma, en train de se faire et non
plus fixé sur la pellicule, s’apparente a la forme mouvante et imprévisible du happe-
ning auquel il emprunte par ailleurs la perméabilité entre le dispositif mis en place et
les spectateurs devenus des participants a I'ceuvre. Ici, les frontieres entre le regar-
deur et I’écran semblent brisées et la séance ne se restreint pas a la projection mais
consiste en un véritable événement qui décloisonne les disciplines artistiques.

Fluxfilms : expérimentations et affranchissement du médium

Le foisonnement artistique du début des années 1960, se manifestant par un fort
désir de croiser les disciplines® et de les expérimenter tout en les décloisonnant,
donne lieu a des ceuvres hybrides, vivantes et processuelles. Dans ce contexte, le
cinéma (sa technique et sa forme), va naturellement s'imposer comme l'un des
« instruments » de cette quéte du dépassement du « monde de I'art, de cette auto-
nomie de I'ceuvre a I'égard de tout contexte®® ». Fluxus?* considére le dispositif ci-
nématographique comme un espace de production plastique et critique par lequel
les artistes — notamment George Maciunas, Paul Sharits ou Nam June Paik — vont
opérer ces dépassements. Les artistes se détournent a cet effet de I'objet d’art fini et
immuable en faveur d’'un art confondu avec l'instabilité et la variabilité de la vie. Des
formes fluides, mouvantes, échappées du temps de la contemplation figée, tel que
le happening (dont Allan Kaprow fait figure de proue) ou le cinéma expérimental
(avec Nam June Paik), s’entremélent, s’interpénétrent et se frictionnent. Promesses
d’une fusion entre I'art — restreint aux frontieres des galeries —, et la vie, — manifestée
partout et tout le temps —, ces formes font irruption dans tous les pans de la société
et tournent en dérision des ceuvres devenues classiques et institutionnelles. Le ciné-
ma n’échappe donc pas a cette tendance ; les Fluxfilms (au nombre de trente-six),
réalisés entre 1963 et 1970 par une douzaine d’artistes (dont peu de cinéastes) en
interroge tour a tour, par une série de manipulations, la trame narrative (Word Movie
de Paul Sharits), I'usure de la pellicule (Zen for film de Paik) ou encore la sérialité
des motifs (Dots 1 & 3 de Sharits). lls sont aussi I'occasion de créer des situations
artistiques inédites (10 feet de George Maciunas) ou d’hybrider plusieurs médias
2! Ibidem, p. 87.

22 « [A cette époque,] Musique, arts plastiques, danse, poésie sont alors étroitement liés. » Anne-Marie Duguet,
Déjouer I'image. Créations électroniques et numériques, Nimes, Editions Jacqueline Chambon, 2002, p. 14.

23 |bidem.

24 « Son influence et son domaine d’intervention sont [...] trés larges : avec des concerts, des actions, des
events, avec des livres et des revues d’artistes, des objets, des boites, etc. ce non-mouvement s’est manifesté
sous des formes extrémement variées. [...] Fluxus porte en germe toute la problématique artistique des années
soixante et soixante-dix, posant déja les questions du statut de I'ceuvre, du rble de lartiste, de son
environnement, de I'art comme institution, partageant des interrogations qui trouveront une expression plus
formulée dans I'art minimal, I'art conceptuel, le Pop art, la nouvelle danse, la musique minimale... Son irruption,
contemporaine de I'effervescence artistique contestataire du début des années soixante, apparait avant tout
comme une bouffée d’air frais, un pied de nez a la culture sérieuse, un opposition radicale a I'art étabili, [...] son
nom évoque aujourd’hui une attitude artistique exigeante, ou domine le refus de toute forme d’art autoritaire,
virtuose fermé sur une technique, pour une ceuvre évoluant librement entre musique, poésie, théatre et toute
autre forme d’expression, dessinant un domaine foisonnant entre I'art et la vie dans ses manifestations les plus

simples et les plus diverses. » Préface de Fluxus dixit, une anthologie Vol.1, textes réunis et présentés par
Nicolas Feuillie, Paris, Editions Les presses du réel, 2002, p. 5.
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(Sun in your head de Vostell). Citons, parmi ces Fluxfilms, I'ceuvre inaugurale et ar-
chétypale de la série, Zen for film de I'artiste Nam June Paik ; dont I'intérét est indé-
niable pour notre pratique. Zen for film est un film-dispositif assez simple : une
amorce de pellicule de seize millimetres, vierge, d’une durée d’environ neuf minutes,
est projetée en boucle. Cette ceuvre, au titre évocateur, se situe a la confluence de
deux cultures : celle de l'artiste, coréenne, et celle issue de ses nouvelles influences
artistiques, américaine. Elle puise de cette double appartenance son esprit zen et
méditatif. Nul besoin ici de figurer une quelconque imagerie qui ne ferait que dé-
tourner le spectateur de I'essence profonde du film et de sa raison d’étre ; I'artiste
expose sa seule matérialité et en révele sa labilité en attirant le regard du spectateur
sur I'usure de la pellicule ; le temps a I'ceuvre fait alors apparaitre subrepticement
des poussieres ainsi que des rayures causées par l'usure inévitable de la bobine.
Par ce procédé, il entend souligner I'instabilité d’'une ceuvre en perpétuelle mutation,
qui entrave la boucle infinie du dispositif cinématographique : « Zen for film dépla-
cait avec subtilité la temporalité intrinséque du support cinématographique, instillait
un aspect performatif dans le contexte de la projection et, ce faisant, libérait le spec-
tateur des manipulations du cinéma commercial et de celles du cinéma alterna-
tif?®. » Si le spectateur regarde distraitement le film-dispositif, il n’y percoit qu’une
vaste étendue blanche, mais en prenant le temps de le contempler plus en profon-
deur, avec plus d’attention, il est possible qu’il discerne alors de nombreux détails et
poussieres, formant un univers microscopique propice a I'imaginaire et a la médita-
tion. Le flux de la bobine, exempt d’images, se donne a réfléchir autant qu’il donne
au spectateur a réfléchir sur la condition de sa propre finitude : au lieu de se proje-
ter et d’arréter sa course sur la surface de I'écran, le halo lumineux renvoie a sa fra-
gilité, manifestée par l'usure de la bobine dont I'altération progressive conduit
inévitablement le dispositif a sa perte.

Du régime scopique a I’'appréhension physique du dispositif

Qu'il s’agisse des expérimentations de Fernand Léger, des séances-performances
de Maurice Lemaitre ou encore des Fluxfilms, ces ceuvres opérent toutes un double
déplacement de l'image cinématographique. Se détournant du régime scopique?®
classique de l'image, elles s'immiscent dans la perception et la conscience du
spectateur et insistent sur ses aptitudes immersives (physique et fictionnelle). Ces
actions ne sont pas sans conséquence puisque par ailleurs le dispositif traditionnel
de la projection cinématographique en a été remis en question, retravaillé. Si ce dis-
positif, « ayant hérité du dispositif scopique de la Renaissance?®” », a été, et est en-
core largement considéré par certains commentateurs comme une illusion, un
leurre, une hypnose ou encore une feintise, il pose pour d’autres un regard neuf et

25 Catalogue d’exposition L’esprit Fluxus, publié a I'occasion de I’exposition In the spirit of Fluxus, organisée par
Elizabeth Armstrong et Joan Rothfuss au Walker Art Center, Minneapolis. Edition Francaise sous la direction de
Véronique Legrand et Aurélie Charles, Marseille, Editions des Musées de Marseille, 1995, p. 137.

26 Nous empruntons ici cette expression a Christian Metz et extraite du Le signifiant imaginaire. Dans cet
ouvrage, le théoricien analyse le cinéma sous I'angle de la psychanalyse en s’intéressant a I'objet-cinéma non
plus du point de vue des personnes qui le réalise — les cinéastes ou leurs créatures fictionnelles — (pour
reprendre ses termes) mais du point de vue de sa mise en ceuvre sociale (en tant que produit par I'institution).
Dans cette perspective, le régime scopique apparait comme intrinseque au désir de voir (a la pulsion scopique),
ce dernier émanant d’un objet vu dont on ne peut saisir la réalité matérielle (absence physique de 'objet vu). In
Christian Metz, Le signifiant imaginaire. Psychanalyse et Cinéma, [1977], Paris, Christian Bourgois Editeur, 1993.
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singulier sur le monde en dialoguant avec lui. Aussi, d’apres Christian Metz, « Le ci-
néma a pour matériau premier un ensemble de fragments du monde réel, médiati-
sés par leur duplication mécanique, qu'autorise la photographie. C’est
principalement par la facon de les agencer, de les approcher, que le cinéma, s’arra-
chant au monde, devient discours sur le monde?8. » A partir de cette réflexion sur
les images cinématographiques, il s’agit dés lors pour ces artistes « d’éprouver la
fiction cinématographique » tout en insufflant un autre regard sur le lieu et son ap-
préhension physique et sensible.
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B RESUMO

O estado-da-arte da montagem audiovisual é compreendermos a imagem em movi-
mento como design. Termos como ritmo, métrica, composigao e intervalo sao origi-
nalmente parametros instituidos (e operacionalizados) pela teoria e linguagem
musical. Essse ensaio tenta um breve caminhar sobre banco-de-dados, memodria,
remix (nas suas vertentes com e sem capslock) e talvez uma deriva sobre as artes
audiovisuais: dramaturgia da forma, grafismo, tipografia e cinema (experimental, de
filme-ensaio, found footage ou sci-fi). Trata-se, enfim, de uma flaneurie, um peram-
bular ensaistico sobre os modus operandi das estéticas videogréaficas afim de tor-
nar-se composigao, aqui em brevissimos trés movimentos. Ou, deveriamos dizer,
trés movimentos para um ensaio sobre composicao? Ou, ainda, uma composicao
de trés movimentos sob ensaio? Tal qual o choque na montagem eisensteiniana, a
pathos é avessa ao l6gos. Aesthesis nos fala sobre sensacgoes, aquilo que a razao
nao consegue definir por completo (ou por complexo).

B PALAVRAS-CHAVE
Montagem, estética, Pathosformeln, cinético, artes audiovisuais.

B ABSTRACT

The state-of-art of moving image is to understand it became design. Terms such as
rhythm, metre (metric), composition and interval are originally established termino-
logies of the musical language. This essay tries a brief walking through database,
memory, remix (and the different meanings between in it when its on first caps lock
character) — maybe a drift on audiovisual arts: a dialectic approach to film form,
graphics, typography and cinema (the experimental ones, the found footage and es-
say-film or the sci-fi ones). In short, it is a flanerie, a strolling essay on the video
aesthetics procedures in order to become a composition, in its current three move-
ments. Or, should we say three movements forward an essay on composition? Or,
maybe, could be a composition with three movements in the process of essay? Like
“the collision” in Eisenstein montage theory, pathos is averse to logos. Aesthesis
speaks to us on sensations, those things which reason couldn’t whole (composite/
composed of) define.

B KEYWORDS
Design, editing, aesthetics, motion graphics, Black Mirror.
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#work-in-progress

Meu ponto de vista é o da estética. [...] E sabido que Platao distinguia
as artes Uteis, que tomavam os processos da natureza por modelo e a
ela se adaptavam para em proveito do préprio homem, e as inlteis —
como a pintura — e a musica. [...] Nao esperem que eu tome partido
contra as técnicas. Muito pelo contrario, julgo que frente a elas, os ar-
quitetos e os artistas viram ampliado o seu repertério formal assim co-
mo se ampliaram seus meios de realizar.” (ARTIGAS, 1967)

Apds diversos anos de experimentacdes com filme, em 1965 eu des-
cobri que ‘Cinético’ [cinematico] era uma ‘expressao’ que significava
mais do que ‘montagem criativa’ (@ manipulacédo do espaco-tempo;
inventividades metaférica-imagisticas) ou ‘camera-sensitivel’ (movi-
mentos expressivos de camera, enquadramento, tonalidade composi-
cional etc). Porque, em cada uma dessas instancias, ‘Cinético’
significava ‘tratamento cinemético’ de um ‘ente’ ndo-cinematogréfico.
Entdo, eu comecei a olhar para as atuais materialidades e procedi-
mentos de minha midia, naquilo que elas possuem de mais basico e
Obvio, para a questdo do ‘ente’ sem si e em como apropriar-se de
seus principios estruturais como um todo. (SHARITS, 1978; traducao
nossa)

Entre a Montagem Cinematografica, as Estéticas Videograficas e o Design
Audiovisual, o presente artigo tenta delinear (ou sintetizar, a convite da curadoria)
uma breve 7a versao dos recentes ensaios que venho desenvolvendo (muitos deles
apresentados em congressos no Brasil e exterior) ao longo desses Ultimos trés anos
e meio apds a defesa da tese “Retédricas Audiovisuais 2.1 [...]” (2011-2015). Lem-
bramos que “movimento” é o termo utilizado na linguagem musical para as divisdes
em uma composicao. Assim como “ritmo” e “intervalo”, caros a teoria da montagem
cinematografica desde seus tempos silenciosos, sao conceitos originarios também
da musica.

Todas as vanguardistas formas, técnicas e imagens modernas encon-
tram-se agora armazenadas nos bancos-de-meméria computadoriza-
dos de nossa cultura para acesso instantaneo. (HUYSSEN apud
MANOVICH, 2007; 2008-2013; nossa tradugao’)

Ao longo desse curto texto introdutério® (2007), Manovich repete cinco ve-
zes uma mesma frase de Huyssen publicada em 1986. “Bancos de memdria com-
putadorizados™ refere-se aquilo que, duas décadas depois, denominamos
(MANOQVICH, 2001; SZAFIR, 2010) “banco-de-dados”:

1 No original: “All modern and avantgardist techniques, forms and images are now stored for instant recall in the
computerized memory banks of our culture.” Citagao presente nas traducdes ao portugués do livro Software
Takes Command e do artigo “After Effects, or Velvet Revolution”, conforme realizadas pela autora do presente
ensaio (em processo para publicacéo).
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Sua andlise é certeira — exceto que esses ‘bancos de memadria computado-
rizados’ nao se tornariam lugar-comum pelos demais 15 anos [1986-2001]. (...) Em
resumo, na metade dos anos de 1980 nenhum de nés ou qualquer outra produtora
audiovisual tinha algo parecido com os ‘bancos de memoria computadorizados’
imaginados por Huyssen. E, claro, 0 mesmo era verdadeiro aos artistas visuais que
eram associados ao pés-modernismo e as ideias de pastiche, collage e apropria-
cao. (MANOVICH, 2007; nossa traducao?)

Assim, no atual labirinto dos multidlogos audiovisuais — entre cine e ruido
nas tele-redes como um retorno as camera-stylo em movedigos didlogos — nao se
trata de recapitularmos a imagem em movimento afim de conclui-la. Tampouco de
simplesmente reafirmarmos o cinema como arqueologia das midias — as gestuali-
dades entre o analdgico, eletronico e o digital. O estado-da-arte da montagem é
compreendermos a imagem em movimento como design — projetares do audiovisu-
al que engramatizam nossas memdérias na amnésia dos tempos em banco-de-da-
dos total. Trata-se, entdo, de desdobrarmos as artes audiovisuais como estéticas
videograficas da montagem em todos os seus sentidos, sensacdes e dispositivos.
Buscarmos, portanto, descobrir uma gama cada vez maior de possibilidades muitas
vezes ainda nao percebidas nas multiplicidades dessa forma que pensa — um pen-
samento que forma — em fluxo (in)constante a interfacear cotidianamente nossas re-
lacdes sociais. Quais seriam tais estéticas de montagem nas artes audiovisuais?

Parafraseando o professor Artigas (1967), é sabido que Platao distinguia as
artes Uteis — que tomavam os processos da natureza por modelo e a ela se adapta-
vam em proveito do préprio homem - das inlteis (como a pintura e a musica). Leo-
nardo DaVinci desenhou como técnico e desenhou como artista. Procurou uma
composicao onde nada fosse arbitrario. Maneira de apropricdo do conhecimento ci-
entifico para informar a sensibilidade criadora. No fundo, escolhi para comecar es-
sas consideragdes para relembra-los sobre o conflito histérico entre a técnica e a
arte. E esta, alias, a tese que pretendo experimentar aqui, aproveitando a oportuni-
dade para tecer consideragcoes em torno do desenho — do projetar (to design) —, lin-
guagem da arte e da técnica. Assim, “design” — como palavra, traz consigo um
conteldo semantico extraordinario e pode vir a ser uma das formas novas de pen-
samento (reflexao) sobre as atividades superiores da sociedade.

Tentarei, portanto, operar através de uma ciéncia dos intervalos nessa ar-
queologia (ou cartografia) da montagem para averiguarmos as tangenciais technés

2 Introdutério porque publicado em formato curto-artigo de nove paginas (2007). Manovich finaliza em 2008 seu
rascunho ao livro “Software Takes Command” (que serd publicado na forma impressa apenas em 2013).
Introdutério, ainda, porque o titulo do artigo é o nome do software da Adobe em comunhé&o ao termo — politico-
estético — “Velvet Revolution”. No rascunho, o titulo disponibilizado ao capitulo referente era “Como o Cinema
torna-se Design” e, finalmente, no livro impresso transforma-se em “Media Design”. O trecho citado acima
possui a seguinte continuidade adversativa: “Mas a mesma memdria que armazena todas as artes pré-
modernistas também armazena os codigos, os géneros e as globais imagens tanto das culturas populares
como da cultura de massa moderna.” (nossa traducao). No original: “But the same memory also stores all of
premodernist art as well as the genres, codes, and image worlds of popular cultures and modern mass culture”.

3 Paragrafos primeiro, segundo, quarto (duas vezes) e décimo.

4 No original: “His analysis is accurate — except that these 'computerized memory banks' did not really became
commonplace for another 15 years. [...] In short, in the middle of the 1980s neither we nor other production
companies had anything approaching the 'computerized memory banks' imagined by Huyssen. And of course,
the same was true for the visual artists who were then associated with postmodernism and the ideas of pastiche,
collage, and appropriation. [...]". Tradugdes ao portugués do livro Software Takes Command e do artigo “After
Effects, or Velvet Revolution”, conforme realizadas pela autora do presente ensaio (em processo para
publicacao).
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desses modus operandi que, como estética, sdo provavelmente geradores de al-
guns estilos “geracionais”. Assumo, ainda, que nao pretendo aqui esgotar qualquer
problema: tais aproximacgodes, que a cada dia tém se apresentado mais desafiado-
ras, servem apenas para compartilharmos a parte descoberta de um iceberg.

Movimento#1

“O que se passa na ilha-de-edicdo? E comparavel isso a um experi-
mento cientifico?” (FAROCKI, 1995)

Em “Schnittstelle”, Harun Farocki elabora uma retérica audiovisual sobre a
organizacao (e permutacao a la Turing) das imagens em movimento, como séo tra-
balhadas a partir da perspectiva do préprio realizador que performa para a camera
como um engenheiro de maquinarias. Trata-se de convidar o espectador a pensar
agora como um montador em sua mesa de edicdo. Nessa instalacao, Farocki nos
apresenta alguns gestos de montagem caracteristicos dos dispositivos midiaticos
audiovisuais a época: vemos os controladores, as fitas, os decks, os monitores, os
botdes de corte... Acima de tudo, o que Farocki traz a tona, portanto, é o realizador
podendo ser visto em seu habitat de trabalho, em seu projetar audio-visual — como
um designer —, tal como o fez Godard em “Roteiro do Filme Paixao” (SZAFIR,
2015). Talvez numa alusédo a Vertov (em vista de seu filme-manifesto a uma “lingua-
gem universal”, 1929), Godard e Farocki realizaram obras-sistemas metalinguisticos
sobre seus gestos de montagem. Discutem também o procedimento préprio (suas
l6gicas) na construgao do jogo de imagens e sons, as gestualidades de cada qual
em seu palco-dispositivo-aparato de escritura.

Ou seja, como o realizador — montador — organiza e manipula suas imagens
(seus banco-de-dados)? Por um lado, trata-se de demonstrarmos um processo de
pensamento concomitante a forma artistica e, por outro, que esse pensar é ele proé-
prio feito dentro de um objeto de reflexdo que atravessa os significados filmicos e
eletrénicos. Do alemao, Schnitt significa corte, amputacéao, se(c)cao; Stelle significa
lugar, sitio, local, reparticao. “Schnittstelle” seria, portanto, o lugar de corte, a ilha
de amputacao. Em termos de informatica a tradugao que o dicionario nos traz para
a juncao das duas palavras € interface. E dessa maneira que o titulo em si nos traz
os inseparaveis caminhos da poética e da techné (BLUMLINGER, 2004). Farocki
nos apresenta processo, procedimentos e reflexdes nas ilhas-de-edicao (videogra-
fica e moviola). Trata-se de uma organizacao espago-temporal do material imagéti-
co e a combinacao da representagao digital e (paradigmaticamente) analdgica
entre os gestos manuais do artista frente as questdes da materialidade da propria
imagem; na pelicula “o corte é real” (sic) enquanto no video é imaginario:

Ao se trabalhar com a pelicula ao invés do video [...] na mesa de edi-
cao eu coloco a ponta de meu dedo sobre a imagem ou o som que
esta a correr, afim de sentir o corte ou a cola, [vemos em um dos vi-
deos a imagem com enquadramento em close-up da mao do realiza-
dor-montador que mexe os dedos fazendo com que suas digitais se

5 Section/Interface, em inglés
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encontrem, polegar e dedo anelar sentem suas peles se tocarem] an-
tes mesmo de ver o corte ou escuta-lo [a mao retorna a pelicula em
movimento. Em corte seco, a imagem é alterada. Agora, novo primeiro
plano da méao performando tendo um televisor — monitor em tela azul —
ao fundo enquanto as digitais do polegar e dos demais dedos se en-
contram] Esse é um gesto que india ‘percepgao fina’ — de preciséo —
ou ‘sensitiva’. A mao quase ndo tem qualquer contato com o objeto,
mas o percebe em seu nada, no seu vazio. [a imagem corta novamen-
te para um close-up de um controlador videografico, mesa-de-edicao
eletrénica. Focado nos botdes e desfocando ao fundo o ‘disco’ do
controlador] Quando se trabalha com video, eu nao toco a fita, eu so-
mente aperto botdes. Uma outra atividade para as digitais. [Aos
04min.37seg. a imagem do outro video — segundo monitor — é nova-
mente alterada para aquela gravacao-performance da méo frente ao
monitor em azul. No primeiro monitor, a nova imagem é composta de
duas maos contando dinheiro] Aqui temos o gesto de contar dinheiro,
que é provavelmente feito dessa maneira porque nds precisamos da
delicadeza das digitais para contarmos [...] com a necessaria preci-
sdo. (FAROCKI, 1995)

Remix — entdo com letra mailscula — visava compreendermos uma viagem
pelas gestualidades da composicdo audiovisual (estéticas de montagem entre o vi-
deo-remix e o filme-ensaio pensadas desde/para/na producao online). Sabemos
que o filme-ensaio e o video-remix co-existem, também, a partir de um nivel meta-
critico, destacando — na montagem — o aspecto ‘plastico’ da imagem. A montagem
dialégica-discursiva através do jogo de simbolos — 0 que envolve uma disposicao
erudita consideravel, pois aqui se trata de investigar discussdes que atravessam no
minimo dois mil anos (se tomarmos a “Arte Poética” e a “Arte Retdrica” como pontos
de partida) — é a caracteristica primordial de ambos os ‘géneros’, ou extra-géneros.
Nas artes do fazer audiovisual, portanto, Remix significa que seus gestos de monta-
gem caminham através das légicas de linguagens que permeiam distintas estéticas
videograficas.

Se a techné é o encontro do projetar (to design) com a poética que se vis-
lumbra a uma era de jogos inter-conectados, qual o papel da escrita® audiovisual
como uma forma estético-dialdgica?

Ao longo desse percurso sobre as superficies (membranas) onde se dao o
online database, remix e montagem da imagem em movimento nesse inicio de sé-
culo, verificamos ao longo dos Ultimos anos a importancia (ou urgéncia) em retor-
narmos as nossas origens formativas de criacdo para as trabalharmos junto aos
estudantes de cinema e audiovisual. Assim, didaticamente estamos a trabalhar as
andlises criticas audiovisuais desde questdes de design grafico com foco nos pro-
cessos-experimentacdes do motion graphics em comunhéo a literatura fantastica,
aos géneros de ficcao cientifica e estudos de estética.

6 Composicao, Montagem, Retérica.
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Movimento#2

Depois da tempestade ‘a favor da montagem’ e da batalha ‘contra a
montagem’, devemos voltar a abordar esse problema com maior sim-
plicidade. [...] Afinal, por que usamos a montagem? [...] propriedade
[propria da montagem] consiste no fato de que dois pedagos de filme
de qualquer tipo, colocados juntos, inevitavelmente criam um novo
conceito, uma nova qualidade, que surge da justaposicao. Esta néao &,
de modo algum, uma caracteristica peculiar do cinema, mas um fené-
meno encontrado sempre que lidamos com a justaposicao de dois fa-
tos, dois fendmenos, dois objetos. (EISENSTEIN, 2002)

“Férmulas da paixao”, Pathosformeln, € um conceito chave no método war-
burguiano de reescritura a histéria da arte ocidental. Warburg compreendeu’ que
gestos caracteristicos das emocdes — e também geradores de paixao, afeccoes — se
repetem e se perpetuam nas artes, como uma persisténcia sintomatica das formas
(DIDI-HUBERMAN, 2013). Os gestos que se repetem nas imagens — e que permei-
am nosso inconsciente soécio-cultural como engramas hereditarios da memoria
(GINZBURG, 2014) — sao modelos corporais (uma corporeidade do sintoma) que se
tornam entao formas disparadoras de contetdo.

(e

A

Figura 1. Prancha “Glitch-alike #1”: Montagem com frames (pausa das imagens em movi-
mento) do sintoma Glitch-alike nos episédios “White Bear” (2011) e “Men Against Fire”
(2016). Screen Shots realizados em 2017 e 20188.

7 A partir de Darwin (“principios gerais da expressao”), de Nietzche (“formas afetivas primitivas”), de Burckhardt
(“residuos vitais”) e Tylor (“sobrevivéncias”) — conforme apontado por Didi-Huberman (2013).

8 Em 2018 auxiliaram alunos junto a disciplina “Teoria da Imagem” (exercicio solicitado em sala-de-aula como
parte da didatica em ensino-aprendizagem de andlise da forma videogréfica a partir do método de Aby
Warburg).

ouvirouver MUberlandia v. 14 n. 2 p. 340-360 jul. |dez. 2018



“Atlas Mnemosyne” é o nome do conjunto de pranchas (design do movi-
mento) utilizado nesse método warbuguiano de montagem visual para andlise ima-
gética via formulas de afeccao que se perpetuam temporalmente (nachleben ). Pode
esse principio também ser utilizado junto as didaticas sobre as cinematografias de
ficcao cientifica ?

Quando (re)aplicado - ‘replicante’ — 0 método a série Black Mirror identifica-
mos, a principio, trés formas compositivas que se repetem em diferentes episoddios
como subijetividade corporal das protagonistas auferindo modelos de afeccéo junto
ao espectador:

1. Glitch-alike;
2. A.R. [Realidade Aumentada] e
3. Mask [motion track eyes].

A seguir, alguns experimentos (pranchas) sobre tais gestos que se perpetu-
am nas estéticas videograficas — dramaturgias da forma hibrida — nesse inicio do 347 W
século XXI:

Figura 2. Prancha “Realidade Aumentada #1”: Montagem com frames (pausa das imagens
em movimento) das composicdes com elementos graficos sobrepostos as live actions afim
de desenharem-se os gestos de “Realidade Aumentada” (A.R.) — interfaces — nos episddios
“Nosedive” (2012) e “Men Against Fire” (2016). Screen Shots realizados em 2017 e 2018°.

9ldem.
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A escolha do objeto aqui sob andlise — a série Black Mirror — se deu em vir-
tude de compartilhamentos entre meus alunos do curso de Cinema e Audiovisual ao
longo das mostras “Futuros Fantasticos: os autdmatos sonham com ovelhas tecno-
l6gicas?” e “PKD, a ficcao cientifica de Philip K. Dick” (apoio PROGRAD-UFC) — am-
bas realizacbes junto a disciplina optativa “Laboratério de Efeitos Especiais” ao
longo de dois semestres em 2016'°. Qual o nosso papel como educadores senao
compreendermos o mundo audiovisual em que se encontram inseridos Nnossos es-
tudantes e refletirmos, junto a eles, sobre as escolhas estéticas dessas imagens (e
sons) que nos afetam através da montagem?

Figura 3. Montagem com frames (pausa das imagens em movimento de 00:18:27:07 a
00:18:28:21; 1seg.15fr) da sequéncia FPG'' também realizada via composigao multi-cama-
das: live action aliado aos elementos graficos e o sintoma de falha no episédio “Men Against
Fire” (2016). Screen Shots realizados em 2017 e 20182,

Figura 4. Prancha “Olhos-Mask #1”: Montagem com frames (pausa das imagens em movi-
mento) nos episédios “Nosedive” (2012), “The Entire History of You” () e “Men Against Fire”
(2016). Screen Shots realizados em 2017 e 20182,

10 Tratava-se entdo de minha metodologia-protétipo para a elaboracdo de uma nova disciplina: “Laboratério de
Motion Graphics” que, a meu ver, era uma urgéncia ao ensino-aprendizagem nas artes audiovisuais.

1 First Person Game (termo que denomina as cameras subjetivas nos jogos digitais em primeira pessoa)

12 Captura sequencial realizada junto aos estudantes lanna Leal e Renan Oliveira.

8 Em 2018 auxiliaram alunos junto a disciplina “Teoria da Imagem” (exercicio solicitado em sala-de-aula como
parte da didatica em ensino-aprendizagem de andlise da forma videografica a partir do método de Aby
Warburg).
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Ou seja, interessava-me compreender, a época, o segredo fundamental do
efeito provocado pela série sobre meus alunos. Ao mergulhar nessa obra “pop” —
que atraia atencao de toda uma jovem geracao também fora do Brasil' — debrucei-
me entao na hipdtese da forma videografica, de acordo a “Obraznost” de Eisenstein
(MICHAUD, 2013), como poder intrinsico a narrativa proposta: a imagem-montagem
e seus procedimentos composicionais-sensoriais (design audiovisual).

Assim, convido a mergulharmos juntos nas artes do fazer audiovisual, da
imagem em movimento e seus distintos gestos de montagem através da mescla
(remix) das loégicas de criagdo em linguagens pré-existentes. Esclareco que pode-
riamos, ainda, fazer um caminho através das ferramentas de edigdo, composicao,
manipulagdo ou montagem, onde encontrariamos uma (im)possivel linearidade de
evolucao tecnoldgica referente aos processos da imagem em movimento.

A linguagem visual que eu estou analisando encontra-se completa-
mente inserida ao nosso redor hoje — talvez isso explique porque os
académicos permanecam cegos frente a isso. [...] Vocé, por si so,
consegue ver todos os exemplos das diversas estéticas que eu men-
cionarei a seguir, pois trata-se simplesmente de prestar atencdo aos
grafismos televisivos ou ir a uma boate e assistir a performance de um
VJ [visual jockey; live cinema], ou visitar as paginas de designers ou
produtoras em efeitos visuais e/ou aos motion graphics na Internet.
[...] a partir do momento que meu objetivo é descrever a nova lingua-
gem cultural que, desde agora, se torna praticamente universal, eu
quero enfatizar que cada um desses exemplos pode ser substituido
por outros tantos mais. (MANOVICH, 2013; grifos meus'®)

[trata-se do] meio pictorico cinematografico — seu uso dindmico da luz
e montagem para criar imagens — como uma forma contemporanea de
pintura. Na verdade, existem excéntricos que obstinadamente recu-
sam-se a compreender isso e sao totalmente incapazes de aceitar o
cinema (esse milagre do potencial pictérico) como parte da corrente
principal do desenvolvimento e da histéria da pintura [e das artes]. Is-
to me parece profundamente injusto: a diferenca da ‘technology’ é ir-
relevante. (EISENSTEIN, 1993'¢; grifos meus)

Sigo, portanto, na busca em decifrarmos a questao sobre quais sao os mo-
dus operandi dessa escrita, suas formas, suas estéticas, afim de compreendermos
que a potencialidade de um estilo esta sempre no caminhar desse [m]unido a esté-

4A juventude colombiana também encontra-se entusiasmada pela série (dados coletados em 2017; acarretando
na escrita de uma quarta versdo em fevereiro de 2018. Enquanto os britanicos se emocionam com a série
distépica brasileira “3%”, dados de agosto de 2018 — o que provavelmente podera gerar um novo e distinto
ensaio sobre o enfoque urbano-tupiniquim: a série foi criada e desenvolvida por uma equipe situada na cidade
de Sao Paulo).

5Trecho das tradugdes ao portugués de Software Takes Command, realizadas pela autora do presente ensaio e
em processo de revisdo para publicacdo académica.

6Tradugéo ao portugués realizada pelo estudante Renan Oliveira, bolsista “Projet'ares 16Audiovisuais” (2017-
2018) e intergrante do “Intervalos & Ritmos”, grupo de estudos em Estéticas da Montagem Audiovisual [coletivo
artistico #ir!]
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tica (a ciéncia da experiéncia como ato de afeccao tecno-conceitual). O grande de-
safio estd em conseguirmos trabalhar estilo e estética para que as geracoes futuras
possam dispor, no sentido da cultura, de espirito criticista e sensorio.

Para Eisenstein (1993; 2002), a montagem — geradora do choque, da sen-
sacgao de forga dinamica e impulsiva — € um conjunto entre composicao imagética
via ideia de simultaneidade (sobreposicoes na consciéncia do espectador) aliada ao
encadeamento de planos (ideia de movimento). Formato, cor, iluminacéo, contorno,
escala, movimento etc auferem o todo projetual. A montagem, para Eisenstein, ao
justapor metéforas, imagens e conceitos significa “a presenga conjunta simultanea
em uma tela de elementos que sdo, em esséncia, as fases sucessivas de todo um
processo” (op. cit.). Como no design grafico, as partes tornam-se inseparaveis do
todo. Na busca pela producédo de afeccao, qual é o segredo fundamental do efeito
provocado no espectador através da composicao, imagem-montagem?

Muitos foram aqueles que experimentaram o sentimento especial de
exaltagdo e inspiracao que dominou o espectador ao ver a pintura ori-
ginal. A pintura apresenta um uso extremamente econémico da cor. E
quase arrepiante na severidade de sua pose; é quase grosseiro na
sua disposicao de massas; [...] Uma Unica figura preta e vertical, con-
tra um fundo cinza da parede e um espelho. O espelho corta a figura
na cintura e reflete um pedaco da parede e do teto que estdo opostos
da sala vazia em que a atriz foi pintada. No entanto, ao contemplar es-
sa tela, a pessoa é dimensionada para algo da mesma emocéao [...]
Nao é por acaso que me referi ao espelho como a cortar a figura. Para
mim, naquele corte e naquele tipo de montagem de justaposicado dos
resultados do corte reside o segredo fundamental do efeito provocado
por este retrato. [...] Os contornos tracados pela primeira linha cerca a
figura como um todo; este € um plano aberto. A segunda linha nos da
a ‘figura dos joelhos para cima’ (plano americano). A terceira, um pla-
no médio. E, finalmente, a quarta linha nos da um tipico ‘close-up’.”
(EISENSTEIN, 1993)

Ainda que tenhamos a vanguarda artistica junto a imagem em movimento
(Richter, Vertov e outros realizadores a década de 1920), a montagem cinematogra-
fica geralmente passava ao largo da superposicao (sobreposicao) de diferentes
imagens dentro de um mesmo quadro (quando ocorria, apenas duas eram coloca-
das uma sobre a outra de uma maneira bastante padronizada, como letras estaticas
aparecendo sobre captagodes live action ou em imagens estaticas como créditos de
abertura nos longas).

A videoarte traz novo félego a arte cinematografica e a imagem em movi-
mento volta a se aventurar nos sistemas estéticos para além da montagem por jus-
taposicoes temporais. Interessa-nos auferirmos valor estético a dois tangenciais
caminhos ‘cinematicos’: 1. as composicoes tipograficas junto aos live actions como
parte da narrativa em andamento (experimentacoes de Godard em alguns de seus
filmes a década de 1960 e que se seguira pelos anos seguintes) e 2. a convite de
Otto Prelinger, Elaine e Saul Bass partem, em 1955 (HASKIN, 1996), ao desenvolvi-
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mento de aberturas de filmes via motion graphics.

Naqueles intersticios dos anos 1920 a 1955 lembramos, ainda, um realiza-
dor-montador que é uma de nossas principais referéncias a imagem em movimento
sobre questdes dos especificos modus operandi entre ‘motion graphics’ e materiali-
dade propria do meio: Norman McLaren experimentava a complexidade do som
atrelado a imagem ao desenhar diretamente sobre a pelicula (NFB, 1951). E, as dé-
cadas de 1960 a 1980, novos experimentos da imagem em movimento (como a
vanguarda do cinema experimental, da Visual Music, entre outros “nichos”) como
podemos verificar nos trabalhos de John Whitney, Woody Vasulka e Stan Vanderbe-
ek, por exemplo (YOUNGBLOOD, 1970; SPIELMANN, 2015).

As alteracoes tecnoldgicas, mais precisamente o acesso massivo as midias
digitais, fizeram com que Manovich (entre 2007 e 2013) passasse a interrogar sobre
as estéticas da atual imagem em movimento: podemos compreender essa nova lin-
guagem hibrida como um tipo de remix numa era de “Remixabilidade Profunda”? —
representativamente, a ele, iniciada pelo software After Effects (1993-1998). Ou seja,
nao mais vivemos no “remix tipico” — combinagdes somente de conteldos de uma
mesma midia ou de midias distintas (MANOVICH, 2013). Agora, o segredo das ima-
gens em movimento se encontra desde os modus operandi — fluxo-de-trabalho (es-
tratégias e técnicas) de producdo especifico a Era dos programas — numa
montagem audiovisual de objetos intrinsicamente pertencentes a midia digital. Con-
sequentemente, da-se uma estética visual alteradora dos parametros daquela opa-
cidade e transparéncia tdo caras aos estudos cinematograficos. Essa “nova”
estética hibrida significa o combinar tomadas de live action as imagens computado-
rizadas, aos grafismos, as tipografias animadas etc, independentemente (sem pre-
conceito) do tipo de projeto e do dispositivo de saida (output).

Interessa-nos tais gestos compostitivos projetuais que altera(ra)m nossas
estéticas cotidianas e artisticas em vista das discussdes sobre montagem nas dife-
rentes artes audiovisuais. Nosso atual debate estético € um nado (des)sincronizado,
portanto, em como o cinema (a imagem em movimento) se tornou design; em como
o design audiovisual trabalha seus diferentes elementos imagéticos (um plano de li-
ve action, uma forma geomeétrica, um letreiro tipografico ou uma tipografia animada
etc) como formas de escritura. Para tanto, verificaremos brevemente sobre a potén-
cia dessa arte da imagem-montagem aplicada como parte estética da forma filmica
(composicao videografica) em Black Mirror. Ou seja, aqui veremos como tais arran-
jos particulares desses elementos no espaco e no tempo — a montagem-design —
sa0 o segredo da forca afetiva no espectador.

a ficcdo cientifica surgiu no século XIX [...] ndo surgiu somente ligada
a ciéncia, mas relacionada com o ideal de educagao que igualmente
emergia nesse momento. [...] a ideia nova do século XIX é a da edu-
cacao para todos, e portanto a comunicacao das verdades” (DU-
FOUR, 2011)

Black Mirror — langada em 2011 pela BBC, rede publica britanica (para a
qual os cidadaos conterraneos de Bentham necessitam pagar, impreterivelmente, a
“Television Fee”) — faz parte de um modelo televisivo onde a estrutura seriada difere
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da classica, onde através de episddios independentes, o fio-condutor é o eixo te-
matico. Ou seja, ainda que tenha como fio-condutor aparente a tecnologia, a disto-
pia e um modelo fabular de “educacao para todos”, ndo se trata estritamente de
uma ficgao cientifica sobre o futuro, mas possivelmente de nosso atual presente
(FULLER, 2016). Dessa maneira, a série Black Mirror esta mais ligada aos contos de
literatura fantastica naquilo que essa antecede e se encontra a ficgao cientifica: o
dissecamento do comportamento humano através da l6gica de estranhamento com
o familiar (FREUD, [1919]2001).

Esse continuo tratamento de telas em transmissao (tele-audiovisualidades)
sob as que vivemos atualmente parece ser a estética que tece um nao-linear enca-
deamento entre os episddios da série. Estética que é trabalhada na forma filmica
(composicao videografica) através de uma montagem audiovisual com intensa utili-
zacao dos motion graphics e efeitos visuais. Na série, forma e conteldo caminham
eisensteinianamente através de cotidianas referéncias.

Black Mirror € uma exploragéo satirica da sociedade moderna, especi-
almente uma que dialoga com as recentes inovagoes tecnoldgicas.
[...] mas na realidade, a série é mais uma representacdo da sociedade
distribuida conforme descrita por Galloway em “Protocol”. O protocolo
ja nao mais é qualquer interagdo tecnolégica, como também passa a
sobressair-se no nivel social. (Narrative and Technology Blog, 2015;
nossa tradugao'’)

Parte importante da forma filmica, como sabemos, é a montagem do con-
ceito visual. Coodernada, desde o inicio da série, por Joel Collins — co-fundador da
produtora “Paiting Practice”, especializada em efeitos especiais e motion graphics —,
visa trabalhar esteticamente as visdes distdpicas de Charlie Brooker (produtor da
série). Em entrevista, Collins assume que a utilizacdo de motion graphics como im-
plicito elemento estético a composicao videografica proposta, € uma “stylised versi-
on of the way we live now”. (STEVEN, 2016)

A “versao estilizada de nosso atual modo de vida” caracteriza-se por um jo-
go continuo das Pathosformeln. Trés sao as composicdes “hibridas” até o momento
mapeadas (acima listadas) que permeiam diferentes episddios na série. Composi-
coes audiovisuais via glitch-alike (MORADI, 2004), por exemplo, podem ser encon-
tradas em “White Bear” (2011; episodio 2 da 2a temporada ainda sob a producéo
do “Channel 4”) e em “Men Against Fire” (2016; episddio 5 da 3a temporada; pri-
meira temporada entdo realizada junto a Netflix) -conforme vemos na prancha a Fi-
gura 1.

Nesse segundo episodio de 2011 (“Urso Branco”) o design audiovisual — na
estética dos ruidos e flicagens em RGB — como gesto-forma disparadora da memo-
ria da protagonista (“flickers of memory”) — sugere uma relacdo direta com a
mneménica (YATES, 2007). Ou seja, o desencadeamento emotivo na personagem,
a partir de uma imagem via estética glitch-alike — proposta as imagens subjetivas da

7 No original: “Black Mirror is a satirical exploration of modern society, especially that which deals with recent
technological innovations. [...] but in reality it is a better representation of the distributed society that Galloway
describes in Protocol. The protocol is no longer some technological interaction, but begins to emerge at the
social level as well”
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protagonista (corporeidade do sintoma) — & gerado por um signo tipico (significan-
cia do sintoma) na cultura digital: linkagem, memoria, vigilancia, rastreamento e
controle. Nessa narratividade e composicao sonoro-imagética em primeira pessoa,
ao se trabalhar conjuntamente o gesto da flicagem, visa-se produzir “efeitos senso-
riais imediatos” no espectador. Mescla-se, assim, o ruido préprio de uma materiali-
dade original especifica (a flicagem pelicular) afim de significar a ideia de que “a
exibicao imagética nao mais é a reconstituicao da gravacdo”, como afirmara Paul
Sharits (MICHAUD, 2014) ao trabahar diretamente na materialidade ao longo de
seus experimentais flicker films (1960-1976).

Se estabelecermos uma “iconologia dos intervalos” a essa nossa analise da
composicao videografica na série, esse gesto de imagem-montagem retorna no
episodio “Men Against Fire”. Novamente a estética glitch-alike encontra-se presente,
mas agora de duas maneiras distintas: 1. como ruidos de meméria (no caso, o so-
nho) combinados em uma montagem de flicagens (travamento da projecao) através
do scratch temporal aliado a repeticdo imagética; 2. as falhas em RGB agora aufe-
rem a falhas préprias ao sistema visual (quando entdo os pixels aparecem e des-
constréem as “reais” imagens subjetivas do soldado).

Nol Carroll (REDFERN, s/d) distingue dois diferentes modos de se estudar a
forma cinematica: a funcional e a descritiva. Sabemos que a forma de um filme é a
“juncdo de escolhas” que visa alcancar propdsitos implicitos a obra. O modo funcio-
nal caracteriza-se pelo caracter seletivo que evita a generalidade do modo descritivo,
focando-se naquilo que é importante e que, dessa maneira, ilumina nossa compre-
ensao da forma filmica. A andlise funcional ndo apenas descreve o filme, mas sim
explica o porque ele é dessa maneira. Assim, as decisdes estéticas sao feitas dentro
de contextos especificos — “the relationship between the form (‘how’) and content
(‘what’) of a film”. Encontramos mais alguns gestos, via imagem-montagem, caracte-
risticos da série, onde animacoes e informacdes textuais se mesclam as imagens live
action da camera subjetiva. O que significa que o estilo, como estética, torna-se o
coracdo de um processo composicional a essa articulacao critico-sensorial'®.

Black Mirror (obra tele-audiovisual futuro do pretérito) joga com o que po-
demos denominar ser uma “estética do olhar”, naquilo que essa possui de mais
“aterrorizante” (BURKE, 1998) entre a automacao do ser humano ao “aparatizar’ o
olhar para decorrente 'scaneamento' dos olhos — informacodes lidas em tempo real,
bancos-de-dados em streaming (re)acessados e a “arquitetura” sindptica em nossa
sociedade neo-pandptica. Outro gesto na série € o olho transformado em um dis-
positivo automatizado. Quando “mascarado”, corta-se o plano da personagem para
composicoes videograficas a partir de motion graphics sobrepostos a cameras sub-
jetivas — o que traduz “cinematograficamente” as interfaces graficas aos usuarios,
possibilidades de utilizacbes possiveis em “realidade aumentada” (R.A.; conforme
Figura 2) mescladas a esquemas proprios de “realidades virtuais” (V.R.) no cotidiano
do futuro presente.

Trata-se de certa “hipnose” entre jogos de raccord que buscam situar e lo-
calizar o espectador, preparando-o sob um ponto de vista dramatico nesse jogo de

8 Ver o video-artigo “Design Audiovisual, Ensaio 10min.”. Trata-se da andlise da vinheta de abertura em Black
Mirror através da leitura do trecho inicial do artigo “Cinema como Design: a montagem (tele-)audiovisual de
Black Mirror” (minha 5a versdo sobre estética e estilo na série) < https://youtu.be/bgZiULrhm5A >, acesso em
18/9/18.
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montagem audiovisual a narrativa proposta. Nessa légica de montagem, verificamos
a utilizacao intensiva de diversos recursos (efeitos) de motion track — geracao de
movimento do grafismo sobre o live action que alude as tecnologias de “realidade
aumentada” (ver Figura 3). Essa aposta compositiva a montagem audiovisual — es-
téticas do design grafico em movimento aliado as live action de camera subjetiva
(como nas estéticas dos jogos em primeira pessoa; FPG) —, permeia diversos pla-
nos, significando a busca por reforcar o dialogo entre publico e subjetividade narra-
tiva (corporeidade dos sintomas). Leocadio Nova (2009) sugere, ainda, que “[n]esse
artificio de construgao, que so existe na tela, obtemos uma composicao de imagem
com uma profundidade [de campo] distinta daquela observada nos estudos onto-
l6gicos da imagem cinematografica.” Ou seja, expande-se o conceito eisensteiniano
de “mise-en-cadre” (dramaturgia da forma), quando agora a composicao da-se
também através de motion graphics onde tais “componentes visuais, [e] seus ar-
ranjos” tornam-se “um elemento a mais [ou principal] na encenacao filmica. [...]
enunciando novos significados para as trucagens cinematograficas.” (NOVA, 2009)

Ainda no episddio “Engenharia Reversa” (titulo em portugués de “Men
Against Fire”), quando as falhas imagéticas comegcam a operar na visao subjetiva do
protagonista, os dialogos ao longo da sequéncia entre o médico-psicélogo e o sol-
dado-protagonista trabalham tal filtro sob a nomenclatura “mascara”. Mascara-se a
relacdo com o outro — naquilo que esse outro tem de Unheimlich (FREUD,
[1919]2001) — como principio da utilizagdo de um aparato tecnoldgico (e cientifico)
ao “olhar humano” tal qual em “O Homem de Areia”, de E.T.A. Hoffmann. A nomen-
clatura a tal filtro tecnoldgico torna esse episédio ainda mais interessante como um
convite reflexivo ao espectador através de uma proposta metalinguistica: “mascara”
é exatamente o nome dado a essa funcdo técnica combinada ao motion track
quando da utilizacao do software After Effects (Adobe) para aplicacao dos efeitos
visuais ao longo dos episoddios.

Episédios como “Men Against Fire”, “The Entire History of You” e “Nosedi-
ve”, entre outros, possuem similares gestualidades a imagem-montagem que, ao
trabalharem de diversas maneiras tal corporeidade do sintoma — como o gesto do
“olhar mascarado” (ver Figura 4) —, traduzem a literatura fantastica e a ficcao cienti-
fica através de uma féormula da paixao que se perpetua nas filmografias ao longo da
histéria do cinema (e dos imagéticos, além imaginarios, sécio-culturais). Tais com-
posicoes imagéticas sao ora construidas desde o olho embagado (auséncia da iris,
na significancia sintomatica das personagens a quase-cyborgs'®) — caso dos dois
primeiros citados —, as alusdes das tecnologias em “realidade aumentada” — pre-
sentes tanto em “Engenharia Reversa” como em “Queda Livre” (titulo em portugués
de “Nosedive”).

A férmula sequencial de montagem as composigoes imagéticas permeia to-
dos os episodios: justaposicao temporal através de primeiros planos e contra-planos
detalhes entre a personagem, seus olhos e a cAmera subjetiva. Tais gestos de mon-
tagem aludem a imerséo do espectador na narrativa proposta dos olhos ao espaco
reflexivo (em duplo sentido). Na segunda analise de “Nosedive”, entao ja no primeiro
semestre de 2017, um dos alunos da turma de montagem e edicdo indagara: “seria a
sequéncia uma impressao da realidade ou o 'real' do reflexo proposto”?

9 Q0u, ainda, “zumbis” (outra andlise, outras obras, mas similares gestos que se perpetuam nos imaginarios).
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As cores e disposicOes dos elementos nas composicoes aos diferentes epi-
sédios traduzem também as intencdes propostas: “Engenharia Reversa” encontra-
se, em 65% de sua duracao, sob tons frios — como o verde e o0 azul com seus mati-
zes dessaturados —, 0 que induz o espetador a um distanciamento (DONDIS, 1991).
Ja “Nosedive” opera através de tons pastéis ao longo de 90% de sua duragao, vi-
sando a pacificacao das paixoes, onde nada parece ser pro-revolta ou visceral (uma
estética hipster-indie ou neo-bossa nova tipica desse nosso inicio da década de
2010).

Movimento#3

A Cosmococa foi conceituada por Hélio Oiticica (junto a Neville D'Al-
meida) para “inovar o tradicional cinema brasileiro”. Aqui, 0 especta-
dor torna-se participador. (SZAFIR, 2015)

Cinema é uma palavra grega que significa movimento. A ilusao do
movimento é, sem dulvida, o complemento habitual da imagem cine-
matogréfica [...] Doravante, chamaremos nossa arte, simplesmente,
de “o cinema” (FRAMPTON apud MICHAUD, 2014)

A montagem audiovisual é costumeiramente associada a edigdo cinemato-
grafica. Ao longo dos Ultimos cem anos — aproximadamente o periodo em que se
iniciam as teorias cinematograficas (da “nova midia” a época), compreensao do ci-
nema como uma linguagem —, a montagem audiovisual nao apenas pode ser en-
contrada em distintas estéticas da imagem em movimento, como torna-se o
fundamental de toda obra-de-arte (BENJAMIN, 1988).

Distintas sdo as maneiras de montagem e, defendo, devem ser desenvolvi-
das visando o projeto como um todo (o que significa que todo 'design' almeja a um
determinado projetar: a imagem e som trabalhados ja em vista de distintos disposi-
tivos de exibicdo). Por exemplo, ja no inicio do cinema podemos citar Abel Gance
que desenvolveu uma montagem cinematografica destinada a projetar-se em trés
telas simultaneas (“Napoleao”, 1927).

Ainda que ao longo do século passado (até nossos dias atuais em que aqui
lhes escrevo) a montagem cinematografica passou a ser considerada uma etapa
meramente técnica destinada a manipulagao da imagem (e do som) — que serve tao
somente ao encadeamento preciso dos planos sob dominio do roteiro, diretor e
produtor —, lembramos que a década de 1920 essa “nova midia” era de diversas
maneiras experimentada. Walter Ruttman, Oskar Fischinger e Viking Eggeling, por
exemplo, desenvolviam uma arte cinética abstrata tal qual Hans Richter (nesse (ulti-
mo podemos encontrar filmes-ensaios via composicoes imagéticas e tipograficas
que se sobrepunham — como “Inflation”, 1928, ou “Ghosts Before Breakfast”, 1927).
Vertov — junto ao coletivo Kinoks — apostava em uma montagem através dos inter-
valos como também de efeitos visuais calcados na manipulacdo do plano-sobre-
plano e da metalinguagem (“Homem com uma camera”, 1929), Duchamp operava
através de uma montagem sensorial (“Anemic Cinema”, 1926) tal qual seus conter-
raneos Léger e Murphy (“Ballet Mechanique”, 1924). Nos EUA, Giriffith desenvolvera

ouvirouver B Uberlandia v. 14 n. 2 p. 340-360 jul.|dez. 2018

355 1



W 356

a légica da opacidade através da montagem (1915), regras utilizadas também por
Protazanov ao realizar o primeiro filme soviético no género ficcao cientifica (“Aelita”,
1924) - trabalhando sua estética através da diregao-de-arte construtivista entre ce-
narios e figurinos. Também a montagem através de “trucagens” (pds-Mélies; “A Trip
to the Moon”, 1902) pode ser encontrada em Fritz Lang quando inserira “efeitos es-
peciais” no primeiro filme da trilogia do Dr. Mabuse (1922), ainda que seja um reali-
zador mais associado a estética impressionista cinematografica alema. Eisenstein,
como sabemos, encontrava-se em didlogo entre a teatralidade de Brecht e os ideo-
gramas japoneses?® (como em “Encoragado Potemkin”, 1925, por exemplo). Nessa
l6gica eisensteiniana de montagem, podemos dizer que Bunuel traduzia o surrealis-
mo na imagem em movimento (“O Cao Andaluz, 1929). No entanto, muitos foram os
cineastas que estiveram “fora-da-regra” e, meio século depois, o cinema experi-
mental retoma a importancia da montagem com Paul Sharits, Peter Kubelka e Tony
Conrad, entre outros (SMITH, 2009). Paralelamente, a montagem audiovisual en-
contra no found footage (WEES, 1993) um éxito de sua existéncia.

O video - entre a televisdo e a videoarte — passa a operar a montagem in-
trinsica a l6gica da captacao ao vivo (cortes secos de uma camera a outra por meio
de uma botoneira ou fade in/out via manivela) e dos circuitos fechados de tv (CCTV)
— como vemos nos trabalhos de artistas como Nauman (“Corridor”, 1968-1970), por
exemplo. O video, como estado artistico da imagem em movimento, passa a operar
portanto também em distintos ambientes: da performance ao teatro, do cinema ex-
pandido as instalacoes videograficas (RUSH, 2006). Ao se instaurar a possibilidade
de gravacoes (VTs) aliadas aos “mixers”, um novo folego criativo € introduzido den-
tro da montagem audiovisual como manipulagao de transicoes, split-screen, chroma
e lumakey: a composicao eletrbnica da imagem em movimento — como, por exem-
plo, vemos nos trabalhos de Nam June Paik, (“Global Groove”, 1973), Zbigniew
(“Tango”, 1980), Sandra Kogut (“Parabolic People”, 1991) e Godard (“Histoires du
Cinema”, 1998), entre outros artistas audiovisuais dentro e fora do Brasil. O que se
vé é a videomixagem como um processo de nao-linearidade além justaposicao, um
trabalho de sobreposicao de camadas — a multiplicidade da imagem na imagem -,
como Fargier refletira a respeito desde obras de Averty (DUBOIS, 2004).

As décadas de 1990 e 2000, jovens artistas retomam todo o sistema de
montagem audiovisual televisiva — ilhas-de-edicdo destinadas aos cortes das came-
ras ao vivo e/ou manipulagdes imagéticas no tempo real — e passam as experimen-
tagcOes videograficas em espagos de musica (sdo os chamados visual jockeys) na
esteira da era eletrénica (Djs) e das artes visuais (collage, pastiche, approppriation —
“some artists were making references to 'modern and avantgardist techniques, forms
and images"), dando inicio a cultura digital (com suas distintas légicas de interativi-
dade aplicadas a montagem audiovisual, e vice-versa). Os computadores, ao se
tornarem acessiveis como “personal”, transformaram-se em verdadeiros aparatos
de escrituras audiovisuais, conforme Chris Marker e Marcelo Masagao apontaram a
década de 1990 (SZAFIR, 2015).

Termos como ritmo, métrica, intervalos etc — originalmente pardmetros insti-
tuidos (e operacionalizados) pela teoria e linguagem musical — tornaram-se a base
da montagem, como sabemos (seja ela cinematografica, videografica ou imago-his-

20 Hoje, um século depois, visualizamos os ideogramas chineses para, talvez, também potencializarmos junto a
montagem suas légicas de produgao e criagao — mas esse ja € outro enfoque projetual...
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toriogréafica). Ao aceitarmos a hibridizacao da imagem em movimento, causada tan-
to pela “Remixabilidade Profunda” quanto pelo seu alcance em distintos nichos cul-
turais e estéticos da(s) sociedade(s), podemos enfim afirmar (sem medo!) que
infinitos sdo 0os movimentos audiovisuais que formam essa composicao. Ou, qual o
papel da sintaxe visual no ensino-aprendizagem da estética na montagem audiovi-
sual em tempos de “novas midias”?

Rob Walker, critico de design, argumenta que a série ndo é sobre o
medo das tecnologias futuras. Nao se trata de um mundo (um futuro
ou uma realidade alternativa?) onde a tecnologia vai para o lado erra-
do e ganha muito poder, mas sim sobre como as pessoas utilizam mal
tal tecnologia com a qual interagem. [Brooker, o produtor de Black
Mirror] tem dito que se trata de uma série sobre 'pessoas fracas utili-
zando poderosas ferramentas' [...] quando vocé assiste a série atra-
vés dessa lente, ela se torna algo menos sobre futuros distopicos e os
abusos tecoldgicos e mais sobre nosso proprio mundo — aqui e agora
—, como noés interagimos com ele. Black Mirror € uma histéria sobre
design. [...] o crescimento de campos conhecidos como 'design ficti-
on', 'speculative design' e 'critical design' [... “Entdo os professores
podem — ou devem — utilizar] o design para estimularem a discussao e
o debate [...] sobre as implicacdes éticas, sociais e culturais das ja
existentes tecnologias e das emergentes.” [...] para especularmos so-
bre um futuro possivel, para criticarmos histérias sobre a atual cultura
ou usarmos o design grafico para contarmos ficgdes sobre a socieda-
de, a politica, a tecnologia e a cultura. (FULLER, 2016; grifos meus21)

Portanto, quando a imagem em movimento invade todos os ambitos da arte
e da cultura, eu gostaria de reiterar a necessidade de darmos a devida importancia
a montagem nao como uma “poés-producao” ou mera (necessaria) habilidade técni-
ca, mas sim como uma verdadeira experiéncia de escritura e pensamento — no ori-
ginal sentido de aesthesis: um espaco e temporalidade de composicao da(s)
arte(s), a experimentagcao da montagem audiovisual como design, o projetar artisti-
co em sua complexidade tecnoldgica, social, politica e cultural.
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B RESUME

Aprés un panorama de I'image 3D actuelle, principalement figurative, montrée maintenant
dans de grandes institutions artistiques internationale, Anne-Sarah Le Meur (artiste-chercheu-
re) se focalise sur celle présentant des qualités plus abstraites. A travers trois grandes parties,
elle aborde les diverses esthétiques qui jalonnent I'histoire de I'image 3D artistique biomorphi-
que, tout en essayant de comprendre leurs fondements techniques ou imaginaires. En pre-
miere partie, elle expose comment la logique informatique, notamment par la procédure, a pu
influencer et inspirer certains artistes (Yoichiro Kawaguchi, William Latham, Michel Bret), pion-
niers de la premiere heure, qui, en I'absence de tout logiciel, s’appropriaient mieux I'outil, son
langage, ses procédés. Par la suite, des logiciels naissant, d’autres artistes (Char Davies, Jen-
nifer Steinkamp) ont commencé a créer des formes moins liées dans leur morphogenése aux
mathématiques, orientées davantage vers des éléments naturels, présents dans notre monde
: des arbres, des fleurs, des personnages. Enfin, arrivent des artistes (Lise-Héléne Larin, Ro-
bert Seidel, 'auteur elle-méme et Sara Ludy) qui ne reproduisent pas d’objets préexistants ou
figuratifs, ou alors qui proposent I'entrée dans un autre monde, animant des matieres frag-
mentées, texturées ou inédites. Certaines de ces ceuvres, totalement abstraites, deviennent de
la pure couleur en mouvement, ou, malgré le challenge de travailler avec des technologies ra-
tionnelles, la sensation colorée, portée par des matiéres et des formes rondes et organiques,
biomorphiques, s’avere étre un moteur fondamental pour la création plastique.

B MOTS-CLES
Art numérique, image 3D, bio-morphisme, matiere numérique, procédure.

H RESUMO

Depois de um panorama atual de imagens 3D, principalmente figurativas, mostradas nas
principais instituicbes internacionais de arte, Anne-Sarah Le Meur (artista-pesquisadora) se
concentra sobre as qualidades mais abstratas das imagens de sintese. Por meio de trés
grandes partes, ela aborda as diversas estéticas que marcam a histéria da imagem artistica
biomérfica 3D, tentando entender suas bases técnicas ou imagindrias. Na primeira parte, ela
explica como a légica computacional e procedimento de dados podem influenciar e inspirar
alguns artistas pioneiros (Yoichiro Kawaguchi, William Latham e Michel Bret), que na auséncia
de softwares, se apropriam das linguagens de programacao e de seus procedimentos. Poste-
riormente, os softwares nascem e outros artistas (Char Davies, Jennifer Steinkamp) comeca-
ram a criar formas menos relacionadas com a morfogénese matematica, orientadas mais para
elementos naturais do nosso mundo: arvores, flores, personagens. Finalmente, chegam os
artistas (Lise-Hélene Larin, Robert Seidel, Anne-Sarah Le Meur e Sara Ludy) que nao reprodu-
zem objetos preexistentes ou figurativos, mas que propdéem a entrada em outros mundos,
animandos por matérias fragmentadas, texturizadas ou inéditas. Algumas dessas obras, total-
mente abstratas, tornam-se cores puras em movimento, e, apesar do desafio de trabalhar
com tecnologias racionais, a sensacao colorida, provocada pelos materiais e pelas formas
aredondadas e biomorficas, acaba sendo um motor fundamental para a criacio plasticas.

H PALAVRAS- CHAVE
Abraham Palatnik, arte cinetica, visita no atelié, matéria numeérica, processamento.
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Ce texte fait suite a une conférence-projection réalisée au Museu Universitario de
Arte MUNA, Uberlandia, Brésil, en mai 2018. Mes sincéres remerciements vont a Ni-
koleta Kerinska pour I'organisation de cette soirée, accompagnant une exposition de
mon travail.

Depuis le milieu des années 2000, on assiste a 'arrivée de I'image de synthése 3D’
sur la scene artistique internationale. En tant qu’artiste et enseignante-chercheure,
pratiquant cette technique depuis les années 90, et me sentant moi-méme particu-
lierement marginale dans le milieu de I'art contemporain, je suis toujours avide de
voir ce qui émerge dans ce domaine. Ces nouvelles démarches développent une
esthétique figurative plus fréquemment qu’aux épiques débuts de I'usage de cette
technologie, lorsque aucun logiciel n’existait, et que les artistes devaient tout faire
tout seul sur le plan technique. Sans compter qu’exposer de telles images s’avérai-
ent trés difficile?. Ce renouveau m’a donné envie de chercher a classifier quelques
grands types d’images 3D. Cette technologie de création étant fondée sur la géo-
meétrie, la plupart des ceuvres conventionnelles, « non artistiques », sont assez
grossieres ou rudimentaires du point de vue de la forme. De plus, les technologies
numériques sont souvent considérées étre sans matiere tangible, sans élément tac-
tile, comme « immatérielles ». Je me suis donc demandé, a la suite de mes ancien-
nes recherches®, et forte de ces deux axes de questionnement (relation a la
géométrie et relation a la matiére), quelles étaient les ceuvres qui exploraient ou ten-
taient de dépasser la géométrie et la matiere ou les matieres. J'espérais ainsi réunir
des ceuvres singulieres, attestant d’'un engagement de I'auteur vis a vis de cette te-
chnologie de création relativement jeune, et de ses potentiels plastiques, non seule-
ment dans une réalisation mais dans une série d’ceuvres.

En introduction, je vous présenterai différents travaux qui participent de cette récente
esthétique figurative, plus ou moins réaliste, et m’interrogerai sur ce renouveau.
Puis, dans le développement, j'étudierai au contraire des démarches d’images 3D
moins figuratives, ou des ceuvres pionnieres seront mises en dialogue avec des
ceuvres plus récentes, selon une progression attentive aux formes organiques, leurs
effets de matiere et de mouvement. Mon plan se décomposera en 3 temps : démar-
ches procédurales, formes organiques semi-figuratives, et abstraction biomorphi-
que. Dans chaque partie, je présenterai les artistes et I'ceuvre retenue, et conclurai
ponctuellement avec une ou des réalisations dont I'esthétique s’avére étre au croi-
sement de deux catégories.

Cette étude n’est bien sdr pas exhaustive : nous ne prétendons pas connaitre toutes
les ceuvres existantes, anciennes ou actuelles. Nous avons également choisi de ne
retenir, sauf exception, que des artistes engagés de maniére réguliere dans la prati-

" Je parlerai ici exclusivement de I'image 3D programmée selon 3 axes (x,y,z) et non pas de I'image anaglyphe
ou stéréoscopique, appelée aussi parfois 3D, ou chaque ceil pergoit une vue (filmée ou générée par
informatique) différente, permettant ainsi au cerveau de recréer un espace tridimensionnel.

2 En France, chacune sous le commissariat de Jean-Louis Boissier, Université Paris 8, la biennale Artifice (1990 —
1996) ou la Revue virtuelle (1992 — 1996) au Centre Pompidou ont été des moments rares de présentation de
telles démarches.

3 Voir quelques articles en ligne, ou mon doctorat « Création artistique en image 3D : expression de la

corporéité », 1999, Université Paris 8, inédit.
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que 3D. Nous sommes heureux de pouvoir y défendre des ceuvres parfois peu con-
nues, et notamment celles de femmes, dans un milieu technologique souvent trés
masculin.

Dans un premier temps, intéressons-nous a I'émergence actuelle de I'image 3D ar-
tistique, notamment sous sa forme figurative.

Années 2000 : renouveau de I'image 3D artistique et figuration

En 2007, Yves Netzhammer (1970, Suisse) expose a la Biennale de Venise dans le
pavillon suisse. C’est sans doute la premiére fois qu’un artiste réalisant des ceuvres
en 3D est montré a ce niveau institutionnel international. Ses images sont singulie-
res : un ou des personnages stylisés, sorte de mannequins roses-beiges, au visage
sans trait, souvent identiques, adoptent des comportements relativement énigmati-
ques, assez lents. L'espace, souvent formé d’un fond gris ou monochrome, est épu-
ré, minimaliste, presque graphique ; les corps, fréquemment nus, s’en détachent
d’autant mieux. Parfois, des jeux d’échelle et des mouvements de caméra permet-
tent des passages d’un espace a un autre, d’une séquence narrative a une autre. La
bande sonore est en général sobre, construite sur des silences et des sons un peu
stridents. La démarche d’Yves Netzhammer s’enrichit d’'une pratique hybride ou se
mélent objets sculpturaux, graphismes muraux et écrans diffusant ses animations en
des installations d’assez grande envergure. Ses ceuvres remontent a la fin des an-
nées 90 et sont montrées régulierement en galerie et en institution.

Figure 1 : Yves Netzhammer, image tirée de Selbstgespréche néhern sich wie scheue Rehe,
2016, animation, 18.20 min, montrée au LWL Museum fur Kunst und Kultur Minster, Allemag-
ne.

Si j'ai été un peu étonnée, et heureuse, de découvrir que I'image 3D faisait son che-

ouvirouver B Uberlandia v. 14 n. 2 p. 362-378 jul.|dez. 2018

365 W



W 366

min jusqu’a la Biennale de Venise, c’est seulement avec le travail de I'artiste Chinois
Miao Xiaochun que j'ai eu un déclic, une prise de conscience. Un Chinois se mettait
a faire de la 3D et ses ceuvres arrivaient jusqu’a nous, en Europe. La 3D recommen-
cait donc a étre explorée, utilisée par des artistes, vivant dans diverses régions du
monde.

Plus agé que Yves Netzhammer, Miao Xiaochun (1964, Chine) crée des animations
3D depuis le milieu des années 2000. L’artiste a d’abord eu une carriere de peintre
pendant plus de dix ans, puis, a la fin des années 90, suite a des études en Alle-
magne, sa pratique aborde la photographie en des themes divers tels la ville. Il pro-
duit par la suite des animations 3D et des images fixes ou « tableaux », réalisés en
partie par ordinateur puis peints a la main sur toile*. Ses compositions et thémati-
ques sont issues de I'histoire de I'art occidentale (Bruegel, Raphaél). Le jugement
dernier dans le cyberespace (2005) met en scene des masses de personnages sty-
lisés, nus, gris, se déplacent dans les airs. Remarquons que, comme chez
Netzhammer, les corps sont identiques. Ressemblance ou identité de corps sont
fréquentes en image 3D : le numérique permet en effet de démultiplier une forme
(copie identique) et de I'utiliser dans des situations variées sans avoir a le recréer.

On peut s’interroger sur les raisons qui ont amené Miao Xiaochun a choisir des the-
mes et des titres se référant a la peinture occidentale, parfois issus de la Renaissan-
ce. Est-ce parce que cette peinture reste un modele, pour un peintre chinois, ou,
peut-étre, pour tout peintre ? Mais, en méme temps, ses réalisations ne sont pas
des copies de peintures simplement mises en mouvement, l'artiste traite ces the-
mes différemment, il grise notamment les volumes. Est-ce un parti pris stratégique,
permettant d’infiltrer plus rapidement le marché de I'art occidental ? Il semble que
ce soit plus complexe, cette confrontation a la peinture de la Renaissance devenant
proposition subjective et critique, a inverser ponctuellement le point de vue®, con-
frontant notre époque actuelle a certaines représentations apocalyptiques.

Plus jeune et moins connu, citons le francais Hugo Arcier (années 1980, France),
dont certaines images sont assez saisissantes : un personnage gris (un autoportrait
?), montré en buste de profil, ne posseéde qu’un demi-corps ou demi-enveloppe,
laissant apparaitre le creux de son corps. Ailleurs (Dégénérescence Il, 2007), les fa-
cettes ou polygones qui composent le personnage (comme pour tout volume 3D),
grossieres, sont apparentes, et structurent autrement un volume, contribuant au tra-
gique de la bouche ouverte comme criant.

Dans cette catégorie de personnages 3D stylisés, nous avons découvert tres ré-
cemment, en juin 2017, a Moma-PS1, New York, une ceuvre de lan Cheng (1984,
USA), Emissaries trilogy (2015 — 2017), exposée superbement en trois salles suc-
cessives se répondant, selon des projections de tailles et formats divers, I'un quasi-
carré. S’y organise ou s’y désorganise un monde ou des animaux, des personna-
ges, sorte de lutins, et parfois des plantes ou des objets s’animent, caracolent de

4 http://www.miaoxiaochun.com/Texts.asp?language=en consulté le 16.10.2018
5 http://www.miaoxiaochun.com/Texts.asp?language=en&id=19 consulté le 16.10.2018
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concert, parfois éclatent ou brilent. La lumiére changeante (orangée, bleue...), et
I'espace parcouru par la caméra ou par les personnages, y jouent un rdle tout parti-
culier ou chaque entité varie progressivement et ou les éléments, matériels et cos-
miques, participent d’'une danse globale, presque un rituel, tant parfois les
mouvements ou les causalités paraissent joliment étranges. L’esthétique ne cherche
pas a effacer les bugs ou erreurs d’affichage : des facettes sautent parfois, des ha-
chures émergent. Ailleurs, c’est une poétique de la brume étagée (réminiscence
d’une tradition artistique asiatique ?) qui se méle a un sobre rendu 3D facon « Gou-
raud »8, un lissage des couleurs assez plat, élémentaire, estompant la présence des
facettes, aspect que peu d’artistes ont exploré ainsi jusqu’alors. Ces divers choix
plastiqgues donnent a 'ensemble une forte présence. Le deuxieme point singulier, et
remarquable, dans les animations de lan Cheng est qu’elles changent indéfiniment.
En effet, les ordinateurs actuels étant tres rapides, on peut générer et afficher immé-
diatement, en « temps réel », au moment ou on les voit, des transformations d’as-
pect ou de scénario. Et c’est ce que fait cet artiste. Ainsi, par un jeu sur les
parameétres, formes, éclairages, points de vue ou positions évoluent sans cesse,
progressivement. C’est la grande richesse des ceuvres en temps réel, mais cela de-
mande un savoir faire informatique conséquent (lan Cheng a suivi un double cursus
a I'Université de Berkeley en sciences cognitives et arts plastiques) ou d’avoir le
budget pour travailler en équipe.

Notre panorama d’ceuvres émergentes en image 3D contient une démarche se libé-
rant exceptionnellement des personnages, pour s’intéresser a des thématiques in-
dustrielles. D’un aspect froid hypnotique, hyperréaliste, les ceuvres de John Gerrard
(1974, Irlande) montrent des batiments industriels dans des paysages souvent vides
et désertés, aux camaieux gris-marron fleuretant avec un ciel bleu. La caméra
procede selon de longs travellings latéraux, alors que peuvent apparaitre puis dis-
paraitre des camions ou autres « machines » en mouvement. Comme celles de lan
Cheng, ces réalisations sont en temps réel, et manifestent, trés lentement, des vari-
ations infimes, fascinantes, pour qui prend le temps de les regarder longuement.
Alors que lan Cheng crée visiblement « in vivo », dans le logiciel et avec son esthé-
tique, John Gerrard, lui, part du réel, collecte des milliers de photographies du lieu
qui l'intéresse, puis reconstitue, via un logiciel de jeu vidéo ou gaming?, le batiment
en question, dans un style hybride photographique-3D. L’artiste travaille en équipe,
et ses ceuvres sont exposées dans de grandes institutions comme la Tate Modern.

Apres cette parenthése autour d’'images sans « bonhommes », revenons aux per-
sonnages. La plus jeune de nos « trouvailles » s’appelle Avery K. Singer (1987,
USA), découverte I'hiver 2017 — 2018 au Palais de Tokyo, a Paris. Elle a déja bénéfi-
cié en 2016 d’une exposition personnelle au Stedelijk Museum, Amsterdam. L’artiste
congoit, crée en 3D, puis peint a I'aérographe ses toiles, d’assez grand format, les
modifiant, les enrichissant selon ses idées. Ses ceuvres, aux teintes généralement
blanches-beiges-grises-noires, aux forts contrastes, représentent des personnages

8 Henri Gouraud, informaticien des années 70 — 80, a développé un calcul de surface encore utilisé de nos jours.
7 https://www.tate.org.uk/art/artworks/gerrard-sow-farm-near-libbey-oklahoma-2009-t14279 consulté le 29
septembre 2018.
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stylisés, comme fagonnés avec des liteaux de bois, dans des situations plutot quoti-
diennes ou banales, mais environnés d’un bric-a-brac d’objets, avec parfois des ré-
férences au cinéma. Le pére d’Avery K. Singer était projectionniste au Moma, ce qui
explique sans doute la présence d’'images dans ses « images ». Les compositions
sont parsemées de jeux d’ombre et de lumiere, et d’ambivalences spatiales treés sti-
mulantes pour le regard.

Ecrivant cet article, nous réalisons que plusieurs des exemples cités font le choix de
réduire la gamme de couleur. Miao Xiaochun et Hugo Arcier optent pour le gris,
John Gerrard pour des tons ternes (rehaussés par le bleu du ciel), Avery K. Singer
pour du beige. La palette auparavant trés colorée (cf. infra) change, les artistes font
des choix plus précis, plus personnels peut-étre.

L'image de synthése 3D infiltre si bien la société occidentale actuelle que des artis-
tes d’autres champs en reprennent I'esthétique. Le sculpteur Xavier Veilhan (1963,
France) a ainsi réalisé, depuis 20048, a partir de scans 3D de personnes ou animaux
existants, plusieurs sculptures monochromes facettées, installées parfois dans I'es-
pace public. Dans le champ de la vidéo, Saskia Olde Wolbers (1971, Pays-Bas),
dont les ceuvres sont régulierement montrées dans institutions et galeries, crée,
quant a elle, des ceuvres selon une autre qualité de I'image 3D, moins connue peut-
étre, mais plus subtile : son aspect potentiellement « mou », indéfiniment malléa-
ble. Les maquettes physiques qu’elle construit puis qu’elle filme, parfois en submer-
sion, acquierent une matiere étrange, élastique, flasque, liquide, proche d’un
imaginaire surréaliste (notamment Placebo, 2002) qui n’a rien a envier a certaines
ceuvres 3D°.

Si, pendant les années 2000, la démocratisation de I'informatique, I'évolution des
ordinateurs et des logiciels (propriétaires et libres), de plus en plus accessibles et
« faciles » d’apprentissage, ont permis a davantage d’artistes de créer en numéri-
que et notamment en 3D, comment expliquer qu’ils s’intéressent essentiellement a la
figuration ? On pourrait penser que d’autres technologies, comme le cinéma, la vi-
déo et la photographie, correspondraient davantage a ces désirs figuratifs, dans la
mesure ou les appareils eux-mémes sont faits pour reproduire de fagon « réaliste »
la réalité, et notamment les corps. En image de synthése, au contraire, il faut créer,
« modéliser » le volume, jusque dans ses détails. Pour cela, diverses méthodes
existent, soit en partant de formes géométriques élémentaires, dites primitives, qu’on
déforme progressivement par opération géométrique, jusqu’a la ressemblance avec
le volume souhaité, soit en « tirant », a la souris, sur les points, de facon intuitive
(logiciels plus récents). Modéliser est une étape technique qui requiert capacité
d’orientation spatiale, minutie et rigueur, et reste peu valorisante pour des plasticiens
désireux d’étre dans la couleur. En fait, depuis quelques années, il est possible
d’acheter des modéles tout faits. Des bases de données de modeéles permettent,
moyennant monnaie bien sdr, de se passer de cette étape laborieuse et lente. De

8 https://www.lequotidiendelart.com/articles/4166-I-artiste-xavier-veilhan-attaque-richard-orlinski-pour-
parasitisme.html consulté le 29 septembre 2018
9 Notre étude de doctorat posséde une catégorie d’espaces mous, avec notamment Limbes de Bériou, 1995.
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plus, les techniques d’animation se sont diversifiées et les animations de marche ou
déplacement d’étre humain, via des « squelettes », sont plus fluides et réalistes.
Mais, en art, le réalisme n’est pas forcément la plus intéressante des options.

Soulignons la diversité de ces démarches, les styles, réalistes ou non, surréalistes
ou non, et rappelons que ces artistes, pour la plupart, exposent depuis plusieurs
années dans des galeries d’art et diverses institutions internationales de renom, qui
les incluent aussi parfois dans leur collection. La société s’ouvre progressivement a
ces nouveaux processus de création, et ce, malgré les questions de pérennité des
machines et donc des ceuvres, notamment temps réel, que cela peut poser.
Abordons maintenant la partie principale de notre étude : les ceuvres biomorphi-
ques, réparties en trois parties successives.

CEuvres procédurales

Dans la période originelle de création d’images 3D, aucun logiciel 3D n’existait. Les
artistes utilisant I'ordinateur devaient eux-mémes construire leurs images, et donc les
programmer dans le langage de la machine, utilisant fonctions et paramétres numé-
riques. Cette contrainte leur a simultanément permis d’acquérir une connaissance
plus intime des processus et logiques informatiques. La procédure est un concept
important en informatique : une regle décrit les étapes a suivre par le programme
pour engendrer une forme ou un mouvement, ou méme une image. Les créations
ont alors été imprégnées par cette possibilité de logique automatique de génération,
appelée par la suite générative, selon un langage formel en partie visible, nourri de
géomeétrie et de mathématique, parfois mélé a un imaginaire biologique.

Yoichiro Kawaguchi (1952, Japon) est un des grands artistes pionniers en image 3D.
Il commence a crée en 3D dés la fin des années 70 et a été primé régulierement
dans des salons internationaux, et notamment au Siggraph (fondé en 1974). Ses
animations (notamment Embryo, 1988, Eggy, 1990) sont remarquables par leur flui-
dité et souplesse, tant dans la forme que dans le mouvement, exceptionnelles a
I'époque, ainsi que par leurs coloris chamarrés. L'artiste utilise la technique japonai-
se des méta-balles (sphéres sous-jacentes a la surface qui les recouvre) liée a une
morphogenése fractale10, d’induction progressive des formes, selon une procédure
automatique. L’influence de son enfance au bord de la mer se percoit au travers
d’éléments sous-marins, sortes d’algues ou mixtes d’animaux étranges. Il continue
actuellement a créer, propose parfois des spectacles interactifs, et plus récemment
des sculptures monumentales, toujours trés colorées mais inertes (Centre des arts,
Enghien-les-Bains, 2018).

Légerement plus jeune, William Latham (1961, Royaume Unis) réalise aussi des
ceuvres procédurales, ou des formes élémentaires (sphéres, anneaux...) composent
des lianes ou cordes, de volume parfois croissant. On peut lire dans ses volumes
complexes les éléments de construction, et les répétitions multiples que le program-

10 Le fractal est une forme dont la structure « s’auto-reproduit », a I'image de la fougére, dont les petites feuilles
reprennent la structure globale de la tige principale.
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me a effectuées. Notons que William Latham, alors étudiant en art passionné par les
musées d’histoire naturelle, a passé de nombreuses heures a dessiner d’apres les
squelettes. Il s’associe avec Stephen Todd (informaticien) pour réaliser un logiciel de
création de forme, Mutator, intégrant des parametres de mutation11. Aprés une pre-
miere carriére artistiques dans les années 90, il passe quelques années a commer-
cialiser ce logiciel et a travailler dans les effets spéciaux, puis revient sur la scene
artistiques dans les années 2010.
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Figure 2 : Yoichiro Kawaguchi, Morphogenesis, animation 3D, 1984, Japon.

Michel Bret (1941, France), troisieme grand pionnier de I'image 3D artistique, délaisse
la peinture apres avoir rencontré le groupe Art et Informatique de I'Université Vincen-
nes (cf. infra). Il commence alors a élaborer son propre logiciel12, ceuvre fleuve qu’il
continue aujourd’hui. Automappe, 1988, propose, non pas la création d’une forme
par procédure, mais la mise en abime de I'image elle-méme (I'image est texturée ou
« mappée » sur ou dans elle-méme). Ainsi le héro de I'animation, un animal oiseau-
vélo, se réfléchit, comme en un miroir, dans plusieurs zones de I'espace, et joue avec
son reflet déformé en mouvement. Parfois, le reflet se démultiplie sur chaque facette.
L’informatique rend simples (pour qui y arrive) et automatisables ces motifs multiples,
éventuellement en mouvement, prélevés et mappés a chaque image calculée. Le
personnage central, I'animal-vélo, dont la forme n’est pas construite de fagon procé-
durale, place cette ceuvre a mi-chemin d’un imaginaire figuratif et procédural.

" http://imal.org/fr/activity/mutator-1-2-evolutionary-art consulté le 10 octobre 2018.

12| a été plusieurs décennies durant enseignant et chercheur a I'Université Paris 8 (équipe d’Edmond Couchot,
Hervé Huitric, etc.). J’ai moi-méme bénéficié de son enseignement et ai commencé mes créations avec son
logiciel, Anyflo.
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Figure 3 : Michel Bret, images tirées de Automappe, animation 3D, 1988, France

Si Latham crée des images quelques fois aux teintes beiges (A sequence from the
evolution of form, 1990), ces trois artistes choisissent souvent des couleurs tres in-
tenses, réunies dans des compositions chamarrées, parfois méme surchargées. Une
sorte de baroque numérique ?

Formes organiques figuratives

Une fois la premiere étape des grands pionniers passée, fin des années 80 et début
des années 90, des logiciels ont commencé a apparaitre (hotamment Softimage au
Canada), et avec eux d’autres artistes ont émergé. Progressivement, une population
plus large a eu acces a cette modalité de création, mais cela restait encore des spé-
cialistes, souvent introduits dans le milieu, car les machines demeuraient encore trés
chéres. La puissance des calculs évoluant, les images sont devenues moins sché-
matiques, moins géométriquement basiques : sont apparues des formes souples,
mieux définies, et moins abstraites, la encore souvent inspirées de la nature.

Char Davies (1954, Canada), initialement peintre, rejoint au milieu des années 80 la
société Softimage qui développe le logiciel 3D éponyme. Ses peintures présentent
des effets de transparence et de textures lumineuses qui rappellent celles ensuite
obtenues avec le logiciel. Elle fera développer une interface (sorte de harnais accro-
ché sur le torse) afin de capturer les parameétres de respiration et d’orientation du
participant, lui permettant de se déplacer dans un paysage, sorte de forét, qu'il per-
coit a travers un casque d’'immersion. Au milieu des années 90, ce travail est excep-
tionnel par le nombre de difficultés qu’il réunit et qu’il résout. De plus, les images
réalisées, méme si elles sont peu colorées en comparaison de celles des artistes ci-
tés auparavant, possedent des propriétés plastiques ou picturales et une douceur
inédites a I'époque. Enfin, elles sont calculées en temps réel (24 images par secon-
de), un challenge technologique que ne relevaient pas celles de ses prédécesseurs.
Char Davies réalisera 2 ceuvres notables, Osmose (1995) et Ephémeére (1998), qui
feront le tour du monde. Puis, méme si elle continue a donner des conférences au
niveau international jusque 2008, il semble qu’elle ne crée pas de nouvelles pieces
immersives, mais s’occupe plutét d’'un logiciel en corélation et de la préservation
d’une forét's,

13 http://www.immersence.com/ consulté le 13.10. 2018.
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S’il n’est pas rare qu’un artiste fasse de courtes incursions dans une technologie, on
peut se demander pourquoi Char Davies, ayant atteint un tel niveau de perfection-
nement et de notoriété, ait souhaité s’arréter. Est-ce parce que la création en image
3D, étant tres abstraite ou mentale, requiere une grande concentration et opiniatreté,
et par conséquent épuise corps et esprit ?
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Figure 4 : Jennifer Steinkamp, Dervish, installation exposée lors de la 11e biennale Internati-
onale du Caire, Egypte, Décember 2008 - Février 2009, photographie de John Houck. Cour-
tesy Greengrassi London, Lehmann Maupin, New York et Hong Kong.

Une autre femme artiste, Jennifer Steinkamp (1958, USA), formée aux technologies
de la vidéo et de I'animation, a quant a elle produit depuis la fin des années 1980
prés d’une centaine de pieces . Certes, en image 3D, un méme objet, une fois cons-
truit, peut étre ré-utilisé dans diverses installations, sous divers habillages et en dé-
multiplication. Il demeure qu’une adaptation reste un travail, et que rien n’est facile
avec les technologies. S’intéressant aux questions d’architecture et de perception de
'espace, ses images sont souvent projetées de fagon monumentale sur les murs
d’institutions. Initialement basée sur des jeux visuels et optiques, son esthétique
s’est progressivement focalisée sur des formes organiques figuratives : des arbres,
des papillons puis des fleurs sont apparues. On pourrait croire que les thématiques
de Jennifer Steinkamp sont a lire au premier degré, reflétant seulement la beauté de
la nature. Il n’est en rien. Plusieurs de ses arbres animés sont des hommages a cer-
tains de ses anciens professeurs, inspirateurs de son parcours. Mais d’autres évo-
quent plus largement la recherche d’une spiritualité, notamment Dervish (2004 —
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2005). Ailleurs, une installation réalisée en 2002, peu de temps apres les attentats de
septembre 2001, présentant une multitude de fleurs, en guirlandes colorées et verti-
cales, ondulant sur un fond noir, s’intitule Jimmy Carter, grand pacifiste, et nous per-
met de comprendre que ces piéces, par dela leur beauté plastique (un peu gentille,
presque innocente ?), leur performance technologique et leur impressionnante taille,
sont de tres pressants appels a la paix . Il est regrettable de les ceuvres de Jennifer
Steinkamp ne soient pas plus souvent montrées en France.

Dans notre catégorie d’ceuvres figuratives organiques, nous avons choisi d’en insérer
deux autres, qui, tout en étant figuratives, nous paraissent sous influence abstraite.
Elles associent a plaisir des apparitions ou suggestions de formes a moitié recon-
naissables, dans un ensemble plus complexe et plus ouvert en terme de signification.

Hervé Huitric (1941, France), Monique Nahas (1940), pionniers frangais et enseig-
nants a Paris 8 dans la méme équipe que Michel Bret (cf. supra), développent leur
propre logiciel (Rodin) et réalisent, apres quelques autres ceuvres, Indo Dondaine,
en 1992, avec et Marie-Hélene Tramus (1950, France). Le titre (Indo/Inde et dondai-
ne/dondon, dodeline, etc.) annonce déja leur sens de I’humour et de la dérision. Des
tétes, superposées, alignées, aux traits estompés, et des bustes simplifiés, compo-
sent un portail. Celui-ci s’ouvre et nous entraine dans une forét de colonnes, de
bustes, de lianes et de jambes emmélées. L'orange et le jaune rivalisent, jouxtant
parfois des zones plus vertes, roses ou plus sombres. Des reflets dorés parsement
les formes. Plusieurs vues se chevauchent parfois. Quelques symétries semblent or-
ganiser par en-dessous I'espace, sans que cela fasse systeme. Tout bouge et s’ani-
me, tant6t par saccade, tantdt lentement, sur une musique elle-méme dynamique,
jamais illustrative. Dans Indo Dondaine, le mélange singulier de formes organiques
abstraites et figuratives fonctionne a merveille. L’espace est enchanté, onirique et
fascinant, tant par ses couleurs, ses formes et mouvements suggestifs : une certai-
ne joie s’en dégage.

Un autre exemple trés intéressant de liaison entre formes figuratives et abstraites
nous semble étre Trilogie de Miguel Almiron'* (1965, Argentine), réalisé en 1998.
Alors arrivé récemment en France, Miguel Almiron, ingénieur et peintre de formation,
s'intéresse a la thématique du corps numérique. Trilogie, primée au salon frangais
Imagina, a Monte-Carlo, en 2000, se présente en trois parties, liees formellement les
unes aux autres. La premiere est gris clair, la seconde rouge intense, la troisieme gris
sombre, presque noir sur noir, avec des reflets lumineux. Chacune joue avec des for-
mes organiques, souples, texturées (veinées ?) et comme métallisées, sphériques ou
tubulaires, parfois tombant comme un liquide, parfois agitées comme des vers ou
des boyaux, enlacées ou grouillantes, et de plus en plus ambigués sexuellement
vulve féminine, testicules étirés ...? La pénombre, les mouvements et la liberté dans
'aspect de certains volumes plus complexes (sorte de fleur assez massive dans la
séquence rouge) rendent difficile I'identification indubitable de ces organes. Des
mots s’intercalent entre les parties, et la musique, plutot abstraite, d’'une composition
dissociée du montage, accentue la dramatique ouverte des images.

4 Comme moi-méme, mais a une période ultérieure, Miguel Almiron a étudié dans la section « Art et
Technologies de I'lmage » de Paris 8, avec ces enseignants, équipe dirigée par Edmond Couchot.
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Si I'imaginaire de Huitric-Nahas-Tramus parait étre généralement lumineux, celui
d’Almiron s’approche davantage de la mélancolie. Mais tous arrivent a créer un
monde singulier et vivant avec cette technologie 3D, habituellement percue, en rai-
son de ses contraintes de rigueur, comme froide, ... ou refroidissante !?

Abordons maintenant la derniere partie de notre présentation : les ceuvres 3D affir-
mant davantage leur esthétique abstraite.

W 374

Figure 5 : Miguel Almiron, image tirée de Trilogie, animation 3D, 1998, France.

Abstractions organiques, matiéres tactiles

Artiste multidisciplinaire, Lise-Hélene Larin (1944, Canada) réalise tant des dessins,
sculptures, peintures, animations traditionnelles et 3D. Entre ses diverses réalisati-
ons et techniques circule son imaginaire organique de la matiere et des formes na-
turelles. Dans Eclat (2004), tiré de la série

Painting by Numbers (2000 — 2006) réalisée avec Softimage (cf. supra), nous ne
voyons que fragments de matiere ou textures tramées en mouvement. Les éléments
abstraits, de tailles diverses, sont assemblés comme des strates circulaires, les unes
autour des autres, espacées, et percées, trouées, multipliant les transparences, lais-
sant ainsi passer le regard dans la profondeur sans y rencontrer de limite. Les cou-
leurs orangées, jaunes, beiges et roses, rougeoient souvent, mais parfois aussi
s’assombrissent intensément, devenues alors opaques. Les mouvements des cou-
ches divergent, se contrecarrent, s’amusent dans une sorte de manege déréglé. Les
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multiples points de vue superposés’® suggérent des positions diverses (sommes-
nous dans le manege ou a I'extérieur ?). Un angle de vue plongeant, assez domi-
nant parmi les autres, doublé d’une musique faite de sons aériens variables, accen-
tue une sensation de légeére griserie. Ode a la matiére éclatée ?

Oscillant dans I'image, une phrase, peu visible, s’affiche lentement « Ceci n’est pas
un paysage ». Si on en croit un parallele tentant avec un titre de Magritte Ceci n’est
pas une pipe (1929), titre d’'un tableau représentant une pipe, pouvons-nous en dé-
duire que Lise-Hélene Larin pergoit son animation, non pas comme un paysage,
mais bien comme la représentation d’'un paysage ? Les formes abstraites corres-
pondraient donc alors encore, pour l'artiste, a une forme de figuration ?

Plus jeune, Robert Seidel (1977, Allemagne) réalise des animations, installations et
projections mélant diverses techniques, dessins ou peintures scannés, retouches vi-
déo et image 3D. La réunion de plusieurs technologies en un seul travail sera sans
doute une tendance forte dans les prochaines années, accessible pour les « techno-
experts » ou en travail d’équipe. Si _Grau (2004) commence par un travelling latéral,
en une séquence aux couleurs saturées, lumineuses, accumulant des surfaces
transparentes mais grenues, certaines floues, d’autres surexposées, il se focalise
ensuite quasi exclusivement sur les gris'® (émergent parfois du rose-violet superbe-
ment allié au gris sombre, ou un marron clair localisé) et leurs rapports au fond,
blanc ou noir. Alors que le fond noir suggere une profondeur presque infinie, le fond
blanc, quant a lui, tout en évoquant le support papier, possede la propriété d’aplatir
I'image de facon assez singuliere. Ces deux éléments expliquent sans doute pour-
quoi il est assez rarement utilisé en image 3D. Des volumes et textures plissés, frois-
sés, ou des formes poilues (animales ?), aux mouvements flottants ou ondoyants,
rencontrent parfois la sinuosité statique et sobre — d’autant souveraine — d’une ligne
sombre, autre évocation du dessin. Selon les passages, I'économie de moyens le
dispute a une explosion baroque de formes et volumes. Réalisé pendant son année
de diplébme, _Grau manifeste une belle ambition et subtilité dans le traitement du
montage et des effets visuels.

Dans un style assez différent, épuré ou au contraire débordant (selon les périodes),
moi-méme, Anne-Sarah Le Meur'” (1968, France) réalise des images 3D, ou la tridi-
mensionnalité n’est pas ostensible. Dans mon premier travail, Aforme, Un peu de
peau s'étale encore (1990), comme dans le projet commencé en 2000, Au creux de
I'obscur, comportant plusieurs pieces et toujours actuel, je choisis d’utiliser une sur-
face ouverte, un plan quasi rectangulaire. L’utilisation de cette forme simple offre
d’éliminer I'étape de modélisation, tout en montrant totalement ce qui I'habille : tex-
tures denses ou clairsemées, taches de lumiére colorée... Cette surface est aussi
pour moi une évocation directe, un hommage, a la toile rectangulaire de la peinture.
Etrangement, ces deux ceuvres, a dix ans d'intervalle, se ressemblent : chacune
posséde un fond noir et un plan ondulant avec une forme sombre, — ombre, creux,

5 En raison de ces multiples strates de textures et des diverses transparences, certaines des images pouvaient
prendre jusque plusieurs jours de calcul avant d’étre achevées (échange avec I'artiste, janvier 2018). Rappelons
qu’une seconde d’animation fluide requiert 24 images par seconde.

16 Grau signifie gris en allemand.

7 Depuis 2012, je suis représentée par la galerie Charlot, Paris - Tel Aviv, spécialisée en art numérique.

'8 Pour plus d’information, voir les articles en ligne sur http://aslemeur.free.fr
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ou trou ? -, placée plus ou moins en son centre. Animée principalement paralléle-
ment a I’écran, cette surface concentre le regard. Les lents va-et-vient des lumiéres
rondes suscitent une respiration plus calme chez le spectateur. Ses mouvements si-
nueux et presque alanguis, ses textures soyeuses ou fibreuses, I'estompage des
teintes et les flous des halos lumineux, éveillent le sens tactile’ et un sentiment d’in-
timité.
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Figure 6 : Lise-Hélene Larin, image tirée de Eclat (2004), animation 3D, Canada.

En fin de partie, je présente un travail qui est pour moi exceptionnel, d’'une part par
ses qualités plastiques, et d’autre part par la proximité que je ressens avec mon tra-
vail. Sara Ludy (1980, USA) a grandi environnée de technologies, son travail poly-
morphe atteste de ses divers centres d’intérét. Elle est représentée par la galerie
pionniere d’arts numériques Biforms a New York. Nous nous intéressons a ses oceu-
vres récentes. Orb_10 et Orb_11 (2015) représentant sur fond noir des formes ovoi-
des, volumiques, et colorées. Le mouvement qui les anime chacune, similaire, réunit
un roulement sur soi selon I'axe horizontal et une oscillation lente. Une sphere (par-
fois cabossée) est placée devant une amande, a la maniére d’un ceil ? Parfois ces
volumes s’emboitent, mais la transparence, faible mais variable, laisse aussi croire
qu’ils sont I'un devant l'autre. S’interpénetrent-ils parfois ? On ne comprend pas - et
c’est délicieux — si le mouvement se fait toujours dans le méme sens, et si on voit par
devant ou dedans. Un Iéger mal de mer émerge, énigmatique. Les surfaces sont ex-
trémement lisses et douces. Aux bords estompés, les couleurs, relativement satu-
rées pourtant, se mélent a des effets blancs de lumiere, suggérant une matiere
nacrée, transparente, et mystérieusement diaphane.

Sara Ludy a repris quelques uns de ces effets visuels pour une performance d’'une
demi-heure, Desert Rose (2016), ou les volumes, plus grands, peut-étre plus nom-
breux, envahissent parfois I'écran. Les couleurs y sont plus tranchées, parfois plus
sombres, les transparences passent, évoluent, et lient ainsi les formes les unes aux
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autres. Le point de vue nous fait entrer dans ce « coquillage » tournant'® Si on peut
peut-étre regretter 'agressivité du clignotement de certaines surfaces situées en arrie-
re plan, en contre-point avec la douceur générale, et la bande-sonore en nappes aéri-
ennes que je ne crois pas étre nécessaire, c’est toujours un ravissement pour I'ceil.
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Figure 7 : Sara Ludy, image tirée de Orb_8 (2014), animation 3D, USA.

Apres un panorama de I'image 3D actuelle, principalement figurative, montrée de
plus en plus dans de grandes institutions artistiques internationale, nous nous som-
mes focalisés sur celle présentant des qualités plus abstraites. A travers trois gran-
des parties, nous avons abordé les diverses esthétiques qui jalonnent I'histoire de
’image 3D artistique biomorphique. Nous avons d’abord vu comment la logique in-
formatique, notamment par la procédure, a pu influencer et inspirer certains artistes,
pionniers de la premiére heure, qui, en I'absence de tout logiciel, s’appropriaient mi-
eux 'outil, son langage, ses procédés. Par la suite, des logiciels naissant, d’autres
artistes ont commencé a créer des formes moins liées dans leur morphogenese aux
mathématiques, orientées davantage vers des éléments naturels, présents dans no-
tre monde : des arbres, des fleurs, des personnages. Enfin, nous sommes arrivés a
des ceuvres qui ne reproduisaient pas d’objets préexistants ou figuratifs, ou alors qui
proposaient I’entrée dans un autre monde, animant des matieres fragmentées, tex-
turées ou inédites. Certaines de ces ceuvres, totalement abstraites, deviennent de la
pure couleur en mouvement, ou, malgré le challenge de travailler avec des techno-
logies rationnelles, la sensation colorée, portée par des formes rondes et organi-
ques, biomorphiques, s’avere étre un moteur fondamental pour la création plastique.

9 Nous pourrions ici citer I'ceuvre 3D, Baricentro Zero (2010), d’un de nos amis brésiliens, Douglas de Paula,
présentant aussi un espace en spirale.
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Médias localisés & mobilités partagées, création & acti-
vation dans trois dispositifs artistiques contemporains

BERNARD GUELTON

Bernard Guelton développe des réalisations artistiques qui interrogent les contextes sociaux,
architecturaux et urbains dans lesquels il intervient. La question des rapports entre architectu-
re et fiction caractérise une partie de ses réalisations concues pour des acteurs et des lieux a
chaque fois particuliers. Les ceuvres mobiles, les jeux urbains constituent de nouveaux déve-
loppements qui croisent les travaux développés dans son équipe de recherche. Dans le cadre
universitaire, il anime I'équipe Fictions & interactions (UMR ACTE 8218 Université Panthéon
Sorbonne Paris 1).

Il est professeur a L'Université de Paris 1 Panthéon-Sorbonne, et dans ce cadre il anime I'équi-
pe Fictions& Interactions.

Principaux ouvrages : 1- Digital Interfaces in Situations of Mobility: Cognitive, Artistic, and Ga-
me Devices, Editor, Common Ground Publishing, Chicago, USA, 2016, 2- Dispositifs artisti-
ques et interactions situées, (Dir.) Presses Universitaires de Rennes, 2016, 3- Les figures de
immersion, (Dir.) Presses Universitaires de Rennes, 2014, 4- Images et récits (Dir.) L'Harmat-
tan, 2013, 5- Fiction et médias, intermédialités dans les fictions artistiques, (Dir.) Publications
de la Sorbonne, 2011, 6- Les arts visuels, le web et la fiction, (Dir.) Publications de la Sorbon-
ne, 2009, 7-Archifiction, Quelques rapports entre les arts visuels et la fiction, Publications de la
Sorbonne, 2007, - L’exposition, interprétation et réinterprétation, L’Harmattan, 1998.
AFILIAQAO: Université Panthéon Sorbonne Paris 1. Paris , France.
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B RESUME

Un nombre croissant de dispositifs artistiques, ludiques et fictionnels utilisent
comme fondements la mobilité des personnes et leurs interactions par
I'intermédiaire d’interfaces numériques. Dans ce contexte, les notions de médias si-
tués et de mobilités partagées constituent deux déterminations essentielles qui sont
complémentaires. Trois exemples de pratiques artistiques qui profitent de ces bou-
leversements trés importants dans notre approche de la culture et des médias sont
ici présentés.

B MOTS-CLES
Médias localisés, mobilités partagées, dispositifs artistiques contemporains

B ABSTRACT

A growing number of artistic, playful and fictional devices are based on users’
mobility and on their interaction via digital interfaces. In this context, the noti-
ons of situated media and shared mobility are two complementary key points.
Three examples of artistic practices that benefit from these very important
substantial transformations in our cultural approach are presented here.

B KEYWORDS
Localized media, shared mobility, contemporary artistic devices
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La mobilité des personnes, des informations, des objets, des réseaux et,
consécutivement, des ceuvres artistiques contemporaines évolue trés rapidement?.
Les facons de concevoir et de vivre I'espace-temps et les rapports sociaux sont pro-
fondément et constamment modifiés (voir Vincent-Geslin et Ravalet, 2015). Dans ce
contexte, les mobilités partagées deviennent particulierement significatives et recoi-
vent une attention de plus en plus importante?. Je propose d’aborder et de resserrer
une premiere approche de ces mobilités partagées a partir d’'une deuxieme appro-
che d’'un développement trés significatif de nos nouveaux rapports a I'espace et a la
communauté qui sont les médias situés. Par la méme occasion, je montrerai com-
ment les médias situés sont au coeur du développement des mobilités partagées.
Médias situés

L'approche la plus générale de la notion de médias situés pourrait se résu-
mer sous cette forme lapidaire : « Locative media is to bring context to information »
(Tuters, 2012, p. xx 267-282). Plus précisément, cette premiere définition devrait étre
complétée par celle-ci : « We use the term situated media to refer to multimedia and
hypermedia that are embedded in the user’s surroundings® 1 » (Guven, Freiner et
Oda, 2006, p. xx) 235-236. On pourra apprécier, a travers ces deux niveaux d’appro-
che, une sorte d’histoire contemporaine des médias : 1) celle ou, dans la diffusion
traditionnelle de I'information de type mass média (radio, télévision), il est fait appel a
un « correspondant » qui témoigne sur place d’un événementévénement ; 2) dans le
contexte d’un changement fondamental, celle ou I'information multimédia ou hyper-
média est incorporée et intégrée dans I'environnement du sujet. Dans ce contexte,
les participants sont successivement ou simultanément récepteurs et émetteurs
d’une information qui acquiert sa signification en fonction du lieu ou elle est produite.

La forme la plus ancienne de mobilité partagée, constitutive du développe-
ment humain est trés certainement la marche a plusieurs. On peut s’apercevoir
qu’elle reste un mode tres important dans nos expériences actuelles de la mobilité
partagée. Il est également remarquable qu’avant méme le développement des mé-
dias situés dans le contexte artistique, Marcher-créer* a constitué un paradigme pour
la création et la performance. Or, dans ce contexte, la mobilité expérimentée par

"Il s’agit d’'une évolution accélérée qui se développe au moins a trois niveaux : celui des médias, celui des
conceptions de I'ceuvre d’art et celui des couplages avec certaines avancées technologiques. Ainsi, du point de
vue des médias, aux médias traditionnels se sont ajoutés les pratiques de I'installation, des environnements
multi-sensoriels, les pratiques en ligne et en réseaux. Du point de vue de la conception de I'ceuvre d’art, a la
dématérialisation de I'ceuvre s’est ajoutée la perte de I'original (dans le domaine des arts visuels), la mise en
question puis la disparition de I'auteur, I'ceuvre participative et collaborative, le nomadisme, la mobilité. Du point
de vue des couplages avec les technologies, aux transferts analogique-numérique, aux ressources logicielles se
sont ajoutés les manipulations du vivant, du bio-art, du nano-art (...). C’est autant de domaines ou les ceuvres
artistiques évoluent a grande vitesse depuis la fin des années soixante en Europe et aux Etats-Unis. Aucun
ouvrage ne témoigne de I'ensemble de ces transformations. Permettez-moi ici de faire référence a certains
ouvrages : pour la question des dispositifs artistiques, ,Dispositifs artistiques et interactions situées, aux Presses
universitaires de Rennes (PUR), en 2016 (sous ma direction); pour la seule question des environnements multi-
sensoriels, on pourra consulter Figures de I'immersion, aux PUR en 2014; un site riche en ressources pourra
également étre indiqué pour les liens et les évolutions de I'art contemporain avec les technologies, soit
Leonardo, https://www.leonardo.info/, ou une liste trés active pour les couplages arts-sciences-technologies a
yasmin_announcements@estia.media.uoa.gr, ou  encore, a Montréal, le site  d’Hexagram,
http://hexagram.ugam.ca/.

2 Voir, par exemple, I'importance d’'une communauté scientifiqgue qui a pour objet d’étude les mobilités, comme
Cosmomobilities Network : Sharing Mobillities . New perspectives for societies on the move?
(http://www.cosmobilities.net/).

3 On utilisera volontairement de fagon indifférente les termes anglo-saxons de locative media et de situated
media pour I'expression frangaise de « médias situés ».

4 Pour reprendre le titre d’un ouvrage célébre de Thierry Davila Marcher-Créer (2007), aux Editions du regard.
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I'artiste constitue plutét une expérience individuelle qu’une expérience collective qui
nécessite par la suite une documentation pour la partager.

Mobilités partagées

La situation est radicalement nouvelle lorsque la partition entre 'action de
I'artiste et la documentation qui permet d’en rendre compte aprés coup pour un
spectateur disparait. Il ne s’agit plus d’'un artiste et d’un spectateur, mais d’autant
d’acteurs partageant un méme espace-temps. De plus, I'utilisation de médias situés
permet de faire de I'environnement propre a chacun un environnement commun,
ouvert, redéfinissable et ré-actualisable en termes d’espaces physiques et virtuels.
En tenant compte de ces différentes considérations, on propose de définir les
« mobilités partagées » sous leurs aspects contemporains comme différentes for-
mes de déplacements combinés, physiques et/ou virtuels, entre plusieurs person-
nes, dans un espace continu ou discontinu®.

Un nombre croissant de dispositifs artistiques, ludiques et fictionnels utilise
comme fondements la mobilité des personnes et leurs interactions par I'intermédiai-
re d’interfaces numériques (Guelton, 2016, 2017). Dans ce contexte, on peut distin-
guer les dispositifs artistiques et ludiques « fixes » (installations, expositions) qui
sollicitent la mobilité et les actions du sujet pour les activer et les dispositifs artisti-
ques et ludiques « nomades » qui se déploient a I'échelle urbaine dans un territoire
qui n’est que partiellement configuré. En effet, dans les jeux urbains, les jeux en réa-
lités alternées ou les Location-Based Mobile Games (LBMGs) (de Souza e Silva et
Sutko, 2009) I'espace dans lequel évoluent les joueurs ne possede pas de limites fi-
xes déterminées a I'avance, mais va dépendre de la situation spatiale des joueurs,
de leurs interactions, du scénario envisagé et des caractéristiques propres de I'es-
pace urbain parcouru.

Dispositifs fixes ou embarqués : opérativité et performativité

Ces derniers dispositifs, pour lesquels la mobilité est constitutive, ont com-
me but d’étre « opérables » et « reconfigurables ». L’opérativité, ou le « caractere
d’une action ou série d’actions organisées en vue d’atteindre un but donné », se
concentre sur I'utilisateur. Plutét que la simple mise en scéne ou mise en situation du
dispositif artistique pour un spectateur, il s’agit désormais, dans un nombre impor-
tant de situations artistiques contemporaines, de les rendre opérables pour un parti-
cipant. Celui-ci, a travers ses actions, sa participation, son implication « performe »,
exécute, accomplit, joue le dispositif (Bianchini, 2012). En ce sens, un principe de
performativité régit également de fagon conséquente un grand nombre de dispositifs
dans les pratiques contemporaines.

Questions

Fort de I'ébauche de ce contexte associant médias situés et mobilités parta-
gées, opérativité et performativité dans les pratiques artistiques, on esquissera plu-
sieurs questions : comment circonscrire et mieux définir les médias situés et les

5 La distance physique, géographique entre les sujets n’implique pas nécessairement de discontinuités, alors
que l'acces, la connectivité et le passage d’un support perceptif a un autre peut étre discontinu.
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mobilités partagées? Comment les mobilités partagées sont-elles permises et acti-
vées par les médias situés? Comment certaines pratiques artistiques se sont-elles
emparées des meédias situés au sein des mobilités partagées pour de nouveaux
usages créatifs? Mais peut-étre faut-il se demander avant tout en quoi le terme de
numeérique est concerné par ces nouvelles pratiques?

Seuils et démultiplications du « numérique »

Si le « tout numérique » reléve trés certainement de I'ordre du discours
dans notre société contemporaine, il apparait sans doute utile d’en rappeler une
sorte de généalogie technique. Je vais d’abord tenter une représentation intuitive un
peu brouillonne, que je compléterai ensuite par un deuxieme schéma plus techni-
que. Le premier schéma s’intitule « Seuils et démultiplication du numérique » et le
second, « Transferts analogico-numériques, convergence des interfaces et accélé-
ration du transport ».

Dans le premier schéma (Figure 1), j’'ai situé huit moments, comme autant
de seuils et de démultiplications dans le développement du « numérique » : éta-
pes de la numérisation du signal, du calcul, des conversions, interconnexions,
transferts, convergence, vitesse et instantanéité. Chacune de ces étapes s’ajoute a

CONVERSION INTER- transferts
entr [ON tre

CONVERGENCE Vitesse d s:lr.u'::a:)re'i:é

ntre GO des supports HE du tramsfert

7 tre
opérations des supports supports

la suivante, en en démultiplie les possibilités, et releve d’une histoire technique qui
lui est propre, par exemple que I'on prenne I'histoire longue et complexe de la nu-
mérisation du signal analogique et des différentes étapes de conversions analogi-
ques-numériques (Hardy, 2009).

Figure 1. Seuils et démultiplication du numérique

La multiplicité des conversions que permettent les étapes de numérisation
et de calcul me semble une des caractéristiques fondamentales du « numérique ».
Il s’agit donc, dans ce schéma, de différents seuils et de démultiplications successi-
ves. Dans le cadre des interrelations entre médias situés et mobilités partagées, les
trois derniers moments repérés dans ce schéma sont particulierement détermi-
nants, et il faudrait leur ajouter une autre étape encore plus fondamentale, qui est

ouvirouver MUberlandia v. 14 n. 2 p. 380-390 jul. |dez. 2018



celle de la géolocalisation. Il conviendrait également de prendre en compte d’autres
caractéristiques accompagnant ces mutations, comme la portabilité des appareils,
qui rend possible les usages embarqués et permet a chacun de se faire a la fois ré-
cepteur et émetteur d’informations.

Il convient ensuite de compléter et de corriger ce premier schéma intuitif par
un deuxieme®, ci-dessus (Figure 2), qui organise de facon plus technique et cohé-
rente I'ensemble des opérations qui aboutissent a la convergence des interfaces,
des supports et des réseaux avec I'accélération du transport. Ce sont ces opérations
qui permettent notamment la combinaison des médias situés et des mobilités parta-
geées.

(ADC : Analog-Digital Converteur; DAC : Digital-Analog Converter; Il : Input Interfa-
ce; Ol : Output Interface; T/S : Transfert/Stockage)

Comment circonscrire et mieux définir les médias situés et les mobilités partagés?

. ADC .
Signal o . Signal
Analogique Echantillonnage | Numérisation Traitement | Numérique
DAC

Signal Signal
Numérique |Reconstruction ‘ Analogique

Numeérique |entrée transport | |stockage |sortie Numérique

(interface) |(réseau) (cloud) (interface)

Accélération du transport
augmentation du stockage
virtualisation (cloud, hub...)

/\Oij
Convergence des (i )—hﬂnsw‘% / BGD) , Convergence des
interfaces d'entrée / K___J? “ interfaces de sortie
l/|| »—HTIS\* _,(”'5\ _/,9\ Ol \

Convergence des
supports et des
réseaux

Figure 2. Transferts analogico-numériques, convergences des interfaces et accélération du
transport

Plusieurs régimes et niveaux peuvent étre repérés. Sur le plan des médias situés :

» formes visuelles, sonores, autonomes ou combinées;

6 Ce deuxieme schéma fait suite a une communication personnelle avec Christian Jacquemin, chercheur en
informatique au LIMSI (https://perso.limsi.fr/jacquemi/).
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* référentiels externes et internes;
* outils, applications, contextes, vitesse, tracabilité;
 formes physiques, virtuelles, fictionnelles.

Sur le plan des mobilités partagées :

» formes contributives, participatives, collaboratives;
* activation, spatialisation, transformation, hybridation;
 cognitions situées, étendues, distribuées, partagées.

Comment certaines pratiques artistiques se sont-elles emparées des médias
situés au sein des mobilités partagés pour de nouveaux usages créatifs?

J’examinerai tres brievement trois exemples : le « Remote Paris » du grou-
pe d’artistes Rimini Protokoll, a travers I'expérimentation d’une série de tests d’inter-
faces pour la création d’une ville hybride a la fois physique et virtuelle résultant de
I'association de deux villes (Hupareel); le « Paris-Rio », qui constitue la création
d’une carte partagée simultanée avec émission et récupération de photographies
géolocalisées; et le « Paris-Shanghai », soit la découverte par guidage réciproque
du centre de la ville virtuelle et fictionnelle d’Hupareel qui résulte de I'hybridation des
deux villes physiques distantes.

« Remote Paris »

Dans « Remote-Paris », réalisé durant I'été 2015, le groupe d’artistes Rimini
Prototokoll propose une déambulation dans trois arrondissements parisiens a une
quarantaine de personnes munies d’écouteurs. Au fur et a mesure des lieux parcou-
rus, une cinquantaine d’instructions, d’actions et de commentaires, délivrés simulta-
nément, sont proposés aux participants. La succession des événements corrélés a
un parcours dans la ville peut prendre rétrospectivement I'aspect d’un récit pour les
protagonistes. Pourtant, durant la performance, aucune histoire n’est explicitement ra-
contée, si ce n’est sous la forme de microrécits accompagnant un lieu ou une action.

Le parcours a duré deux heures entre un départ au cimetiere du Pere-Lachaise
et une arrivée dans le centre du parti communiste construit par Oscar Niemeyer. En
échange d’'une carte d’identité, les participants recoivent un casque d’écoute ou utili-
sent leur propre matériel. La distribution d’'un mini-plan leur permet de situer le point de
départ de la performance. Plusieurs éléments peuvent étre convoqués pour documen-
ter cette ceuvre performative et collaborative : un parcours urbain, une série de lieux
identifiés, les actions proposées et les commentaires audio délivrés au long du par-
cours qui sont de deux ordres, soit 1) les considérations sur I'environnement et 2) les
considérations sur les réactions individuelles ou collectives au long du parcours.

Une fois le démarrage engagé, il est demandé a chacun d’explorer les alen-
tours sans trop s’éloigner du point d’écoute. Il s’agit de choisir une tombe, d’imagi-
ner les personnes liées a celle-ci (...) de prendre conscience de notre propre
éphémérité. Le commentaire développe cet aspect contingent de la vie et notre situ-
ation personnelle par rapport a celle-ci. La voix s’identifie comme un personnage
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s’appelant Untel, mais son identité masculine ou féminine basculera prochainement
en une autre identité. Ce faisant, celle-ci annonce progressivement son identité
transgenre, transpersonnelle et « trans-temporelle »... Il s’agit d’'une voix omnisci-
ente. Le commentaire développe a la fois des considérations sur I’environnement,
nous demande d’y préter attention, tout en indiquant qu’elle souhaite que nous
puissions accéder a une situation « trans-contingente » et « trans-temporelle »...

Les éléments essentiels a retenir a travers cette expérience sont de trois or-
dres : 1) le média situé est ici de nature sonore; 2) les instructions sont délivrées
en fonction des lieux parcourus; 3) la mobilité est essentiellement celle du groupe
appelé « la horde », qui se déplace au fur et a mesure des instructions. Si des
échanges sont toujours possibles entre les membres de la horde, il n’y a aucun re-
tour entre « la voix » et les protagonistes.

« Paris-Rio »

Dans ce deuxieme exemple, réalisé avec ORBE’, les protagonistes sont sépa-
rés en deux groupes : un groupe a Rio et un groupe a Paris. En profitant de la superpo-
sition sur un serveur commun de deux quartiers des deux villes distantes, les
participants construisent une carte partagée. Celle-ci est constituée des tracés et de
I'emplacement des photographies géolocalisées. Elle permet a chacun (ou par grou-
pes) de voir a la fois son propre tracé en train de se faire et celui des autres marcheurs.
L’application permet également de « poster » des photographies prises pendant I'évo-
lution du trajet ou d’afficher les photographies émises dans la ville distante en atteignant
les différents cercles de géolocalisation des photographies. A titre d'illustration, la vidéo
présentée ci-apres permet de restituer la progression des différents parcours et I'émissi-
on/de la réception des photographies : https://vimeo.com/142309729.

« Paris-Shanghai »

Plusieurs tests d’interactions ont été réalisés entre Paris et Shanghai, égale-
ment avec le concours d’ORBE. Celui que je souhaite documenter ne dispose pas
de documentation vidéo, mais seulement d’'un extrait des instructions audio déli-
vrées aux participants : https://vimeo.com/126418630. Dans cette expérience, il
s’agit également d’hybrider les espaces distants, mais aussi les univers physiques,
virtuels et fictionnels. Ainsi, 'accomplissement des suites d’instructions et des
échanges entre les participants permet d’atteindre le centre de la ville virtuelle et fic-
tionnelle d’Hupareel, qui est en méme temps un lieu physique dans la ville de
Shanghai ou dans celle de Paris. Ces instructions sont délivrées simultanément,
mais sont néanmoins modulées de trois fagons importantes : les particularités de
chaque environnement urbain conditionnent directement la possibilité pour chacun
d’accomplir ces instructions. Atteindre un passage piéton, un jardin public, etc., ne
peut se réaliser qu’en fonction des données et des aléas locaux. Alternativement, le
guidage dans la ville se fait en suivant les instructions données par le protagoniste
distant. Les indications de direction doivent également étre demandées a des pas-
sants locaux.

7 Voir le site http://orbe.mobi/ et la contribution de Xavier Boissarie.
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Conclusion

A travers la présentation trés succincte de ces trois exemples, on peut retenir
certaines caractéristiques en ce qui concerne l'intrication des médias situés et des
mobilités partagées.

Dans le cas de « Remote Paris », il s’agit d’'un média exclusivement sonore
qui délivre des instructions au fur et a mesure des lieux parcourus. Le retour sur la
mobilité du groupe est programmé a I'avance, mais sollicite un retour réflexif. Il s’agit
d’une voix omnisciente sans interaction possible avec celle-ci. Dans le deuxieme
exemple, Paris-Rio, il s’agit de construire un espace commun en associant simulta-
nément les tracés et les photographies distantes. Enfin, dans Paris-Shanghai, il s’agit
d’appréhender une troisieme ville hybride, virtuelle et fictionnelle résultant de I'asso-
ciant d’un guidage réciproque entre deux quartiers physiques distants.

Ces nouvelles intrications entre médias situés et mobilités partagées entrai-
nent une série de bouleversements dans le contexte des pratiques artistiques con-
temporaines et donc, plus généralement, en ce qui concerne les « métamorphoses
numeériques de la culture et des médias » :

* franchissement de I'espace physique;

* hybridation des espaces distants;

* polyvalence et hybridations des perceptions et des médias;

* co-construction et reconfiguration de I'espace par les individus;

* configuration et reconfiguration des échanges et des communautés;
* régime de I'instantanéité combiné a celui de la temporalité locale;

* régime de la connectivité et consécutivement de la dé-connectivité;
* régime combiné du virtuel, du fictionnel et du réel.

Ces bouleversements fondamentaux dans la perception de I'espace et des
interactions entre individus résultent de la démultiplication des étapes de conversi-
ons, de convergences et de transmissions du signal numérique. Il s’agit de nouvel-
les formes de création, d’activation et d’appropriation au sein des médias situés et
des mobilités partagées par des communautés certes restreintes mais engagées.

Les groupes d’artistes Blast Theory et Rimini Protokoll forment de bons
exemples de cet engagement, qui peut prendre des formes diversifiées. Pour I'ex-
périence décrite ici avec Rimini Protokoll (« Remote Paris »), il s’agit de s’interroger
sur le regard et les conditionnements liés a I'espace urbain, a ses lieux et a ses insti-
tutions (le cimetiere, le métro, I'hopital, I'église, le quartier chinois, la prostitution...).
Il s’agit également de s’interroger sur la construction d’une identité collective (la
horde) en contraste avec I'identité anonyme de I'espace urbain et, consécutivement,
avec la capacité a agir et a se représenter comme groupe®. Plus généralement, ce
sont nos représentations individuelles ou collectives (et leurs conflits), mais aussi
nos rapports a la « machine omniprésente » dans nos sociétés, celle qui délivre au-
tomatiquement des instructions, son identité, son caractere omniscient.

8 A travers des actions comme danser collectivement sur une place publique, lever les bras dans une rame de
métro...

ouvirouver MUberlandia v. 14 n. 2 p. 380-390 jul. |dez. 2018



Dans le cas de Blast Theory, qui s’est focalisé trés to6t sur I'usage du té-
léphone portable reconfigurant espace privé et espace public®, son usage détermi-
nant chez les sans-abris, I'engagement politique peut prendre aussi la forme d’une
mise a I'épreuve. Ainsi, lors de leur intervention performée a la cinquante-troisieme
biennale de Venise, il s’agit, pour les participants, de choisir d’agir comme Ulrike
Meinhof ou Eamon Collins'™, entre I'engagement du groupe de la fraction armée
rouge ou celui de 'IRA. Dans « A Machine to see with'! », il s’agit de rencontrer des
partenaires et de s’associer pour cambrioler une banque. Ce sont bien la mobilité
des protagonistes, la géolocalisation en temps réel de leurs parcours urbains, mais
aussi la géolocalisation des médias interactifs utilisés qui autorisent ces nouvelles
expérimentations. Ce sont I'accélération des conversions numériques, mais aussi la
portabilité des appareils qui rendent possibles des usages embarqués. lls permet-
tent a chacun de se faire a la fois récepteur et émetteur d’informations, dans des es-
paces a la fois distants et hybrides, en modifiant ainsi profondément le cadre de
notre environnement social et culturel.

Références

R 389 W
Bianchini, S., (2012). La performation. Quand faire, c’est dire. Dans J.-P. Fourmentraux (dir.), L'Ere post-
média. arts, humanités digitales et cultures numériques (p. 137-162). Paris, France : Hermann.

Cosmomobilities Network (s.d.). Sharing Mobillities: New perspectives for societies on the move?. Repéré
a http://www.cosmobilities.net/

Davila, T. (2007). Marcher-Créer. Paris, France : Editions du regard.

De Souza E Silva, A. et Sutko, D. M. (2009). Digital Cityscapes, Merging Digital & Urban Playspaces.
New York, NY : Peter Lang.

Guelton, B. (2016). (dir.) Dispositifs artistiques et interactions situées. Rennes, France : Presses universi-
taires de Rennes.

Guelton, B. (2017). (dir.) Digital Interfaces in Situation of Mobility: Cognitive, Artistic and Game Devices.
Chicago, IL : Common Ground Publishing.
https://doi.org/10.18848/978-1-61229-854-2/CGP

Guven, S., Freiner, S. et Oda, O. (2006, octobre). Mobile Augmented Reality Interaction Techniques for
Authoring Situated Media On-Site. Proceedings IEEE and ACM ISMAR 2006, Santa Barbara, CA, 235-236.

9 Voir Can you see me now? : http://www.blasttheory.co.uk/projects/can-you-see-me-nowj/.

10 Voir Ulrike And Eamon Compliant : http://www.blasttheory.co.uk/projects/ulrike-and-eamon-compliant/.

« Commissioned by the De La Warr Pavilion for the Venice Biennale Ulrike And Eamon Compliant places each
participant at the centre of a world of bank robbings, assassinations and betrayals. Assume the role of Ulrike or
Eamon and make a walk through the city while receiving phone calls. The project is based on real world events
and is an explicit engagement with political questions. What are our obligations to act on our political beliefs?
And what are the consequences of taking those actions? »

" Voir : http://www.blasttheory.co.uk/projects/a-machine-to-see-with/.

ouvirouver l Uberlandia v. 14 n. 2 p.380-390 jul. |dez. 2018



W 390

Hardy, D. (2009). Télécommunications : la révolution numérique. Encyclopédie Universalis (version 9).

Tuters, M. (2012). From mannerist situationism to situated media. Convergence: The International Journal
of Research into New Media Technologies, 18(3), 267-282. https://doi.org/10.1177/1354856512441149

Vincent-Geslin, S. et Ravalet, E. (2015) La mobilité dans tous ses états. Représentations, imaginaires et
pratiques. Introduction du dossier. Sociologies. Repéré a http://sociologies.revues.org/5134.

Recebido em 01/09/2018 - Aprovado em 05/10/2018

Como citar :

GUELTON, B. Médias localisés & mobilités partagées, création & activation dans
trois dispositifs artistiques contemporains. ouvirOUver. Uberlandia, v.14,n.2, p.380-
390, jul.2018. Disponivel em: http://www.seer.ufu.br/index.php/ouvirouver; DOI:
http://doi.org/10.14393/0UV23-v14n2a2018-9

@ A revista ouvirOUver esté licenciada com uma Licenca
rem Creative Commons Atribuicdo-NaoComercial 4.0 Internacional.

ouvirouver MUberlandia v. 14 n. 2 p. 380-390 jul. |dez. 2018






Domingo, 27 de Margo de 1949

[ < 26 N )y ;
— % i

% > ENTREVISTA/DOSSIE
_ |

P .




DOI 10.14393/0UV23-v14n2a2018-10

La visite de I’atelier d’Abraham Palatnik :
interview de [l'artiste par Marjolaine Beuzard, Rio de
Janeiro, avril 2007
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Marjolaine Beuzard est docteure en histoire de I'art moderne et contemporain de I'Université
Paris-Sorbonne. Elle a soutenu en 2016 une thése de doctorat sous la direction du Professeur
Arnauld Pierre intitulée Abraham Palatnik, pionnier brésilien de I'art cinétique. Ses recherches
concernent l'art européen et extra-européen, les relations entre l'art et la science,
I’architecture, I'abstraction géométrique, et les pratiques multi-médium expérimentales de I'art
cinétique a 'art cybernétique.

AFFILIATION: Université Paris-Sorbonne, Paris , France.

ouvirouver MUberlandia v. 14 n. 2 p. 392-408 jul. |dez. 2018



B RESUME

Abraham Palatnik est reconnu sur la scene artistique internationale en tant que pi-
onnier de I'art Op et de l'art Cinétique au Brésil. Cette interview est le résultat d’une
visite guidée dans I'atelier de Palatnik par la chercheuse Marjolaine Beuzard, réali-
sée dans le cadre de sa thése intitulée Abraham Palatnik, pionnier de I'art du cinéma,
et soutenue en 2016, a I'Université de Paris. Pendant cette conversation, Palatnik
prend position sur son processus de création, indiquant des moments décisifs et
enchainant des circonstances inoubliables, qui ont influencé sa trajectoire artistique.

B MOTS-CLES
Abraham Palatnik, art cinetique, viste dans I'atelier

H RESUMO

Abraham Palatnik destaca-se no cenario internacional de arte como pioneiro da Op
arte e da Arte Cinética no Brasil. Esta entrevista é resultado de uma visita guiada no
atelié de Palatnik, feita pela pesquisadora Marjolaine Beuzard como parte de sua te-
se de doutorado, entitulada Abraham Palatnik, pionnier brésilien de I'art cinétique
defendida em 2016, na Universidade de Paris 1. Durante essa conversa, Palatnik se
posiciona sobre o seu processo de criacdo, indicando momentos decisivos, e, en-
cadeando circunstancias incontornaveis, que influiram na sua trajetoria artistica.

B KEYWORDS
Abraham Palatnik, arte cinetica, visita no atelié
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Atelier d’Abraham Palatnik. Image de Marjolaine Beuzard, 2007.

Pionnier de I'abstraction et du luminocinétisme, I'artiste brésilien Abraham Palatnik
célebre en 2018 son quatre-vingt dixieme anniversaire. En 2007, la critique d’art
carioca Gloria Ferreira m’a introduite aupres d’Abraham Palatnik et son épouse Léa.
A l'occasion d’un voyage au Brésil, j’ai réalisé un entretien filmé de I'artiste dans son
atelier a Rio de Janeiro. Nous échangions en anglais. La transcription de I'interview
en frangais restitue le parcours de I'atelier appartement situé dans le quartier de
Botafogo. L’épouse de I'artiste est présente, elle nous accompagne dans cette visite.
Notre déambulation dans les différentes pieces est interrompue par nos échanges et
notre discussion autour des travaux de Palatnik. Ce texte transcrit en francais, dont
un extrait est présenté ci-dessous, fait partis du corpus des annexes du deuxieme
volume de ma these de doctorat en histoire de I'art soutenue et validée en décembre
2016 sous le titre Abraham Palatnik, pionnier brésilien de I'art cinétique a I'Université
Paris-Sorbonne.

Marjolaine Beuzard : Merci d’avoir accepté cet entretien dans votre atelier.
Pouvez-vous me parler de vos ceuvres et des Objets cinétiques que nous
voyons ici. Comment fonctionnent-ils, ou sont installés les moteurs qui leurs
permettent de se mouvoir?

Abraham Palatnik : Dans certaines ceuvres, les moteurs sont apparents et font partie
des ceuvres. Ici [Objet cinétique C-5, 1968-2001], un moteur est a I'intérieur de la
base ; une autre partie du mécanisme est apparent et il y a plusieurs moteurs avec
différentes vitesses qui produisent des mouvements lents.

Cette ceuvre [Objet cinétique K-6, 1966-2002] contient cing moteurs... des
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micromoteurs. Parfois, I'appareil peut étre de grand format avec un seul moteur, cela
dépend des projets.

MB : Tout est programmé ? Quelle est la durée du programme ?

AP : Oui, tous les mouvements sont organisés. Le programme [d’Objet cinétique K-
6, 1966-2002] dure une minute plus ou moins.

MB : Qu’est-ce qui est important quand vous faites un Objet cinétique ?
Comment organisez-vous I’espace et le temps de I'ceuvre ?

AP : Je fais d’abord un projet que je dessine sous plusieurs angles. Quand je
commence le projet, ce n’est pas exactement le méme que je réalise, car je I'adapte
au cours de I'exécution.

Dans ce projet d’appareil Cinéchromatique, on ne peut pas voir les mécanismes, ils
sont derriere I'écran translucide. Cet appareil a été endommagé par le tonnerre,
pendant que mes ceuvres voyageaient en Europe au cours d’une longue période. A
Francfort, je pense qu’ils ont mis du 220 volt au lieu du 110 volt. Une lampe avait
explosé et s’était coupée nettement la ou elle avait briilée. Je pense que lorsqu’ils
ont mis en marche I'appareil, ils ont d’abord appuyé sur le bouton de la lumiére.
Comme cela a explosé, ils n'ont pas touché au bouton actionnant le mouvement.
Sinon, un grand nombre d’autres lampes auraient aussi brilé. Je ne sais pas mais
cela provenait probablement du tonnerre.

Abraham Palatnik devant Objet cinétique K-6, 1966-2002. Image de Marjolaine Beuzard.
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MB : Combien avez-vous construit d’appareils cinéchromatiques ? Et
pourquoi avez-vous arrété d’en construire ?

AP : Jai construit seulement 33 Cinéchromatiques ... Je n’ai pas décidé d’'arréter
cette production, mais j’ai commencé d’autres projets...

MB : Les dimensions des Cinéchromatiques sont de proportions assez
restreintes. lls ne sont pas a une échelle monumentale. Pour ce choix de
format ?

AP : Les Cinéchromatiques sont en proportion, a I'échelle d’'un corps humain
[Abraham Palatnik désigne par des gestes les proportions de son propre corps] et
n’ont pas de dimensions trés importantes. En tout cas, c’est ce que je fais.

Dessins d’appareil Cinéchromatique de la fin des années 1950 et du début des années 1960
commentés par Abraham Palatnik. Images de Marjolaine Beuzard, 2007.

MB : Vous pouvez me parler de la présentation de I’appareil Cinéchromatique
[Azul e roxo em primeiro movimento, 1951] a la Premiére Biennale de Sao
Paulo en 1951 ?

AP : Quand je 'ai envoyé a la Biennale, il n’était pas supposé qu’il y soit expédié,
parce qu’il était toujours dans un état expérimental. Mario Pedrosa [1900-1981] a
insisté pour I'envoyer. Sinon, toutes les transmissions des mécanismes auraient étre
faites de maniere plus professionnelle, mais pour accélérer mon expérience, jai
improvisé, j’ai utilisé des cordes et des matériaux précaires, ¢a a tenu pendant la
durée de I'exposition. Quand jai envoyé mon travail, ils I'ont refusé parce qu’ils ne
savaient pas ce que c’était. Ce n’était ni la peinture, ni de la sculpture. Comme les
Japonais n’ont pas envoyé leurs travaux a temps et ils m'ont permis de I'installer.
Un jury international m’a donné un prix, « une mention spéciale ». C’était
ironique... mais pour moi, c’était bien que les Japonais n’aient pas pu envoyer leurs
travaux. J’avais l'intention de continuer les Cinéchromatiques.

Mais pendant plusieurs années, j'ai d{ arréter parce que j’ai développé mes ceuvres
cinétiques, puis mes ceuvres avec le papier et d’autres projets. Il s’est passé que les
ceuvres qui avaient été envoyées a la Biennale de Venise [1964], a leur retour au
Brésil, les représentants du Gouvernement qui m’avaient aidé a les envoyer,
ignoraient que mes ceuvres avaient été renvoyées a la douane [du port de Rio de
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Janeiro]. Et six mois plus tard, c’est-a-dire une demi année, la douane m’a fait savoir
que les caisses étaient a Rio, et me demandait de payer les frais de six mois de
stockage. J’ai contacté les représentants du gouvernement, et trois jours plus tard,
jai pu reprendre mes ceuvres. Mais elles étaient absolument détruites, a cause de la
pluie, de I'eau. Cing ou six appareils étaient totalement endommagés. J’ai seulement
pu récupérer les commandes et les lampes. Aucune lampe n’avait été
endommagée, méme sous la pluie. J'ai conservé quelques éléments, le reste était
détruit.

Dispositif inventé en 1951 par Abraham Palatnik pour programmer manuellement les
séquences lumineuses des appareils cinéchromatiques. Image de Marjolaine Beuzard

MB : Pourquoi avoir choisi de désigner ces appareils sous le nom de
Cinéchromatique ? Et comme en étes-vous venu a construire ces appareils ?

AP : « Cinéchromatique » était le titre donné par Mario Pedrosa, ce n’était pas le
mien. J’ai commencé comme peintre figuratif en Israél [avant 1948]. J’ai senti que je
devais faire cela et ma mére m’a aidé en achetant du matériel de peinture, j'avais
alors douze ans. J'ai commencé par peindre en autodidacte. Quelques mois plus
tard, j’'ai rencontré un homme qui peignait, il m’a parlé de I'atelier avec d’autres
étudiants. C’était un atelier municipal gratuit. Il était tres bon, mais pas académique.
Comme c’était la [Seconde] Guerre [mondiale (1939-1945)], le gouvernement
britannique avait besoin de travailleur, [la Palestine était alors administrée par la
Grande-Bretagne], j'ai aussi fait un cours de mécanique. Deux fois par semaine je
devais aller dans le département de mécanique ou il y avait des camions, des jeeps,
des tanks, etc. Je devais démonter et réparer les engins... Un officier venait et me
disait « ok, c’est bon, remets tout cela en place et nettoie les éléments ».

MB : Cette expérience vous a-t-elle aidé par la suite dans votre travail
artistique ?
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AP : Cette expérience a été tres décisive pour mes recherches faites avec les
Cinéchromatiques. C’était un fait, quand, je suis retourné au Brésil, apres la guerre,
c’était en 1948, quand Almir [Mavignier], qui était aussi un artiste, m’a proposé de
m’amener chez d’autres artistes. Mais il ne m’a pas emmené chez des artistes, il m’a
fait visiter un hoépital psychiatrique [dans le quartier Engenho de Dentro a Rio de
Janeiro]. J'ai vu des ceuvres fantastiques, j'ai vu ce qu’ils étaient en train de faire. lls
avaient une force intérieure qui était trés expressive. En comparaison, mon
subconscient était pauvre et inintéressant. Aussi je décidais d’abandonner la
peinture. Je ne savais pas quoi faire et j’ai rencontré Mario Pedrosa. Il m’a prété des
livres. Mario connaissait la Gestalt théorie. |l m’a parlé des aspects de la forme.
Quand je lus, j’ai compris que je n’étais pas perdu. J’avais des connaissances en
technologie et je désirais y introduire des mouvements réels. Non pas des
mouvements virtuels, mais de réels mouvements, parce que dans la peinture quand
on veut montrer un cheval qui court, on le représente de maniére dynamique en
placant les membres simulant le mouvement. Sinon, il est représenté de maniere
statigue, comme c¢a. [Par sa gestuelle, Abraham Palatnik illustre la décomposition
d’un mouvement puis reprend la visite commentée]. Toutes ces choses sont dans
notre téte, elles n’'existent pas... Je désirais faire quelque chose qui soit réellement
en mouvement dans I'espace. Un jour ou il y avait une coupure d’électricité, jai
utilisé une bougie. Comme je me déplacais, j'ai vu des ombres bouger et jai eu
immédiatement I'idée d’introduire de la lumiere dans le travail. Alors j’ai changé mon
projet initial et j'ai commencé a construire une machine réunissant des mécanismes
et des lumiéres. J'ai pu faire quelque chose qui bouge réellement, mue par des
moteurs avec toutes les connaissances en mécanique acquises au cours de mes
études [a Tel Aviv]. C’était absolument décisif. Et cela m’a pris deux ans
d’expérimentations. Pendant ce temps, Mario Pedrosa me demandait souvent ce
que j’étais en train de faire. Je ne savais toujours pas ce que j’étais en train de faire.
Quand j’ai essayé de le lui montrer, il m’a dit qu’il fallait I'envoyer a la Biennale [de
Sao Paulo en 1951].

MB : Durant cette période, vous avez eu connaissance des travaux du
mathématicien nord-américain Norbert Wiener (1894-1964) ...

AP : Pas seulement de Norbert Wiener, j'ai consulté plusieurs ouvrages sur la
cybernétique ou sur la psychologie de la forme. C’était une bonne base. Je
commencais a lire et je voyais d’autres possibilités qui n’étaient pas statiques. En
prenant en compte le stimulus externe, cela devait étre mis en association avec la
technologie et la perception. La perception est trés importante. La perception est
une des capacités que possedent les étres humains. lls ont ce mécanisme de
perception mais normalement ils ne le développent pas. Ces mécanismes de
perception devraient étre développés dans I'enfance. J’ai moi-méme créé un jeu de
perception pour mes enfants sur la base d’un damier [Carré Parfait, 1962]. C’est trés
important, le jeux d’échecs au Brésil, on apprécie beaucoup. Allons visiter I'atelier.
[...] Ici, c’est une peinture sur verre. Elle est peinte directement sur le revers du verre
avec un pistolet. J'ai développé des « stylets » [pour peindre]. J'incise la peinture
déja placée puis, je repeins au pistolet. La, c’est un [multiple Relevo em Vacum]

ouvirouver MUberlandia v. 14 n. 2 p. 392-408 jul. |dez. 2018



« Vaccum form ». La forme est obtenue a I'aide une machine grace a un procédé de
reproduction sous vide. Je réalise I'original en carton, puis la forme est transférée
sur [une plaque] d’aluminium. Avec le procédé de reproduction sous vide, la
machine sort un exemplaire a chaque minute. La machine utilise de la chaleur. En
chauffant, cela devient mou. Ensuite le vide rentre dans l'original, pousse et retire
entierement l'air. Cela prend exactement la forme originale. Puis avec l'eau, [le
matériau en PVC] est refroidi trés rapidement.

[Dans la salle a manger, sont accrochées plusieurs toiles, des peintures de
1945 a 1948 (paysage, nature morte et portraits)]. Ce sont des ceuvres de ma
peinture figurative. J’ai terminé ce portrait le dernier jour de la guerre
[Autoporitrait de I'artiste, 1945].

[Dans le couloir sont installées des ceuvres de plusieurs périodes commentées par
I'artiste.] Pour cette ceuvre en résine polyester [RS-7, 1975], j'ai développé des
équipements pour produire des séquences : des petits éléments, puis je les ai
assemblés. Cette peinture sur verre date de 1960 [sans titre], elle est peinte
directement sur le verre, sur le revers. C’est une peinture spéciale, son adhérence
est particuliere. Cela a pris beaucoup de temps a I'usine pour produire cette peinture
commandée et fabriquée pour moi. Elle n’était utilisée pour aucune autre chose, ni
pour le bois, ni pour rien. Le pigment avait été fabriqué seulement pour moi.

MB : Il se dégage une vue de symétrie importante de ces ceuvres en bois de
jacaranda. Ce principe de symétrique se retrouve-t-il de maniére fréquente
dans vos ceuvres ?

AP : Pendant une période, j'ai fait des ceuvres avec du bois de jacaranda. La plupart
de mes travaux ne sont pas faits de maniére symétrique. Mais quelquefois, pour les
petites pieces, je les assemble de cette facon.

MB : Dans un article paru septembre 1971 dans Correio da Manha, le critique
d’art brésilien Jayme Mauricio (1926-1997) a rapproché les Jacarandas du test
Rorschach, est-ce que c’est quelque chose a laquelle quel vous avez pensé en
réalisant ces ceuvres ?

AP : Non, ce n’était pas mon idée. Pour certaines séquences, si ce n'est pas
symétrique, vous ne pouvez pas voir. Votre perception ne peut pas visualiser. La
symétrie est un ingrédient trés important dans la perception. La plupart des travaux
que jai faits ne sont pas symétriques. A I'époque ou je faisais du mobilier, il
m’arrivait d’aller a la scierie. lls jetaient des chutes de bois, qui n’était pas bonnes
pour eux. En les voyant, j'ai eu immédiatement I'idée de les utiliser. Mais plus tard,
j'ai choisi les troncs et j'ai décidé de ce qui devait étre coupé. J'ai moi-méme jeté ce
qui ne pouvait pas étre utilisé pour les « progressions visuelles », méme si je devais
les manipuler.
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MB : La « séquence progressive » est-elle pour vous comme une sorte de
langage ?

AP : C’est une structure, une information secréte que I'arbre a développé en lui-
méme et qu’il a développé année apres année, avec le soleil, le froid et le chaud,
cela a créé a l'intérieur, 'image du passage du temps. Aussi, jai imaginé que je
pouvais utiliser ces progressions naturelles et avec aussi quelques manipulations.
Celles-la ont été inversées, mais les lamelles viennent du méme tronc [Relief
progressif en bois de jacaranda non daté]. [...]

C’est une nouvelle piéce. C’est un Relief [progressif non daté] en papier cartonné.
Chaque carte a moins d’un demi millimétre d’épaisseur ; il faut entre de 900 a 1000
pieces.

MB : Comment concevez-vous ces ceuvres ?

AP : D’abord, je fais un projet, c’est un procédé binaire, deux sortes de profil sont
combinées. J'ai commencé a les découper ici [dans [l'atelier], mais cela fait
beaucoup de poussiéres. Alors j'ai eu I'idée de faire une sorte de presse pour
couper. La découpe obéit exactement grace a cet outil un « couteau spécial ». La,
je peux réaliser les milliers de découpes dont j’ai besoin. [...]

Dispositif de programmation manuel inventé par Abraham Palatnik en 1951.
Image de Marjolaine Beuzard

MB : C’est ici que vous fabriquez les ceuvres électromécaniques ?

AP : [Dans cet espace], je fabrique les Objets cinétiques. [...] Je fais toujours les
choses par moi-méme. [...] C’est une machine que jai réalisée aprés 1949, et
postérieurement a I'ceuvre que j'ai envoyée a la Biennale [de 1951]. Enfin, ce n’est
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pas exactement une machine mais c’est un dispositif que j’ai utilisé pour réaliser
tous mes appareils Cinéchromatiques . A cette période, c’était difficile de contréler
les effets. Alors j’ai construit ce systéme pour programmer mes Cinéchromatiques.

\

Tout d’abord, chaque lampe et le moteur sont connectés a cette partie. [...]. La
lampe numéro un, numéro deux, trois... a chacune correspond un emplacement...
Le dernier élément est ici, je n’en n’utilise que vingt-six, pour vingt-six lampes.

Par I'arriere, cela part des lampes, pour introduire le contact sur chague connexion.
Et, je contrdle les séquences manuellement.

J’introduis le changement en programmant chaque point... Comme vous pouvez
voir ici... ce sont des clous, ils vont a 'intérieur et font le contact.

Le contact se fait point par point. J'inséere ici le clou... Puis je choisis le numéro de
lampe... ici le numéro quinze.

MB : C’est de cette fagon que vous contrélez les effets et les mouvements ?

AP : Oui, cela peut prendre un mois Quand tout est prét, je déconnecte... J'ai fait
une commande centrale de forme ronde, qui tourne pendant environ sept minutes,
apres le programme recommence. Mais il n’y a ni début, ni fin, ce n’est pas narratif.
Cela s’arréte ou cela s’arréte n’a pas, et cela n’a pas d’'importance, car ce n’est pas
figuratif [...].

MB : Vous avez connu l’artiste nord-américain Alexander Calder (1898 — 1976)
? Est-ce que son travail vous a influencé ?

J’ai connu Calder, seulement quand il est venu au Brésil. Je I'ai rencontré chez Mario
Pedrosa.

Maintenant, je travaille sur cet objet. Il est presque fini...

Ici, vous pouvez voir comment ca bouge... et comment cela transfere le
mouvement... J'ai utilisé des dispositifs mécaniques, des engrenages et des
aimants qui font le mouvement.

Atelier d’électromécanique d’Abraham
Palatnik : Objets cinétiques en cours de
montage.

Image de Marjolaine Beuzard

Léa demande a Abraham de faire
marcher 'ceuvre qui est au fond a
droite.

AP : Celui-ci est fait seulement avec
des moteurs et des aimants [Objet
cinétique].

ouvirouver l Uberlandia v. 14 n. 2 p. 392-408 jul.|dez. 2018

401 W



W 402

[...] Retour aux appareils Cinéchromatiques :

AP : Quand jai fini la programmation, je transfere toutes les informations ici ... ce
sont des travaux trés anciens [...]. De cette Biennale, je n’ai pu reconstruire que
certains appareils...

Malheureusement, ils étaient trop endommagés et je n’ai pu en reconstruire
seulement que trois. Deux sont déja préts et le troisieme, c’est celui-ci. Je suis en
train de le reconstruire...

MB : Et maintenant si vous deviez réaliser des nouveaux Appareils
Cinéchromatiques... ?

AP : Cela serait beaucoup plus facile pour moi... parce que c’est difficile de réaliser
un projet [d’appareil Cinéchromatique]. Vous savez, j'ai I'idée du projet, mais
probablement en cours de réalisation, il y a quelques petits changements : une
lampe n’est pas placée ici, mais légérement plus haut... Ces petits changements, le
projet ne peut pas le montrer. Alors je dois faire ces changements au fur et a
mesure. Ce sont des petits changements, je ne dirais pas que c’est 100% comme un
original 2 100 % mais a 99 %, c’est le méme, parce que heureusement j’ai pu
retrouver trois projets.

MB : Qu’est-ce que ce mécanisme ?

AP : C’est la méme chose, mais différemment, parce que c’est manipulable a la
main...

Je l'ai construit de maniére expérimentale en 1951 ou 1952. Non, c’était en 1951
apres la Biennale [de Sao Paulo]. J'ai essayé de développer des recherches utilisant
de la lumiere, parce le projet original n’était pas construit avec la lumiere mais
uniquement avec le mouvement, le mouvement cinétique. [...].

Celui-ci, [Jun module de forme circulaire en bois regroupant un ensemble de fils
électriques qui est concu pour étre installé a lintérieur d’'une boite d’'un appareil
cinéchromatiquel], je I'ai construit mais je n’ai pas pu I'utiliser parce que je devais
concevoir une nouvelle configuration des dispositions des contacts... ici, c’est une
lampe, la, une autre, etc., les contacts se suivent et se touchent les uns, les autres.

MB : Et maintenant vous pourriez utiliser un ordinateur pour la programmation
des Cinéchromatiques ?

AP : Si je refaisais un appareil, j’utiliserais cette boite de commande, c’est vraiment
facile. Je n’utilise pas d’ordinateur mais je ne dis pas que cela soit impossible
d'utiliser un ordinateur probablement. Mais je devrais apprendre a utiliser un
ordinateur, ce qui me prendrait beaucoup de temps alors je préfére continuer a
utiliser I'appareil historique. [...] Voici ce dont j'ai besoin pour travailler ... jutilise
principalement des outils. J’ai besoin d’écrous, de rondelles, de vis.
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Détail du mécanisme de I'Objet cinétique KK-7 (1966-2007) en cours de montage dans I'atelier
d’Abraham Palatnik. Image de Marjolaine Beuzard.

Abraham Palatnik, commande manuelle d’'un appareil cinéchromatique congu en 1951. Image
de Marjolaine Beuzard.
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[...] Nous retournons dans le couloir ou sont installés des appareils
Cinéchromatiques.

AP : Le mécanisme central qui bouge ici, c’est un mécanisme avec une articulation.
Il est vraiment treés délicat. La durée est a peu pres de 8 minutes pour cet appareil
Cinéchromatique. [...] Il a été construit ici au Brésil dans les années 1950. Ensuite ils
ont changé le systeme du courant électrique, il est passé de 50 séquences a 60
séguences par minute, I'appareil est devenu un peu plus rapide. Mais cela ne I'a pas
beaucoup changé. Visuellement, vous ne pouvez pas savoir si c’est a 50 séquences
ou a 60 séquences par minute [...].

MB : On voit que son mouvement est lent. Pourquoi ce choix d’un rythme
lent ?

AP : Jen ai fait un autre qui était beaucoup plus rapide et qui a été exposé a Ulm
[en 1964], dans la galerie du Studio F [en Allemagne]. Celui-la était beaucoup plus
rapide.

MB : Au niveau de la perception, qu’est-ce que vos ceuvres apportent ? Quels
sont les effets sur I’esprit ou sur le cerveau ? Qu’en pensez-vous ?

AP : Je pense qu’il ne devrait étre fait pour agir sur la pensée... cela devrait
atteindre nos sens et pas notre pensée. Parce que la pensée dans le cerveau est
entrainée par un processus linguistique. Les ceuvres d’art ne devraient pas passer
par la pensée, elles devraient atteindre directement nos sens et notre perception et
dans un sens, probablement I'émotion. Parce que I’émotion, c’est une chose qui ne
peut étre traduite en mots.

Appareil Cinéchromatique (1958)
dans l'atelier d’Abraham Palatnik.
Image de Marjolaine Beuzard.

MB : Je vous posais cette
question car Nicolas Schoéffer,
lui a construit des appareils -
les Microtemps (1968-1969) -
qui ont pour but la stimulation
des neurones, c’est comme un
massage neuronal. Schéffer a
collaboré avec wun hopital
psychiatrique dans le sud de la
France avec ce dispositif...
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AP : Ma femme a une amie, c’est une psychologue tres importante. Elle voulait
produire un équipement pour les personnes qui avaient des difficultés au niveau du
cerveau. [...] Elle voulait utiliser un équipement un peu comme celui-ci, comme
I'appareil cinéchromatique, peut-étre plutdét sous la forme de test de Rorschach...
Pour voir, ce que les gens suggerent, ce gu’ils ressentent. Mais ce n’était pas mon
intention, peut-étre qu’elle devrait 'utiliser... c’est peut-étre important, je ne sais pas.

MB : On entend trés bien le son de I’'appareil...
AP : On entend le son du moteur, des engrenages, du mouvement.
Léa Palatnik : combien de temps dure le programme de I'appareil ?

AP : Plus ou moins 7 ou 8 minutes [...]

405 W

Cinéchromatique S 40 (1965) dans I'atelier d’Abraham Palatnik. Image de Marjolaine Beuzard

MB : Je reviens sur la question de la taille de I'appareil, en quoi ce format est-il
important ? Pourquoi cette relation au corps ?
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AP : Je travaille ici, dans mon atelier qui n’est pas grand. Et je me sens confortable
avec ces dimensions. [...] Cet appareil date de 1965. C’est une reconstruction d’'un
appareil qui a été présenté a la seconde Biennale de Sao Paulo en 1953. [...] Il n'a
pas de titre.

MB : Un numéro ?

AP : Oui. Cet appareil va aller a Art Basel avec la galerie Nara Roesler. C’est le « S
40 » ...

MB : Est-ce qu’on peut dire que c’est une forme d’« abstraction organique » ?

AP : Non, c’est juste des formes. C’est une piece qui avait été détruite a la douane
dans les années 1960... mais je pense que cela va étre la derniere que je
reconstruis... la restauration, c’est trop laborieux, je préfere faire de nouveaux projets.

Carnet de notes, agenda d’Abraham Palatnik : dessins d’ceuvres et inventions de 1949 a
1956. Image de Marjolaine Beuzard.

MB : Combien a-t-il de lampes ?

AP : 26 lampes. Il y a deux ans environ, j'ai récupéré des anciens éléments pour le
reconstruire. Celui-ci est un peu plus rapide que les autres, la vitesse est différente

[.].

MB : Qu’est-ce vous préférez faire aujourd’hui ?
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AP : Aujourd’hui, je continue a travailler les ceuvres avec du papier cartonné, je vais
continuer avec les Cinéchromatiques et les peintures. Et c’est déja trop... Ces sont
les trois types d’ceuvres que je peux gérer... A une période, je peux commencer un
projet pour un mois, puis faire d’autres projets pendant deux mois et ensuite
effectuer un autre projet. Le papier, c’était comme une idée. Le papier est utilisé
uniguement comme support en art, pour faire de la poésie, pour écrire, lire ou juste
pour envelopper... Il n’avait pas d’autre dynamique, il n’y avait pas d’autres
informations a retirer du papier. Alors, j'ai eu l'idée que le papier devait avoir sa
propre dynamique. Son potentiel n’est pas situé dans la surface dans son usage
habituel. En manipulant le papier, j’ai eu I'idée d’utiliser le bord, sur la tranche.

407 A

Cinéchromatique S 40 (1965) dans l'atelier d’Abraham Palatnik. Image de Marjolaine Beuzard

MB : Il n’y a pas de réelle interactivité avec cet appareil Cinéchromatique ?

AP : Non, il n’y a que le bouton marche/arrét. C’est pour ga que je pense qu’ily a eu
un probleme en Allemagne quand I'ceuvre a brdlé. Il y a deux boutons, un pour la
lumiere et un second pour le mouvement. J’ai séparé les deux boutons juste parce
que les photographes voulaient prendre des photographies de certaines parties...
Mais aujourd’hui, je ne pense pas que cela soit nécessaire parce que les appareils
digitaux sont trés rapides, ca n’a pas d’importance... Aujourd’hui, je continue cet
appareil, je travaille encore sur la lumiére et le mouvement. Je pourrais mettre un
seul bouton pour actionner la lumiére et le mouvement, ce sont les mémes. Mais ici,
il y a deux moteurs... Oui, deux moteurs.

ouvirouver l Uberlandia v. 14 n. 2 p. 392-408 jul.|dez. 2018



W 408

MB : Comment vous construisez les séquences dans le travail des peintures ?

AP : La construction des séquences dans la peinture, c’est quelque chose de trés
évident, parce c’est une dynamique virtuelle et parce que c’est toujours une surface
bidimensionnelle mais difféeremment des formes conventionnelles peintes... Tous
mes travaux ont tous un lien avec l'information. Les éléments occupent toute la
surface. La, je pense que c’est encore parti, je me rappelle du rouge quand je l'ai
mis en route. L'ceuvre Cinéchromatique est repartie. Comme je vous I'ai dit, ce n’est
pas narratif. Il n’y a ni commencement, ni fin... [...] La galerie aurait bien aimé que
j'en construise davantage... mais non, je n’aime pas 'idée de travailler avec un
assistant. J’ai besoin de controler le processus, ce n’est pas une industrie [...].

Nous déambulons dans I'atelier autour des peintures que lartiste commente.

AP : [Au sujet de le série des peintures monochromes colorés de format carré,
multiples des années 1980], la découpe de cette ceuvre est faite avec une machine.
Il y a cinq couches superposées qui constituent la séquence. C’est la méme ceuvre
d’une autre couleur. C’est une permutation de la couleur. C’est une peinture, une
expérience sur la perception... Le centre de chaque carré en forme un autre. Ce
point est le centre de ce carré, celui-ci d’'un autre carré. [...] C’est un autre projet,
cela ne veut rien dire. C’est pour développer votre potentiel perceptif.

La visite de l'atelier s’achéve dans le salon par une discussion autour des pages
d’un carnet agenda d’Abraham Palatnik de dessins annotés entre 1949-1956 et des
croquis d’inventions de lartiste [...] tel que I'appareil pour extraire I'huile des noix
babassu congu en 1952.

Remerciements a Léa et Abraham Palatnik et a Gloria Ferreira.
Toutes les images sont extraites dans l'interview filmé réalisé en 2007 par Marjolaine
Beuzard.
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Marjolaine Beuzard é doutora em Histéria da Arte Moderna e Contemporanea na
Universidade Paris-Sorbonne. Em 2016, defendeu tese de doutorado sob a diregédo do
professor Arnauld Pierre, intitulada “Abraham Palatnik, pionnier brésilien de I'art cinétique”.
Seus interesses de pesquisa incluem arte européia e ndo-européia, a relacao entre arte e
ciéncia, arquitetura, abstragdo geométrica e praticas experimentais da arte cinética a arte
cibernética.
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B RESUMO

Nesta entrevista com Marjolaine Beuzard, a historiadora da arte e curadora, Catheri-
ne Bompuis propde uma leitura do contexto da arte brasileira entre 1940 e 1980. Ela
aponta do modernismo brasileiro e as especificidades da arte brasileira dos meados
do século 20, e analisa as ideias de Mario Pedrosa sobre a arte, a sociedade e a
politica. A originalidade dessa entrevista entremeia-se com o prazer de saborear as
trajetorias da arte contemporanea brasileira na perspectiva de um olhar externo e
abrangente, que tece relacdes entre as cenas artisticas europeia e latino-americana.

B PALAVRAS-CHAVE
Neoconcretismo brasileiro, Mario Pedrosa, arte contemporanea brasileira

B RESUME

Dans cette interview avec Marjolaine Beuzard, Catherine Bompuis, historienne de
I'art e commissaire indépendante, nous propose une lecture du contexte de I'art
brésilien entre 1940 et 1980. Elle souligne les spécificités du modernisme brésilien
de I'art brésilien du milieu du XXe siecle et analyse les idées de Mario Pedrosa sur
l'art, la société et la politique. L’originalité de cette interview s’entreméle au plaisir
d’apprécier les trajectoires de I'art brésilien contemporain sous la perspective du re-
gard extérieur et global reliant les scenes artistiques européenne et latino-américai-
ne.

B MOTS-CLES
Néo-concrétisme brésilien, Mario Pedrosa, art contemporain brésilien

L'interview conduit par Marjolaine Beuzard aupres de Catherine Bompuis a
été réalisée en 2010 dans le cadre de recherches sur sa thése de doctorat. Histori-
enne de I'art et commissaire indépendante d’origine francaise, Catherine Bompuis a
exercé plusieurs fonctions pour le Ministére de la culture en France, dont a la direc-
tion du FRAC Champagne-Ardenne et au Centre Pompidou, Paris. Elle est I'auteure
d’expositions réalisées a Paris, Barcelone, Porto et au Brésil. Dans ses collaborati-
ons éditoriales, en qualité d’auteure et de traductrice de textes de critiques d’art bré-
siliens, elle a contribué a la publication de I'anthologie Mario Pedrosa : Primary
Documents (2016) avec les éditeurs brésiliens Paulo Herkenhoff et Gléria Ferreira.
Cet ouvrage coordonné par le directeur du programme international du MoMA,
I'américain Jay Levenson, a été initié a I'occasion de I'exposition de Lygia Clark a
New York MoMA en 2013.
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Marjolaine Beuzard : Quelles étaient les relations entre Mario Pedrosa et Mer-
leau-Ponty ? Qu’est-ce qui rapproche ou diverge dans les idées de Pedrosa par
rapport a celle du philosophe ? Quelle a été la réception de I'ouvrage de Mauri-
ce Merleau-Ponty La phénoménologie de la perception (1945) au Brésil entre la
fin des années 1940 et I'arrivée du Néoconcrétisme en 1959 ? Comment situer
Fapport de Merleau-Ponty par rapport a Pedrosa ? Le critique a-t-il rédigé des
textes théoriques développant cette question ? Comment a-t-il développé sa
pensée critique ?

Catherine Bompuis : C’est vrai, c’est un des livres qu’il cite souvent, c’est un de ses
ouvrages de références sur lequel il va s’appuyer tout comme La théorie des formes
symboliques de Cassirer, tout comme il s’est intéressé a Focillon. Il va étre intéressé
par Macluhan et la théorie [médiatique] de I'information. Cela fait partie de ses livres
de références. Il faudrait faire un travail plus approfondi sur La phénoménologie de
la perception et son importance. Il y a toujours certains livres qui nous influencent a
certains moments. Mario Pedrosa était de mon point de vue un humaniste et le fait
qu’il soit marxiste, qu'il ait été au parti communiste, qu'’il ait été secrétaire de la qua-
trieme Internationale sous le nom de Blum, ensuite exclu par Trotski, puis socialiste,
puis préfigurant le mouvement des travailleurs de Lula, il a toujours eu un rapport
extrémement fort a la politique. Mais je le considére quand méme comme un huma-
niste dans la mesure ou il était trés intéressé par ce qui se passait a I'intérieur et
pour lui, I'art était une pensée qui était non verbale. D’ailleurs Lygia Clark la travaille-
ra beaucoup, cette pensée non verbale dans tout son travail sur la thérapie d’objets
relationnels. Comment elle passe son objet sur le corps de la personne pour lui faire
remonter des sensations qui sont des sensations primaires. Lygia Clark sera aussi
trés influencée par cette question, la question de la perception, qu’est-ce qui se
passe dans le corps, quel rapport a la personne avec I'art, quelles sont les émotions
qu’elle peut sentir qui ne sont pas verbalisées quand elle est en rapport avec I'objet.
Et c’est vrai qu’a partir de 13, 'art brésilien interroge cette relation sujet/ob-
jet... C’est ce que disait Mario Pedrosa, pas de maniere contemplative, mais de ma-
niere a ce que finalement, le spectateur fasse lui-méme sa propre création avec
I'objet, c’est a dire qu’il a besoin de I'objet pour pouvoir lui-méme créer quelque
chose. Quand en 1959 Lygia Clark fait Les Bichos qui sont des bétes, qui sont des
objets qui se manipulent. Chaque manipulation faite par le spectateur oblige a une
relation différente, il y a une relation physique qui commence a s'instaurer, ca c’est
aussi toute cette question, méme si elle est indirecte, toute cette question tres phé-
noménologique de la perception qui est la. Ceci étant, il ne faut pas oublier que le
Brésil, c’est un syncrétisme total, Mario Pedrosa disait que le Brésil est un anachro-
nisme et une promesse, donc, c’est un mélange. Comme je le disais, il définissait
aussi I'art brésilien comme une synthése entre les influences qui venaient de I'exté-
rieur et ce qui appartenait en propre a I'ame brésilienne ; avant tout c’est ce mélan-
ge, les influences sont la, elles sont mélangées, elles sont digérées, elles sont
cannibalisées, elles sont « anthropophagisées » pour en faire autre chose. La ques-
tion n’est pas d’appliquer des régles, mais de transformer ces regles pour aboutir a
autre chose, et cet autre chose, il deviendra vraiment important avec le néo-concré-
tisme, c’est-a-dire a ce moment-1a, on inverse la relation sujet/objet, c’est le sujet qui
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crée, le sujet crée I'objet, I'objet n’est plus dans un contemplatif dans ce qu’appelait
Mario Pedrosa dans sa « solennelle solennité », mais devient une relation physique
qui s’établit avec I'objet qui inverse la relation. C’est extrémement important, et ce
sera poursuivi de maniere extraordinaire par des artistes comme Lygia Clark ou Hé-
lio Qiticica qui passe de I'abstraction a ces Parangolés, ces especes de couleurs in-
croyables dont il s’habille pour aller défiler avec les personnes de Mangueira. Dans
I'art brésilien, il y a cette trajectoire qui est particulierement intéressante, comment
on va passer finalement d’une influence extrémement forte dans les années de 50 a
56, des influences extérieures du concrétisme qui est tres présent non seulement en
Amérique Latine mais en Europe, au néo-concrétisme qui est une branche dissiden-
te et qui en méme temps inverse la relation du sujet et de I'objet. La véritable force
de I'art Brésilien a partir de ce moment-la, ce qui appartient vraiment a I'art Brésilien,
ce qui est déterminant, c’est le néo-concrétisme, ce n’est pas le concrétisme... Tout
ce qui appartient a I’'numain et a son appareil perspectif passionne totalement Mario
Pedrosa, ga c’est clair, et la phénoménologie de la perception est sans doute un de
ses cing ou six livres de chevet.

MB : Comment Mario Pedrosa a-t-il rencontré le docteur Nise da Silveira ? Dans
quel contexte ? Et vous méme I'avez-vous rencontrée ?

CB : Nise da Silveira était communiste et une des premieres femmes a étre médecin.
Elle a été mutée dans les années quarante dans I'hépital psychiatrique Dom Pedro I,
a I'extérieur de Rio Janeiro, ou elle est restée toute sa vie, elle y a aussi été empri-
sonnée. Comment ils se sont connus, je ne sais plus. Ce que je sais, c’est qu’en
19486, elle commence a créer sur des idées junguiennes, parce qu’elle était junguien-
ne. Elle a d’ailleurs rencontré Jung a un congres de psychiatrie en 1959. En créant
ses ateliers de thérapies occupationnelles en 1946, elle avait commencé a utiliser
une méthode, parce qu’elle était contre les électrochocs qui étaient utilisés a I'épo-
que pour le traitement des schizophrénes. Elle pensait que les électrochocs n’avai-
ent aucun sens. Elle les a utilisés une fois sur un schizophrene et elle a juré que
jamais plus elle ne le referait. Donc, a partir de la, c’était une femme forte quand je
I'ai rencontrée. Elle raconte elle-méme qu’elle se retrouvait dans cet hopital ou il n’y
avait rien, avec des schizophrénes, et a un moment, elle a pris une chaussette
qgu’elle a commencé a rouler et puis, elle les a faits jouer avec. Le schizophrene est
coupé de tout affect, au fur et a mesure que sa maladie se développe, il a de moins
en moins d’affects qui se mettent en place. Pour cela, elle a demandé a des artistes
de travailler avec eux, puis aussi avec des animaux. Elle a toujours vécu avec des
dizaines de chats chez elle. Le Musée des Etats de I'Inconscient est encore rempli
de chats, parce que les malades arrivent a avoir une relation affective aussi bien
avec |'objet peinture qu’avec I'animal. Elle estimait que c’était fondamental pour la
guérison du schizophrene. Elle était aussi trés passionnée par Antonin Artaud, elle a
fait un petit livre et une petite exposition intitulée Les innombrables états de I'étre ou
Artaud disait que I'étre passait par des états a chaque fois plus dangereux pour lui-
méme. Elle était aussi passionnée par Spinoza. C’était une femme de forte téte et cer-
tains de ses malades développaient des ceuvres vraiment incroyables, c’étaient des
artistes assez étonnants qui ont réalisé des ceuvres magnifiques. C’est vrai qu’elle a
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toujours refusé de considérer cela comme de I'art mais comme une thérapie et que
ca les aidait pour leur maladie, comme un médecin et une thérapie médicale.

A une certaine époque, lorsque Mario Pedrosa est rentré au Brésil, il a été
exilé de nombreuses fois, il n’avait rien. Il vivait de maniére trés modeste et elle lui a
proposé un petit boulot. lls avaient sans doute été communistes tous le deux, leurs
relations n’étaient pas toujours tres faciles et leurs points de vue divergeaient, car
pour Pedrosa, ce que faisaient les malades était de I'art, mais pas pour elle. Tou-
jours est-il, que travaillant au Musée des images de I'inconscient, il se rapproche de
I'ceuvre des malades mentaux, il commence a faire une sélection de leurs travaux et
commence a écrire sur eux, il commence a garder leur travail et a écrire comme un
critique d’art sur les malades. Il écrivait comme un critique d’art aussi bien sur les
malades mentaux que sur les enfants, il n’y avait aucune ségrégation, c’était
quelgu’un de tres ouvert, pas du tout fermé dans une pensée sectaire. Il a écrit de
trés beaux textes sur un des malades mentaux, Raphael qui, lorsqu’il dessinait, la
pointe de son crayon ne tirait jamais la main, le dessin était fait d’'un seul trait. En
1927, il avait rencontré les Surréalistes (c’était le beau-frere de Benjamin Perret), il
était ami avec Tanguy et Breton. Beaucoup plus tard, il va montrer les dessins de
Raphael [Domingues] a Breton, avec qui il était resté en contact et Breton les a
trouvés plus beaux que les Matisse. A partir de 13, il y a eu cette création du Musée
des Images de l'inconscient, il y a eu plusieurs catalogues et il s’est mis a faire
presque un travail de conservateur de musée avec les ceuvres de ses malades
mentaux, en essayant de les conserver dans des conditions toujours précaires.
C’est ainsi qu'’il a commencé a élaborer sa conception du Musée, car finalement,
gu’est-ce que c’est qu’un musée ? Ga doit étre une maison ou les gens viennent et
passent du temps, font ce qu’ils ont envie de faire et voila, cela doit étre ouvert. Fi-
nalement, au sein de I'hGpital psychiatrique, il y a eu un petit batiment s’appelant «
Musée des Images de I'lnconscient » ou les malades peuvent aller et venir et j’ai eu
la chance, il y a presque vingt ans, de voir une exposition de [Fernando] Diniz qui a
vécu toute sa vie en hdpital psychiatrique et qui est mort maintenant. Je I'ai rencon-
tré et j'ai déjeuné avec lui. C’était une rétrospective de Diniz au Pago Imperial en
1991 et c’était magnifique. C’était d’'une sensibilité, toute cette question de sensibili-
té dont on parlait qui était primordiale pour Mario Pedrosa. |l disait que la sensibilité
pour l'artiste, c’est lintelligence, I'intelligence pour I'artiste, c’est du sensible. On
était uniguement dans une zone qui était celle de la sensibilité sinon rien n’existe. Et
dans cette rétrospective au Pago Imperial (RJ), Diniz était assis par terre et continu-
ait a peindre parce qu’il ne voulait pas lacher son travail.

Il'y a donc cette création du Musée des Images de I'lnconscient en 1952. ||
a ouvert tout ce rapport, il était tout aussi intéressé par Merleau-Ponty, que par
Freud et Jung. A travers Jung, c’est toute la question de l'inconscient collectif qui
est posée. Il y a des successions de mandalas faits par les malades. Il y a un tres
bon film sur le travail de Nise da Silveira en plusieurs cassettes qui dure plusieurs
heures, ou on voit les malades qui sont en train de peindre sur des chevalets dans
un parc. Ce qui est tres beau dans le film, c’est que les artistes comme Serpa, Ma-
vignier sont debout derriére les malades qui sont assis. A un moment donné, il y a
une femme schizophréne, qui a été assassinée plus tard par un paranoiaque, elle
se tourne vers l'artiste et le regarde, et on sent une complicité au niveau du regard,
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ca ne se verbalise pas mais il y a quelque chose qui passe, et ce quelque chose qui
passe fait qu’elle peut peindre, ce qui veut dire comment réintroduire I'affectif pour
quelqu’un qui est en perte d’affectivité et toute cette question-la. Finalement, ces ar-
tistes font des ceuvres incroyables et Pedrosa va écrire sur eux comme un critique
d’art, comme il écrivait sur Matisse et ¢a, c’est trés beau, c’est une belle legon.

MB : Cette dimension affective invite a rebondir sur une question qui concerne
la these de Mario Pedrosa La nature affective de la forme dans I'ceuvre d’art...

Cette dimension affective est prédominante dans tous ses écrits. Pour moi,
ce qui m’a le plus intéressé chez Mario Pedrosa, la premiere fois que je I'ai lu, c’est
cette dimension affective. Finalement, il m’a intéressé comme étre humain et comme
étre humain sensible. Et cette dimension affective, quand il écrit, elle est flagrante. Il
écrit avec affect, avec passion et il travaille sur cette question-la en disant qu’elle est
fondamentale pour I'art. Il introduit toutes les problématiques de sensibilité. Il parle
trés bien d’Hoélderlin par exemple qui, au plus fort de sa folie, quand il était incom-
préhensible oralement aupres de ses proches, quand il écrivait, c’était d’une clarté
éblouissante. Cette dimension affective que l'artiste a avec la forme, que le specta-
teur a avec la forme, c’est a partir de la qu’il construit tout.

MB : C’est pensé dans la relation... vous pouvez m’en dire plus sur cette pro-
blématique ?

CB : C’est une problématique de sensibilité, il a écrit plusieurs textes sur la question
de la sensibilité. Effectivement, il travaille avec Nise da Silveira, a ce moment-la, ils
inaugurent le Musée des Images et de I'lnconscient en 1952. Lorsqu’en 1976, le
Musée d’Art Moderne de Rio de Janeiro brile, il propose une reformulation d’un
musée qui engloberait non seulement I'art moderne et I'art contemporain, mais aussi
I'art des malades mentaux, I'art des Indiens et qui pourrait absorber toutes ces caté-
gories périphériques qui sont rejetées par la société. C’est un point de vue a la fois
politique et assez révolutionnaire a I'époque. Cela ne se fera pas. C’est ce qu'il ap-
pelait la reformulation du musée d’art moderne, c’est-a-dire quelque chose d’ouvert
qui accueille sans discrimination ce qui n’est pas considéré comme de l'art, sociale-
ment, institutionnellement.

MB : Quelles étaient ses relations avec Léon Degand [1907-1958] ? L’avait-il
connu en Europe avant son exposition De la figuration a I'abstraction pour
'inauguration du Musée d’Art moderne de Sao Paulo en 1949 ?

CB : Il n’y a pratiquement pas de texte ou il parle de Léon Degand, mais il avait or-
ganisé une visite avec Léon Degand et Meyer Schapiro [1904-1966] a I'hépital psy-
chiatrique. Schapiro disait que, ce qui lui I'avait le plus impressionné au Brésil, c’était
cette visite au Musée des Images de I'lnconscient. Méme Jung en 1959 avait été tres
étonné par le travail des malades mentaux, en disant que les gens qui travaillent
avec eux n'ont pas peur de I'inconscient et ont une relation extrémement proche, af-
fective avec les malades, ce qui fait que les ceuvres des malades sont différentes et
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qu’ils ne sont pas enfermés dans un systeme... Léon Degand a eu des contacts
avec Pedrosa, il était un défenseur de I'abstraction comme Mario Pedrosa et il y eu
des combats terribles au Brésil avec une partie tres réactionnaire et académique.
C’était un combat qui n’était pas gagné d’avance, en France aussi.

MB : |l s’est produit le méme type de problématique et de polémique qu’en Eu-
rope autour du débat pour ou contre I'abstraction. A Rio de Janeiro, il semble
que cela se soit passé différemment, on est sorti de I'opposition entre abstrac-
tion géométrique et froide d’un c6té et abstraction lyrique et chaude de I'autre.
Vous pouvez m’en parler...

CB : C’est tres intéressant cette abstraction chaude, cette abstraction froide. C’est le
mélange total avec le concrétisme, c’est a dire que le concrétisme, ¢a pourrait étre
de l'abstraction froide, or c’est de I'abstraction chaude sans pour autant étre de
I'abstraction lyrique, c’est nourri de toute cette théorie de la Gestalt, de la forme af-
fective de I'ceuvre d’art et ca déjoue toute cette classification européenne car ca se
situe entre les deux. Ce que I'on pourrait qualifier d’abstraction froide est en fait une
abstraction chaude parce gu’elle est portée d’affects.

MB : A propos de ce qui pourrait nous paraitre ambigu dans ce registre, Palat-
nik qualifie lui-méme son travail d’expression concréte...

CB : Au début, gca choque car on est tellement conditionné par une certaine histoire de
I'art, aprés la deuxiéme guerre mondiale, écrite par les Américains et par 'Europe qui
commengait a décliner. C’est une toute autre maniére d’aborder les choses et de con-
trecarrer toutes les classifications qui sont établies par I'histoire de I'art en Europe et
aux USA. En méme temps, Pedrosa a écrit des textes tres virulents contre cette abs-
traction lyrique qui s’apparentait a la calligraphie japonaise sans en étre une, car il avait
étudié au Japon la calligraphie et le sens que ca avait, et ce n’est pas les imitations a la
Mathieu, d’ailleurs a I'époque [Georges] Mathieu était venu a Rio, et cette théatralité du
geste était pour lui, impardonnable. Faire corps avec I'objet, d’exprimer son individuali-
té, Pedrosa trouvait cela pitoyable. Il a écrit des textes tres virulents sur Mathieu ou il le
massacre. Pollock n’est guére sauvé dans I'histoire non plus, il le compare a James
Dean. Mais tout cet art informel lyrique ne I'intéressait absolument pas.

MB : Est-ce que Pedrosa a écrit pour le groupe d’artistes abstraits qu’ils for-
maient ensemble a la fin des années 1940, a Rio de Janeiro ? Pouvez-vous me
parler de Palatnik et de ses relations avec Ivan Serpa et Almir Mavignier.

CB : Palatnik était surtout intéressé par la peinture et lorsqu’il a vu les ceuvres des
malades mentaux, il a arrété parce qu’il y avait une telle richesse de langage chez
les schizophrénes avec une imagination complétement débordante, ils ne s’impo-
saient aucune limite, tellement libre dans leur création et surtout, le travail avec le
langage était toujours incroyable. C’est a partir de la qu'il a décidé de complétement
réorienter son travail.
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MB : Et dans le contexte du groupe Frente en 1954, quelles étaient leurs relati-
ons ? Pouvez-vous préciser la position de Pedrosa et son apport dans I'art bré-
silien sachant que dés les années 1960, il introduit I'idée du post-modernisme ?

CB : Mario Pedrosa a tout fédéré. On ne peut pas comprendre I'art brésilien si on ne
connait pas Mario Pedrosa. A la fois, sa personnalité explose, il avait des contacts
avec Romero Brest, engagé politiquement en Argentine. Il a introduit le marxisme au
Brésil. C’était un critique d’art mais aussi un homme politique, c’était un activiste. On
ne peut pas faire les choses a la Francaise, on ne peut pas cloisonner sinon on ne
comprend rien, on se perd complétement et on est dans les choses les plus contra-
dictoires possibles. Le Brésil est en contradiction totale. C’est un anachronisme et
une promesse comme dit Mario Pedrosa, c’est un paradoxe total. Oui, il a été tres
important pour I'abstraction, on peut dire méme pour le modernisme, avec tout ce
projet utopique qu’il y a derriere le modernisme. Qu’est-ce que c’est le modernisme
? C’est une volonté de faire changer la société, c’est une volonté de construire. Que
voulaient faire les premiers modernes, les constructivistes si ce n’est changer la so-
ciété, changer le monde. Que voulait faire Vladimir Maiakovski, El Lissitzky, d’ail-
leurs, c’est trés intéressant de voir les Prouns d’El Lissitzky, les installations d’Hélio
Oiticica ou celles de Lygia Clark. Il y a donc ce projet moderne qui est un projet uto-
pique mais aussi un projet social, et il est en rapport avec la trajectoire politique de
Mario Pedrosa. Il a introduit, il a ouvert le Brésil a la modernité dans un milieu qui
était extrémement fermé, académique et cela de maniére tres virulente, polémique.
C’était un ap6tre de I'abstraction. Pourquoi il aimait autant I’art moderne ? Pourquoi
il I'a autant défendu ? Parce que I'art moderne avait puisé dans toutes les sources
primitives, ¢’était un langage universel, ¢’était un langage que tout le monde pouvait
comprendre, sans parler la méme langue.

Le langage des formes est un langage qui s’adresse a chaque personne,
sans discrimination. La langue est une barriére, I'art moderne parle a tout le monde.
Il y avait cet universalisme de I'art moderne qui était tres important dont il ressent le
déclin tres vite. C’est sans doute un des premiers critiques d’art a ressentir le déclin
tres vite. Il commence alors a s’engager vers d’autres voies. Pour étre un homme
politique trés avisé et activiste, il pressent le post-modernisme, a la fin du modernis-
me. |l adorait un artiste comme Klee qui essayait d’avoir cette ouverture universelle a
travers le langage des formes et finalement, avec la société telle qu’elle se met en
place, une société de consommation, I'art devient un des éléments de propagande,
politique, publicitaire. Je pense que son analyse du post-modernisme est une analy-
se politique. Ce qui est intéressant, c’est de repérer dans son travail a lui, lorsqu’il
utilise des qualificatifs pour certains artistes qu’il admirait, il parle d’art révolutionnai-
re pour Lygia Clark et d’anarchisme pour Hélio Oiticica. C’était le plus grand compli-
ment qu’il puisse leur faire. Cela appartient au vocabulaire politique. On ne peut pas
couper la dimension de critique d’art de sa dimension politique et les relations sont
extrémement mélées car pour lui, I'art était une question politique, I'art devait inté-
grer, c’était un facteur d’intégration, il devait pouvoir changer les choses, faire bou-
ger la société.
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Mario Pedrosa est un intellectuel global. C’est un des premiers intellectuels
global, méme avant tous ceux qui vont écrire, car sa trajectoire est politique, il a été
exilé plusieurs fois, il part d’abord étudier la philosophie a Berlin, il est exilé de nou-
veau aux USA, puis il va en France, il a donc une vision extrémement informée. A
I'époque, avec la dictature, treés peu de choses passaient de ce qui se faisait a I'ex-
térieur, il y avait une censure énorme. Pendant la période de dictature de 1964 a
1984, il n’y avait rien, pas de journaux, les artistes étaient dans une absence totale
d’informations, de ce qui se passait dans le monde, il y avait donc une activité énor-
me et lui, de par ses exils, a été en contact avec beaucoup d’autre mouvements ar-
tistiques du monde entier, ami avec beaucoup d’artistes dont Calder, une amitié tres
longue. Ga lui permet, lorsqu’il revient au Brésil aprés ses exils successifs, d’écrire
dans plusieurs journaux dont le Jornal do Brasil, le Correio da Manha. Ca lui permet
de parler de tout, de Rauschenberg, de Calder, de Pollock, de 'Ecole de Paris, des
Surréalistes car il a des contacts importants et la possibilité de circuler. Il a été ex-
pulsé du Brésil, ca lui a permis de retourner les tragédies d’une vie pour en faire une
victoire, pour en faire une arme. C’est une ouverture extraordinaire dans un pays en-
fermé dans une dictature. C’est une respiration, un ballon d’oxygene pour la situati-
on artistique brésilienne. La question du cannibalisme, c’est tout le manifeste de
I'anthropophagie qui fait partie de la culture brésilienne, « seule I'anthropophagie
nous unit contre le monde réversible et les idées objectivées ». C’est le cannibale qui
s’approprie le mal du colonisateur. Cela porte la culture brésilienne, ce qui est trés
important.

MB : Palatnik précise que Mario Pedrosa lui avait prété un ouvrage sur la cy-
bernétique ? Pedrosa a-t-il écrit plus spécifiquement sur la cybernétique et son
rapport a I'art ? Ces idées sont-elles développées dans ses études en rapport
avec la théorie de la Gestalt ?

CB : Mario Pedrosa, était passionné par I'art et la science. Il pensait que la science
était arrivée a un point ou elle ne pourrait plus représenter une image du monde. Il a
écrit plusieurs textes sur I'art et la science. Il décloisonnait tout, a la différence de
Clement Greenberg qui s’enferme dans un formalisme terrifiant. Il est anti-Greenberg
par excellent, c’est a dire qu’il décloisonne tout, il y a art et inconscient, art et politi-
que, art et science, art et architecture. Il analyse tout et il ouvre tout. Le grand intérét
de sa pensée, c’est que c’est une pensée curieuse, ouverte, qui déjoue toute classi-
fication, tout enfermement. L’histoire de I'art pour lui n’est intéressante que si elle est
confrontée a d’autres domaines du savoir, a d’autres domaines de la pensée, et
donc il la confronte pour mieux la faire éclater. C’était une pensée extrémement sub-
versive a I'époque. A un moment donné, on assiste presque a un retour a I'ordre, en
matiere d’histoire de I'art ou alors comme aux USA, a un instrument de politique
pour la guerre froide, comme ce qui s’est passé avec I'expressionnisme abstrait qui
est devenu avec le gouvernement américain, un instrument qui servait au moment
de la guerre froide, a montrer la liberté de I'artiste, a afficher la liberté de I'artiste.

MB : Quels ont été les rapports entre Pedrosa et Palatnik jusqu’a la disparition
du critique en 1981 ?
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CB : Pedrosa a défendu Palatnik dans tous ses textes. Palatnik a par ailleurs une
grande admiration pour Pedrosa, il I'a ouvert au marxisme, a Freud, a Jung, a toute
une grande variété de lectures qu’il n’avait pas. Pedrosa était un point de ralliement,
sa porte était toujours ouverte. Il adorait parler, il adorait les gens, il adorait les artis-
tes, qui pouvaient venir a n’importe quelle heure du jour et de la nuit, parler avec lui,
sa maison était toujours pleine. Il aimait le contact humain, il était affectif. Des qu’un
artiste faisait quelque chose, il 'appelait. J'imagine qu’avec Palatnik, il a eu la méme
relation. Méme plus tard, quand Antonio Manuel s’est dénudé au Salon d’Art Moder-
ne en pleine dictature, il I'a appelé pour en parler. Il a fait un texte ensuite sur lui. Ly-
gia Pape était trés liée avec lui. C’étaient des rapports d’amitiés, avant toute chose,
des rapports humains. Le plus important pour lui était la personne et I'art était ce
qu’il y avait de plus humain comme expression.

MB : Comment considérez-vous le travail de Palatnik ? Ses liens avec I'art ci-
nétique, le mouvement néo-concret et I’art technologique ?

CB : C’est difficile d’avoir un panorama de I'art brésilien, car ils sont tous tres diffé-
rents. Physiquement, les Brésiliens sont aussi bien blonds aux yeux bleus que noirs
aux yeux verts. C’est un peu pareil avec les artistes. Palatnik, lui, a fait son travail
dans son coin, il ignorait tout du cinétisme. Il a fait ses recherches, je crois qu’il
n’était méme pas considéré comme un cinétique dans la liste de Franck Popper et
qu’il a été considéré apres, a partir de 1964. L’histoire de I'art est sans intérét quand
c’est une classification froide, un inventaire sec, cela n’a aucun sens. Mario Pedrosa
en avait aussi marre des « ismes », c’était la grande mode : nouveau réalisme, ciné-
tisme, expressionnisme, I'eére des « ismes », il trouvait cela complétement caduque,
cette maniére d’envisager I'art comme si I'on faisait un inventaire. Heureusement, les
« ismes » ont disparu dans les années soixante. C’est vrai qu'il y a des caractéristi-
ques communes entre les artistes brésiliens, mais le plus intéressant, c’est de voir
les différences, voir ce qui les différencie, chaque personne d’une autre.

Dans cette logique-la, Palatnik a été cinétique avant la lettre, mais en étant
aussi tres différent de Soto, d’Agam, de Schoéffer ou de Le Parc. C’est plus intéres-
sant de distinguer leurs différences au sein des mouvements. Il y a aussi le contexte
qui est important pour I'artiste et sans doute Palatnik est un pionnier de I'art cinéti-
que au Brésil, ce qui n’était pas évident au début mais qui lui a été reconnu apres.
Frederico Morais a beaucoup travaillé avec Pedrosa, c’est quelqu’un qui a un trés
grand respect et aussi une grande amitié pour lui.

Pedrosa a non seulement influencé les artistes mais les critiques d’art. Le
concrétisme sans Mario Pedrosa n’existerait pas et probablement le néo-concrétis-
me non plus. C’est quelqu’un qui placait les qualités humaines au-dessus de tout.
Palatnik, c’est presque un chercheur, un peu savant fou. J’ai vu, il y a quelques mois
une exposition ou il montrait des petits films trés jolis et trés humoristiques. Il y avait
des petits dés aimantés et il jouait avec. Il y a toujours plusieurs influences, c’est in-
conscient.

Le Brésil est une « terre de contrastes », c’est difficile d’identifier une identité
brésilienne, mais s’il y en a une, elle est revendiquée au moment du néo-concrétis-
me. Les Brésiliens sont toujours a la recherche d’une identité. C’est un peuple qui a
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été colonisé, ils ont essayé de coloniser les Indiens mais les Indiens ont préféré se
suicider, ils ont ensuite importé les esclaves d’Afrique. Il y a donc des identités qui se
mélangent au Brésil. On pourrait dire que l'identité brésilienne, c’est le mélange,
c’est un syncrétisme, ce qui est completement opposé a I'idée de pureté. Le Brésil a
toujours une faim cannibalesque de tout ce qui vient de I'étranger et la volonté con-
tradictoire et parfois contestée, de constituer dans un méme espace, une image qui
les représente comme un tout. Le Brésil revendique le tout, on est tout, on n’est pas
¢a, on est le tout, on a tout absorbé, on a fait ce que I'on a voulu, on est le tout. C’est
ca l'identité brésilienne, c’est la revendication du tout, c’est une synthése qui pren-
drait tout et qui aurait cannibalisé absolument le colonisateur, 'image du colonisa-
teur et de toutes les influences étrangeres qui seraient la.
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B RESUMO

Este ensaio, em um primeiro momento, apresenta uma reflexao sobre um processo
artistico envolvendo a personagem de Antigona, da primorosa peca de Séfocles
[400 a.C] e, em seguida, montagens de textos e fotografias. Intenta trabalhar o tem-
po como elemento da narrativa e da montagem literaria e visual.

B PALAVRAS-CHAVE
Fotografia, literatura, histéria, Antigone. A

B ABSTRACT

This essay, at a first moment, presents a reflection about an artistic process involving
the character of Antigone, taken from Sophocles’s exquisite play [400 a.C] and, fol-
lowing that, an assemblage of texts and photographs. The theatricality of photo-
graphic images, the literary narrative, and the assemblage were the procedures
sought in this work. It aims to deal with “time” as an element for the narrative and the

visual and literary assemblage.
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Revivendo Antigona

Tenho, como produtora de imagens, o interesse pela teatralidade, as ficcoes e
cenarios. Trabalhando com imagens da histéria bem como de nossos préprios
arquivos, cenarizo ficcoes constituindo blocos de visualidade sempre inseridos
em narrativas. Meu interesse pela abordagem antropolégica da fotografia per-
mite o estudo da imagem e, consequentemente, da fotografia de um modo
aberto, ndo sendo sujeito a uma disciplina especifica. Neste caso, quando olha-
mos para uma fotografia é como ver a cena de um teatro: nés olhamos o olhar
de alguém sobre o mundo e ndo o mundo em si. Como uma cena, ou um ‘ato’.
Ai encontramos também o lugar do espectador.

Retrabalhei a histéria de Antigona para “remontar” uma histéria que contem-
plasse questdes que me inquietam. A historia de Antigona, pela forca de sua
persisténcia no tempo, me levou a criar uma montagem de historicidade e da-
quilo que costumo pensar que seja arte.

Uma das questdes que me preenche na relagado entre a literatura e a fotografia se
coloca fundamentalmente como imagem. Nao se trata apenas de uma absorcado
de imagens, mas de seu acontecimento no pensar, no sentir e no querer. Em uma
civilizagdo como a nossa, na qual a imagem partilha tantas esferas, como por ex-
emplo, a mentira — o simulacro — ela se d4 como objeto que consagra nossas
estruturas imanentes e nossas formas de lidar com o saber e com o poder. Consti-
tui-se em uma forma de experiéncia do mundo pelo homem, em todos os domi-
nios (pensando aqui em uma futura mae que vé a forma de seu bébé em um
ultra-som) mas, especialmente, no que me interessa aqui: aborda-la em suas con-
dicdes de possibilidades para experiéncias na estreita relacdo entre a vida e a
obra em sua dimensao fértil, para chamar uma palavra interrogativa e critica. Ca-
da imagem possui sua propria condicdo, seu proprio regime histérico, constituin-
do assim um perimetro antropolégico.

Tenho interesse em mostrar alguma realidade que encontro disposta e, como, a
partir disso, um trabalho envolvendo a imagem e o texto pode nascer e se for-
mar, que poderd se caracterizar como livro, exposicao, instalagdo, texto ou
apresentacbes de trabalho; objetos culturais, de certa forma. Uma pergunta
bem simples, mas ndo tao facil de responder: como a partir de um certo nimero
de imagens pode nascer uma pratica intima do texto? Observo a partir de qual
momento e qual ponto se comeca a delinear uma narrativa, a histéria sendo,
aqui, a visdao sobre um conjunto de sinais através dos quais podemos fazer
'montagens'. Essa historia podera explorar diversos espacos, como a arte, a po-
litica, a ética, a moral, a paixdo e a poesia. A experiéncia é a vontade de criar
formas, através das quais a matéria vai poder ser pensada e formulada, como ja
disse, pela montagem.

Como ja mencionado, trabalhei com fotografias que revisitam a personagem
Antigona, da peca teatral de Séfocles [400 a.C]. Esta personagem de envergadu-
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ra histérica e universal possui caracteristicas que ressoam muito na vida psiqui-
ca das mulheres hoje em dia. Antigona esta diante do poder e diz nao, faz es-
colhas, tenta nao se perder nos limites da linguagem e da confusdao mental. Sua
magistral soliddo e sua rebeldia mostram uma luta lenta e incerta na direcdo de
uma subjetividade livre. Por enquanto, a instalacdo conta com seis momentos:
Infancia [Antigona, filha mais velha, brincou a beira das aguas protegida por
Netuno enquanto tinha como tarefa cuidar de seus irmaos]; sua Secreta Solidao
[Antigona é artista e também arqueira, conhece as estrelas e as constelagdes];
Por onde andou [caminhou como mendiga, seguindo seu pai cego, o maior poe-
ta da cidade]; Furia [seu transe furioso e catartico decorrente da resisténcia e da
dificil luta contra a tirania: ela foi capaz de enfrentar a mentira e a crueldade];
Meditacao [hora de encontrar o vazio, que sempre permite-lhe visualizar outros
mundos] e A Prisioneira [quando se encontra a espera do fim]. A teatralidade
nesse trabalho é para que nao nos esquecamos que esta instalagdo tem como
fundamento uma personagem do teatro, que fascinou dentre iniUmeros filéso-
fos, artistas, escritores, poetas, historiadores e pensadores como G. W. Friedrich
Hegel, os poetas Friedrich Holderlin e Johann W. Goethe, Bertold Brecht, Jac-
ques Lacan, Henry Bauchau, Jean Cocteau, Julia Kristeva, Philippe Lacoue-La-
barthe, Jacques Derrida, Judith Butler e, até mesmo Jeanne Moreau, artista
francésa, que em depoimento revela ter sido a peca Antigona — vista por ela
aos treze anos — que proporcionou-lhe a percepcao do teatro e o desejo inten-
so de conhecé-lo.

O ensaio fotografico que seque — A Prisioneira — é acompanhado de monta-
gens de trechos do esplendoroso livro A montanha magica de Thomas Mann,
com inser¢des minhas. Substitui o nome do querido Hans Castorp pelo de Anti-
gona e, algumas vezes, fiz uma livre adaptacao para que o texto encontrasse
com mais facilidade o caminho da figura que aqui vos apresento. Antigona esta
sempre presente através dos tempos! Oras, para que ndo nos esquecamos que o
tempo é sempre revolto e que podemos, sem sombra de duvida, sentirmo-nos
arrebatados para o “la e o outrora”
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A PRISIONEIRA

Esta histéria ja se passou ha muito tempo, esta recoberta, por assim dizer, pela
patina do tempo e deve ser relatada, incondicionalmente, na forma do passado
mais remoto. Isso talvez nao seja desvantagem para histéria alguma, mas van-
tagem; é necessario que as historias jd tenham passado, caberia dizer, melhor
corresponderdo a sua qualidade esssencial de histérias, e mais adequadas se-
réao ao narrador, esse mago que evoca o pretérito. Acontece porém com a his-
téria o que hoje acontece com os homens, e entre eles, ndo em ultimo lugar,
com os narradores de historias: ela é muito mais velha que seus anos; sua ve-
tustez ndo pode ser medida por dias, nem o tempo que sobre ela pesa, por re-
volucdes em torno do sol. Numa palavra, ndo é propriamente ao tempo que a
histéria deve o seu grau de antiguidade — e o que se pretende com essa obser-
vacao feita de passagem é aludir e remeter ao carater problematico e a peculiar
duplicidade desse elemento misterioso.
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Ora, isso poderia causar espanto; e todavia estd bem assim, corresponde as leis
do narrar e do ouvir; corresponde as ditas leis que o tempo se torne para noés
tdo longo ou tao curto que ele se afigure tdo vasto ou tdo reduzido a nossa ex-
periéncia quanto o é para Antigona, a heroina de nossa historia, requisitada
pelo destino de modos tdo inesperados. E, em vista do mistério que constitui o
tempo, pode ser proveitoso preparar o espectador para outros milagres e fené-

menos com que deparamos em companhia de Antigona.
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A manha estava fresca e nublada. Vastas massas de neblina jaziam iméveis di-
ante das elevacOes laterais, enquanto volumosas nuvens brancas e cinzentas
repousavam sobre os topos das arvores mais distantes. Pedacos e tiras de céu
azul apareciam aqui e ali, e quando um raio de sol caia sobre o fundo do vale a
aldeia cintilava muito alva, contrastando com os olivais sombrios que cobriam
as encostas. Em algum lugar se dava um concerto matinal, provavelmente no
mesmo templo de onde viera, na noite anterior, o som de um coral de vozes in-
fantis. Ouvia-se na surdina os acordes de um hino religioso; depois de uma pau-
sa, seguiu-se um canto suave e feminino, e Antigona, que gostava de musica de
todo o coracdo, sentiu produzir nela um efeito calmante, entorpecente, escu-
tou-a satisfeita, com a cabeca levemente inclinada para o lado, a boca aberta e
os olhos um pouco avermelhados.
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Eis que, de subito, sentiu-se transportada para aquela fase remota de sua vida,
em que passara a cena original de um sonho remodelado em conformidade com
impressdes mais recentes, e que tivera poucas noites atras...Viu-se arrebatada
para o la e o outrora, sem deixar qualquer vestigio, a ponto de suspender o es-
paco e o tempo, e com tanto vigor que se poderia dizer que nas pedras junto ao
seu esconderijo jazia um corpo indnime, ao passo que a verdadeira Antigona se
encontrava longe dali, num ambiente e numa época muito distantes — e ainda
numa situacdo que, apesar da sua simplicidade, era para ela arriscada e lhe ine-
briava o coracdo. Perto da morte, meditando sobre a singularidade da sua situ-
acao, as vezes, um riso louco de triunfo subia-lhe do fundo da alma e lhe
sacudia o peito, enquanto seu coracao estacava, dolorido, sob o efeito de uma
desmedida e até entdo ignorada alegria e esperanca; outras vezes, porém, em-
palidecia de susto e desassossego, e eram goles da sua propria consciéncia que
0 coracao repetia, numa cadéncia acelerada, erratica, batendo-lhe nas costelas.
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Fora perto das sete horas; o sol ja se pusera e a lua quase cheia ja se elevara, a
leste, por cima das margens do lago, cobertas de arbustos. E durante dez minu-
tos, enquanto Antigona rabiscava a terra com gravetos e pedrinhas, reinava
uma constelacdo perturbadora, fantastica qual um sonho. A oeste resplandera,
como em pleno dia, uma luz vitrea, prosaica, decidida; mas bastava voltar a ca-
beca para deparar com uma paisagem de luar, igualmente tipica, entremeada de
brumas Umidas e de magico encanto. Esse contraste esquisito durara um quarto
de hora, pouco mais ou menos, antes de se completar o triunfo da noite e da
lua. Com um pasmo alegre, os olhos deslumbrados e confundidos de Antigona
haviam passado de uma iluminacdo e de uma paisagem a outra, do dia para a
noite e da noite para o dia. E nesse instante, vislumbrou a histéria do pai e da
mae.
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A noite, Antigona contemplava os astros. Apossara-se dela o interesse pelo
transcurso do ano, posto que ja estivesse assistido na terra a mais de vinte vol-
tas em torno do sol. — Sim senhor, o zodiaco, o circulo dos signos. As velhissi-
mas constelagdes: Escorpido, Sagitario, Capricérnio etc. Nao é possivel nao se
interessar por isso. Ha doze signos, como vocé deve saber. Trés para cada esta-
¢do, os ascendentes e os descendentes, a 6rbita das constelacdes que o sol per-
faz. Ela achou isso grandioso! Imagine que os encontraram pintados no teto de
um templo egipcio; era até um templo de Afrodite, nas proximidades de Tebas.
Os caldeus também os conheciam; os caldeus, sabe? Aquele velho povo de ma-
gos, de origem arabe e semitica, sumamente versado em astrologia e profecias.
Também eles ja estudaram o cinturido celeste, por onde se movimentam os pla-
netas, e subdividiram-no nesses doze signos, os dodecatemoria, tais como fo-
ram transmitidos. E notavel! Isso é a humanidade!
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Escutava de seu retiro os festejos de solsticio. Solsticio de verao! Fogueiras ace-
sas nas montanhas e cirandas dancadas de maos dadas ao redor das labaredas
erguidas. Assim faziam os homens primitivos, quando celebravam a primeira
noite de verao, essa hora meridiana e esse ponto culminante do ano, donde, en-
tdo parte a descida. Dangam, giram e exultam. Agem assim por puro desepero,
se me permite essa expressdao, em homenagem ao circulo falaz e a eternidade
sem rumo duradouro, no qual tudo se repete. Ah, sim! E isso! — exclamou nela
uma voz, como se desde tempos imemoriais tivesse levado no seu coracdo, as
escondidas e sem confessa-lo a si propria, toda essa alegria azul, irradiada pelo
sol. E “esses tempos imemoriais” eram vastos, infinitamente vastos, tal e qual o
mar que se abria a sua esquerda, ali onde o céu, num tom delicado de violeta,
descia até as dguas. O coracao de Antigona se abriu dolorosamente, por inteiro,
amando o que via diante de si.
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Ela ainda sabia muito bem o quanto, em diversos daqueles sonhos excessiva-
mente agitados que naqueles dias lhe encheram as noites, exasperava-se por
causa das guerras em torno de si. As flechas que enviava na direcdo se seus opo-
nentes ndao acertavam o alvo voluntariamente, apenas raspavam de leve a pele
daqueles soldados inocentes. Mas isso se passara num sonho, e Antigona acor-
dada era diferente, menos livre de inibicdes quando sonhava. Em estado de vigi-
lia tudo pode ser de outro modo; talvez fizesse bem tentando conformar-se
intimamente com essa maneira de ser, completamente nova para ela. Quem sa-
bia se ndo eram dignas de ser estudadas sua rebeldia e sua critica? Sou tentada a
dizer que nao extraimos os sonhos unicamente da nossa propria alma. Sonha-
mos andénima e coletivamente, embora de forma individual. A grande alma, da
qual vocé é apenas uma particula, talvez sonhe por meio de vocé. Cabe- me, é o
que afirmo, tenho o genuino direito de deitar-me aqui e de me entregar a esse
tipo de sonhos... O que sonhara ja estava em vias de apagar. E o que pensara,
naquela mesma noite ja ndo entendia muito bem.
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O enfermo é justamente um enfermo, tem uma natureza particular e o modo de
sentir alterado, como decorréncia de seu estado; a doenca prepara o sujeito de
modo que os dois, ela e ele, se entendam bem: ha diminui¢des de sensibilidade,
desfalecimentos, narcosis providenciais, medidas da natureza, no sentido do
ajustamento e alivio morais espirituais, fendbmenos que o homem sadio, na sua
ingenuidade, se esquece de levar em conta.
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O tempo é o elemento da narrativa, assim como é o elemento da vida: esta li-
gado a ela como aos corpos no espaco. E se lancamos a questao sobre a possi-
bilidade de narrar o tempo, foi sé para confessar que, com a presente histéria e
sob tais condicoes, nada nos resguardaria de mergulharmos na mais profunda
ignorancia quanto ao curso do tempo, e de perdermos, por conseguinte, a no-
¢do da nossa idade. Esse fendmeno é possivel, ja que ndo temos em nossas en-
tranhas, em absoluto, um orgdo para o tempo, o que nos torna incapazes de
avaliar, nem sequer por aproximacao, o decurso do tempo a partir de nés mes-
mos e sem basear-nos em indicios exteriores.
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B RESUMO

Este artigo, escrito no formato de ensaio tedrico, tem como objetivo apresentar a
necessidade de um pensamento multiculturalmente orientado na Educacéo Musical,
bem como apresentar um possivel caminho tedrico para professores e pesquisado-
res que se interessam pelo tema. Para tal, se argumenta que por meio do entendi-
mento de como os conceitos de cultura, curriculo e identidade se relacionam entre
si e com a Musica, poder-se-a compreender a urgéncia de uma Educacao Musical
multicultural. Por fim, aponta-se caminhos para que tal filosofia educacional se torne
algo concreto nas salas de aula.

B PALAVRAS-CHAVE
Educacao Musical, Multiculturalismo, Cultura, Curriculo, Identidade.

B ABSTRACT

This article, written in theoretical essay format, aims to present the need for a multi-
culturalally oriented thinking in Music Education, as well as to present a possible
theoretical path for teachers and researchers interested in this subject. For this, it is
argued that through the understanding of how the concepts of culture, curriculum
and identity relate to one another and to Music, one can understand the urgency of a
multicultural Music Education. Finally, ways are pointed out so that this educational
philosophy becomes something concrete in the classrooms.

B KEYWORDS
Music Education; Multiculturalism, Culture, Curriculum, Identity.

1. Consideracoes Iniciais

A pluralidade cultural do mundo contemporaneo é um aspecto inegavel. Tal
questao tem evoluido nas ultimas décadas e um puro e simples silenciamento cul-
tural passou a dar espaco a um crescente reconhecimento das identidades histori-
camente marginalizadas’.

'Um marco histérico é a Constituicao de 1988, que inova em reconhecer a pratica do racismo, valorizar a
identidade indigena e colocar os direitos de homens e mulheres em pé de igualdade. A partir desta carta
magna, surgem legislacoes voltadas para a area da educacdo - como os PCNs, as Diretrizes Curriculares
Nacionais para a Formagédo de Professores da Educacdo Basica e Diretrizes Curriculares Nacionais para as
Relagdes Etnico-raciais — que também valorizam as diferengas culturais.
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Porém, nao se argumenta que os debates sobre as questdes ligadas aos
problemas gerados pelas diferencas culturais (como racismos, sexismos, intoleran-
cias religiosas, bullyings etc.) estejam esgotados, muito menos que tais problemas
ja estejam solucionados. Ainda ha muito a se avancar.

Dentro desta perspectiva, encontra-se a Mlsica como contelddo escolar in-
cluido pela Lei 11.769/2008, modificada em 2016 pela lei 13.268 (BRASIL, 2016). Ar-
gumenta-se que a MUsica, enquanto cultura, pratica social e disciplina escolar, se
insere nos problemas pés-modernos podendo, direta ou indiretamente, corroborar
para o surgimento dos diversos tipos de preconceitos e discriminacdes, mas em
contrapartida, tem também potencial para evitar e tratar tais problemas.

Nessa perspectiva, apresenta-se o multiculturalismo como referencial teérico
propicio a contribuir com o entendimento e posicionamento critico diante de tais ques-
tées. Canen apud Batista et al. (2013) define multiculturalismo na Educagédo como “um
campo tedrico e politico de conhecimentos, que valoriza o mdltiplo, o plural, e busca
formas alternativas de incorporar as identidades marginalizadas no cotidiano escolar”.

Na Educacao Musical, tal referencial teérico também pode direcionar a Musi-
ca, enquanto disciplina escolar, na promogao de uma convivéncia harmoniosa entre
diferentes grupos socioculturais dentro de dado I6cus social, favorecendo hibridismos
e trocas positivas por meio do diadlogo (SANTIAGO; IVENICKI, 2016, 2017).

Desse modo, o presente trabalho, escrito no formato de ensaio tedrico,
busca contribuir com a area do multiculturalismo na Educacao Musical, indicando
um possivel2 caminho que explicita a importancia e a urgéncia de uma reflexao
multiculturalmente orientada da Educacao Musical.

Aponta-se que o multiculturalismo na Educacado Musical, enquanto campo
tedrico e filosofia educacional, pode se amparar em trés conceitos-chave: cultura,
curriculo e identidade, que se relacionam diretamente, porém, sem que cada uma
dessas esferas deixe de apresentar um grau de independéncia em uma espécie de
‘trialética conceitual’. Portanto, o presente artigo busca elucidar tais conceitos, mos-
trando como a MdUsica se relaciona com eles.

Espera-se que ao final do artigo seja perceptivel o argumento de que uma
Educacao Musical multicultural € coerente com o momento atual do mundo e que, por
tal razéo, deve ser estimada tanto em pesquisas académicas como na pratica docente.

2. Cultura

Uma analise morfoldgica do vocabulo “multiculturalismo” sugere uma defi-
nicdo bem simpléria deste termo, visto que o prefixo “multi” somado ao radical “cul-
tura” e seguido pelo sufixo “ismo” indica a ideia de uma teoria, um sistema, que
reflete sobre a uma realidade caracterizada pela existéncia de muitas culturas. Po-
rém, a analise morfolégica do vocabulo em questao nao é suficiente para a com-
preensao da dinamica do multiculturalismo, visto que o termo “cultura”, radical do
vocabulo analisado, é extremamente vollvel, polissémico, incerto, ou seja, pode ex-
pressar diferentes significados em diferentes contextos.

2 Vale ressaltar que este ensaio € uma sugestdo de caminho tedrico para se pensar multiculturalismo na
Educacao Musical, visto que existem outros. Por exemplo, para entender multiculturalismo por meio da teoria
critica pés-moderna, leia Almeida (2009) e para entender o mesmo referencial por meio de uma pesquisa
inspirada na teoria da Escola de Frankfurt, leia Migon e Nogueira (2015).
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Tal questao, ou seja, a polissemia do termo “cultura”, foi objeto de andlise
de Eagleton (2011). Segundo o autor, a definicao de cultura em voga se opde a
ideia de natureza (ou seja, a cultura é um aspecto tipicamente humano e o que sur-
ge sem intervencao humana é somente natural), porém, a primeira definicao de cul-
tura expressava justamente uma relagdo intrinseca com questdes naturais, mais
precisamente com a agricultura, visto que “cultura” denotava cultivo da terra (p. 9).
Até hoje, possivelmente, ninguém sera repreendido por utilizar tal termo para se re-
ferir a uma plantacao, a uma cultura de milho, por exemplo.

A partir desta perspectiva, a ideia de cultura passou a ndo somente definir
uma atividade agraria para também se referir um processo de “cultivagao interior”.
Ou seja, como se pode cultivar o solo a fim de se obter dele bens necessarios, pode-
se também cultivar o espirito, a mente, fazendo-a evoluir. A cultura se torna, portanto,
praticamente um sinénimo de civilidade, ou melhor, atributos mentais e comporta-
mentais que tornam um individuo civilizado em um padréao ocidental (p. 17-25).

Posteriormente, com o advento da Antropologia, o vocabulo “cultura”, que
denotava “civilidade” em um contexto ocidental e eurocéntrico, passou a também
denotar o antdénimo deste termo: modos de viver, percepgdes de mundo, padroes
éticos e morais de grupos que fogem do padrao de civilizacdo ocidental (p. 20 e
25). Eagleton escreve que a “cultura como civilidade é o oposto de barbarismo, mas
a cultura como um modo de vida pode ser idéntica a ele” (2011, p. 43). Surgem
portanto, as civilizagbes inca, latina, africana etc. que de certo ponto de vista, ndo
eram civilizados.

Nessa perspectiva, os modos de viver que expressavam e ainda expressam
a cultura de diversas civilizagbes se materializam sob a forma de “conhecimentos,
arte, moral, leis, costumes e quaisquer outras capacidades e habilidades adquiridas
pelo ser humano como membro de uma sociedade®” (TYLER, 1920, p.1). Desse
modo, tais artefatos, costumes, rituais, festividades e outros aspectos que caracteri-
zam as diferentes civilizagdes passam a ser também definidos como cultura.

A cultura passou a ser vista também, por vezes, de maneira evolucionista
por parte da comunidade académica, mais precisamente da escola antropoldgica
do evolucionismo social, representada principalmente por Edward Tylor que, influ-
enciado pelo Darwinismo, defendia que civilizacdo europeia estava em um estado
superior de evolucao se comparada as outras civilizagdes espalhadas pelo mundo e
que tais civilizacbes menos evoluidas, com o tempo, evoluiriam para o mesmo esta-
do social da Europa. Argumenta-se que pensamentos como este corroboraram para
a visao do “benevolente colonizador”, cujo papel seria auxiliar para que as civiliza-
coes colonizadas pudessem evoluir ao nivel europeu, o que legitimava praticas de
silenciamento das culturas colonizadas.

Tal visdo da cultura como a maneira impar de certo grupo viver, por ser fo-
cada em aspectos materiais, passou a ser combatida pela tradicdo antropolégica no
inicio do século XX representada por trabalhos de antropélogos renomados como
Clifford Geertz e Claude Lévi-Strauss. A cultura, na tradicao da Antropologia Simboé-
lica, avanca em um nivel abstrato, na producao simbdlica de significados e defini-
coes por meio da linguagem. Em suma, torna-se cultura tudo o que é publicamente
transmitido e recebido (GEERTZ, 1994, p. 10)

3 No original em inglés: “(...) knowledge, belief, art, morals, law, custom, and any other capabilities and habitis
acquired by man as a member of society”.
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A Antropologia Simbdlica também buscou descontruir a ideia evolucionista
de cultura, ou seja, admitiu a existéncia de culturas mais ou menos complexas, mas
nao de culturas superiores ou inferiores, visto que cada cultura se desenvolveu di-
ferentemente sob diferentes aspectos. Pode-se dizer que essa perspectiva de cul-
tura, portanto, se constitui em um dos gérmens da teoria do relativismo cultural, ou
seja, da impossibilidade de comparar culturas pelo seu estado evolutivo. Sobre is-
so, Eagleton (2011, p. 27) afirma que

A cultura como civilizagao tinha tomado emprestada suas distingoes
entre elevado e baixo dos primérdios da antropologia, para quem al-
gumas culturas eram claramente superiores a outras; mas a medida
que os debates foram desenvolvendo-se o sentido antropolégico da
palavra tornou-se mais descritivo do que avaliativo. Ser algum tipo de
cultura de algum tipo ja era um valor em si; mas nao faria mais senti-
do elevar uma cultura acima da outra do que afirmar que a gramatica
do catalao era superior a do arabe.

Dentro dessa perspectiva, concorda-se que nao se pode apontar musicali-
dades superiores ou melhores do que outras, igualmente, ndo se pode apresentar
formas de Educacao Musical mais ou menos corretas.

Porém, do mesmo modo que Eagleton (2011) reconhece a importancia do
conceito antropolégico de cultura, o citado autor demonstra insatisfagao no que se
refere a grande amplitude acarretada pelo termo que, ao mesmo tempo, implica em
uma grande rigidez conceitual.

Primeiramente, o autor critica a dualidade conceitual estabelecida entre
cultura e natureza, refutando a afirmacao de que tudo o que nao é natural é cultu-
ral, afirmando que se “se a cultura significa tudo o que é humanamente construido
ao invés de naturalmente dado, entdo isso deveria logicamente a indUstria assim
como a midia, formas de fazer patos de borracha, assim como maneiras de fazer
amor ou se divertir” (p. 53).

Assim, ndo sédo todos os aspectos do modo de viver a vida que sédo, em
geral, classificados como culturais, mas somente aqueles mais diferenciadores e,
por vezes exdticos. O significado antropoldgico abrange “desde estilos de pentea-
dos e habitos de bebida até como dirigir a palavra ao primo em segundo grau de
seu marido ao passo que o sentido estético da palavra inclui Igor Stravinsky, mas
nao a ficgdo cientifica” (p. 51), mas, ao mesmo tempo que alguns aspectos — prin-
cipalmente os mais exdticos — parecem ser objetos de reflexao cultural, outros sao
desprezados. Eagleton (p. 53) escreve que

Ja que os ingleses fabricam canos de esgoto da mesma forma que
0s japoneses, sem vestir nenhum encantador traje nacional e sem
cantar baladas tradicionais animadoras durante o processo, a fabrica-
cao de canos de esgoto é excluida da categoria da cultura tanto por
ser demasiadamente prosaica como por ser nao especifica demais.

Eagleton (2011), amparado na Antropologia Simbdlica, explica tais desa-
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vengas, afirmando que alguns aspectos da vida e da humanidade ndo séo culturais
- ou sdo menos do que outros - por ndo serem significativos, enquanto a cultura,
nesta perspectiva, seria justamente “uma rede de significagbes nas quais estao
suspensas a humanidade” (p. 53). Desse modo, a fabricacdo de canos de esgoto
pode ndo ser uma pratica significativa para um povo, mas a culinéria, as tradicoes e
a musicalidade podem ser assim classificadas; contudo, da mesma forma, poderi-
am nao entrar no rol das praticas significativas, dependendo do referencial utilizado
na classificacao.

Tal dualidade se da porque nao é tao elementar definir o que é ou ndo uma
pratica significativa. Trazendo tal discussao para a Musica, pode se dizer que o ca-
rimbd € uma musicalidade significativa no Brasil, mas as Bachianas de Heitor Villa-
Lobos podem néo ser tédo significativas, correndo o risco de ndo poderem repre-
sentar tdo bem a cultura nacional; porém, em uma perspectiva elitista, as Bachianas
sdo mais representativas — visto que sao obras de estimado valor estético, reconhe-
cidas internacionalmente como MuUsica erudita brasileira — do que o carimbé.

Sobre tal fato, ou seja, falta de definicao exata de que praticas sdo ou nao
significativas para certo povo ou grupo, Eagleton (2011) recorre a Raymond Willi-
ams, explicitando que toda pratica social abrange alguma significacdo, mas algu-
mas apresentam um significado que transcende o préprio fato em si. Por exemplo,
uma pessoa com fome tende a procurar por comida, mas nao € o mesmo comer um
alimento preparado por si mesmo ou comer em um restaurante francés. O ato de
comer em um lugar requintado transcende, em valores significativos, o préprio ato
da saciedade, levando a fomentacdo de mais significados (tal pessoa é refinada,
tem “bom gosto”, tem condicoes econdmicas etc.). Do mesmo modo, a morte € al-
go fatidico a todo ser humano, porém, a forma que tal morte é concebida, ou como
o luto é celebrado, ou as explicacbes para a além-vida, excede valores materiais
primarios da morte em si, gerando rituais, crengas e religiosidades.

Em suma, Eagleton (2011) afirma que “[tjodos os sistemas sociais, portan-
to, envolvem significacdes, mas nem todos eles sdo sistemas significantes ou ‘cul-
turais’. Essa é uma distincao valiosa, pois evita definicbes de cultura tanto
ciumentamente exclusivas como inutilmente inclusivas” (p. 54).

Entendendo cultura como “uma rede de significagées na qual esta suspen-
sa a humanidade” (p. 53), pode-se notar que a musica enquanto pratica cultural
mantém significados que transcendem a musica em si. Nao € a mesma coisa con-
sumir pagode paulista ou musica barroca, visto que cada musicalidade carrega es-
teredtipos nao musicais e, muitas vezes, nocivos e preconceituosos (funkeiros, por
exemplo, sdo muitas vezes rotulados de promiscuos, enquanto roqueiros sao rotu-
lados de vandalos, ao passo que quem gosta de musica classica, de forma geral, é
visto como requintado). Interessante também notar como essa ‘transcendéncia’
também dialoga com marcadores identitarios, tais como racga, género, sexualidade,
classe social entre outros. Quantas vezes nao ja foi ouvido que certo género musical
€ coisa de gente ‘pobre’, ou ‘preta’, ou ‘homossexual’?

Nessa perspectiva, pode-se concluir que a musica em si carrega compo-
nentes outros que somente conhecimentos estritamente musicais ndo podem expli-
car. Admitindo-se a musica também como uma disciplina escolar, vale pensar como
os contelidos valorizados por esta sao selecionados, levando em consideracéo a

ouvirouver B Uberlandia v. 14 n. 2 p. 438-450 jul.|dez. 2018

443 A



W 444

questao descrita acima, ou seja, como aspectos musicais estao ligados a aspectos
nao musicais. Serd que a musicalidade de certos grupos ou relacionadas a certas
musicalidades tém maior espaco nos curriculos escolares? Espera-se que o proxi-
mo subtdpico aponte pistas para o pleno entendimento desta questao.

3. Curriculo como cultura. Mas qual cultura?

A partir de tais reflexdes sobre cultura poder-se-a estabelecer suas relagdes
com o campo do Curriculo. A obra de Silva (2009) é caracterizada por apresentar o
desenvolvimento histérico deste campo e, segundo o autor, a definicdo do termo
“curriculo” tem-se modificado juntamente, entre outros aspectos, com as mudancas
socioecondmicas e socioculturais da sociedade.

Inicialmente, Silva (2009) aponta que os autores que influenciaram na con-
cepgao do Curriculo como um campo de estudos concebiam a organizagao escolar
como um aspecto que deveria se inspirar na organizacao de uma industria que pla-
neja antecipadamente os resultados que pretende obter e, para tal, deveria estabe-
lecer antecipadamente métodos que estdo em constante avaliacéo.

Dentro deste contexto organizacional e tecnicista, as primeiras teorias que
refletem sobre o campo do Curriculo sédo conhecidas como teorias tradicionais e se
caracterizam, principalmente, por conceberem a escola e seu curriculo como meios
de formar para excecao de atividades técnicas, ligadas ao mercado de trabalho e ao
desenvolvimento da economia.

Tais teorias denominadas de “tradicionais” comecam a ser criticadas por
autores que negavam a neutralidade do curriculo e da escola, apontando-a como
uma instituicdo que colaborava para a perpetuacao das desigualdades sociais. In-
fluenciados, principalmente, pelo marxismo e pelos diversos acontecimentos que
modificaram a vida social nos anos 1960, como os movimentos civis nos Estados
Unidos, o movimento feminista e os protestos estudantis, estes autores por meio de
um movimento intelectual nao-coordenado denominado por Silva (2009) como
“movimento de reconceptualizacdo”, pensaram a construcao curricular sob diferen-
tes lentes e campos de atuacdo, mas em comum tinham, essencialmente, duas ca-
racteristicas: a critica a concepgao tradicional e tecnicista do Curriculo e a feitura da
denuncia de que tal organizacao tradicional da escola tende a produzir e reproduzir
desigualdades educacionais e sociais.

Esses intelectuais que compartilham tal linha de raciocinio sao classificados
como ‘criticos-reprodutivistas’ e corroboraram para a génese das chamadas teorias
criticas do Curriculo, que se diferenciavam das teorias tradicionais justamente por
incluir na discussao as questdes de poder.

O curriculo e a escola, nesta concepgao, nao seriam mais concebidos como
campos neutros e passariam a expressar também os interesses das classes sociais:
de continuar no poder (elites) ou de ascender socialmente (classes populares). Ou
seja, os conhecimentos selecionados pela escola, a sua rotina e dinamica forjam
certo tipo de ser humano que sera dirigente ou dirigido. Silva (2009, p. 17) aponta
que “as teorias criticas de curriculo, ao deslocar a énfase dos conceitos simples-
mente pedagodgicos de ensino e aprendizagem para os conceitos de ideologia e
poder, nos permitiram ver a educacédo de uma nova perspectiva”. O curriculo esco-
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lar, portanto, deixaria de ser uma mera e despretensiosa selecao de conteldos para
também expressar uma construcao social.

A “critica dos criticos” faz com que o curriculo escolar, ao ser desenssenci-
alizado e historicizado, passe a ser visto como cultura, lembrando que este conceito
também pode exprimir a ideia de conhecimentos socialmente construidos (EAGLE-
TON, 2011). Nessa perspectiva, o curriculo escolar, além de ser compreendido co-
mo um conjunto de conhecimentos escolares, passa a também expressar uma
selecdo da cultura (CANEN, MOREIRA, 2001, p. 19).

Canen e Moreira (2001) lembram que se se conceber o curriculo como uma
selecdo da cultura, poder-se-a também vé-lo como “conjunto de praticas que pro-
duzem significado” (p. 19). Desse modo, o curriculo se torna também um territério
de disputa, uma arena de batalha, onde diferentes grupos sociais e culturais se en-
frentam buscando legitimar seu conhecimento.

Nessa perspectiva cultural e nao somente politica se inserem as teorias pés-
criticas. Para explica-las melhor, recorre-se ao fato de que as chamadas teorias criti-
cas do curriculo também sao caracterizados pelo grande pessimismo que apresen-
tam sobre o papel da escola, visto que em um sistema capitalista a escola tenderia
a se inserir neste contexto e, dessa forma, confirmar o status quo da sociedade, que
tende a ser excludente e hierarquizador.

Porém, a escola ganha novamente uma visao otimista com as teorias pds-
criticas do curriculo que influenciadas pelos estudos sobre a cultura (como a Antro-
pologia e os Estudos Culturais), por transformacdes sociais (como a globalizacao, o
pos-colonialismo e o neoimperialismo) e pela ascensao de movimentos sociais (co-
mo 0 movimento negro e o feminismo), corroboraram para (re)pensar a escola co-
mo uma instituicdo que detém o poder de contribuir para o enfraquecimento de tal
reproducao, bem como de produzir novas histérias de igualdade, ndo somente en-
tre classes, mas também entre ragas, etnias, sexualidades, géneros etc. Vale ressal-
tar que dentro desta perspectiva esta o curriculo multicultural.

Os estudos das teorias critica e pds-critica corroboraram, portanto, para o
entendimento de que as diferentes selecées de conhecimentos que podem ou nao
estar presente no curriculo escolar também influenciam no desenvolvimento da
identidade. Ou seja, a escola e seu curriculo podem forjar a identidade de um sujei-
to, tornando-o mais ‘décil’ para determinado sistema ou sociedade, mas também
pode torna-lo mais critico, emancipado e questionador.

Desse modo, a partir da critica dos criticos e pds-criticos, questiona-se quais
seriam os critérios de selegdo dos conteldos ensinados na disciplina de Musica.
Questiona-se também a hipervalorizagado da musica de tradicdo europeia em detri-
mento de outros géneros. Questiona-se igualmente o foco no ensino da notacao
musical padronizada. Tais abordagens curriculares sédo naturais ou serd que ex-
pressam, de certo modo, as hierarquias sociais presentes na sociedade e no campo
da Musica?

Em suma, em geral, percebe-se que nem todas as identidades tém suas
musicalidades representadas nos curriculos de Mdusica, o que pode fortalecer a
ideia de que certas culturas sao melhores que outras. A fim de ser estabelecer me-
lhores reflexdes sobre tal aspecto, o préximo tdpico buscara elucidar o que esta
sendo conceituado como identidade.
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4. Identidade Cultural e multiculturalidade

Conceituar identidade, aparentemente, nao deveria ser algo complexo, visto
que termo exprime, em um primeiro vislumbre, apenas o que se é (SILVA, 2014, p.
74). Nessa perspectiva, a identidade se torna “autossuficiente e autocontida”, por
precisar apenas de si mesma para existir.

Essa perspectiva solipsista, porém, pode ser refutada por ignorar a diferen-
ca como construtora da identidade. Ora, s6 se pode dizer que se € algo em relagao
aquilo que se nao é e aquilo que o outro é. Nessa concepcao, so se pode assumir
uma identidade (por exemplo, sou brasileiro) quando se nega uma infinidade de
outras identidades (ndo sou argentino, nao sou finlandés, ndo sou ucraniano, nao
sou croata, nao sou belga etc.) (IBIDEM). Desse modo, percebe-se que a identidade
sempre é marcada pela diferenca.

Portanto, a identidade se constitui uma relagao dialética entre o que se é e 0
que nao se é, o que estabelece a identidade e diferengca como opostos comple-
mentares e interdependentes. Silva (2014, p. 75) ratifica: “Assim como a identidade
depende da diferenca, a diferenca depende da identidade. Identidade e diferenca
sdo, pois, inseparaveis”.

Nessa perspectiva, o “eu” e o “outro” sdo diferenciaveis por variaveis distin-
tas, simbdlicas ou materiais, que permitem o nascimento da diferenga. Silva conclui
que a “identidade e a diferenga [assim como o curriculo] séao criagbes sociais e cul-
turais” (p. 76) e que elas nao “sao seres da natureza, mas da cultura e dos sistemas
simbolicos que a compdem” (p. 78).

Assim como a maioria da literatura académica sobre multiculturalismo, en-
tende-se a produgao da identidade e da diferenga por meio de marcadores identita-
rios, como raga, sexualidade, etnicidade, género etc. Cré-se que, assumindo este
posicionamento, sera possivel relacionar identidade e cultura, chegando ao concei-
to de identidade cultural, entendido como “aqueles aspectos de nossas identidades
que surgem de nosso "pertencimento" a culturas étnicas, raciais, [sic] lingUisticas,
religiosas e, acima de tudo, nacionais” (HALL, 2005, p. 8).

Uma das caracteristicas do pensamento contemporaneo sobre identidade é,
justamente, a existéncia de um grande foco na questao da identidade cultural como
elemento de andlise das questdes sociais. Diferente do que era concebido em ou-
tros periodos histéricos, sobre tudo na modernidade, a identidade cultural se torna
um construto volatil, ndo fixo, mas ao contrario disso, algo mutavel, flexivel, melhor
descrito ndo como um estado, mas como um processo: a identificacdo (HALL,
2014).

Logo, existe atualmente uma maior facilidade de certo alguém assimilar ou-
tras culturas e, caso queira, tecer modificacbes em sua identidade, o que produz
sociedades cada vez mais plurais, diversificadas, formadas por pessoas diferentes,
mesmo dentro de ambientes que, em outros tempos, caracterizavam-se pela homo-
geneidade.

Porém, nao é somente esta “infestacao cultural” que corrobora para o atual
estado plural da maioria das sociedades. Ha de se ressaltar que certos grupos cul-
turais nao-hegemonicos (como negros, mulheres, pessoas LGBT etc.) sempre exis-
tiram, mas tiveram suas vozes silenciadas pela opressao, contudo, tais grupos tém
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conseguido maior poder politico e representatividade nos dias atuais, o que mostra
que as sociedades sempre foram plurais, mas ha algumas décadas, tal pluralidade
tem sido mais evidenciada.

Tais fenbmenos sociais tém seu lado positivo, mas, em contrapartida, a faci-
lidade de incorporar novas culturas e o aumento do poder politico de grupos histo-
ricamente marginalizados acarretam consigo outras mudancas. Pode-se dizer que o
aumento do choque entre as diferentes culturas que convivem em um mesmo am-
biente social € uma das principais consequéncias trazidas por essas modificacoes
socioculturais ocorridas no ultimo século. As sociedades contemporaneas, portanto,
tensionadas por diferentes identidades culturais, sdo marcadas pelo fenbmeno da
multiculturalidade que, segundo Hall (2003), se da quando diferentes grupos cultu-
rais ou identidades culturais dividem o mesmo lécus social.

Uma das problematicas por detras da multiculturalidade se da quando
ocorre uma hierarquizacao entre as diferentes culturas que formam uma sociedade,
ou seja, certos grupos culturais dominantes impdem a sua cultura como ideal, me-
nosprezando e desvalorizando as outras, gerando racismos, segregacoes, discrimi-
nagoes, xenofobias, sexismos, intolerancias religiosas, bullyings etc.

5. Ecos da Modernidade na Pés-Modernidade

Dentro deste contexto, encontra-se a escola como um local que também ¢é
permeado por multiculturalidade. Pode-se indagar: como a escola tem se posicio-
nado diante das mudancgas culturais contemporanea? Em geral, percebe-se que a
escola ainda se conserva como uma instituicao moderna. Refletindo sobre a época
Moderna, Santos et al. (2012) afirma que a légica do pensamento do periodo em
questao influenciou também a educacdo e a construcdo curricular. Sobre isso, tal
autora afirma que

Ordem, estabilidade, determinismo, simplificacdo, generalizacao e
controle sdo tragcos que caracterizam o paradigma cientifico da Mo-
dernidade e sdo elementos presentes nos modelos que compartilham
dessa logica de funcionamento mecéanico. A educacao delineou o seu
modelo segundo esta légica (2012, p. 232)

A autora supracitada argumenta que o exaspero moderno pela normatiza-
cao, classificacao e uniformizacdo contribuiu para que, em nome da eficiéncia no
processo de ensino, os(as) estudantes fossem reunidos(as) conforme seus niveis
de aprendizagem e amadurecimento biolégico, em uma classe onde, todos(as) reu-
nidos(as), receberiam o mesmo ensinamento a despeito de cada estudante ter par-
ticularidades e necessidades distintas. Nao havia nenhuma relevancia sobre
questdes como cor, raca, classe social, origem, cultura etc. nessa concepcao de
escola, porém, todos os(as) estudantes eram centrados na mesma identidade: a de
aluno(a), o que impedia a verificacado de outras identidades.

Pode-se notar com isso dois aspectos interessantes: 1) 0 monoculturalismo
(antdnimo de multiculturalismo) emerge de uma tradicdo moderna, em uma época
onde a unificagcdo e a simplificagdo eram sin6bnimos de eficiéncia. Levar em consi-
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deracao outros aspectos (como os culturais, por exemplo) tornaria 0 processo mais
complexo e menos efetivo; 2) conforme também apoiado por Santos et al. (2012)
ecos de uma educacao moderna sao altamente perceptiveis na Educacao até os di-
as atuais, ou seja, embora tenham havido varias transformagoes tecnolégicas e so-
cioculturais, a escola ainda é uma instituicio basicamente moderna, possivelmente,
ultrapassada.

Porém, argumenta-se que existe urgéncia em se pensar na instituicao esco-
lar como um local pés-moderno, sujeito ao choque entre culturas, hierarquizacdes
culturais e consequentemente, aos diversos tipos de preconceitos e discriminagoes.
Nessa perspectiva, aponta-se que o carater moderno nao seria uma boa opcao
(SANTIAGO; MONTI, 2016).

Sabendo que diversas formas de preconceitos e discriminacdes perpassam
o cotidiano escolar, questiona-se: como a Musica, enquanto disciplina escolar, pode
auxiliar no combate desses fendmenos sociais citados, lidar positivamente com as
diferengas culturais encontrada nas salas de aula e formar cidadaos criticos, capa-
zes de reconhecer e modificar tal realidade?

Diversas vertentes tedricas podem apresentar respostas satisfatorias para tal questi-
onamento, mas, no presente artigo, buscar-se-a respondé-las utilizando o ideario do
multiculturalismo aplicado a Educacao Musical.

6. Consideracoes finais: Multiculturalismo na Educacao Musical

No que se refere as possibilidades da Educacdo Musical se posicionar di-
ante do compromisso de valorizar as diferentes identidades culturais do interior das
escolas, lembra-se que musica é parte do curriculo, que também é cultura e, por
conseguinte, torna-se um constituinte da nossa identidade. Um pressuposto basico
decorrente dessa ideia seria ndo hierarquizar musicalidades em detrimento de ou-
tras, pois, ao se fazer isso, se estaria, possivelmente, corroborando para o surgi-
mento de preconceitos contra identidades musicais.

Tem-se também que, na perspectiva da Antropologia Simbdlica, nao ha ca-
bimento em se afirmar ou defender que certa musicalidade é melhor ou pior do que
outra. Semelhantemente, recorda-se que a cultura (estando a musica incluida nesse
conceito) é também caracterizada por questdes que transcendem o objeto cultural
em com questdes relativas a racga, etnia, género, sexualidade, religiosidade, faixa
geracional entre outras. Portanto, um simples repensar no curriculo, incluindo nele
musicalidades derivadas de diferentes grupos culturais ndo seria suficiente, visto
que isto ndo atacaria o problema das discriminacdes em seu cerne. Uma aborda-
gem critica, que desnaturalize os esteredtipos musicais e que questione as hierar-
quias existentes entre as musicalidades de diferentes grupos socioculturais
possibilitaria reflexdes que, possivelmente, refletiiam em mudancas mais efetivas.

Ao se pensar o multiculturalismo na Educacao Musical como um campo que
busca incluir a musicalidade de diferentes grupos nas aulas de Musica sem cair em
uma mera celebracdo das diferengas, mas, ao invés disso, fomentar senso critico
nos estudantes, apresenta-se cinco possiveis eixos norteadores de uma Educacao
Musical Multicultural, ja discutidos em outros trabalhos (SANTIAGO; MONTI, 2016).
1) Valorizagdo da musicalidade dos estudantes e da comunidade onde a escola esta
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situada, incluindo musicas populares e midiaticas;

2) Negociacao do repertério entre discentes e docentes, de modo tal que os gostos
pessoais do professor ndo determinem sozinhos a escolha do repertério,

3) Ampliacao da musicalidade dos estudantes;

4) Posicionamento critico diante de questoes que fogem, a priori, do aspecto musi-
cal (raca, género, sexualidade etc.), quando estas tensionarem o repertério ensina-
do;

5) Adocao de um curriculo flexivel, adaptavel as necessidades dos estudantes, in-
cluindo nisso, acdes de combate a racismos, discriminacdes e bullying.

Longe de resolver todos os problemas da Educagcao Musical, acredita-se
que o multiculturalismo tem muito a somar com a area supracitada, auxiliando que
esta se torne mais justa, plural e democratica, tornando-a também, mais condizente
com o momento atual, marcado pelos choques e entrechoques culturais. Avalia-se
que tal desenvolvimento teérico apresentado possibilita pensar um multiculturalismo
inclusivo e critico, que valoriza a cultura do educando sem deixar de estimular o seu
desenvolvimento cultural.
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B RESUMO

Este trabalho é um recorte de pesquisa de mestrado realizada no Programa de Pés-
Graduacao em Musica (PPGMUS) da Universidade do Estado de Santa Catarina
(UDESC) na area de Educacao Musical. O Projeto Musicalizagao Infantil (PMI), con-
texto deste trabalho, atende criangas da Educacao Infantil da Rede Municipal de
Ensino de Blumenau/SC. No segundo semestre de 2017 o projeto contou com uma
equipe de dezoito professores de musica, formada por graduandos a mestres. A
pesquisa teve como objetivo geral identificar processos de desenvolvimento profis-
sional docente no PMI a partir das perspectivas de seus professores. O referencial
tedrico apoia-se nas perspectivas de investigagao de desenvolvimento profissional
docente de Mizukami (2010, 2013), Hookey (2002), Conway e Edgar (2014). Consi-
dera-se que nas interagoes entre professores do PMI ha um reconhecer-se na cate-
goria profissional e um apoio mutuo com vistas a aprendizagem e novas conquistas.
Nas interacdes com professores de turma, professores do PMI aprendem sobre a
crianga, o que colabora para desenvolverem seu conhecimento sobre o ensino — a
musicalizacao infantil.

B PALAVRAS-CHAVE
Educacao musical, desenvolvimento profissional docente, professores de musica,
educacao infantil.

B ABSTRACT

This paper is an excerpt from a dissertation held in the Music Graduate Program at
the Universidade do Estado de Santa Catarina in the Music Education area. The
Projeto Musicalizacao Infantil (PMI), context of this research, attends children of the
municipal Early Childhood Education of Blumenau/SC. PMI was formed by a team of
eighteen music teachers from undergraduates to masters on the second half of
2017. This research aimed to identify processes of professional development in the
PMI by the perspectives of its teachers. The theoretical framework is based on pers-
pectives about investigation of professional development of Mizukami (2010, 2013),
Hookey (2002), Conway and Edgar (2014). Findings reveal an auto-recognition in
the professional category and a mutual cover by interactions between music tea-
chers in searching for learning and new achievements. PMI teachers learn about the
child in interactions with general classroom teachers. This collaborates to develop
their knowledge about music teaching.

B KEYWORDS
Music Education, teacher professional development, music teachers, early childho-
od education.

ouvirouver B Uberlandia v. 14 n. 2 p. 452-465 jul.|dez. 2018

453 1



W 454

1. Introducao

O Projeto Musicalizacao Infantil (PMI) é integrado ao curriculo da Educacao
Bésica, Educacao Infantil, de Blumenau/SC, completando em julho de 2018 treze
anos de historia. Atende por ano aproximadamente 12 mil criangas de 0 a 5 anos de
idade em 78 Centros de Educacéo Infantil (CEls). Para o segundo semestre de
2017, contou com um grupo de 18 professores cuja titulacdo abrange profissionais
graduandos a mestres.

No PMI séo realizadas reunides de trabalho mensais com os professores.
Nesses encontros eles discutem sobre demandas pedagdgicas, atendimento as cri-
angas, planejamento do projeto e socializam praticas profissionais. A reunidao de
trabalho abre espaco para os professores se organizarem enquanto grupo e parti-
Iharem vivéncias profissionais. Além das reunides, ha outros meios em que profes-
sores de musica do PMI possam interagir entre si: meio eletrbnico [e-mails,
mensagens], professores iniciantes que acompanham a atuagcdo de professores
mais experientes e suporte oferecido pela coordenacdo do PMI. Mizukami (2013)
ressalta que reunides e encontros entre professores podem favorecer, entre outros,
a troca de experiéncias, a comparacao de resultados entre praticas pedagdgicas e o
apoio entre profissionais através de uma abordagem construtivo-colaborativa (CO-
LE; KNOWLES, 1993 apud MIZUKAMI, 2013, p.41).

Além do mais, os professores do PMI atuam nas turmas de educagéo infantil
em parceria com os professores de turma. Tal situacdo oportuniza interagées entre
esses profissionais. Diante de um cendrio que favorece o aprendizado entre profes-
sores de musica na Educacao Infantil, buscou-se valorizar os processos de desen-
volvimento profissional docente, os aspectos individuais, coletivos, contextuais e
organizacionais orientados em direcdo a mudanca na base de conhecimento e nas
acoOes dos professores do PMI e a construgao de conhecimento sobre a matéria, o
ensino e os alunos como um resultado de relagado dialética entre o individual e o
coletivo (HOOKEY, 2002; MIZUKAMI, 2013).

A pesquisa' teve como objetivo geral identificar processos de desenvolvi-
mento profissional docente no PMI a partir das perspectivas de seus professores.
Neste artigo, procurou-se contemplar as colaboracdes entre profissionais e as parti-
lhas de vivéncias de professores do PMI, considerando suas vozes no que diz res-
peito aos desafios e necessidades relacionadas ao desenvolvimento profissional
docente.

2. Revisao de Literatura

O desenvolvimento profissional de professores de musica em servico na
Educacao Basica é problematizado por alguns estudos. De maneira geral, os dados
mais utilizados para a realizacdo desses estudos sdo os relatos dos préprios pro-
fessores a respeito de questoes levantadas pelos pesquisadores sobre a tematica.
Pereira (2016) investigou as trajetorias de trabalho de professores licenciados em
musica nas Escolas Municipais de Educacgéao Infantil da Rede Municipal de Ensino
de Porto Alegre. A autora considera que professores de musica reconstroem suas

1 A pesquisa contou com apoio da Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior - Brasil
(CAPES) - Cédigo de Financiamento 001.
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experiéncias anteriores através da interagdo e convivéncia com criangcas e com ou-
tros profissionais que trabalham na educacéao infantil, e, conforme se apropriam do
contexto, vao modificando sua forma de pensar, em direcao a tornarem-se, além de
professores de musica, professores de criancas (PEREIRA, 2016, p. 63-65).

Gaulke (2013) realizou um estudo com o objetivo de compreender como o
professor iniciante lida com as dimensdes dos fendmenos educativo-musicais es-
colares (p. 92). Entre outras evidéncias, a autora destaca que ter clareza dos seus
principios, observar e conversar com os colegas, recorrer a leituras e materiais di-
daticos sao estratégias usadas pelos professores de musica iniciantes para lidar
com uma realidade totalmente nova e para ampliar seu repertério docente (p. 97).
Por meio da metafora de uma roda de bicicleta e seu movimento em uma superficie,
que representa toda a movimentagao que ocorre na aprendizagem da docéncia de
musica na escola de educacao basica, Gaulke (2013) explica seu entendimento da
construgao da aprendizagem da docéncia de musica. A autora considera que “a
aprendizagem da docéncia € o movimento do professor em busca do aprender, da
superacao dos desafios; esse movimento é o que o faz manter o equilibrio, assim
como acontece ao andarmos de bicicleta” (p. 102).

Em estudo posterior, Gaulke (2017) procurou compreender como ocorre 0
processo de desenvolvimento profissional do professor de musica a partir da sua
relacdo com a escola de educacao basica. A autora propde uma simbologia do bar-
co no mar como uma forma de ilustrar o entendimento da autoformagéao. O barco é
o desenvolvimento profissional, o professor com sua vontade e energia guia o bar-
co, a realidade escolar o lugar — também construido pelas experiéncias ali vividas, e
O navegar nesse lugar promove o encontro de pessoas — as conchas, deixando
marcas nesse barco. Para ela, o lugar constitui os eixos que sustentam o desenvol-
vimento profissional: o outro, o eu e a construgdo do eu com o outro. H4 também a
toca — a morada, porto seguro — nao fixo — onde o professor constréi lugar em si
mesmo. A autora considera que se reconhecer na experiéncia na e com a escola é
“condicao do desenvolvimento profissional do professor de musica, sendo a experi-
éncia com o lugar o que constitui a toca”. (GAULKE, 2017 p. 6).

3. Referencial Teérico

O referencial tedrico apoia-se nas perspectivas de investigacao de desen-
volvimento profissional docente de Mizukami (2010, 2013), Hookey (2002), Conway
e Edgar (2014). Considerando o ensino como uma profissao numa sociedade de-
mocratica em constante transformacao, Mizukami (2013) indica a necessidade de os
processos formativos enfatizarem trés eixos essenciais a constituicido de uma base
de conhecimento para a docéncia, que sdo compreendidos por suas inter-relacoes.
Sao eles: conhecimento dos alunos, seus processos de desenvolvimento e seus
contextos socioculturais; conhecimento da matéria e dos objetivos curriculares; co-
nhecimento do ensino.

Hookey (2002) realizou uma revisao acerca da pesquisa norte-americana
sobre desenvolvimento profissional de professores de musica em servico. A autora
destaca o que pesquisadores puderam dizer sobre 0 assunto, a natureza das pro-
blematicas que eles enfrentaram ou revelaram, e questoes que eles deixaram para
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outros responderem (p. 887). De acordo com a autora:

O termo desenvolvimento profissional tem mudltiplos significados.
Destes, quatro tém um impacto em como nés delineamos e interpre-
tamos pesquisa: desenvolvimento profissional como

e um processo de mudancga pessoal profissional,

* um conjunto de atividades delineado para promover mudancga pes-
soal profissional,

* um projeto de vida, e,

* uma estrutura abrangente para mudanca profissional.

Num nivel fundamental, desenvolvimento profissional refere-se a mu-
danca na base de conhecimento e nas acdes dos professores. (HOO-
KEY, 2002, p. 888).

Para Mizukami et al. (2010), entende-se base de conhecimento como “o
conjunto de compreensodes, conhecimentos, habilidades e disposices necessario
para atuagao efetiva em situagoes especificas de ensino e aprendizagem” (p. 67).
Se desenvolvimento profissional refere-se a mudanca na base de conhecimento e
nas acoes dos professores, é possivel questionar que fatores geram mudangas, e,
por conseguinte, o desenvolvimento profissional.

Conway e Edgar (2014) realizaram um trabalho similar ao de Hookey
(2002), mas doze anos depois. Os autores organizaram a producdo académica
norte-americana sobre a tematica a partir das seguintes categorias:

Desenvolvimento Profissional de Professores de Musica Iniciantes: Desafios
Enfrentados por Professores de Musica; Suporte para Professores de Musica por
meio de Mentoria e Inducao;

Desenvolvimento Profissional de Professores de Musica Experientes: Co-
munidades de Pratica; Fazer Musical como Desenvolvimento Profissional; Pés-Gra-
duacado como Desenvolvimento Profissional; Pesquisa Acao / Pesquisa Professor
como Desenvolvimento Profissional;

Perspectiva / Ciclo de Carreira (CONWAY; EDGAR, 2014, p. 4-18).

As questodes tratadas por meio dos autores apresentados na Revisao de Literatura e
Referencial Tedrico orientaram a codificagao e a elaboragao de categorias da pes-
quisa, bem como deram suporte para as analises a seguir apresentadas.

4. Metodologia e contexto de pesquisa

A pesquisa realizada teve abordagem qualitativa (SANDIN ESTEBAN, 2010)
e como método o estudo de caso (YIN, 2009). Foram utilizados como técnicas e
instrumentos de producdo de dados observacdes nao participantes das reunides
de trabalho do PMI, dois grupos focais com professores do projeto e proposicao de
questionario para perfil profissional desses professores.

Na intencado de atender aos critérios éticos de pesquisa, o projeto (CAAE
7073717.1.0000.0118) foi submetido ao Comité de Etica e Pesquisa da Universida-
de do Estado de Santa Catarina, visando preservar a integridade de todos os en-
volvidos na pesquisa, e aprovado em 28/04/2017 mediante parecer de numero
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2.038.411.

Como procedimento de analise, foi realizada a codificagdo dos dados pro-
duzidos com base no referencial teérico anteriormente apresentado. Foi utilizado
como ferramenta de codificacao e categorizacao de dados o software N-VIVO 11. A
codificacao teve como fontes as transcricbes dos dois grupos focais realizados com
os professores do PMI. O software foi disponibilizado pelo Grupo de Pesquisa Musi-
ca e Educacao (MusE), o qual dispde de licenca paga.

No segundo semestre de 2017, periodo em que foi realizado o primeiro gru-
po focal, o PMI contava com 18 professores e professoras de musica, sendo que
uma delas é também coordenadora do projeto. Referente ao periodo acima deter-
minado, 16 professores(as) aceitaram participar da pesquisa. Um preferiu nao parti-
cipar e outro ndo compareceu as reunides de trabalho. Entre os(as) que aceitaram
participar da pesquisa, 11 sdo professoras (69%) e 5 sdo professores (31%). Por
motivos diversos, as professoras Emilia e Gabriele (pseuddnimos) nao participaram
do questionario para perfil profissional. Para Profa. Gléria foi oportunizado o questi-
onario por meio eletronico. Os(as) demais professores(as) responderam ao questi-
onario presencialmente em reunido de trabalho no dia 30/11/2017. A seguir, um
panorama sobre a formacao académica dos professores.

O primeiro grupo focal foi realizado em 26/10/2017 e contou com a patrtici-
pacao de nove professoras e quatro professores. O segundo grupo focal foi realiza-
do em 19/04/2018 com a participacao de trés professoras e trés professores.

Pseud. Idade Licenciatura Ano Especializagio Ano Mestrado Ano
Bérbara 29 Artes —Misica 2010 Educagio Musical 2016 Especial 1 2017
Bia 4 Artes — Misica 2011 Educagdo Musical 2016

Emilia®

Felicia 32 Artes — Muasica 2011 Educagdo Musical 2012

Flavia 33 Artes — Misica 2006 Ludopedazozia 2008

Educagdo Musical 2011

Gabriele®
Gloria 29 Musica 2011 Educagdo Musical 2012 Educagio {s:ainxéo
Gustavo 24 Musica 2016
Jorge 37 Musica 2014 Educagio Musical 2ne Especial 2 2016
Maité 60 Musica 2013
Mateus 26  Misica 2013
Milena 49 Artes Visuais 2013
Musica Cursando
Murilo 42 Artes — Muasica 200
Priscila 29 Artes —Midsica 2011 Educagdo Musical 2012
E.afaela 49 Musica 2016 Arte e Educacio Cursando
Teodoro 26  Masica 2012 Mdcoloma, so14

! Etnomus.

* Participaram da pesquisa, mas ndo do questiondrio para perfil profissional.

1 Aluna especial do Mestrado em Musica— Area: Educagio Musical, na disciplina E ducagio Musical Coral.
2 Aluno especial do Mestrado em Musica — Area: Educagio Musical, na disciplina Topicos Especiais em

E ducacdo Musical IL

Figura 1- Formacao académica dos Professores. Fonte: Questionario Perfil Profissional
(30/11/2017). Elaborado pelos autores.
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A seguir, na secdo de andlise de dados, os numeros de incidéncia que
acompanham entre parénteses os assuntos relatados representam o nimero de ve-
zes que a afirmacéo ou o assunto foi mencionado durante os dois grupos focais. Um
assunto, uma reivindicagdo ou uma afirmagao podem ser levantados mais de uma
vez por um mesmo professor. Portanto, os nimeros de incidéncia dizem respeito a
recorréncia do assunto e ndo ao nimero de professores que estao afirmando algo.

5. Processos de aprendizagem profissional docente dos professores do PMI

Hookey (2002), Mizukami (2010, 2013) e Conway e Edgar (2014) tratam do
desenvolvimento profissional por meio da pratica profissional, de colaboragdes en-
tre professores, de organizacdoes e da pds-graduacdo. Segundo Hookey (2002)
“num nivel fundamental, desenvolvimento profissional refere-se a mudanca na base
de conhecimento e nas acdes dos professores” (HOOKEY, 2002, p. 888). Ao serem
provocados sobre que fatores geram mudanca na base de conhecimento e nas su-
as acoes, inicialmente professores do PMI afirmam que aprender € um ato volunta-
rio (2) e que maturidade profissional pode ser um desses fatores (4).

Profa. Priscila — Eu acho que, maturidade [seja um dos quadradinhos
que promovem mudanga]. [...] Porgue no inicio é realmente dificil. Vo-
cé é inexperiente, vocé nao tem dominio das criancas. Entdao é com-
plicado. [...] a maturidade, eu acho que, caberia num desses
quadradinhos. Porque vocé sé vai conseguir se desafiar, sair da zona
de conforto, promover a mudanca na tua base nas tuas acdes a partir
do momento que tu confias em ti, que tu tens maturidade para isso.
Porque enquanto tu és inexperiente, o desastre pode ser... [Profa.
Flavia: pode ser grande] gigante (Grupo Focal 02, 19/04/2018).

Cabe refletir sobre a autoconfianga mencionada por Profa. Priscila. Quais
caminhos sdo possiveis para que o professor de musica se insira, e continue, na
Educacao Infantil confiando em si mesmo o suficiente para impulsionar as mudan-
gas necessarias para sua atuacao profissional? A formacao inicial e atuagao profis-
sional ao longo da carreira vao oportunizando aprendizagens e recursos para 0s
professores atenderem, de alguma forma, as demandas da sala de aula. Entretanto,
pode haver — e geralmente ha — dissonancias entre a bagagem de recursos que o
professor acumulou ao longo de sua trajetéria profissional e as demandas postas a
ele em sala de aula, dado que a escola é um ambiente em constante transformagao.
Gaulke (2017) afirma que ao assumirem 0s seus jeitos, suas crencas e acreditarem
em si como professores que ensinam e aprendem, 0s professores conseguiriam
deixar algumas praticas de lado, esculpindo-se como professores conforme o lugar
em que estao. Para a autora “a seguranca que nasce do tempo de pratica na escola
também permite a alguns professores “desdizerem” tedéricos e construirem conhe-
cimentos proprios” (GAULKE, 2017, p. 203).

No que diz respeito as condigdes relacionadas ao aprender a ensinar de
novas formas, professores necessitam de oportunidades para experimentar o ensi-
no e observar tais experiéncias, “precisam ser novamente aprendizes, ndo mera-
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mente de pedagogia aplicada, mas de ideias, debates e formas de conhecimentos
que caracterizam diferentes areas do conhecimento e temas que permeiam tais
areas” (MCDIARMID, 1995 apud MIZUKAMI et al., 2010, p. 79-80).

Na perspectiva da aprendizagem na pratica profissional o “aprender fazen-
do” é um meio recorrente nos relatos dos professores do PMI para a promocao do
desenvolvimento profissional. Para Gaulke (2017) “foi a escola que fez dos profes-
sores ensinantes e aprendizes, e foi a pratica na sala de aula que péde mostrar ca-
minhos para que pudessem aprender e, assim, conseguissem se vincular a esse
espaco” (GAULKE, 2017, p. 197). Professores do PMI afirmam aprender com plane-
jamentos que nao dao certo (2), na realizacao de atividades com as criancas (3), por
meio de vivéncias profissionais diversas (3) e na reflexao sobre a pratica (7):

Prof. Jorge — [...] diariamente mesmo, ndo é hipocrisia, ndo, eu me
pego a todo momento percebendo que certas coisas que eu faco ain-
da nédo estdo bem acertadas. [J4] Outras coisas, opa que legal isso.
Nao via isso sobre esse aspecto. [...] A gente comeca a prestar cada
vez mais atengdo no embasamento das praticas que a gente faz (Gru-
po Focal 01, 26/10/2017).

Neste sentido, ao valorizar as “praticas que a gente faz” estdo em acordo
com os pressupostos apontados por Gaulke (2013) que afirma que para ocorrer a
aprendizagem profissional necessita-se de um tempo, um tempo de conquistas,
tentativas, erros e acertos, e de o professor de musica reconhecer-se na pluralidade
da categoria docente sem deixar de ter sua singularidade. Inclusive, a autora ressal-
ta que a construgao da docéncia, em sua génese, ocorre por meio de um retorno e
da reflexao do professor de musica aprendente sobre si e sobre sua pratica (GAUL-
KE, 2013, p. 100).

Conforme supracitado, Prof. Jorge afirma que a reflexdo sobre a pratica
profissional contribui para encontrar novas e melhores possibilidades de atuacéo.
Em relacao a reflexdo e ao embasamento sobre a pratica, McDiarmid (1995) afirma
que os professores necessitam:

Empreender avaliagdo critica de suas praticas para aprender a ensinar
de novas maneiras, implicando a delimitacado de tempo e de oportuni-
dade para sairem fisica e mentalmente de seu trabalho diario de sala
de aula, de forma a poderem questionar, ler, discutir, obter informa-
coes, observar, pensar, escrever e experimentar (MCDIARMID, 1995
apud MIZUKAMI et al, 2010, p. 79-80).

Os professores da Educacao Basica do PMI tém previsto 2 do total de sua
carga horéaria para o tempo de hora-atividade, conforme Decreto N2 9645/2012
(BLUMENAU, 2012). Por exemplo, um professor com carga horaria de 40 horas-re-
l6gio semanais possui, dessas, 8 horas-atividade. Tal condigao trabalhista municipal
difere da proposta pelo governo federal, conforme PARECER CNE/CEB N2: 18/2012
de 2/10/2012 (BRASIL, 2012), o qual determina destinar no maximo 2/3 da jornada
para interagdo com estudantes e no minimo 1/3 da jornada para atividades extra-
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classe (BRASIL, 2012, p. 19). Com 1/3 da carga horaria de trabalho destinada a hora
atividade, professores do PMI teriam melhores condi¢cdes para atender aos projetos
macro dos CEls, atuar conjuntamente com os demais profissionais dos CEls na re-
alizacéo de reunibes e planejamentos — contribuindo para a integracao PMI-CEI, re-
ceber suporte das coordenacdes dos CEls e do PMI, realizar leituras e pesquisas —
em prol do atendimento as demandas pedagdgicas, entre outros.

De acordo com suas necessidades, professores do PMI relatam pesquisar
em sua pratica profissional por repertério musical (3), novas leituras (4), novos ma-
teriais (2), apreciacdo de shows, festivais e concertos (2). As finalidades sao para
aprender a lidar com pessoas (1), aprimorar o embasamento das praticas pedago-
gicas (1), sair da ignorancia (1), como meio para superar as dificuldades (1) e aten-
der aos projetos macro dos CEls (2):

Prof. Jorge — Por causa dessa provocagao do espaco onde eu traba-
Iho [de ter que atender ao projeto pedagégico macro de um CEl], eu
tive que arregacar as mangas e procurar artistas daqui de Santa Cata-
rina, pelo menos. Porque era para ser de Blumenau. Mas eu comecei
a ficar angustiado, porque eu nao estava achando aquilo [...]. Ou, as
letras eram muito sensualizadas, ou, as vezes, o tipo de repertdrio. Eu
nao consegui tirar um proveito pedagégico daquilo. [...] E, eu fui ex-
perimentando. Entdo, esse tipo de coisa, eu acho que faz a gente mu-
dar. (Grupo Focal 02, 19/04/2018).

O atendimento aos projetos pedagdgicos macro dos CEls — que envolvem
todas as turmas da unidade — pelos professores de musica é considerado como
uma possibilidade no documento Projeto Musicalizacao Infantil — versdo 2017. De
acordo com o relato do Prof. Jorge, o atendimento as demandas especificas de ca-
da CEIl por meio da realizagao do projeto pedagodgico macro — o exercicio da pratica
profissional docente — proporciona aprendizagem profissional. Tal exercicio se tra-
duz na busca por novos repertérios visando o planejamento de atividades para as
criangas em sintonia com o projeto pedagdgico do CEl, contribuindo para o desen-
volvimento profissional docente. Sobre a pratica profissional docente em mdusica e o
desenvolvimento de projetos escolares, Abreu (2015) afirma que:

A profissionalizacdo docente em musica no contexto escolar emerge
nao s6 das oportunidades abertas pelas escolas de educacao basica,
mas também do potencial do professor em atuar e desenvolver proje-
tos na area. [...]. E praticando a profissao que o professor vai se tor-
nando um profissional da docéncia em musica. O trabalho desses
professores, na area de musica, é validado nao sé pela formagao em
musica, mas pelo coletivo que compde o espago escolar, sobretudo
pelas respostas do aluno em sala de aula e nos projetos escolares
(ABREU, 2015, p. 134).

Nesse sentido, o atendimento do professor de musica aos projetos macro
dos CEls e/ou no desenvolvimento de seus préprios projetos, a partir das respostas

ouvirouver MUberlandia v. 14 n. 2 p. 452-465 jul.|dez. 2018



das criancas, colaboram para a profissionalizacao docente, visto que o professor se
lanca ao desconhecido para atender as demandas apresentadas no exercicio da
profissao. Sobre a aprendizagem profissional na pratica, Gaulke (2017) compreende

[...] a atuacdo na escola como formacéao do professor, ndo como uma
formacao unica nem como formagdo continuada, mas, sim, como
aquilo que faz ele ser quem ele é na escola. A atuagao constitui-se em
experiéncia quando é avaliada, analisada, refletida. A experiéncia é a
producéo do saber da préatica; assim, a experiéncia, como biografiza-
cao, é condicao para o saber-fazer. [...] Entender a atuacdo como for-
mativa é uma tentativa de amalgamar formagéo e atuagéo, o que nao
significa que a formacéo inicial seja desnecessaria, [...], nem que a
atuacdo, em si, seja suficiente para que o professor se desenvolva
profissionalmente. (GAULKE, 2017, p. 204-205)

Atuar na escola abrange tanto o desempenhar quanto o formar-se na profis-
sao, inclusive pela atuacdo com outros profissionais, por meio do encontro com o
outro. Em atuagdes conjuntas sao possiveis as colaboragdes entre profissionais. No
contexto do PMI, estas ocorrem entre professores do PMI e entre professores do
projeto e professores de turma. No que diz respeito as oportunidades, desafios e
necessidades sobre as colaboracdes, professores do PMI relataram que estar aber-
to ao outro (4) contribui para com o aprendizado profissional, bem como interagir,
dialogar, compartilhar e trocar (8):

Prof. Jorge — Eu acho que as mudancas que eu tive, depende de mim
aceita-las ou descobri-las. Nao é? Mas as pessoas com pelas quais eu
passei me fizeram [...] possiveis essas mudancas. [...] essas pessoas
[colegas de trabalho], se ndo tivessem sugerido essas leituras, eu nao
teria nem do que ter o arbitrio de ler aquilo ou ndo. Porque aquilo nao
existia para mim. [...]. Entdo, para mim, ndo depende s6 de mim [o
desenvolvimento profissional docente]. Depende do outro também
(Grupo Focal 02, 19/04/2018).

Pereira (2016, p. 65), por sua vez, reforca que professores de musica re-
constroem suas experiéncias anteriores através da interacdo e convivéncia com cri-
ancas e com outros profissionais que trabalham na educacéao infantil, e, conforme
se apropriam do contexto, vao modificando sua forma de pensar, em direcéo a tor-
narem-se, além de professores de musica, professores de criancas.

Professores do projeto afirmam que podem contribuir para o desenvolvi-
mento profissional dos professores de turma (1) em relacao a area musical. Numa via
de sentido oposto, demonstram interesse em observar professores de turma atuando
(8), pois aprendem sobre areas além da musica. A parceria (1) entre professores de
musica e professores de turma é considerada como oportunidade de aprendizagem,
tanto que professores de musica necessitam ter mais tempo para realizar o planeja-
mento pedagdgico com professores de turma (1). Outras formas de aprendizado
ocorrem por meio de vivéncias e/ou partilhas com professores de turma (10):
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Profa. Gléria - [...] sdo pequenos detalhes [...] que elas [professoras
de turma] foram passando [...] [Eu] sempre trabalhava assim. Ai elas
falavam “contextualiza o bicho que tu vais trazer”. [...] Ai, eu comecei a
contextualizar. Eu trazia foto do tatu quando contava a histéria do tatu.
O que que é o tatu? Onde o tatu mora? Onde ele vive? Como é que
ele é? Perguntar antes “o que é que é o tatu?” [...]. E foram essas coi-
sas que elas me ensinaram. Que eu chegava e queria trabalhar direto
o foco para musica [do tatu]. Entdo, eu acho que a troca no espaco
escolar, no espago de trabalho, foram as experiéncias mais ricas no
meu desenvolvimento profissional (Grupo Focal 02, 19/04/2018).

O encontro entre profissionais pode promover a partilha de conhecimentos,
os professores de turma contribuem para a aprendizagem dos professores do PMI
no que diz respeito aos conhecimentos do ensino e dos alunos, indo ao encontro
das necessidades dos professores do PMI em relacao a esses conhecimentos. En-
tretanto, professores de musica relatam que ha também desafios em relagéo a atua-
¢ao com professores de turma. Afirmam que ha problemas de atuagéo conjunta (6).

Profa. Barbara — E que tem muitas salas ainda que as professoras es-
tavam correndo da minha sala [aula] [professoras de turma que saiam
da sala nos momentos de musicalizagao infantil]. E eu falei para a co-
ordenadora [do CEI] que as professoras nao estao participando (Gru-
po Focal 01, 26/10/2017).

Essa situacao é comumente relatada pelos demais professores do projeto.
Ainda que a maioria dos professores de turma atue de forma colaborativa com pro-
fessores de musica, tentou-se superar tal questao por meio da elaboragao da ver-
sdo 2017 do PMI, pois nela esta prevista a presenga obrigatdria dos professores de
turma nos momentos de musicalizacdo (BLUMENAU, 2017, p. 4).

Ao encontro das afirmacdes de Gaulke (2017) sobre a relacdo com os sujei-
tos escolares, foi a alteridade, o encontro/confronto com o outro, um dos fatores
que levou a atualizacao do projeto — que visa o conforto com esse outro. Entretanto,
apenas constar na versao 2017 do documento que a presenca do professor de tur-
ma é obrigatdria ndo é suficiente. Por isso fez-se necessaria a socializagdo do do-
cumento, para os professores do PMI esclarecerem aos professores de turma que a
presenca deles é obrigatéria porque a presenca deles é importante e faz diferenca
no cuidar e educar da crianga nos momentos de musicalizagéo, pois sao referéncia
pedagogica da crianga. Além do mais, sao os professores de turma que conhecem
com maior profundidade as criangas no tocante as suas restricoes, limitacoes, ca-
racteristicas de aprendizagem e até, ndo menos importante, do histérico de aconte-
cimentos da semana, tais como febres, acidentes, questdes familiares, conflitos
entre criangas, entre outros.

Em reunibes de trabalho do PMI apds as socializacdes da versdo 2017 do
projeto em alguns CEls, professores de musica relataram casos isolados de alguns
professores de turma que manifestaram certa resisténcia quanto a obrigatoriedade
de sua presenca em sala de aula. Entretanto, ha alguns anos que essa questao vem
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sendo discutida dentro da Educacéao Infantil do municipio. A presenca dos profes-
sores de turma ja vinha sendo solicitada como obrigatéria. Isso ja era um padrao
procedimental, mas ainda ndo formalizado em documento oficial. Por isso buscou-
se a formalizacao de tal questao, visando a adequacéao desses casos isolados. De
modo geral, os professores de turma atuam de forma colaborativa com os profes-
sores de musica.

Professores de musica revelam que foi no PMI a primeira vez que observa-
ram outro professor de musica atuar na educacao infantil (2) e que o professor ex-
periente precisar ser exemplo para os iniciantes (1). Houve relatos de dificuldades
em anos passados sobre a nao possibilidade de observar colegas professores de
musica no PMI (3) e de que em escolas particulares onde alguns professores traba-
lharam também néo era possivel esse tipo de observacao (3).

A partir de estudos que compdem sua revisao, Conway e Edgar (2014) rela-
taram que professores iniciantes frequentemente sentem-se isolados de outros pro-
fessores de musica e de outros professores (KRUEGER, 1999 apud CONWAY;
EDGAR, 2014, p. 485). A observacao entre professores de musica e as reunides de
trabalho contribuem para, além de outras questoes, os professores iniciantes se in-
tegrarem ao PMI e se aproximarem dos colegas professores de musica.

Em relacdo ao aprendizado entre professores de musica, professores expe-
rientes relatam aprender quando recebem professores iniciantes para observa-los
(2). O mesmo ocorre em relacdo aos professores iniciantes quando observam e/ou
interagem com professores experientes (17). Colaboracdes entre pares e/ou com o
grupo (10) também geram aprendizado. Especificaram apenas a ampliacao de re-
pertério (1) e o como lidar com a crianga (1) como conhecimentos aprendidos com
os colegas da mesma area. Exemplo de professora quando iniciou na profissdo e
de professor experiente recebendo iniciantes:

Profa. Rafaela - Eu peguei uma fase boa. 2015 foi uma fase boa,
porgue eu consegui assistir as essas aulas [assistiu a trés professores
do PMI], que eu consegui dar essa alavancada no comeco.

[--]

Prof. Jorge — [...] iISSO eu aceito com muito prazer [ser observado por
professores iniciantes]. Sempre. [...] eu vejo como é importante para
mim. Por isso que aquela vez que a Profa. Maité [iniciante] veio comi-
go [acompanha-lo] eu me esforcei ao maximo. Para fazer o mais [...]
por ela possivel, assim. Para que ela nao desista por falta de estimulo,
[...] de referéncias (Grupo Focal 01, 26/10/2018).

Nota-se uma via de méo dupla de aprendizagem no encontro entre profes-
sores iniciantes e experientes. Nesse sentido, McDiarmid (1995) afirma que profes-
sores necessitam “pertencer a uma comunidade de colegas que influencie
fortemente suas tentativas de repensar ou mudar suas praticas ou mesmo de
aprender novas praticas” (MCDIARMID, 1995 apud MIZUKAMI et al, 2010, p. 79-80).
Essa comunidade, conforme explica o autor, precisa ser suficientemente flexivel pa-
ra acomodar professores de diferentes repertérios e niveis de aprendizagem.

Conway (2001), reforgando a importancia do “agir em comunidade”, ende-
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reca algumas sugestdes para programas de formacgao de professores de musica,
entre elas “[...] a observacéo de professores de musica experientes e a recepcao de
observacoes de especialistas em conteddo musical, [...] além do envolvimento com
organizagoes musicais de ensino superior e de nivel nacional” (CONWAY, 2001 apud
CONWAY; EDGAR, 2014, p. 486).

6. Conclusao

Considera-se que os professores do Projeto Musicalizagao Infantil se de-
senvolvem profissionalmente nos encontros e interacdes entre si, com professores
de turma e com as criancas. Nas interacdes entre professores de musica ha um re-
conhecer-se na categoria profissional e um apoio mutuo com vistas para a aprendi-
zagem e novas conquistas, desde insercoes de professores de musica iniciantes a
reivindicagdes em prol da inclusdo de professores do PMI na comunidade profissio-
nal do municipio.

Nas interacbes com professores de turma, professores do PMI aprendem
sobre a crianga — conhecimento do aluno, o que colabora para desenvolverem suas
praticas de musicalizagdo — conhecimento do ensino. E, € no atendimento da e com
a crianga, na atuacao, que os professores fazem e aprendem a profissao. Os desa-
fios presentes nesses encontros - interagoes, quando possiveis de se transpor, tam-
bém geram mudancas e, por conseguinte, o desenvolvimento profissional.
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B RESUMO

O presente artigo objetivou compreender o conjunto de técnicas de canto mais po-
pularmente conhecidas no Ocidente como “Overtone Singing”, onde um Unico vo-
calista parece ser capaz de emitir dois ou mais sons distintos e simultaneos. Através
de uma perspectiva etnomusical, fisiolégica e acustica, busca-se entender as ori-
gens desse fendmeno artistico, bem como o funcionamento da maquina humana no
que tange a sua producao. Assim, unem-se ciéncia e arte pela compreenséao holisti-
ca dos processos imbuidos nessa manifestacao cultural tdo singular. Para tanto, foi
realizada uma revisdo bibliografica sobre o tema nas bases de dados SciELO e Bi-
blioteca Virtual em Salude (BVS) através de onze descritores a ele relacionados,
além da utilizacao de contetido audiovisual presente no YouTube. Concluiu-se tratar-
se de uma manifestacao artistica que consiste em uma Unica emissao vocal, em que
o vocalista sustenta uma nota fundamental e amplifica, através da ressonancia do
trato vocal, um harmoénico de sua escolha. Fica claro, também, pela escassez de
trabalhos, que o tema é, ainda, muito pouco pesquisado.

B PALAVRAS-CHAVE
Voz, fonoaudiologia, Overtone Singing, cauda harmonica, canto.

B ABSTRACT

The present article aimed to understand the technique of singing most popularly
known in the West as "Overtone Singing", where a single vocalist seems to be able
to produce more than one distinct and simultaneous sounds. Through an ethnomu-
sical, physiological and acoustic perspective, we seek to understand the origins of
this artistic phenomenon, as well as the functioning of the human machine in what
concerns its production. Thus, science and art are united aiming a holistic unders-
tanding of the processes imbued in this unique cultural manifestation. This article
presents a bibliographic review on the subject in the databases SciELO and Biblio-
teca Virtual em Saude (BVS) through eleven descriptors related to it, in addition to
the use of audiovisual content present on YouTube. We concluded that the artistic
manifestation consists of a single vocal emission, in which the vocalist supports a
fundamental note and amplifies, through the resonance of the vocal tract, other har-
monics of his choice. Due to the scarcity of papers we also conclude that the theme
remains under-researched.

B KEYWORDS
Voice, speech-language therapy, Overtone Singing, harmonic, singing.
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1.Introducao
1.1 Overtone Singing e suas origens

O amago da questao esta na constante transformacéo da forma: na vida
nada existe sem forma. A todo instante somos forcados a procurar a forma. Mas de-
vemos ter em mente que essa forma pode ser um obstaculo total a vida, que néao
tem forma em si mesmo. Nao ha como escapar dessa dificuldade, e a batalha é
permanente — a forma & necessaria, mas nao é tudo (BROOK, 1994, p.45).

Tal como os monges do Tibet, que passam anos a confeccionar belas pai-
sagens em areias coloridas, para depois solta-las ao vento, a efemeridade da forma
viva nas artes € uma questao contemporanea que se aplica aos conceitos de cons-
trucdo e demolicdo. Segundo Brook, todo o processo de preparacao é feito para ser
jogado fora, num eterno construir para demolir (BROOK, 2008). Todo sopro de vida
tem forma: “Nascer é assumir uma forma, quer se trate de um ser humano, de uma
palavra ou de um gesto” (BROOK, 2008) — ao que acrescentamos, ou de um som.

O conjunto de técnicas de produgao vocal aqui abordados recebe mais po-
pularmente a denominacao de “Overtone Singing”, que consiste em uma forma sin-
gular de producao musical vocal em que um Unico vocalista parece emitir dois ou
mais sons distintos simultaneamente: um mais grave e outro, mais agudo.

Sua pratica fascinante tem, sem duvida, uma origem profundamente cultu-
ral. Assim, esta expressao artistica tao singular e recentemente divulgada no mundo
ocidental tem despertado grande curiosidade e profundos questionamentos aos
ouvidos menos familiarizados.

Todavia, a fim de entendermos a pratica sob uma perspectiva holistica, de-
vemos ter em mente que essa é produto de uma rica expressao cultural e, ao mes-
mo tempo, um artefato da voz humana.

De acordo com Levin e Edgerton (1999), o Khédmei ou Khoomii (significan-
do “garganta” na lingua mongolesa, e que aqui chamaremos de Overtone Singing)
nasce associado a antiga crenca do Animismo, na pratica do pastoreio nas vastas
paisagens de Tuva, uma republica autbnoma da Russia em sua fronteira com a
Mongodlia. A crenca, assim, pressupde a existéncia de alma ou poder espiritual em
toda a natureza. A espiritualidade esta imbuida em tudo que os cercam: rios, mon-
tanhas e toda a natureza. O espiritual se encontra nos elementos naturais e animais,
como também nos sons por eles produzidos: seja no borbulhar de aguas, no canto
de um passaro, na marcha de um cavalo. Dessa forma, acredita-se que o primeiro
throat-singer (como sdo chamados os executores das técnicas) tenha surgido na
tentativa de assimilar tal espiritualidade através da reproducéao dos sons ouvidos.

Na cultura de Tuva, a pratica do throat-singing é tao natural quanto a fala,
pela emulacao dos sons ambientes, de forma que as técnicas nao sado ensinadas
formalmente, como a musica, mas adquirida como uma lingua. Desse modo, um
grande percentual de pastores é capaz de realizar a técnica, embora nem todos
consigam domina-la plenamente (LEVIN E EDGERTON, 1999).

A popularidade da técnica entre os pastores tuvanos parece ter nascido da
convergéncia entre dois fatores: cultura e geografia — presentes na sensibilidade do
Animismo as sutilezas dos sons, sobretudo aos diferentes timbres e na habilidade

ouvirouver MUberlandia v. 14 n. 2 p. 466-480 jul.|dez. 2018



de ressaltar e projetar harmoénicos pela paisagem aberta da fauna tuvana de Estepe
(LEVIN E EDGERTON, 1999).

As praticas mais notaveis das técnicas de throat-singing (ou Overtone Sin-
ging) sao encontradas em Tuva e na regido das Montanhas de Altai, na Mongdlia.
Mas técnicas similares também podem ser ouvidas em diferentes partes da Asia
Central (BLOOTHOOFT ET AL., 1992).

Dentre os Bashkirs, povo de lingua turcomana das Montanhas de Ural, mu-
sicos cantam melodias com harmonicos intensificados pela respiracao, em um esti-
lo conhecido por uzliau. Cantores no Uzbequistao, Caracalpaquistao e Cazaquistao
introduzem notas de harménicos com maior intensidade na recitacdo de poesia.
Certas formas de canto budista tibetano produzem um Unico harménico reforgado e
sustentado sobre um outro tom. Fora da Asia, o uso de overtones na musica tradici-
onal é raro, embora ndo seja desconhecido. Ele ocorre, por exemplo, no canto das
mulheres do Xhosa, na Africa do Sul (LEVIN E EDGERTON, 1999).

Todavia, a forma como esses cantores amplificam os harmonicos e suas
propriedades acusticas foi pouco documentada na literatura atual. Apesar de ser
uma técnica de raizes etnomusicais muito fortes dentre os povos supracitados, o
uso das técnicas conhecidas popularmente como “Overtone Singing” tem adquirido
grande popularidade no Ocidente nas Ultimas décadas, implicando, inevitavelmente,
na tentativa de aprendizado, utilizacdo e ensino da mesma, o que nos desperta a
curiosidade de entender melhor esse fendbmeno acustico e artistico-cultural.

1.2. Fisiologia da producao vocal

A fonoaudiologia é uma das ciéncias que estuda o fendmeno da voz huma-
na: como ele nasce na passagem do ar expiratério pelas pregas vocais, gerando
uma primeira onda sonora, de formato senoidal que, através de um processo natu-
ral da fisica acustica, vai se desdobrando a passagem pelo trato vocal. Praticamente
todo som que ouvimos é formado por ondas de compresséo e rarefacao de ar, on-
das chamadas complexas, que se propagam a partir de uma fonte sonora (MENE-
ZES E HYPPOLITO, 2015). Os sons sao, desse modo, produtos de um complexo
sistema fisico acustico. Tenhamos em mente que a maioria dos sons, salvas especi-
ficas excecdes, sdo formados por um conjunto de frequéncias que, na voz humana
e em instrumentos musicais, produzem um conjunto de caracteristicas especificas e
individualizadas que nos permite a distincdo no meio de outros sons, a essa possi-
bilidade de distingao dos sons denominamos “timbre”.

Cada tom ou frequéncia decorrente destes desdobramentos é chamado de
harmoénico e compode a unidade sonora que identificamos ao ouvir uma nota de pia-
no, ou de outro instrumento musical. As emissdes vocais na fala e no canto expres-
sam 0 que se poderia denominar de “acorde”, ou seja, um somatério de
harmdnicos que se agregam progressivamente, a medida em que se da cada emis-
sao. Portanto, ao se ouvir uma voz humana, ouve-se o timbre ou a qualidade vocal
de cada individuo, que correspondente a determinada série harmonica.

A voz falada se expressa através de uma faixa média de frequéncias que
esta intimamente relacionada com o corpo do falante, sua postura, seu processo
respiratério e sua capacidade de ressonancia, de articulacao e de projecao vocal. A
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voz cantada se expressa através de faixas de frequéncia mais maleaveis, com uma
demanda mais exigente em termos de emissdo vocal sendo, porém, igualmente,
um somatério de harménicos ou de notas musicais, que o ouvido humano percebe
como um conjunto unificado. Entretanto, ainda que nao identificaveis isoladamente,
esses harmoénicos ressoam fisicamente, tanto no trato vocal quanto no espaco ex-
terior e sdo audiveis pelo ouvido humano.

Algumas técnicas de canto, em funcao de razdes de origem cultural, explo-
ram esse fendmeno de ressonancia da voz humana e conseguem emitir notas indi-
vidualizadas destas séries harmdnicas, como ocorre no Overtone Singing.

Os eventos da fisiologia e da fisica acustica que culminam na produgéo vo-
cal se iniciam com a aducao das pregas vocais, gerando aumento da pressao in-
fraglética por conta do fluxo do ar expiratério. A resisténcia de aducao das pregas
vocais deve ser vencida pela pressao aérea do fluxo expiratério. Entra em agao, no
momento em que a resisténcia glética é vencida e as pregas vocais entram em ab-
ducao, o Efeito de Bernoulli — um fenédmeno fisico — o movimento da onda mucosa
que produz a frequéncia fundamental da voz e sustenta a emissao vocal, através do
comando nervoso periférico e central que inerva a musculatura intrinseca das pre-
gas vocais a aducao (COLTON, CASPER E LEONARD, 2009).

O controle da intensidade vocal é dado pelo fluxo expiratério e pela forca de
aducéo das pregas vocais. Quanto maior a forca e o fluxo aéreo, maior a intensida-
de. Ja o controle de frequéncia esta intimamente relacionado ao grau de estiramen-
to ou encurtamento das pregas vocais, sob agao primaria da musculatura intrinseca
da laringe, com origem e insercao na propria laringe, mais especificamente os mus-
culos Cricotireoideo (CT) nas emissdes mais agudas e, nas emissdes mais graves, o
Tireoaritenoideo (TA). Durante a acdo do musculo Cricotireoideo as pregas vocais
sofrem um estiramento que leva a uma diminuicdo da massa de mucosa vibrante, o
gue torna a voz mais aguda. O contrario é verdadeiro para a agdo do musculo Tire-
oaritenoideo (TA), que aumenta a massa de mucosa vibrante durante o fluxo aéreo.
Além disso, entram em acao, também, durante o controle de frequéncia da emissao
vocal, o encurtamento e o alongamento do trato vocal, sob acdo da musculatura ex-
trinseca da laringe, de forma que na emissao de agudos, a laringe se encontra mais
elevada, e o trato vocal mais encurtado, favorecendo a ressonancia aguda, enquan-
to que na emissao grave, a laringe se encontra mais rebaixada, com trato vocal mais
alongado, favorecendo a ressonancia agravada (COLTON, CASPER E LEONARD,
2009) - sucessao de eventos que se explica pela Teoria Mioelastica-Aerodinamica,
proposta por Van Den Berg em 1954 (BEHLAU, 2001).

1.3 Modelo Fonte-Filtro de producao vocal

Segundo a concepcao do Modelo Fonte-Filtro, a voz é fruto da integracéao
equilibrada e funcional entre as cavidades de ressonancia do corpo, sobretudo da
face, e da emissao vocal. Este conceito se faz essencial a compreensao do tema
proposto, uma vez que se trata de um fendbmeno que, a primeira vista, parece intei-
ramente dependente do trato vocal — ou “filtro”. (BEHLAU, 2001; PINHO, 2008)

Na imagem abaixo (Figura 1) se observa bem o modelo Fonte-Filtro. Se-
gundo Levin e Edgerton (1999), a Fonte é responsavel por produzir uma gama de

ouvirouver MUberlandia v. 14 n. 2 p. 466-480 jul.|dez. 2018



harmonicos que sdo mais intensos em baixas frequéncias do que nas altas, en-
quanto o Filtro, composto pelo trato vocal, é responsavel por transmitir os harmoni-
cos que melhor se alinham com a frequéncia fundamental produzida, também
denominada de “primeiro harmonico”. Por fim, a radiacao caracteristica € composta
pelo ar, que também modifica as ondas sonoras, agindo como um filtro secundario.
A conjuncao destes elementos traz como resultado a completude da voz humana.
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Figura 1. Modelo Fonte- Filtro explicitando a relagao entre frequéncias tonais, Fonte, Filtro e
onda complexa resultante dessas interagoes. Extraido de Levin e Edgerton (1999). 471 |

1.4. Cavidades de ressonancia da voz

Na imagem seguinte (Figura 2) se observa a representagdo anatémica dos
principais componentes do trato vocal e suas cavidades de ressonancia. Dessa for-
ma, apds a producao de uma frequéncia fundamental na Laringe, o som gerado res-
soa, isto é, se amplifica e se modifica ao se propagar pela Faringe, Cavidade Nasal,
Alvéolos e toda cavidade oral, principalmente, além dos Seios Faciais nao represen-
tados na imagem, dando o colorido da voz. Ressalta-se que a ressonancia é um
conceito de extrema importancia para as artes vocais (LEVIN E EDGERTON, 1999).

Para entendermos esse fen6meno tao importante para definir a qualidade
vocal do individuo, precisamos entender que ele depende do comportamento das
ondas de vibragao sonora dentro de tubos. Dadas as caracteristicas de um sistema
de tubo fechado, onde a pressao na extremidade livre se iguala a pressao atmosfé-
rica, e a pressao na outra extremidade é maxima, forma-se uma frequéncia natural
(FN) no sistema, o que significa dizer que existe uma onda cujo comprimento me-
Ihor se encaixa dentro deste tubo, sendo quatro vezes maior que o sistema. A res-
sonancia ocorre, entdo, quando um sistema externo vibra na mesma frequéncia que
a frequéncia natural do sistema de tubos (MENEZES E HYPPOLITO, 2015).

Na anatomia humana a laringe é considerada um tubo fechado. Neste tipo
de sistema de tubos fechados dois processos fisicos ocorrem: a ressonancia e a in-
terferéncia. A ressonancia resulta da superposicdo de ondas idénticas de direcoes
opostas: uma que incide e outra que esta sendo refletida. Esta interferéncia entre as
ondas idénticas gera uma onda complexa igual as duas originais, porém com maior
amplitude — ou intensidade, em se tratando do som. Neste caso, os harmonicos ge-
rados serdo multiplos impares da frequéncia natural do sistema (MENEZES E HYP-
POLITO, 2015).
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Figura 2. Corte sagital da cabeca e do pescoco. Adaptada de Levin e Edgerton (1999).
1.5. Aspectos acusticos e cauda harménica

As ondas sonoras sao compreendidas como vibragbes mecéanicas que se
propagam em meios materiais, sejam solidos, liquidos ou gasosos, e por essa rela-
cao de dependéncia de um meio de propagacao sao classificadas como mecani-
cas. Estas vibracbes provocam perturbacdes no meio em que estao se propagando,
causando a compressao de algumas regides e deixando outras mais rarefeitas, em
detrimento, considerando a pressdo natural ou movimento natural das particulas
deste meio. Quando estas ondas sao compostas por um unico movimento de com-
pressao e rarefacao, ou movimento simples, sdo chamadas de ondas senoidais, a
exemplo dos tons puros gerados por audidbmetros ou diapasdes. Quando compos-
tas por dois ou mais movimentos de compressao e rarefacdo, tornam-se ondas de
movimento complexo, ou ondas complexas, a exemplo da voz humana e dos sons
gerados por instrumentos musicais, como uma nota de um piano (MENEZES E
HYPPOLITO, 2015).
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Quanto a propagacao das ondas sonoras, devemos considerar que a mas-
sa e a elasticidade do meio de propagacao sdo caracteristicas que definem a velo-
cidade de propagacao e a atenuagao da vibragdo acustica, embora existam outros
fatores que também influenciam esta propagacao (MENEZES E HYPPOLITO, 2015).

Quando duas ou mais senoides se somam para formar uma onda comple-
xa, a onda resultante mantém uma relagcdo harmédnica com as senoides que a cons-
tituem. Logo, os harmoénicos sdo sons presentes nas ondas sonoras complexas,
gerados pelos multiplos das senoides que as compdem, sendo a inicial dentre es-
sas chamada de “frequéncia fundamental” (FO) — também conhecida por “primeiro
harmonico” —, enquanto as demais, que sao multiplos dessa frequéncia funda-
mental compreendem os harménicos (F1, F2, F3, etc). A cada vez que a senoide se
desdobra em novos harmonicos, ocorre um fendmeno denominado pela teoria mu-
sical de “cauda harménica”, que forma uma série de oito sons, conhecidos como
uma oitava. Assim, uma frequéncia de 500 Hz est4d uma oitava acima de 250 Hz
(MENEZES E HYPPOLITO, 2015).

Na imagem abaixo (Figura 3) temos a representacao em notacdo musical e
em Hertz de uma frequéncia fundamental e seus harménicos, aplicados ao Overto-
ne Singing.

LR | (1

FREQUEMNCY OF HARMONIC (Hertz)

e —~€_ FUNDAMENTAL

PATAL I8 CWYRNE idrawing ) LEA BURNETT kharrt

Figura 3. Representacdo musical de uma frequéncia fundamental e sua escala harménica.
Extraido de Levin e Edgerton (1999).
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1.6. Conceitos aplicados ao Overtone Singing

Tomemos como exemplo pratico e visual dos aspectos acusticos envolvidos
na pratica do Overtone Singing, as explicagdes contidas em videos publicados na
rede de compartilhamento de videos YouTube, propostas pela musicista alema e
Overtone Singer expoente na atualidade chamada Anna-Maria Hefele. A artista do-
mina as técnicas e tem desenvolvido novas formas de ensina-las a entusiastas do
mundo ocidental, fascinados por sua singularidade e complexidade sonora. Entre
essas técnicas, que utilizam tecnologia de ponta em sua analise, apontamos um
software capaz de captar e representar graficamente toda a série harménica gerada
a partir de uma Unica emissao vocal, com ou sem uso das técnicas do Overtone
Singing, como mostrado nas imagens a seguir (Figuras 4 € 5).

Em um de seus videos, intitulado “Polyphonic overtone singing - explained
visually”, Hefele explica a representacao grafica da cauda harmdnica através do
software denominado de “Overtone Analyzer.”

Figura 4. Espectrograma mostrando a frequéncia fundamental em C4 e seus harmonicos. Ex-
traido de YouTube (2014).

Através desse software, € possivel observar graficamente (Figura 4) a emis-
sdo de uma frequéncia fundamental sustentada em C4 (D6 4) e uma faixa de ao
menos 9 harmdnicos sobrepostos a frequéncia fundamental (os overtones). Obser-
va-se, também, que o segundo harmédnico - ou segundo formante-, situado em C5
(D6 5), situa-se uma oitava acima da frequéncia fundamental - ou primeiro harméni-
co/formante-, novamente, situado em C4 (D6 4) e assim sucessivamente.
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Figura 5. Relagao dos harmonicos (a esquerda) com a intensidade (a direita), extraido de
YouTube (2014).

Na imagem acima (Figura 5), as notas em vermelho na escala de piano utili-
zada para a representacao grafica do som vocal mostram a frequéncia fundamental
sendo emitida em C#4 — D6 4 sustenido), junto ao harmdnico selecionado pela
cantora para o ganho em intensidade, que, por sua vez, € medida na parte direita
da imagem, mostrando que a frequéncia fundamental e o sétimo harmdnico, situado
em B6 (Si 6) sdo os mais audiveis naguele momento, em detrimentos de todos os
outros harmonicos presentes causando a sensacdo de audibilidade de dois tons
sendo emitidos simultaneamente por um Unico cantor.

Dessa forma, tornam-se claros os desdobramentos que compdem a cauda harmoé-
nica. Ainda, a possibilidade de visualizar tais desdobramentos se faz prova cientifica
imprescindivel a servigo da arte, ao mesmo tempo que define a imperiosa necessi-

dade de desenvolvimento de saberes multidisciplinares.
2. Objetivos
2.1. Objetivo Geral

Sob uma perspectiva holistica, buscar conhecimentos cientificos basicos
sobre a fisiologia da producao vocal que permitam embasar 0 entendimento do
fendmeno Overtone Singing e podem ser de grande utilidade a uma enorme gama
de profissionais da voz e afins.

2.2. Objetivo Especifico
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Entender as produgoes artisticas conhecidas como Overtone Singing, ob-
servando a fisiologia e a acustica do fenémeno, bem como seu carater etnomusical.

3. Métodos

O presente artigo consiste em uma revisao bibliografica no &mbito da fono-
audiologia sobre o tema Overtone Singing. Para tanto, foram pesquisados artigos
nas bases de dados SciELO e Biblioteca Virtual em Saude (BVS) através dos des-
critores “Canto Harménico”; “Canto Polifénico”; “Canto Mongol”; “Canto Difénico”;
“Overtone Singing”; “Throat Singing”; “Mongolian Singing”; “Harmonic Chant”;
“Harmonic Singing”; “Kargyraa” e “Sygyt”, sem a utilizacdo de nenhum filtro nas
pesquisas. No total, foram encontrados 99 artigos nas linguas inglesa e portuguesa.
Os resumos da bibliografia encontrada foram lidos e entéo utilizados apenas os tra-
balhos que faziam relacdo direta com o tema do presente estudo, ou que se relaci-
onavam a voz profissional, mais especificamente ao canto, fazendo uma relacao
indireta ao tema, sendo excluidos os demais trabalhos. Apés a aplicacéo do critério
de exclusao restaram, em total, apenas 5 artigos diretamente relacionados ao tema,
publicados entre 1992 a 2004 e 11 trabalhos indiretamente relacionados, sendo 10
artigos e uma tese de mestrado, publicados entre 1977 e 2015.

Além dos artigos e da tese de Mestrado, a fim de embasar teoricamente assuntos
tangentes ao tema proposto e, assim, facilitar a compreensdo do mesmo, foram uti-
lizados, também, 6 livros, e 1 video do YouTube.

4. Resultados da pesquisa bibliografica

Os resultados da pesquisa bibliografica nas bases de dados, bem como os
critérios de inclusao e de exclusdo podem ser representados nas seguintes tabelas
(Tabelas 1 e 2):

Critérios de Inclusao

Trabalhos diretamente relacionados com
o tema
Trabalhos indiretamente relacionados
com o tema

10

Criterio de Exclusao

Trabalhos repetidos ou que nao
se relacionavam direta e indiretamente ao B84
tema

Tabela 1.Quantidade de trabalhos utilizados e excluidos de acordo com os critérios de inclu-
sao e de exclusao.
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Resultados - base de
Biéstriaias Resultados — base de dados dados
BVS SciELO
Canto harménico 0 0
Canto polifdnico 0 0
Canto mongol 0 0
Canto difénico 0 0
Overfone singing 3 0
Throat singing 43 5]
Mongolian singing 3 0
Harmonic chant g 0
Harmonic singing 32 3
Kargyraa 0 0
Sygyt 0 0
Total 90 8
Total Geral g9

Tabela 2. Quantidade de trabalhos encontrados por descritores pesquisados nas bases de
dados.

5. Discussao: Overtone Singing - a execucao das técnicas

Segundo Levin e Edgerton (1999), o Overtone Singing consiste em uma téc-
nica de canto onde o vocalista produz dois ou mais tons distintos simultaneamente a
partir de uma Unica emissao vocal. Um dos tons ouvidos apresenta frequéncia mais
grave em relacdo ao segundo, que estara sempre situado em uma frequéncia mais
aguda. O tom mais grave é essencialmente uma frequéncia fundamental sustentada,
enquanto o tom mais agudo é produto de uma série harménica, amplificado em de-
trimento dos demais harménicos presentes naturalmente na voz humana.

Bloothooft et al. (1992), em um estudo de base acustica e perceptoauditiva
do Overtone Singing, realizado com um cantor experiente nesta técnica, relatam
que o som resultante desta possui caracteristicas de uma escala musical, uma vez
que os tons mais agudos se sucedem a uma frequéncia fundamental, concluindo,
por este fato, que estes tons mais agudos sdo harmoénicos desta primeira frequéncia
fundamental — ou primeiro harménico.
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Uma vez que os harmonicos sao frequéncias com relacao de mdltiplos de
uma fundamental, os harménicos que se sucedem a uma fundamental C3 (D6 3 -
130.8 Hz), por exemplo, serdo as multiplas desta frequéncia, C4 (D6 4 — 261.3 Hz) e
assim por diante. Os harmonicos, portanto, possuem uma relacado matematica com
seu som gerador (FO, ou primeiro harmoénico). Dessa forma, na execugao do Over-
tone Singing, a emissao de uma frequéncia fundamental, qualquer que seja, levara a
uma gama distinta e especifica de harmdnicos correspondentes a ela. Contudo, um
mesmo harmonico pode ser entendido como fruto de frequéncia fundamentais dife-
rentes. Na pratica, temos que um harmonico que soe em C6 (D6 6 -1046.5 Hz) é, ao
mesmo tempo, o quarto harménico de C4 (D6 4 — 261.6 Hz) e o oitavo harmbnico
de C3 (D6 3 - 130.8 Hz). Para isso, é claro, o cantor necessita de um extremo domi-
nio da técnica. Os autores concluem, através da analise acustica realizada no estu-
do que, para o sucesso da execucao da técnica, é necessaria uma emissao estavel
da frequéncia fundamental (FO) e relatam a presenca de nasalizacdo durante a exe-
cucao. Quanto a analise perceptual, estes mesmos autores apontam para a existén-
cia de um mecanismo de percepcdo humana que desempenha um papel
fundamental na técnica, possibilitando ao cantor perceber os sons emitidos e re-
configurar suas estruturas de emissao de forma apropriada a se obter os dois tons
simultaneos caracteristicos do Overtone Singing (BLOOTHOOFT et al.,1992).

Contudo, apesar das importantes consideracbes acerca do fenébmeno, o
trabalho nédo traz especificagcbes sobre o subtipo da técnica de Overtone Singing
utilizada pelo individuo.

Levin e Edgerton (1999), em um estudo amplo, de cunho etnomusical,
acustico e fisiolégico sobre o tema, relatam um estudo de imagens de videofluoros-
copia de nove cantores, conduzido pelos Hospitais da Universidade de Wisconsin,
com suporte do National Center of Voice and Speech, onde identificam ao menos
trés formas de execugao da técnica (ou subtipos), as quais: o Sygyt; o Khédmei e o
Kargyraa.

Durante a execucao do Sygyt (que significa assobio), a ponta da lingua se
mantém atras dos dentes incisivos centrais superiores, enquanto o meio da lingua
se movimenta cranial e caudalmente, de forma a entoar sucessivos harmoénicos que
ganham em intensidade. Adicionalmente, manipulam a abertura e forma dos labios,
de forma a evitar perda de energia (LEVIN E EDGERTON, 1999).

Na execucdo do Kodmei, o cantor movimenta posteriormente a lingua, o
que culmina na produgéao das vogais /u/ e /i/, fazendo com que o primeiro formante
caia e o segundo suba em intensidade. Controlando precisamente o decréscimo do
primeiro formante e o ganho do segundo, o cantor, ao executar esta técnica, conse-
gue tonar separadamente ambos harmdnicos (LEVIN E EDGERTON, 1999).

No Kargyraa, os cantores controlam a abertura da boca calma e precisa-
mente, além de encurtarem a laringe, de forma a aumentarem a frequéncia do pri-
meiro formante e, dependendo desta frequéncia, sdo capazes de isolar do 122 ao
422 formante. Neste estilo, a execugao é feita, também, através da vibragdo das
pregas vestibulares (ou falsas pregas vocais) (LEVIN E EDGERTON, 1999).

Apesar dos estudos sobre a producao do Overtone Singing em diferentes
estilos, os mecanismos de execugédo das técnicas ndo sdo, ainda, bem compreen-
didos e tendem a cair em explicacdes fisiologicamente vagas.
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Apesar disso, Bloothooft et al. (1992) e Levin e Edgerton (1999) entram em
concordancia ao apontarem a existéncia de mecanismos de biofeedback no que
tange a propriocepgao do cantor durante a execucao das técnicas, permitindo a es-
te o controle dos tons e da série harmoénica que esta sendo produzida, além de ad-
mitirem a evidente distorcado do trato vocal durante as emissdes. O principal
mecanismo de biofeedback hipotetizado é a sensacao de vibragao retroflexa seme-
Ihante a que ocorre na técnica fonoterapica dos Tubos Finlandeses, embora outros
mecanismos tao importantes quanto estejam relacionados. Dessa forma, ao emitir
uma frequéncia fundamental e exercer determinados movimentos de lingua, as on-
das sonoras séo refletidas, retornando ao local de origem, sendo entao amplificadas
— pensa-se aqui no mecanismo fisico de ressonancia, onde duas ondas idénticas
em frequéncia se sobrepdem formando uma onda complexa igual, mas de maior
intensidade. Essa sensagao sonora permite distinguir os harménicos amplificados
da frequéncia fundamental e, associada a propriocepcao da conformagao do trato
vocal no momento em que se obtém o resultado desejado, parecem ser as pecas
fundamentais a possibilidade de execugao do Overtone Singing.

6. Consideragoes finais

Embora sua origem nos remeta a periodos ancestrais, o fendmeno do
Overtone Singing € um artefato da voz humana ainda pouco estudado, e seus me-
canismos fisiol6gicos ainda pouco esclarecidos. O presente estudo, porém, permitiu
esclarecer que a aparente emissao multipla e simultadnea de sons ouvidos nao pro-
vém de duas fontes sonoras distintas, mas de uma Unica fonte glética e que a emis-
sdo vocal e simultanea dos desdobramentos ressonantais depende essencialmente
da habilidade do cantor em manipular os seus 6rgaos fonoarticulatérios, particular-
mente, os movimentos da lingua, e da sua percepcao auditiva, capaz de perceber
0s sons presente na cauda harmoénica. A conclusao mais importante para a fonoau-
diologia, em especifico para a area da voz, refere-se a importancia do trato vocal
como aparato fisiolégico da ressonancia e suas possibilidades criativas enquanto
ferramenta a servico da ciéncia, da arte e expressividade.

Conclui-se que o entendimento do tema requer conhecimento aprofundado
sobre o fendbmeno sonoro musical e entendimento sdélido sobre o funcionamento do
sistema anatomofisiolégico de emissao e de ressonancia da voz humana, revelan-
do-se como tema multidisciplinar que propode unir arte e investigacao cientifica, que
possa influenciar positivamente os cantores em sua performance artistica e a ciéncia
fonoaudioldgica em sua pratica clinica.
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B RESUMO

Neste artigo busca-se melhor compreender historicamente as relacdes entre a mu-
sica e o corpo do ator como forma de tecnologia em andamento, presente em vari-
0s processos cénicos contemporaneos. Para tanto, destacamos o trabalho do
francés Jean-Jacques Lemétre, junto ao Théatre du Soleil como campo e potencial
qualitativo da investigacao acerca da sonoridade e sua interagdo com o corpo em
estado pré-expressivo (processo) e cénico (resultado). Destaca-se, ainda, a ideia da
musica como arquitetura do movimento, reivindicada em diferentes épocas, bem
como as relacdes entre as imagens sonoras e as imagens corporais no repertério
da cena contemporanea.

H PALAVRAS-CHAVE
Musica, ator, imagens sonoras, imagens corporais, dramaturgia.

B ABSTRACT

This article aims for a better historical comprehension of the relationship between
music and the actor’s body as a technological ongoing form among many contem-
porary scenic processes. For this purpose, we highlight the work of Jean-Jacques
Lemétre in the Théatre du Soleil as the key for the investigation about the sonority
and its interaction with the (pre)scenic body. This work also highlights the idea of
music as the motion architecture of a larger work of art reclaiming, at different times,
the relationships between sound images and bodily images within the contemporary
scene’s repertory.

B KEYWORDS
Music, actor, sound images, body images, dramaturgy.
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1. Musicalidade no corpo e na cena: alguns pressupostos

Nas duas ultimas décadas do século XX, principalmente em processos cria-
tivos através dos quais a figura do ator/intérprete tornou-se o pilar central do pro-
cesso de criacdo, muitos encenadores utilizaram a musica como dispositivo
fundante e vital na construcdo da relacdo entre o corpo e a mise en scene. Um dos
procedimentos mais utilizados pelo compositor Jean-Jacques Lemétre nos proces-
so criativos do Théatre du Soleil, por exemplo, é a composicdo musical ativa, que
caminha concomitantemente com o trabalho criativo do intérprete. Sabe-se que a
utilizagao do ritmo na elaboracéao do verso tragico é oriunda da tragédia atica e, tal-
vez, mesmo antes dela, em cerimoniais litirgicos, fortalecendo-se, séculos depois,
com a concepcgao de “obra de arte total” de Richard Wagner, conhecida no mundo
inteiro como gesamtkunstwerk.

A tragédia que advém do grego tragoidia (tragos: bode e oidé: canto), canto
ao bode, é uma ode a Dionisio, confirmando — desde sua etimologia e da presenca
do canto no coro tragico — a relagao indissociavel entre a tessitura vocal e a poesia,
0 que inevitavelmente rompe com limites entre a voz falada e a voz cantada. Jean-
Jacques Lemétre afirma em seus estudos sobre a relagao entre o corpo do ator e a
musica que ndo ha distincao técnica entre voz falada e voz cantada na composicao
cénica, atribuindo ao grego classico uma perfeita sintonia entre ritmo e sentido. Le-
métre chama atencéo, ainda, para o fato de que no grego antigo, uma das linguas
mais ricas em variagoes ritmicas do mundo, encontramos aproximadamente 534
variagoes, no portugués do Brasil cerca de 17 e no francés, a mais pobre entre elas,
aproximadamente 4 variacoes’.

A utilizacdo da musica no ambito da composicdo dramaturgica, enquanto
matriz cénica e eixo teatral, complexifica-se na contemporaneidade, sobretudo, em
trabalhos de encenadores como Bob Wilson, Gerald Thomas, Peter Brook, Ariane
Mnouchkine, Antonio Nébrega; as montagens do grupo polonés Teatr Zar, do grupo
cataldo La Fura dels Baus, entre outros?. Dessa forma, observamos diversas linhas
contemporaneas de processos estéticos e criativos, cuja criacdo teatral mantém
didlogo e interface direta com a musica em seus estados harmoénicos e enarmoni-
cos®. Uma dessas inUmeras possibilidades ocorre quando um tema musical ou uma
atmosfera e/ou a paisagem sonora é amplamente pesquisada em todas suas po-
tencialidades, conectando-se ao corpo do intérprete como modo de expanséao e de

" No Master class realizado na escola Barco Virgilio em Sao Paulo em maio de 2013, Jean-Jacques Lemétre ao
falar sobre sua extensa pesquisa sobre a métrica e médulos ritmicos das linguas, afirma ser a métrica francesa a
mais pobre de todas, com 4 variacdes e atribui ao grego antigo a mais rica. Em relacdo ao portugués ele atribui
17 variacdes, mas afirma que ha um desacordo entre linguistas que dizem nao existir métrica para a lingua
portuguesa.

2 Ao citarmos tais encenadores, apontamos e ressaltamos a importancia de trabalhos brasileiros especificos
que surgiram diretamente a partir da relagdo corpo/musica/sonoridade/ritmo. Sao eles: Carmen com filtro o
(1986), de Gerald Thomas, espetaculo que mantém intenso didlogo com a 6pera de Bizet; Vau da Sarapalha
(1992), de Luiz Carlos Vasconcelos, trabalho centrado na pesquisa sonora, assinada pelo percussionista e
compositor Escurinho; Todas as horas do fim (1999) de Nadja Turenko, mondlogo inspirado no universo musical
de Janis Joplin; Ispiritulncarnadu (2001) de Celina Sodré, solo criado a partir das imagens sonoras em
Guimaraes Rosa; Medeia (2001) de Antunes Filho, trabalho onde o corpo é exposto como metafora dos sons da
natureza, de seus ruidos e variantes.

3 Utilizamos aqui o termo “enarménico” para abranger os tipos de produgdo musical que se apropriam de
ruidos, de acordes dissonantes e de modulagdes fora dos modos de entendimento lineares ou sequenciais
tradicionalmente associados a musicalidade. Um bom exemplo desse tipo de composicdo estd nas obras do
compositor John Cage, sobretudo suas criagoes das décadas de 1970, 1980 e 1990.
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sinergia, o que intensifica e organiza as emogodes do intérprete em estados cénicos
e pré-expressivos.

Para Eugenio Barba, o treinamento condiciona o corpo do ator, visando um
estado de presenca e, sobretudo, de consciéncia entre os fluxos internos e exter-
nos. A ideia de um treinamento que ative principios energéticos de presenca esta
muito clara na concepcgao do teatro antropolégico proposto pelo diretor do Odin Te-
atret. Para ele: “Estes principios-que-retornam constituem a Antropologia Teatral co-
mo um campo da pré-expressividade.” (Barba, 1994, p.25) . Entende-se por “danca
pessoal”’ a escuta dos sons e sonoridades produzidos no e pelo corpo em estado
de permanente experimentacao e observacao. E importante destacar que o treina-
mento nao exclui a experimentacdo e a improvisagdo, mas, contrariamente, sdo a
base para ambas.

Em importante estudo sobre a relacao treinamento energético e a “danca
pessoal”, intitulado Dialogos entre o Butd e a danca pessoal, Erika Oliveira afirma:

Considero necessério esse tempo de pensamento sobre o “corpo em
conflito” no Treinamento Energético, ja que ele foi o responsavel pelo
surgimento da Danca Pessoal e pela descoberta das matrizes corpé-
reas, a partir dele. Apds um tempo de experiéncias com o Treinamento
Energético, € possivel verificar que alguns movimentos retornam es-
pontaneamente e a partir da recorréncia de movimentos, o ator pode
aos poucos codificar e nomear essas acoes, construindo as matrizes
de sua danca pessoal. (OLIVEIRA, 2009, pp. 37-38).

A “danga pessoal” conhecida também nas praticas corporais orientais como
self coaching traz dois modos de atuacdo: o primeiro advém das espontaneidade
do movimento e dos fluxos energéticos; o segundo, da codificagdo e da qualidade
do movimento. O movimento externo surge dessa escuta interna produtora de
acoes ritmicas. Carlos Alberto Simioni, Ricardo Puccetti e Denise Garcia, sobretudo
entre 1956 e 1995, sistematizaram e apoiaram o trabalho técnico que parte da escu-
ta e observacao do corpo dilatado do ator e de suas poténcias expressivas. Parte-se
do treinamento energético, permitindo que cada acéo criada tenha intima relacao
com o0 ambiente sonoro, desdobrando-se muitas vezes em um treinamento siste-
matico entre o corpo, a agao, o som/ruido e o movimento que o corpo executa em
estado de alerta.

Para melhor compreender a presenca da dramaturgia sonora e da tecnolo-
gia musical no processo de criacdo do ator, faz-se necessario pontuar alguns apor-
tes acerca da expertise corpo-musica e do modelo de “valéncia afetiva” proposta
por Russel. Para os autores Danilo Ramos e José Lino Oliveira Bueno:

A valéncia afetiva (ou valor hedbnico) é mensurada a partir da premissa de
que toda musica carrega em si um valor afetivo, que pode variar de pessoa para
pessoa; podemos ficar em um determinado estado emocional durante uma escuta
musical, dependendo de nossas diferencas individuais, oriundas de nossos diferen-
tes valores culturais (adquiridos a partir do meio em que vivemos) e biolégicos (ina-

4 A tematica do presente artigo teve como precedéncia a dissertacdo de mestrado da autora. Cf. BRUSADIN, Lia
Sipauba Proencga. Os Cristos da Paixdo da Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto (MG). 260 f. Dissertacao
(Mestrado em Artes) — Escola de Belas Artes, Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2014..
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tos, que se referem ao conteddo genético transmitido de geragéo a geragao). A va-
léncia afetiva, portanto, refere-se ao grau de satisfacdo desencadeado no ouvinte
durante uma escuta musical (RAMOS; BUENO, 2012, p. 22).

A partir desse contexto, é possivel pensar a musica como tecnologia
nao sé da cena, mas como componente técnico expressivo do corpo
do intérprete e da qualidade de sua presenca em cena, inclusive em
relacdo ao espectador. Paralelamente a nocao de “valéncia afetiva”,
proposta por Russell, é possivel identificar ndo s6 a intensidade das
emogoes, mas alguns estados de excitacao fisiolégicos (elevado ou
baixo) que a musica produz. Para os dois especialistas acima citados:

O ‘arousal’ (ou estado de excitacao fisiolégica) € mensurado a partir da
premissa de que toda escuta musical provoca no participante uma espécie de es-
tado de pré-ativagdo interna, em que mecanismos neurais e cognitivos sdo ativa-
dos, levando o participante a prestar atencdo a musica que esta sendo executada.
O ‘arousal’ chega a provocar até mesmo reagoes motoras nos participantes, como
bater o pé ou as maos para imitar o acompanhamento da musica, dancar, entre ou-
tros comportamentos. (RAMOS; BUENO, 2012, p.22)

Na relagdo de processos que envolvem a mistura de partituras musicais e

partituras corporais nos processos de criacao a partir do corpo do ator, percebe-
mos que a presenga das duas dimensdes se complexifica a medida que as tensoes
corpo e sonoridade sdo exploradas concomitantemente, pois o didlogo entre o cor-
po e a musica necessariamente perpassa pela dimenséao criativa do intérprete, ge-
rando uma espécie de danca pessoal, singular e intransferivel. Essa acéo afasta-se
radicalmente da ideia de “composicao coreografica”, fortemente marcada pela re-
lacao de submissao do gesto a musica.
A danca pessoal, tal como vem sendo delineada no campo das artes cénicas, € um
trabalho de leitura e de reescritura, ou seja, de uma dramaturgia que busca as
mesmas qualidades de energia e de vibragbes encontradas no campo energético
dos atletas e das lutas marciais, alguns cddigos semelhantes aprimorados no trei-
namento pessoal, mas com dindmica completamente diversa. E mister fazer uma
diferenca, nesse contexto, entre performance e desempenho.

Nesse sentido, o treinamento energético trabalha em ritmo acelerado, vi-
sando ultrapassar o esgotamento fisico, mas sem ter por meta a ideia de “desem-
penho” a ser superado, trata-se, ao contrario de uma acao-reacao imediata, quase
por reflexo, por meio da qual o agente da acédo é impedido de efetuar acoes sim-
plistas de causa e efeito, evitando assim uma dramaturgia de resultado previsivel.

2 Camillo Boito (1836 - 1914) foi arquiteto, restaurador, critico, historiador, professor, tedrico e literato. Teve papel
importante na transformacéo da historiografia da arte a na formagéo de uma nova cultura arquitetonica na Itélia.
Na restauracao, apresentou uma posicdo moderada e intermediaria entre Viollet-le-Duc (linha intervencionista),
cujos preceitos seguiu durante muito tempo; e Ruskin (linha anti-intervencionista), sintetizou e elaborou os
principios que se encontram na base da teoria classica da restauracéo.

3 Cesare Brandi (1906 - 1988) ¢ um dos principais nomes da restauracao de obras de arte. Tinha licenciatura
em Direito e Histéria da Arte, também atuou como poeta, escritor, pintor e professor de Hitéria da Arte na
Universidade de Roma. Foi diretor do Instituto Central de Restauragao (ICR) de Roma, por duas décadas, desde
sua fundacdo em 1939 até 1960. Coordenou a restauragdo de inUmeras obras de arte destruidas nos
bombardeios da Segunda Guerra Mundial. Paralelamente, desenvolveu uma teoria da restauracdo em que
delimita pressupostos que serviram de embasamento a pratica do restaurador, aliando suas pesquisas tedricas
nos campos da estética e da filosofia da arte com as préaticas e experiéncias desenvolvidas no ambito do ICR.
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Diferentemente do campo estético e poético, o treinamento do atleta, pautado, so-
bretudo, na ideia de superacdo e de competicado trabalha com essas acdes recor-
rentes, codificando-as e as aprimorando com vistas a um resultado e a uma meta
previamente definida.

2. Da escuta do ambiente a “danca pessoal”

A “danca pessoal” trabalha com agcbes musicais recorrentes no corpo do in-
térprete, segundo as diversas qualidades subjetivas de energia do ator criador,
usando diferentes dinamicas, muitas vezes lentas e vagarosas, em que o objetivo,
segundo Luis Otavio Burnier é: “ouvir-se, buscar e explorar formas de articulagao,
por meio do corpo, das energias potenciais que estdo sendo dinamizadas.” (BURNI-
ER, 2001, p.140)5. Seguindo a estética proposta por Burnier, o trabalho de Simione
com a “danca pessoal”, em seu treinamento, contribuiu para a criagcdo do espetaculo
“Kelbilim, o cao da divindade” (1998)8. O treinamento diario de Simioni permitiu nes-
se trabalho que ele codificasse uma série de matrizes de movimento e agbes, com
diferentes qualidades vibratérias e sonoras. O trabalho surgiu paulatinamente dessa
investigagao corporal do intérprete com a dramaturgia sonora e pessoal, resultado
de um longo periodo de pesquisa, de observacao e de escuta em cena.

Pode-se afirmar que o trabalho de Simioni navega entre dois extremos. De
um lado, extremamente denso, evocando imagens sonoras de dor, gritos, berros in-
tercalados com pausas silenciosas através do corpo; de outro, delicado, intimista,
evocando imagens sonoras agudas e de fragilidade. Dessa maneira, essas oposi-
coes e duplicidades fizeram com que o tema escolhido oscilasse entre o grave e o
agudo, construindo por meio das variacdes corpo/sonoridade ricas formas de ex-
pressividade. Assim, os textos escolhidos de Nietzsche, Hilda Hilst, Sdo Jodo da
Cruz e principalmente Santo Agostinho passaram a ser submetidos a expertise cor-
poral e a expertise musical do intérprete, ou ao que o préprio Simioni denominou de
“canto de agdes”, gerando um tipo de “técnica”, cujo “método” até hoje se mantém
valido nas linhas de pesquisa desenvolvidas pelo Grupo LUME.

A presenga de imagens sonoras, em grande parte advindas do repertorio
desses artistas da cena, comprova a interacdo corpo e musica como parte funda-
mental de seus respectivos campos de investigacdo. Todavia, ainda que observe-
mos a presenca de pesquisa sobre sons e de utilizacdo de imagens sonoras,
constatamos a auséncia de estudos mais sistematicos, por parte da critica especia-
lizada, ou seja, que pense a dramaturgia musical como forma de expansao do cor-
po no espago da cena, através das mudltiplas técnicas sonoras desenvolvidas ao
longo do tempo.

Quando falamos de expansdo do corpo no espaco cénico, queremos evi-
denciar que a relacao entre imagem plastica e imagem sonora sempre esteve atu-

5 E importante citar como referéncia na criacao desta técnica, além de Grotowski, a danga butoh, proposta por
Tatsumi Hijikata e Kazuo Ohno, e o trabalho desenvolvido por Etienne Decroux sobre o “dinamo ritmo”, que
consiste na inter-relacao da forca, quantidade, duracdo e intensidade, ou seja, a musicalidade ou densidade
musical do movimento. Sabe-se, a partir de relatos, que as aulas de Decroux eram todas cantadas, visando
explorar as potencialidades musicais de cada movimento, acao e gesto.

6 Esse trabalho foi o primeiro espetaculo do Grupo LUME, “Kelbilim, o cao da divindade” estreou em 1988, em
um antigo convento de Campinas-SP, se apresentando em diversas cidades do Brasil, além da ltalia, da
Dinamarca, do Peru, da Grécia e do Equador.
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ando de modo indissociavel na exploracdo de técnicas e tecnologias manipuladas
na cena contemporanea. Sobre o assunto atesta Béatrice Picon-Vallin:

Anos vinte, anos sessenta, anos oitenta: as imagens - projetadas,
transmitidas e difundidas sobre a pequena tela, fixas ou animadas, em
preto e branco ou em cores, documentais ou ficcionais, em salas de
alta definicdo, analégicas ou digitais — serao complementadas em se-
guida com o material sonoro, continuando a se complexificar. O pro-
cesso se acelera e se intensifica em conexao com o desenvolvimento
e com a miniaturizacdo dos equipamentos e aparelhos de imagem e
de som, de difusdo, de projecdo, complementados e postos a prova
por artistas engenheiros ou bricoleurs (PICON-VALLIN, 2004, p. 01,
traducéo nossa).”

E importante observar que as técnicas de atuagcdo desenvolvidas ao longo
dos diferentes periodos e escolas vao a partir dessas décadas e, mais especifica-
mente na década de 1990, dialogar com os avangos tecnoldgicos, tendo como mi-
dia principal o corpo do intérprete e seus modos de expansdo no espaco e no
tempo da cena.

A cena hibrida que o século XX anuncia e realiza nao pode ser compreendi-
da sem que pensemos a relagdo corpo-imagem, seja ela visual, tatil, virtual, muito
menos sem que a pensemos em relagao a dimensao das imagens sonoras envolvi-
das. A ideia de uma arte total, desde a épera de Wagner, passando pelos processos
de dialogos intensos entre o teatro, a fotografia e o cinema dos anos de 1930, de
Erwin Piscator a Edward Gordon Craig, perpassa por uma arte dos sentidos que di-
aloga e se transforma de acordo com as técnicas e tecnologias do seu tempo. Mo-
vimento que inclui inevitavelmente o dialogo entre o corpo e a musica.

A ideia de “obra de arte total” ressurge com muita forga na década de 1950,
sobretudo com Josef Svoboda e Jacques Poilieri que buscavam, ja em 1958, uma
“arte do movimento total”, alicercada, sobretudo, na ideia de interatividade/multimi-
dia. Béatrice Picon-Vallin confirma:

E na Praga dos anos de 1958 que Josef Svoboda inventou as técnicas
da “Lanterna Magica”, apresentada na exposigao de Bruxelas, e mais
tarde as do Polyécran. Ambas, por ele, aplicavel ao teatro. “Lanterna
Magica” combina uma composicao sincrénica, plastica e sonora com
0 jogo do ator ou bailarino, um cena cinética (com esteira, espirais),
som estereofdnico com telas méveis, e com o cinema e suas possibili-
dades de montagem e de aparelhamento. “Lanterna Magica”, cena
multimidia e autbnoma, apresentada no Teatro Nacional de Praga e “O
circo encantador” (1977) tiveram mais de 2.500 apresentacdes.®

7 No original: “Années vingt, années soixante, années quatre-vingt: les images — projetées, diffusées sur grand
puis/et sur petit écran, fixes ou animées, noir et blanc ou en couleurs, documents ou fictions, sales ou haute
définition, analogiques, puis numériques — se sont faufilées, puis installées sur la scéne, en méme temps
gu’une matiere sonore qui va aller en se complexifiant. Le processus s’accélere et s’intensifie en liaison avec le
perfectionnement et la miniaturisation des appareils de prises de vue et de son, de diffusion, de projection,
complétés par les trouvailles spécifiques mises au point par des artistes ingénieurs ou bricoleurs.”. (PICON-
VALLIN, 2004, p. 01).
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Apontamos registros dessas interacdes em uma tradicao ocidental que atin-
ge diretamente o modo de fazer teatro no Brasil por acreditar que a partir da década
de 1960, sobretudo, com o advento dos estudos culturais, as relagdes e fronteiras
entre localizagcao, regionalizagao e universalizagao tornaram-se cada vez menos de-
marcadas e territorializadas do ponto de vista estético e politico. Dessa maneira,
torna-se importante investigar os modos como a mdusica e a pesquisa sonora se
apresentam enquanto forma de interacao corpo/cena.

Nesse sentido, chamamos atencgdo para a pesquisa corpo/musica/sonori-
dades realizada por Jean-Jacques Lemétre junto ao Théatre du Soleil, sobretudo,
por ela se apresentar como expoente nos estudos que envolvem as técnicas con-
temporaneas, os procedimentos e as tecnologias na acao criativa do intérprete.

O trabalho do Théatre du Soleil com Lemétre, nessa linha, vem sendo uma
referéncia extremamente importante, pois a musica em seus processos de criagao
surge concomitantemente com a encenagao e com o jogo de acao dos atores. Uma
criacao simultaneamente individual e coletiva, autoral e colaborativa.

Em ambas as perspectivas de criacao (individual e colaborativa) o que estd em jogo é sem-
pre a valorizacao da fisicalidade como modo de alcancar um estado de presenca, menos in-
telectivo do ponto de vista da escrita cénica e mais experiencial do ponto de vista do corpo
sonoro em estado cénico e mesmo pré-expressivo.?

Figura 01: Lemé-
tre em processo

de composicao,

corpo e voz."°

8 No original: “C’est a Prague en 1958 que Josef Svoboda inventé les techniques de la Laterna Magika
présentée a I'exposition de Bruxelles, et plus tard celles du Polyécran. Il les appliquera au théatre. La Laterna
magika combine dans une composition synchrone, plastique et sonore, le jeu de I'acteur ou du danseur, la
scene cinétique (tapis roulant, tournettes), le son stéréophonique , les écrans mobiles, et le cinéma , avec ses
possibilités de montage et de truquage. A la Laterna Magika, scene multimédia rattachée au Thééatre national de
Prague avant de devenir autonome, Le Cirque enchanteur (1977) sera représenté plus de 2500 fois.” . (PICON-
VALLIN, 2004, p. 03)

9 E importante lembrar que Stanislavski foi o primeiro a sistematizar a diferenciagio entre acao dramatica e agao
fisica. A primeira sempre relacionada, no decorrer dos estudos teatrais, ao texto dramatico, a nogao de
personagem, de conflito e de drama, seguindo a l6gica aristotélica de uma estrutura que divide o texto
dramético em unidades de acdo, tempo e espaco, através das quais se manifestam as personagens. Ja a nocao
de “acéo fisica” defendida e diferenciada por Stanislavski preconiza, estabelece e inaugura no ocidente uma
nova corrente de pensamento sobre composigao de personagem, propondo como texto paralelo as agoes
corporais do ator em cena.

10 A utilizagdo de todas as imagens neste artigo foi gentilmente autorizada por Jean-Jacques Lemétre.
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Figura 02: Lemétre em seu espaco de experimentacao e de criagcdo de sonoridades

Acreditamos que tais exploragdes e campos de investigacao revelam-se co-
mo dispositivos importantes na investigacao entre voz e corpo, som e movimento, si-
metria e assimetria, bem como na observacao das aliteracdes que envolvem o campo
de pesquisa do intérprete nas artes cénicas. Ao inserir a mulsica em seus processos
investigativos, Lemétre desenvolve um aprimoramento técnico do intérprete e de suas
potencialidades criativas. Nesse, sentido, o trabalho dele parece explorar ao maximo
essa linha de composicao entre dispositivo corporal e dispositivo sonoro, através da
experimentagao e da escuta de materiais linguisticos, ritmicos e laborais.

Ea partir do final da década de 1970 e inicio dos anos de 1980 que a parceria
entre Lemétre e Ariane Mnouchkine acontece e se intensifica de modo mais sistema-
tico. A complexidade do processo composicional entre a encenadora, o0 musico e os
atores ganha, paulatinamente, uma metodologia propria. Desde “Mephisto” (1979-
1980), “Les Shakespeare” (1981-1984), “L’histoire terrible mais inachevée de Noro-
dom Sihanouk, roi du Cambodge” (1985-1986), “L’Indiade ou I'Inde de leurs réves”
(1987-1988), a presenga de Lemétre ganha destaque por afetar diretamente o sistema
ritmico de movimentagcao do ator em cena e por oferecer tecnicamente um conjunto
de imagens sonoras em permanente didlogo com as imagens visuais da cena.

Se em encenadores como Robert Wilson, a participacdo do musico é de
fundamental importancia para o resultado do trabalho, como é o caso do ja citado
“Sonnets Shakespeare” (2009), em Ariane Mnouchkine essa relacdo se produz e
acontece durante todo o processo de composi¢cao, havendo assim uma interacao
direta musico/ator/encenadora. Em espetaculos como “Les Atrides” (1990-1993),
“La ville parjure ou Le Réveil des Erinyes” (1994-1995), “Le tartuffe” (1995-1996),
“Soudain des nuits d’éveil” (1997-1998), percebemos o fortalecimento do vinculo
composicional e criativo entre o trabalho musical e o desenho plastico da cena.
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Figura 03: Lemétre a escuta do material plurilinguistico coletado.

A cinestesia corporal provocada pela exploracdo da musica e de seus efei-
tos sonoros no corpo do intérprete assume a ténica dos trabalhos realizados em
parceria entre Mnouchkine e Lemétre e dos processos de criacdo que compdem o
rico repertério do Théatre du Soleil.

O trabalho da danca pessoal, enquanto registro de uma partitura de agbes
fisicas do ator em estados extra quotidianos, € bem fundamentado na também in-
vestigacao de Grotowski, que buscava o que ele denominava de “transe” ou “tran-
siluminagdo” do ator. Eugénio Barba inclusive dedica o livro La terra di cenere e
diamante: Il mio apprendistato in Polonia (1998)'" a descricao de sua rica experién-
cia com Grotowski. A intensa pesquisa de Grotowski, continuada depois por Tho-
mas Richards, baseava-se na exploragcao das plenas poténcias fisicas e vocais dos
atores, utilizando-se muitas vezes de musicas e de mantras em seu treinamento. No
Teatr Zar'?, na Polbnia, por exemplo, com a pesquisa e assimilacdo de canticos sa-
grados que antecedem qualquer trabalho de composicdo cénica, percebemos a
transformacéao e a énfase do olhar para a relagao do teatro oriental e seus modos de
organizacao ritmica.

O olhar para o oriente que tanto inquietou homens de teatro tao diferentes
como Bertolt Brecht e Antonin Artaud, em meados do século XX, comeca a encon-
trar os elos de exploracao, aproximacao e aprendizado mutuos, através da explora-

1 Publicada no Brasil pela Editora Perspectiva, dirigida por J. Guinsburg em 2006. Tradugéo de Patricia Furtado
de Mendonca.

12 “Zar” é o nome de cangoes de funeral da tribo Svaneti que habitam as altas regiées do Caucasus, no
noroeste da Georgia.
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cao da musica em seus distintos modos de manifestacdo. A propria utilizacdo da
mascara no teatro grego, como forma de ampliacdo da caixa de ressonancia vocal
dos atores, parece comprovar a importancia milenar da voz e dos diversos tipos de
dramaturgia sonora na poética cénica.

No espetaculo “Anhelli” (2009)'3, por exemplo, do grupo polonés citado an-
teriormente, toda a encenacéao foi fundamentada na musica (mantra de céanticos ar-
ménios), que apds anos de pesquisa e bem executados pelos atores, serviram
como matriz de composicao de toda a dramaturgia corporal e encenacao do espe-
taculo.

Em “Anhelli”, os atores se revezam e alternam suas fungdes em cena, como
intérpretes e cantores, o espetaculo exige uma presenca focada primordialmente no
trabalho do “ator-musical” e na projecao das imagens sonoras para o publico, se-
guindo assim a linha do “teatro pobre” de Jerzy Grotowski e as correntes que ex-
ploram, sobretudo, o campo energético provocado pela relagdo corpo e musica.

A musica e o texto corporal, nesta linha de trabalho, séo justapostos desde
0 processo embrionario de criagdo, o que nao significa dizer que sao submetidos,
hierarquicamente, um ao outro. Dai fica evidente nos mais recentes trabalhos de
Jean-Jacques Lemétre junto aos atores de Mnouchkine, como “Les Naufragés du
Fol Espoir” (2010-2012) e “Macbeth” (2014), o sistema de criagao colaborativa. A
sincronizacdo tem a ver com os estagios de interacdo do corpo, da voz e da musica
em cena, explorados por Lemétre; seguidos da amplificagdo sensorial do campo
energético e motor da cenografia construida pela Cartoucherie.

3. Consideracoes finais

No trabalho do Théatre du Soleil, podemos observar a importancia da com-
posicdo musical como parte do processo criativo e composicional do ator, onde ele é
instigado sempre a criar “camadas” e “paisagens” para as propostas de cena e para
sua efetiva realizacdo. A experimentacao ocorre desde a fabricacao de instrumentos
até a investigagao idiomatica. Em Lemétre, o intérprete é convidado a experimentar a
escuta sobre si mesmo, a investigar a sonoridade do seu préprio corpo-vocabulario
como ressonancia ampliada e amplificadora do som no ambiente.

Nunca é demais esclarecer que nos processos criativos contemporaneos
essas relacoes entre a atividade interna e a atividade externa correspondem a espa-
¢cos de organizagdo do corpo com o seu ambiente. O corpo
corresponde, no palco, a uma arquitetura de composicao, sua eficacia se desloca
do campo da técnica vocal como artificializagdo para o campo de seus desvios es-
truturantes e de seus diferentes modos em lidar com o ambiente e com o material
de origem, a saber: o corpo, a voz e as sonoridades.

A encenadora Ariane Mnouchkine sempre propde ao ator encontrar uma
musica interior, mas nao psicologizante; uma musica que encontre a sinfonia de su-

13 A estreia de “Anhelli” aconteceu em setembro de 2009, no Barbican Centre, em Londres como Ultima parte da
trilogia realizada pelo Grupo Gospels of Childhood.

14 O processo de experimentacao e criagdo do Grupo Teatr Zar da continuidade aos estudos de Grotowski e faz
referéncia, também, as origens do teatro nas tragédias gregas, na presenca musical do coro, revelando a
indissociavel relagdo entre o canto, a voz e o ritmo na tessitura do texto. O processo de investigacdo do grupo
polonés se realiza a priori sobre a musica instrumental de tradicao asigtica. O Teatr Zar segue sua linha de
pesquisa em cantos polifénicos, algo marcante na Tragédia Grega atica e também na formas tradicionais do
teatro oriental N6, Kabuki e Kathakali.
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as emocodes ao longo do processo de criacdo, porém emocdes no sentido fisico,
sensorial. Em seus processos, a atividade do compositor Lemétre é de criar junta-
mente com o ator uma relacdo de mao-dupla, e também triangular, incluindo o en-
cenador, onde todos sao compositores, criadores e agentes da acdo. Como aponta
Picon-Vallin em recente estudo, ainda nao publicado no Brasil, sobre os cinquenta
anos do Théatre du Soleil:

Mnouchkine insiste para seus atores: sem ilustracées. Eles serao aju-
dados pela musica. A musica extravasa cada comportamento, ela cria
uma transposigao artistica, fazendo de cada deslocamento uma espé-
cie de danga, diferente para cada um — pequenos passos percussivos
de Cambojanos com suas saias apertadas, nao as marteladas milita-
res... Ela acompanha as entradas e saidas dos personagens, se cola
a caminhada de cada um, ela assegura como um tapete voador, e ca-
va as ‘grandes entradas’ e ‘grandes saidas’ dos politicos que invadem
ou saem do palco com uma nuvem de conselheiros. Em funcéao das
necessidades que ha para acompanhar a cena e os personagens, Le-
métre inventa instrumentos, e os refaz, os transformando levemente;
eles sao fabricados aos seus cuidados, pelos estagiarios ou membros
da trupe e sua colecao aumenta. Ele procura os timbres para os per-
sonagens, como em uma gravura fabricada em uma mascara filipina,
ele quer uma musica teatral, ndo uma musica cambojana.” (PICON-
VALLIN, 2014, p. 168, traducédo nossa).'®

E importante ressaltar que em tais processos de criacdo ha sempre um dia-
logismo cultural presente. O processo envolve uma postura consciente de apropria-
cao cultural, a partir da qual o corpo do intérprete estad situado, localizado,
identificado com as paisagens sonoras criadas. As marcas culturais dos corpos sao
reagrupadas e induzidas a se relerem através da estética cénica proposta pela en-
cenadora.

A musica no processo de criacdo de Lemétre é sempre relacional, dentro
desta triade ator-compositor-encenador, ela é presenca e dramaturgia, apresentan-
do-se muitas vezes como a propria arquitetura do texto cénico, uma vez que dese-
nha e processa concretamente algo que se passara na cena posteriormente. A
musica cria uma palheta de cores'® que convoca, libera, ultrapassa e controla a ga-
ma de sensacoes do ator em cena.

5 No original: Mnouchkine insiste auprés des comédiens : pas d’illustration. lls seront en cela aidés par la
musique. La musique « étragéise » chaque comportement, elle crée la transposition artistique, faisant de
chaque déplacement une sorte de danse, différente pour chacun et chacune - petits pas trottinants des
Cambodgiennes dans leurs jupes serrées, pas martelés des militaires... Elle accompagne entrées et sorties des
personnages, se coule dans la démarche de chacun, qu’elle soutient comme un tapis volant, et scande les
« grandes entrées » et « grandes sorties » des hommes politiques qui envahissent ou quittent le plateau avec
une nuée de conseillers. En fonction des besoins qu’il a pour accompagner les scénes ou les personnages,
Lemétre invente des instruments, en fait refaire en les transformant Iégegerement ; ils sont fabriqués par ses
soins, par des luthiers ou des membres de la troupe et sa collection a augmenté. Il cherche des timbres pour les
personnages, comme avec le kotoportrait fabriqué dans un masque philippin, il veut une musique thééatrale, pas
une musique cambodgienne. (PICON-VALLIN, 2014, p. 168).

16 “Palheta de cores” é o termo usado por Lemétre para designar essa criacdo que potencializa a multiplicidade
de camadas no trabalho de construgdo do corpo do ator e da encenacdo em conjunto com a mdusica, no
sentido de ampliar possibilidades e ndo reduzi-las a imagens meramente figurativas.
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A musica nunca é colocada em jogo unissono com as emocodes do ator, ao
contrario, ela é sempre dissonante, polifénica, cria camadas, gerando outras acoes
para além da proposta inicial. Essas agdes que sobram podem ser vistas no contexto
da musica como ruidos da criagdo. Como ja assinalamos, O trabalho na Cartouche-
rie envolve a construcao de instrumentos musicais originais e o mapeamento de lin-
guas e variacoes linguisticas de diferentes culturas. Ao longo de 15 anos, Lemétre
registrou 1800 linguas e dialetos do mundo inteiro, por meio dos quais ele compos
uma sinfonia de linguas, distribuida no repertério de 45 horas de vozes faladas de
todo o mundo, e a partir da qual ele orquestrou a fim de criar uma experiéncia mul-
tissensorial, inteiramente realizada no espetaculo “Babel Orkestra” (2012). 7

Podemos concluir que Lemétre realiza um trabalho de (des)ornamentagéo e
desnudamento do carater doutrinario da musica frente ao corpo do intérprete,
apostando nos elementos cognitivos do ator. Em seus processos, percebemos que
a vertente tedrica dialoga diretamente com a vertente empirica a partir de uma abor-
dagem etnometodolégica de carater fortemente experimental: multiplas vozes, mul-
tiplos corpos, multiplos sons, mudultiplos movimentos. A investigacao interativa
proposta por Lemétre merece destaque nos estudos que envolvem as novas formas
técnicas e as tecnoldgicas do fazer cénico dentro de novos agenciamentos interati-
VoS, pois seus procedimentos apontam para uma pratica que emerge de diferentes
mecanismos de validacdo da qualidade expressiva em cena.

Em seus trabalhos junto ao Théatre du Soleil evidenciamos, ainda, o entre-
cruzamento de estruturas cognitivas, relacionais, motoras, emocionais e ritmicas,
cuja finalidade & desenvolver uma dramaturgia sonora fincada nas potencialidades
do som e do comportamento sonoro do intérprete.

Referéncias

BARBA, Eugénio. A canoa de papel. Sdo Paulo: Hucitec, 1994.

BURNIER, Luis Otavio. A arte do ator: da técnica a representacdo. Campinas, SP: Editora da Unicamp.
2001.

GALVAO, Alfredo. Cognigao, emocao e expertise musical. Psicologia: Teoria e Pesquisa, Brasilia, n. 02,
vol. 22, 2006, pp. 169-174.

GROTOWSKI, Jerzy. Em busca de um teatro pobre. Rio de Janeiro: Civilizagcao Brasileira. 1987.
KENNY, Don. Kyogen book: an anthology of japanese classical comedies. Tokyo: Japan Times, 1989.

LALLIAS, Jean-Claude. La musique du ver a soie (rencontre avec Jean-Jacques Lemétre). Théatre du
Soleil, 2003. Disponivel em: http://www.theatre-du-soleil.fr/thsol/a-propos-du-theatre-du-soleil/la-musi-
que,284/la-musique-du-ver-a-soie?lang=fr. Acesso em: 15/set./2015.

17 “Babel Orkestra” teve sua estreia mundial em Montreal em 2012. O poema sinfonico foi acompanhado das

instalagbes da artista plastica Marcelle Hudon e com cardapio especial do concurso de criacdo culindria,
visando uma experiéncia multissensorial.

ouvirouver MUberlandia v. 14 n. 2 p. 482-495 jul. |dez. 2018



NIETZSCHE, Friedrich. O nascimento da tragédia. Sdo Paulo: Companhia das Letras 2007.

OLIVEIRA, Erika. Didlogos entre o But6 e a Danca Pessoal. Dissertacdo de Mestrado, Programa de
Pés-Graduagédo em Artes-Unicamp. Campinas-SP, 2009.

PICON-VALLIN, Béatrice. Le Théatre du Soleil: les cinquante premieres années. Paris: Actes Sud, 2014.

Les avant gardes théatrales et les technologies de leur temps. Création numérique, les nouvelles écritures
scénique. Paris: Programme international de Rencontres et de Recherche Arts de la Scéne et Nouvelles
Technologies, 2004, pp. 01-05. Disponivel em http://www.scenes-digitales.info. Acesso em 18/set./2015.

RAMOS, Danilo; BUENO, José Lino Oliveira. A percepcéao de emogdes em trechos de musica ocidental
erudita. Per Musi, Belo Horizonte, n.26, 2012, pp. 21-30.

RICHARDS, Thomas. At work with Grotowski on physical actions. New York: Routledge, 1995.
ROMANO, Lucia. O teatro do corpo manifesto: teatro fisico. Sdo Paulo, Editora Perspectiva, 2005.

ROSS, Alex. O resto é ruido: escutando o século XX. Trad. Ivan Weisz Kuck. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2009

SCHERER, Jacques. Bharata, la création du théatre, bouffonneries, théatres d’orient, le kathakali, I'odis-
si. Théatre du Soleil, n°9, traduction du premier chapitre du Natya Sastra, 1983. Disponivel em:
http://www.theatre-du-soleil .fr/thsol/sources-orientales/les-sources-orientales/inde/bharata-lacreation-du-
theatre?lang=fr. Acesso em: 15/set./2015.

SOARES, Marilia V. Técnica energética: fundamentos corporais de expressao e movimento criativo.
Tese de Doutorado, Programa de Pés-Graduacédo em Artes — Unicamp. Campinas-SP, 2004.

Recebido em 24/10/2017 - Aprovado em 12/08/2018.

Como citar:

BEIGUI, Alex; COUTO, Flavia. Jean-Jacques Lemétre e a presenca da dramaturgia
sonora no processo de criacao do ator. ouvirOUver; Uberlandia, v.14.n.2, p 482-495,
jul./dez. 2018. Disponivel em: http://www.seer.ufu.br/index.php/ouvirouver;

DOI: http://doi.org/10.14393/0UV23-v14n2a2018-16

@ A revista ouvirOUver esta licenciada com uma Licenca
Creative Commons Atribuicao-NaoComercial 4.0 Internacional.

ouvirouver B Uberlandia v. 14 n. 2 p. 482-495 jul.|dez. 2018

495 1



DOI 10.14393/0UV23-v14n2a2018-17

A qualidade do movimento do dancarino e a percepc¢ao:
uma reflexao a partir da psicologia do desenvolvimento

MARIA EUNICE DE OLIVEIRA
HELGA LOOS-SANT’ANA

H 496

Maria Eunice de Oliveira é Mestre e Doutora em Educacédo pela Universidade Federal do
Parana (UFPR).
AFILIACAO: Universidade Federal do Parana (UFPR) — Curitiba, PR - Brasil

Helga Loos-Sant’ana é Docente da Universidade Federal do Parana (UFPR), Doutora em
Educacao pela Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), Mestra em Psicologia pela
Universidade Federal do Pernambuco, Graduada em Psicologia pela Universidade Federal do
Rio Grande do Norte (UFRN).

AFILIAQAO: Universidade Federal do Parana (UFPR) — Curitiba, PR — Brasil.

ouvirouver MUberlandia v. 14 n. 2 p. 496-508 jul. |dez. 2018



B RESUMO

Este texto tem por objetivo apresentar algumas reflexdes tedricas sobre o que pode
levar alguns dancarinos a alcangarem exceléncia no dominio de sua arte, na pers-
pectiva da psicologia do desenvolvimento. Toma-se por referencial teérico a Psico-
logia Histérico-Cultural criada por Lev Semenovich Vygotsky e continuada por
outros pesquisadores russos que entendem haver interdependéncia entre os pro-
dutos da cultura e o surgimento das funcbes psicolégicas superiores, exclusiva-
mente humanas. Sugere-se que explicacao para as diferencas entre dancarinos
poderia ser um maior desenvolvimento da fungcao perceptiva e sua relacdo com a
afetividade.

B PALAVRAS-CHAVE
Danca, exceléncia do dangarino, Vygotsky..

B ABSTRACT

The purpose of this text is to present some theoretical reflections about what may le-
ad some dancers to achieve excellence on the mastery of their art, from the pers-
pective of the developmental psychology. The theoretical framework is the
Cultural-Historical Psychology, created by Lev Semenovich Vygotsky and continued
by other Russian psychologists who understand that there is an interdependency
between the products of culture and the emergence of the higher psychological
functions, solely human. Is sugested that one explanation for the differences betwe-
en dancers could be a major development of the perceptual function and its relation
to affectivity.

B KEYWORDS
Dance, dancers excellence, Vygotsky.
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Introducao

A danca é a arte do movimento. O movimento esta no principio do relacio-
namento entre o ser humano e o mundo: um recém nascido dispoe de reflexos,
acoes motoras que Ihe possibilitam a sobrevivéncia e as interacdes com o ambien-
te. Todo o desenvolvimento que se segue parte de ou inclui a motricidade.

Zentner e Eerola (2010) observaram bebés expostos a diferentes estimulos
musicais, fala humana e batidas ritmicas e concluiram que o ser humano tem uma
predisposicao inata para acompanhar ritmos com movimentos do préprio corpo. Os
autores entendem que o ser humano tem uma inclinacdo inata para dancar.

Se as pessoas tém naturalmente essa inclinacdo, deve haver fatores que as
levam a desenvolvé-la em maior ou menor grau, a atingir maior ou menor qualidade
de movimento. Em principio, o dancarino, no processo de aprendizagem de uma
modalidade ou técnica de danca, aperfeicoa-se pela pratica continua, o que o ca-
pacita a executar movimentos cada vez mais refinados em termos de precisdo, ex-
pressdo, forma, entre outros. Sim, o exercicio € um dos fatores importantes no
aperfeicoamento do dancarino, mas ndo € o unico.

Ha dancarinos que atingem uma habilidade, pode-se dizer, limite e ndo con-
seguem ultrapassa-la ainda que tenham escolhido a danga como profissdo ou con-
tinuem se exercitando. Outros atingem cedo um dominio corporal excelente e, se
optam por seguir com a danca, podem ou nao desenvolver maturidade artistica. Ha
aqueles que vao desenvolvendo o dominio motor no decorrer de toda a vida, sendo
possivel observar seus avangos no transcorrer do tempo. Existem ainda os que se
saem muito bem em ensaios, por exemplo, longe do publico, mas no palco saem-se
mal; bem como existe o oposto, aqueles que no estudio nao atingem muita qualida-
de, mesmo no aspecto técnico, e num palco se transformam. Alguns, como jovens
promissores, conseguem ingressar em escolas de danca e mesmo no mercado de
trabalho, porém nao saem da promessa, param de se desenvolver. Estas sdo ques-
toes que nao tém sido discutidas pelos pesquisadores. Normalmente um nao avancgo
no dominio técnico, no dominio corporal, é relacionado a uma falta de aptidao inata.

Podem ser varias as razdes pelas quais um dancgarino nao consegue avan-
car na qualidade artistica e técnica de sua danca, apesar de seus esforgos. A estag-
nagdo pode estar relacionada a alguma insuficiéncia no desenvolvimento das
dimensodes social, cognitiva e/ou afetiva implicadas na atividade.

De experiéncias pessoais em trabalho com companhias de danga de uma
destas autoras, foi possivel perceber que os dancarinos, ao observarem o modelo
(que pode ser um coredgrafo, um professor, um ensaiador) cujos movimentos devem,
normalmente, ser primeiramente imitados ou reproduzidos, incorporam muito mais
que apenas as formas dos movimentos visualizados. Usa-se aqui o termo incorpora-
cao para significar algo que toma corpo, que engendra o corpo, que é assimilado ao
corpo e torna-se corpo: um processo de corporificacao. As informagdes do meio, do
outro - diretor, coredgrafo, professor, etc — parecem ser transmitidas e incorporadas
de uma maneira complexa, em parte de modo consciente e em parte nao consciente.

Por exemplo, em uma aula de danca um professor realiza um movimento,
acreditando que mostrou exatamente como o imaginou, e fornece orientacdes orais.
O dancarino tenta reunir as informacdes recebidas e reproduzir o que viu e enten-
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deu, ou pensa que viu, porque o que vé é o seu ponto de vista: cada dangarino in-
terpreta as informacdes e percebe o movimento observado de modo patrticular. De-
pois, o professor tenta ver no corpo dos dancgarinos 0 movimento que ele imaginou
e acredita ter mostrado, mas além das formas, das intencoes e das dinamicas dos
movimentos, os dancarinos podem incorporar as tensdes, a energia, as emocoes
do modelo. Ou seja, na reproducado de movimentos, alguns dancarinos buscam as-
similar apenas as agoes fisicas, a forma externa; outros vao além, integrando e in-
corporando a dindmica, a intencéo, a forca, a tensao; incorporam uma unidade.
Para Vygotsky (2001), o principal autor da psicologia histérico cultural, a arte
¢é feita de minimos detalhes e o trabalho do artista € encontrar esses minimos. No
processo de elaboracao e apreciagao artistica o ser humano nao utiliza um pensa-
mento racional. Apesar de haver um aspecto racional no projeto de uma obra, o
pensamento que a cria é essencialmente afetivo. E o desenvolvimento do artista
passa, antes, pelo seu desenvolvimento como individuo inserido em sua cultura.

Vygotsky e o desenvolvimento das fungoes psicoldgicas

Para Vygotsky (1989), um individuo é fruto de seu ambiente, de seu tempo,
de sua cultura. O meio apresenta tanto os modos de ser, pensar e agir como o0s ins-
trumentos para que possa domina-los, condicdo para a insercao social. Disso de-
corre que o desenvolvimento é necessario para a adaptacdo ao meio, conforme as
exigéncias deste.

O desenvolvimento individual € um processo pelo qual passa cada ser hu-
mano, abrangendo o crescimento e maturagao bioldgicos, as transformacoes nos
niveis psiquico e motor e a socializagdo. E um movimento “rumo a uma condigao
melhor — mais refinada, ou mais elaborada, ou com mais ou melhores recursos”,
como aponta Sant'Ana-Loos (2013, p.204, grifo do autor).

O processo de desenvolvimento do ser humano, segundo Vygotsky (1994a;
VYGOTSKI, 19971), diz respeito a maturagcao do organismo e ao seu processo de
adaptacao e insercao historica na sua cultura. As pesquisas do autor tém por foco o
desenvolvimento dos processos psicolégicos, decorrentes da apropriacdo dos pro-
dutos culturais, que partem de funcdes psicoldgicas inferiores ou primarias em dire-
cao a outras, superiores. A origem das funcbes superiores encontra-se nas
relagcdes entre os seres humanos.

As funcbes psicoldgicas influenciam-se reciprocamente, formando um siste-
ma complexo de fungdes interdependentes. Nao existindo nem surgindo de forma
isolada, nesse sistema o desenvolvimento de cada fungéao psicoldgica afeta, modifi-
ca, cria ou reestrutura outras.

Entre o individuo e o ambiente também ha um processo de reciprocidade
continua, ou seja, 0 meio age sobre o sujeito, e com isso o transforma, e vice-versa.
O que é primeiramente externo ao sujeito torna-se interno no processo de apropria-
cao da cultura. Assim, a fala, a escrita, a matematica, a arte, os movimentos, levam
o individuo a modificar-se porque obriga-se a desenvolver os meios internos neces-
sarios para domina-los, como a memoria, a imaginagado, o pensamento abstrato, a
emocao.

1 Ha diferentes transliteracoes do original em russo para o nome do autor nos textos de referéncia; por essa
razéo foi aqui especificado.
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No processo de transformacao do ser humano ao longo da vida, do desen-
volvimento das fungdes bioldgicas e das funcdes psicoldgicas superiores, a afetivi-
dade constitui como que uma base sem a qual o desenvolvimento ndo acontece.
Valsiner (2015) diz que a psicologia € uma ciéncia dos processos afetivos que con-
duzem os individuos a abstracdo funcional, e ndo uma ciéncia do comportamento
ou da cognicao.

Para Vygotsky (1994b) todo o processo de apropriagdo da cultura depende
da situacgao afetiva presente na unidade pessoa-meio no momento da experiéncia.
O termo perezhivanie, usado pelo autor, explica 0 modo como uma pessoa perce-
be, vivencia emocionalmente, se apropria, internaliza e compreende as interacdes
em seu meio. Representa a indivisibilidade da unidade formada pelas caracteristi-
cas da pessoa, do ambiente e da situacdo, de forma que a personalidade modela
as relagdes sociais e, a0 mesmo tempo, as relacdes sociais modelam a personali-
dade. O conceito enfatiza a totalidade e a unicidade do desenvolvimento psicoldgi-
co (MAHN, 2003).

A apropriacao do produto cultural “dangca” comeca pela imitacdo de outras
pessoas, 0 que leva o aprendiz a modelar suas acdes, mas no processo de inter-
nalizacao as acdes modelam a pessoa, por fora e por dentro.

A aprendizagem e o dominio do corpo em movimentos de danga, bem co-
mo o desenvolvimento dessa habilidade de modo que o dancarino se torne cada
vez melhor, € um processo que precisa mobilizar e modificar muito mais que seu
sistema motor. Nesse processo interacional de iniciacdo e pratica até o dominio
corporal em danca, os aspectos bioldgicos, psicolégicos e sociais - componentes
de um complexo sistema integrado - do individuo atuam de modo interdependente.

E possivel afirmar, com base em Vygotsky (1994a; 1994b; 1989) que a inte-
racdo de uma pessoa com danca enquanto atividade artistica modifica o préprio
curso do desenvolvimento integral da pessoa praticante. Também é possivel que
haja algum desenvolvimento de funcbes psicolégicas especificas, talvez mesmo
anterior a préatica da danca, que expliquem o que leva um dancarino a exceléncia
em sua arte. Uma das fungdes psicoldgicas essenciais no desenvolvimento de um
bom dancarino é a percepcao.

O desenvolvimento da percepc¢ao e o dancarino

Os 6rgaos sensoriais sdo importantissimos para a adaptacao e desenvolvi-
mento do ser humano no mundo. A sensacao, que € a impressao exercida sobre
os analisadores, esta presente desde o nascimento. Nos primeiros estagios do de-
senvolvimento a percepgao encontra-se diretamente associada aos processos afe-
tivos e ao sistema motor. “E uma parte inseparavel dos atos sensério-motores que
sao responsaveis pela relacao afetiva da crianga com a realidade circundante” (ZA-
POROZHETS, 2002a, p.4, traducao nossa)2. Durante o processo de desenvolvi-
mento da crianca essa conexao interfuncional € quebrada e uma nova é criada com
a memodria, o que possibilita a constancia da percepcao. Depois, continuando o
processo, a percepgao aproxima-se da linguagem e, finalmente, liga-se ao pensa-

2 No original: It is an inseparable part of the sensorimotor acts that are responsible for the affective relation of the
child to the surrounding reality (ZAPOROZHETS, 2002a, p.4).
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mento formando um todo Unico. As conexdes com outras funcdes psicoldgicas a
transformam.

A percepgao visual, por exemplo, é a impressao sensorial acompanhada do
tratamento dessa informagao e a consequente interpretacao do que é visto, de atri-
buicao de sentido e significado a imagem. O mesmo acontece com as outras capa-
cidades sensoriais humanas.

Vemos, a cada passo, que estas conexdes interfuncionais existem em
qualquer lugar e que gragas ao aparecimento de novas conexodes, de
novas unidades entre a percepcao e outras fungdes, produzem-se im-
portantissimas mudancas, importantissimas propriedades diferencia-
doras da percepcdo do adulto desenvolvido, inexplicaveis se
considerarmos a evolucao das percepcoes isoladamente e ndo como
parte do complicado desenvolvimento da consciéncia em sua totalida-
de. (VIGOTSKI, 1998, p26)

O ser humano atribui sentido a qualquer objeto da percepgao desenvolvida.
Para que isso ocorra ha uma colaboragao entre diferentes funcdes psicolédgicas
e/ou fisiologicas.

A percepcéao superior é, como todas as outras funcdes, um produto do de-
senvolvimento cultural da pessoa, um sistema de conexdes entre funcdes, conexdes
essas formadas no curso do desenvolvimento individual. E resultado das interacoes,
da influéncia da comunicagao verbal estabelecida com outros e da assimilagao in-
dividual da experiéncia social (ZAPOROZHETS, 2002a).

E, portanto, uma fungdo modificada ao longo do crescimento do ser huma-
no em conformidade com as exigéncias do meio cultural e a vivéncia pessoal. Esse
fato foi demonstrado por Luria (1990) e por Leontiev (1969). O primeiro investigou a
percepcao de cores com populagdes de areas rurais da Russia, descobrindo que os
sujeitos nao percebiam as tonalidades de uma mesma cor como pertencentes a um
mesmo grupo. O autor explica que esse processo de identificagcdo visual tem bases
culturais.

O segundo estudou a percepcao auditiva e realizou atividades praticas para
o desenvolvimento da percepcao tonal em sujeitos incapazes de diferenciar tons ao
ouvi-los. Os participantes passaram a fazé-lo apés realizarem um treinamento em
que deveriam reproduzi-los com a propria voz. A percepcao auditiva das diferencas
tonais foi modificada quando as pessoas produziram sons com seu proprio apare-
lho vocal, com seus préprios corpos. O autor conclui que “a menos que uma ativi-
dade vocal motora seja incluida no sistema receptor, a capacidade de julgar tons
apropriadamente ndo se desenvolve” (LEONTIEV, 1969, p.433, traducéo nossa)s. Diz
ainda que o ser humano “ndo nasce com os 6rgaos prontos para cumprir aquelas
fungoes que representam o produto do desenvolvimento histérico da humanidade”
(LEONTIEV, 1963, p.78, traducao nossa)*4, como cantar, por exemplo. Dependendo
do processo de desenvolvimento de uma pessoa, essas funcdes podem nao se de-

3 No original: Unless vocal activity is included in the receptor system, the capacity to judge tons properly does
not develop (LEONTIEV, 1969, p.433).

4 No original: [...] is not born with organs ready to accomplish functions which represent the product, of the
historical development of man (LEONTIEV, 1963, p.78).
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senvolver em absoluto ou, pelo menos, nao apropriadamente. Contudo, para o au-
tor é possivel ativamente reorganizar esses 6rgaos, tanto do sistema motor e sen-
sorial como dos sistemas reguladores da linguagem, por meio de praticas
apropriadas.

Pesquisadores russos que investigaram criangas com idades entre 3 e 7
anos observaram que a percepcao visual de objetos era modificada, particularmente
nas criancas maiores, quando havia manipulacdo dos mesmos. Pegar, apalpar, sen-
tir os objetos levou a um incremento na identificacdo de formas e na posterior re-
producao/representacao daqueles objetos nas construcbes e nos desenhos
produzidos pelas criangas. A realizacdo de acdes sensorio-motoras modificou o
processo de percepgao e, como consequéncia, reestruturou os proprios processos
sensoriais e as habilidades das criancas (ZAPOROZHETS, 1969).

Mas se a danca acontece sempre no préprio corpo, o que poderia gerar di-
ferencas na percepcao e reprodugao do movimento entre os dancarinos?

Segundo Zaporozhets (2002b), ha evidéncias de que os processos sensori-
ais tém um papel crucial no controle dos préprios movimentos pelo ser humano.
Ukhtomskii (apud ZAPOROZHETS, 2002b) estudou a estrutura do aparato anatémi-
co humano, comparando-0s com 0os movimentos realizados por aparelhos mecani-
cos, concluindo que os sistemas 6sseo e muscular ndo sao suficientes para realizar
toda a gama de movimentos, com tamanha liberdade e precisao, todos os atos in-
tencionais, de que os humanos sao capazes; sdo apenas uma parte, 0s componen-
tes anatbmicos necessarios para realiza-los. As caracteristicas estruturais do
sistema motor explicam a extrema plasticidade do comportamento dos seres huma-
nos, bem como tornam seu dominio dificil e complexo. Acreditava-se que houvesse
uma estrutura padrdo de movimentos pré-existente que realizaria essas funcgoes,
mas as pesquisas descobriram que padroes rigidos nao possibilitariam a producao
de movimento intencional. Como é preciso limitar todo o grau de liberdade do siste-
ma para controlar o movimento e nao ha restricbes na estrutura dos mecanismos
executivos periféricos, cabe as funcoes psicoldgicas regular as agdes intencionais.
(ZAPOROZHETS, 2002b).

Para Bernshtein (apud ZAPOROZHETS, 2002b), que segue o0 pensamento
de Ukhtomnski, nenhum sistema eferente poderia produzir, sem ambiguidade, um
ato motor pretendido por causa da enorme liberdade do movimento humano e da
ambiguidade dos efeitos da tensdo muscular, uma vez que o estado muscular inicial
do movimento estda em constante mudanca e as forgas externas que agem sobre o
corpo estao fora do controle da pessoa. Também nervos e musculos nao sao sufici-
entes para explicar um ato motor integral; ndo existe uma conexao tao precisamente
definida entre os impulsos nervosos e 0 movimento gerado: para tanto deve haver
um mecanismo regulatério (ZAPOROZHETS, 2002b).

A sensacao cumpre o papel regulador, orientando a forca e a direcdo do
movimento e, através dela, a pessoa corrige 0 movimento complexo com base nu-
ma sinalizagao dos eferentes enquanto o realiza. Porém, os impulsos sensoriais en-
trando no sistema nervoso enquanto uma acéo é realizada ainda nao sao suficientes
para regula-la. Uma informacao inteligente nao basta (ZAPOROZHETS, 2002b).
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Para acessar essa informagdo corretamente e transforma-la em uma
informacéo executiva dentro de um sistema de impulsos eferentes
adequados a pessoa deve pelo menos ter uma vaga ideia do que de-
ve ser feito e de como fazé-lo — deve ter um certo programa das acoes
pretendidas. Informagéao obtida sobre os reais valores dos parametros
regulados de um movimento sdo comparados com valores pré-pro-
gramados, e desse modo as correcdes necessarias podem ser feitas
em uma acdo enquanto estd sendo realizada. (ZAPOROZHETS,

2002b, p.57, grifo do autor, traducao nossa)5

Um movimento néo é realizado pela soma de muitos detalhes. Quando o
dancgarino pensa em levantar uma perna nao tem consciéncia de todos os musculos
e acdes correspondentes que vai mobilizar; ele tem a ideia global da acdo. Um mo-
vimento intencional é regulado por uma imagem da acéo, a qual contém uma nocao
abstrata da posigao do corpo e de algumas propriedades perceptuais necessarias a
sua execucao. (ZAPOROZHETS, 2002b).

De qualquer modo, diz 0 autor, 0s processos sensoriais — a transformagao
do estimulo em impulso nervoso -, necessarios para a execucdo de movimentos
complexos e a base das acdes mentais complexas da percepcdo, ndo explicam a
especificidade desta como uma atividade mental e nem podem ser diretamente
transformados em mecanismos executivos. No processo sensorial, forma-se um
modelo do estimulo; na percepgao, uma imagem do objeto é criada e é através dela
que a pessoa regula o préprio comportamento.

A percepcao existe na relacdo com o mundo exterior; a materialidade obje-
tiva é sua propriedade fundamental, sua fonte de dados sensoriais, que a diferencia
qualitativamente de formas sensoriais pré-légicas de regulacdo do comportamento.
Outras propriedades, derivadas da percepcao e da capacidade da pessoa de rela-
cionar as impressoes sensoriais com objetos integrais relativamente invariaveis, sao
a constancia, o significado e a integridade (ZAPOROZHETS, 2002b).

O percebido é também objeto de acdo. Assim, uma percepcao é formada e
exercitada num processo de atividade de orientacao e investigacao especifica. Dife-
rentes tipos de atividade exigem diferentes percepcdes. Um objeto tem muitas pro-
priedades, mas, dependendo da situacdo e das acdes que a pessoa deve realizar,
esta nao precisa ou ndo consegue levar todas em consideracao. Nesse caso, 0 ob-
jeto como que faz com que a pessoa veja apenas um de seus lados, como uma
funcao das acdes perceptivas que a pessoa ja possui e que a habilita a discernir
propriedades ou conteldos particulares (ZAPOROZHETS, 2002b).

Diferente do objeto material, 0 objeto percebido muda a medida que uma
atividade é desenvolvida, pois ha uma modificacdo nas unidades operacionais da
funcao perceptiva, que assume uma natureza diferente dependendo das diferencas
no desenvolvimento.

5 No original: In order correctly to assess this information and appropriately recode it into executory information
in a system of suitable efferent impulses, the person must at least have a rough idea of what must be done and
how to do it—he must have a certain program for the intended actions. Information obtained about the actual
values of the regulated parameters of a movement are compared with pre-programmed values, and in this way
the necessary corrections can be made in an action as it is being performed (ZAPOROZHETS, 2002b, p.57).
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A percepcao, um sistema de acdes orientadas para o exame de um objeto
percebido e a formagado de uma imagem do mesmo, depende da motivagao, dos
estados emocionais e do sistema motor. “A atividade motora constitui a textura e os
meios do desenvolvimento e aperfeicoamento das acdes perceptivas” (ZAPO-
ROZHETS, 2002b, p.69, traducao nossa)®.

Nas acbes orientadas para a formacdo de uma imagem, sdo realizadas
operacdes de descoberta e discriminacao dos atributos informativos relevantes para
a execugao de tarefas, bem como uma familiarizagdo com tais atributos. Esta con-
siste em um exame que envolve o estabelecimento de relacbes com experiéncias
anteriores. Ha varias profissoes, diz o autor, nas quais o observador deve identificar
os contelidos especificos e os atributos mais importantes para os propdsitos das
acgOes correspondentes as tarefas que precisa cumprir. A operacao de discrimina-
cao precede a de familiarizacdo. Quando o sujeito realiza as duas operagoes, a
imagem perceptual do objeto é formada.

E possivel que as diferencas entre os dancarinos decorra de desigualdades
na capacidade de identificar as propriedades do objeto e/ou criar as imagens que
conduzem a execucao dos movimentos. Observa-se que, especialmente ao apren-
der uma nova coreografia ou um novo movimento, para criar uma imagem da acao
que depois possa ser reproduzida, o dancarino precisa identificar muitos detalhes,
na realidade o maior nimero de propriedades que puder perceber. Aqui vé-se dife-
rencas nos comportamentos dos dancarinos: uns prendem-se as propriedades da
forma, enquanto outros integram a forma vérias caracteristicas, como forga, tensao,
intencao, espacialidade, temporalidade, densidade, etc. Parece que alguns incluem
imagens de acao de experiéncias anteriores e por isso ndo conseguem perceber as
propriedades particulares das coreografias ou movimentos novos; estando presos a
padrdes dessas imagens anteriores, tao familiares, ndo identificam as propriedades
e tentam encaixar o movimento novo dentro de uma velha estrutura.

Havendo diferencas no processo perceptivo visual de movimentos e coreo-
grafias entre dancarinos, pode haver diferencas no desenvolvimento das funcbes
psicoldgicas que tomam parte da percepgao superior. A atividade artistica da danga
requer uma organizacao especifica das fungdes psicoldgicas envolvidas - conscién-
cia, sensacao, atencao, emocao e percepgao precisam estar coordenadas. Com is-
s0, essas funcgdes sao modificadas, adaptadas.

Zaporozhets (2002b) afirma ser possivel aprimorar a capacidade de identifi-
car o conteudo perceptivo por meio de uma aprendizagem sensorial. Normalmente,
tal capacidade é fruto da observagao de outra pessoa mais experiente e de uma
pratica de tentativa e erro, porque ha uma tendéncia de se compreender o processo
de discriminagdo como evidente, algo que ndo requer esforco nem acgéo especificos.

Outra explicacdo para as diferencas entre os dancarinos pode estar relacio-
nada as ideias de Ananjev, que investigou o impacto do aspecto social, principal-
mente o desenvolvimento da personalidade profissional, sobre as funcdes
psicofisiologicas do ser humano, especialmente na idade adulta. Os resultados de
suas pesquisas indicam haver desenvolvimento do aparato fisiolégico onde se lo-
calizam as fungdes psicolégicas envolvidas na especializagdo do trabalho (MIRO-
NENKO, 2009).

5 No original: Motor activity constitutes the texture and the means of development and perfection of perceptual
actions (ZAPOROZHETS, 2002b, p.69).
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Assim, para Ananjev (apud MIRONENKO, 2009), a cultura nao apenas impli-
ca o desenvolvimento das funcdes psicolégicas superiores necessarias para que o
sujeito possa domina-la e participar da vida social; a atividade social modifica até
mesmo as estruturas fisicas do organismo. Ele aponta duas fases no desenvolvi-
mento humano: na primeira, do nascimento a idade adulta, a medida que cresce e
as funcdes organicas amadurecem, o individuo desenvolve as fungdes psicologicas
superiores; na segunda, ja na pessoa adulta, a partir das funcdes superiores previa-
mente desenvolvidas na primeira fase segue-se uma especializagao.

O auge do desenvolvimento funcional é alcancado na maturidade e “o esta-
do otimo das fungdes especializadas pode coincidir com a iminente involugao das
caracteristicas gerais das mesmas funcoes” (ANANJEV apud MIRONENKO, 2009,
p.233, traducao nossa)7. Ananjev considerava a idade adulta como um periodo de
mudancas dinAmicas complexas em toda estrutura psicofisiolégicas do ser humano.

Ele [Ananjev] argumentou que o funcionamento do cérebro adulto
mesmo, embora possa ser descrito em termos de processos fisiologi-
cos, ndo pode ser compreendido e explicado no nivel fisiolégico por-
que a légica de sua estrutura e funcionamento é social. Ele tentou
mostrar que no curso da socializacdo todas as fungdes psicofisiolgi-
cas passam por uma reconstrucado geral de modo que o cérebro hu-
mano € o corpo humano como um todo tornem-se um sistema
integrado adequado para as fungdes sociais do individuo. (MIRONEN-
KO, 2009, p.227, traducao nossa)

Na idade adulta a individualidade é um fator dominante e é a estrutura ho-
listica do individuo, aquilo que harmoniza suas tendéncias e potenciais, que deter-
mina a estrutura e o desenvolvimento de suas fungdes psicofisioldgicas. O individuo
liberta-se da natureza pelas leis da cultura e liberta-se da cultura pelas leis da natu-
reza. Para Ananjev, a individualidade é a integracao das caracteristicas biolégicas,
da personalidade e do agente. Um agente de atividade é formado pela base materi-
al — instrumentos - criada pela humanidade (MIRONENKO, 2009).

Ele afirma que a relacdo entre os fatores bioldgicos e sociais gera contradi-
cdes, no nivel psiquico, que vém a tornar-se a forga propulsora do desenvolvimento
individual. A singularidade individual é o principal resultado do desenvolvimento de
uma pessoa. O fato da individualidade aumentar com o amadurecimento é um indi-
cador de desenvolvimento. Se ocorre um decréscimo das funcdes psicofisioldgicas
com a idade, € porque 0s mecanismos operacionais e motivacionais dos processos
psiquicos ndo se desenvolveram como o esperado. A estrutura psiquica seleciona
mecanismos funcionais, operacionais e motivacionais. Quando esses mecanismos
sao bem desenvolvidos aquelas fungoes tornam-se estaveis e podem mesmo conti-
nuar num progressivo desenvolvimento (MIRONENKO, 2009).

7 No original: “the optimum of specialized functions may coincide with the imminent involution of the general
characteristics of the same functions” (ANANJEV apud MIRONENKO, 2009, p.233).

8 No original: He argued that functioning of adult human brain itself though it can be described in terms of
physiological processes cannot be understood and explained on physiological level because the logic of its’
structure and functioning is social. He tried to show that in the course of socialization all psycho physiological
functions undergo a general reconstruction so that human brain and human body as a whole becomes an
integrate system fit for social functions of the individual (ANANJEV apud MIRONENKO, 2009, p.227).
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Dos resultados de suas investigagoes, encontram-se alguns relacionados ao
desenvolvimento da percepcéo. Por exemplo, com a idade o ser humano sofre a di-
minui¢cdo da discriminac@o entre tons de amarelo e o vermelho, mas nos trabalha-
dores de fundigao de ago essa capacidade se mantém estavel por mais tempo, pois
ela é necessaria a identificacdo do ponto em que o aco esta pronto. Ananjev e seus
colaboradores encontraram resultados similares em outras profissdes, a saber, da
estabilizacdo e progresso de fungdes psicofisicas cujo uso € mais frequente. A dire-
¢cao do desenvolvimento dessas funcbes é dada pelos conteldos das atividades
humanas e dos comportamentos sociais (MIRONENKO, 2009).

Nesse sentido, imagina-se que o trabalho do dancarino deveria sempre
conduzi-lo ao aperfeicoamento das funcbes psicoldgicas necessarias a sua realiza-
cao e as adaptacoes fisicas - do cérebro e das conexdes nervosas dos musculos.
Nos casos em que 0s dancarinos nao continuam se desenvolvendo, pode haver al-
gum problema nos mecanismos operacionais e motivacionais dos processos psi-
quicos, como sugere Ananjev. Fatores motivacionais contém, em maior ou menor
grau, aspectos afetivos.

Para Vygotsky (1994b), a experiéncia emocional — perezhivanie — desenca-
deada em qualquer situacdo vivida direciona as repercussées no desenvolvimento
da pessoa. Nao sdo os fatores da situacao em si que orientam o desenvolvimento,
mas o modo como a pessoa 0s percebe emocionalmente, os fatores refratados pela
afetividade.

O desenvolvimento cultural das emocoes e desejos humanos constitui a li-
gacao entre a vida do organismo e a vida da personalidade (VYGOTSKY, 1997). As-
sim, o desenvolvimento da percepcdo do dancarino pode ser influenciado pela
afetividade, inclusive aquela presente nas interacdes que ocorrem nos processos de
aprendizagem e pratica da danca. Trata-se ndo apenas da visao tradicional de afeti-
vidade, de pessoas que se apreciam ou nao, de palavras de incentivo que ajudam a
motivar o dancarino, mas de qualquer aspecto que o afete emocionalmente e que
possa dificultar ou promover o seu desenvolvimento técnico e artistico. E possivel,
portanto, que o diferencial do dancarino que continua se aperfeicoando e atinge ex-
celéncia na danga seja um maior desenvolvimento da percepgao, a qual, por sua
vez, depende de condigbes afetivas propicias.

Conclusao

Neste texto procurou-se apresentar algumas ideias da Psicologia Histérico-
Cultural sobre a funcao psicolégica da percepgao, sua conexao com a execugao de
movimentos e suas possiveis implicagoes no alcance da exceléncia pelo dancarino.
A percepgdo é um fator importante na realizagdo do movimento com qualidade e,
portanto, fundamental no aperfeicoamento do dangarino. Seu desenvolvimento po-
de ser impulsionado, mas depende, além de atividades sensério-motoras apropria-
das, de fatores afetivos presentes nas interagoes.

Espera-se, com o trabalho, ter trazido contribuicdes para as investigacoes e discus-
sOes sobre 0s processos de desenvolvimento do dancarino.
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B RESUMO

O presente artigo apresenta uma proposta metodolégica para o aprenderensinar
balé classico a partir do Sistema Laban/Bartenieff e da Coordenagao Motora de Ma-
rie-Madeleine Béziers, entendidos como abordagens somaticas. Neste sentido, os
procedimentos metodolégicos foram desenvolvidos tendo como base principios
destas duas abordagens e da Educagdo Somatica. Desta forma, a proposta meto-
doldgica aqui apresentada distancia-se do modo como geralmente as aulas de balé
classico sao desenvolvidas, guiadas pelo pensamento do ensino da forma (cédigo
da danca classica), que parte da demonstracdo dos movimentos, pelos(as) profes-
sores(as), e da copia dos mesmos pelos(as) alunos(as). Na proposta aqui apresen-
tada a chegada ao cédigo da técnica classica nasce da exploragao de movimentos
que estao nos principios desta técnica, utilizando-se de aportes somaticos que aju-
dam nao apenas na aprendizagem da danca classica, mas também na ressignifica-
cao da mesma. Conclui-se que o balé somatico pode facilitar o processo de
aprendizagem, bem como torna-lo mais significativo, e favorecer a autonomia do
sujeito frente a construgao do seu conhecimento em danga no/pelo corpo.

B PALAVRAS-CHAVE
Balé classico, Educacao Somatica, Sistema Laban, Coordenacao Motora.

B ABSTRACT

This paper shows one methodological proposal for learningteaching classical ballet
form Laban/Bartenieff System and Motor Coordination de Marie-Madeleine Béziers,
understood as somatic approach. In this sense, the methodological procedures we-
re developed based on the principles of these two approaches and Somatic Educa-
tion. In this way, the methodological proposal presented here distances itself from
the way in which classical ballet classes are usually developed, guided by the
thought of the teaching of form (classical dance code), which starts from the de-
monstration of movements, by teachers, and the copy of the same by the students. n
the proposal presented here the arrival of the classical technique code is born from
the exploration of movements that are in the principles of this technique, using so-
matic contributions that help not only in the learning of classical dance, but also in
the re-signification of the same. It is concluded that the somatic ballet can facilitate
learning, as well as making it meaningful and promoting the autonomy of the sub-
jects facing their knowledge construction in dance in/by body.

B KEYWORDS
Classical Ballet, Somatic Education, Laban System, Motor Coordination.
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1.Introducao

O balé classico se caracterizou, nos Ultimos séculos, por um ensino diretivo,
em gue o(a) professor(a) mostrava ao(a) aluno(a) o movimento e este(a) copiava-o.
O presente texto busca apresentar outra abordagem para a aprendizagem desta
técnica de danca. Partindo do pressuposto de que aprender e ensinar sao indisso-
ciaveis, este artigo discute uma proposta metodoldgica de aprenderensinar balé
classico a partir do Sistema Laban/Bartenieff e da Coordenagao Motora, de Marie-
Madeleine Béziers, consideradas aqui abordagens somaticas. Este balé somatico,
entao, se utiliza de procedimentos que nascem dos principios gerais da Educacao
Somatica ou destas duas abordagens, tendo como pano de fundo o entendimento
de que o conhecimento se constroi — ou seja, filiando-se epistemologicamente ao
Construtivismo Pds-Piagetiano.

Para apresentar este balé somatico, inicialmente discorro sobre a Educagéao
Somatica e suas caracteristicas. Posteriormente, mostro como o Sistema Laban e a
Coordenacéao Motora podem ser considerados abordagens somaticas. A partir des-
tas duas apresentacoes — das caracteristicas e principios da Educagdo Somatica, de
modo geral, e do Sistema Laban e da Coordenagao Motora, de modo mais especifi-
co — elenco os procedimentos que norteiam o trabalho com este balé somatico. Por
fim, apresento conclusoes a respeito desta proposta metodolégica de aprenderen-
sinar balé classico somaticamente.

2. Caracteristicas da Educacao Somatica

A Educagao Somatica nasceu no inicio do século passado, com o desen-
volvimento de técnicas e métodos corporais que tinham em comum a integracao
corpomente. Nos anos 1970, o filésofo Thomas Hanna olhou para diversas praticas
corporais e identificou caracteristicas em comum - autorregulacédo, autocorrecéo,
automelhoria e autoconsciéncia — nomeando o campo como Educacdo Somaética.
Nos 20 anos seguintes, a Educacdo Somatica passa a ser utilizada em varias areas,
entre elas a danga, culminando com o desenvolvimento, a partir do final do século
passado de praticas mescladas e do surgimento das chamadas abordagens soma-
ticas — praticas corporais que se utilizam de principios somaticos ou de principios de
técnicas e métodos somaticos.

Além das caracteristicas apresentadas por Hanna (1977), a partir de Bolsa-
nello (2005), Domenici (2010), Fortin (1999, 2011), Hanna (1986/88), Lima (2010) e
Strazzacappa (2009a, 2009b e 2012b), elenco os seguintes principios da Educagao
Somatica, que sao utilizadas nesta proposta de balé somatico: privilégio a informa-
cao que vem do corpo, descoberta pessoal, autorregulacado, reconhecimento de
padrdes, corpo saudavel, mudanca de ritmo e integracao.

Apesar de nao separar corpo e mente, na Educacao Somatica muitas vezes
hé referéncias ao corpo — do ponto de vista de estrutura musculoesquelética ou co-
mo unidade corpomente. O privilégio a informagao que vem do corpo € aqui enten-
dido como o privilégio as informagdes da experiéncia vivida, ao processo, uma vez
que: o interesse é “[...] pelo corpo por meio da experiéncia do ‘eu’. Ali € valorizada
uma subjetividade que se educa e se refina de uma sessao a outra por estratégias
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pedagdgicas precisas.” (FORTIN, 2011, p. 30) Sdo consideradas sensacdes, per-
cepcodes, emocgoes etc., tanto a partir de si quanto da observacao de outra pessoa.

Outro principio comum na Educacdo Somatica, é o da descoberta pessoal,
em que o(a) aluno(a) descobre como se move e como pode se mover, tornando-se
“[...] investigador do seu proprio movimento e conquistando uma posicao de auto-
nomia.” (DOMENICI, 2010, p. 75)

A partir de si, o(a) aluno(a) chega a autorregulacao: “Sera esta apropriacdo
que provocara as mudancgas no universo em que as acoes estdo se dando e, por
consequéncia, como uma onda, manifestar-se-4 em todos os seus confins.” (LIMA,
2010, p. 62) Ao se investigar, o sujeito se percebe, se autorregula, se autocorrige. E
s6 faz tudo isso porgue reconhece seus padroes de movimento.

Outro principio da Educagdo Somatica € a busca do corpo saudavel no
sentido de prevencao/manutencao da saude, sobretudo ao que diz respeito ao ali-
nhamento musculoesquelético, sem perder de vista que uma questao fisica pode
estar relacionada ao psiquico. De acordo com Débora Bolsanello (2009, p. 17) bus-
ca-se: “[...] utilizar o movimento do corpo na recuperacao e na manutengao da sau-
de; mover-se de forma consciente por uma melhor qualidade de vida.”

Outra caracteristica comum nas praticas somaticas é da mudancga de ritmo
(que geralmente é diminuido para aumentar a autopercepcéo). Esta mudanca de
ritmo tem um sentido de: “[...] ser capaz de sentir para agir, tal € um leitmotiv da
Educacao Somatica. Agir no intuito de aumentar as possibilidades de escolha, logo,
aumentar sua liberdade.” (FORTIN, 1999, p. 44)

Por fim, ndo se pode esquecer que na Educagdo Somadtica, a integragao
nao é s6 corpomente. Uma mudanca em um aspecto corresponde a uma alteragao
no todo. E por isso que Rebecca Weber (2009), por exemplo, fala da integracéo da
percepcao com a agao.

3. Balé com principios somaticos

Nesta proposta metodolégica, o principio do privilégio a informagao que
vem do corpo pode aparecer de diversas formas, todas ligadas a escuta corporal.
Por exemplo: perceber onde estd o peso do corpo ao caminhar. Ou tocar o colega,
manipulando-o, indicando direcionamentos 6sseos. Um modo de favorecer esta
escuta ¢é fechar os olhos. Como é sentir o caminho do movimento durante um ten-
du? Como é fazé-lo mudando a sua iniciacdo: pela cabeca do fémur, pelo calcanhar,
pela ponta do pé? O que isso provoca no movimento?

A descoberta pessoal talvez seja o principio somatico mais visivel nesta
proposta metodologica, uma vez que a chegada ao codigo do balé classico se da
pela exploracdo dos verbos essenciais desta danca — dobrar, estender, elevar, girar,
lancar, deslizar e saltar. Os(as) alunos(as) experimentam esses verbos em diferentes
partes do corpo, compreendendo-0s cinestesicamente, para depois investigarem
combinagodes e chegarem a um movimento especifico. A exploragdo, e consequente
descoberta pessoal, pode surgir também da pesquisa a partir da Categoria Expres-
sividade. Por exemplo, chegar ao chassé (que é um deslizar) a partir da investiga-
cao de que é uma acao direta, leve e sustentada. Outro procedimento que atende a
este principio somatico é o de solicitar a construcao de sequéncias: ou seja, os(as)

ouvirouver B Uberlandia v. 14 n. 2 p. 510-520 jul. |dez. 2018

513 1



H 514

estudantes precisam descobrir como fazer variacdes, como fazer ligacoes entre
movimentos etc.

O procedimento de fechar os olhos favorece também que se chegue a ou-
tro principio somatico: o da autorregulacéo. Nas aulas tradicionais de balé classico
as pessoas se acostumam a se regular pelo espelho. Evito usar o espelho e peco
aos(as) alunos(as) que percebam como estao executando o movimento e por indi-
cagOes verbais ou as vezes por toque tento ajuda-los(as) quando é necessaria uma
autorregulacéao.

Durante as aulas, os(as) estudantes sao incentivados(as) a reconhecer pa-
drbes, das mais diferentes formas. Por exemplo: reconhecer que costuma colocar o
peso em tal parte e desalinhar-se. Ou de que inicia sempre 0 movimento por tal
parte. Ou ainda que tem a tendéncia de usar determinada dinamica de movimento.

O reconhecimento dos padrdes — assim como a descoberta pessoal - per-
mite a emergéncia do “corpo saudavel” que, no dancar balé se manifesta no acio-
namento das musculaturas mais adequadas, em nao fazer esforcos
desnecessarios, em reaprender a pisar o pé no chao etc.

Outro principio somatico, o da mudanca de ritmo — neste caso, mais lento -
é incentivado nas minhas aulas, para auxiliar na memorizagdo de sequéncias, na
percepcao do caminho do movimento etc.

Por sua vez, o principio da integragdo pode se dar no entendimento de que
a percepgao das partes ajuda na (re)criacao do todo (FERNANDES, 2010), numa
perspectiva de Integracao Corporal Total (HACKNEY 1998 apud FERNANDES,
2010). Nas minhas aulas, trabalhamos as partes do corpo por vez, dando énfase a
um segmento, de modo que essa consciéncia da parte venha a ajudar na percep-
¢ao do todo e modifica-lo. A integracao se da também nos conteldos abordados:
danca-expressividade-estrutura corporal. Por exemplo: se estou trabalhando com o
alinhamento dos pés, dou énfase a movimentos de balé que utilizem esta parte do
corpo.

4. Pensamentos somaticos em Laban e Béziers

Enxergo tanto no Sistema Laban quanto na Coordenacao Motora, de Bézi-
ers, um pensamento somatico. Ambas as teorias foram desenvolvidas no século
passado. O Sistema Laban, na primeira metade, e a Coordenagao Motora, na se-
gunda.

Nos anos 1960, Marie-Madeleine Béziers desenvolveu estudos sobre a mo-
tricidade humana junto com Suzanne Piret, que culminaram com o que ela chama
de Coordenacao Motora. Estes estudos tinham um pensamento diferenciado na fi-
sioterapia: até entao trabalhava-se as consequéncias e nao as causas dos proble-
mas dos(as) pacientes, nem havia relagdo com o psiquismo. Enquanto na
psicologia nao havia relagcdo com as questées motoras. Na abordagem da Coorde-
nacao Motora, todo gesto é carregado de psiquismo, o que significa que aspectos
psicoldgicos interferem nos motores e vice-versa. Na Coordenagado Motora, pode-
se “[...] compreender o movimento como um todo organizado, capaz de situar-se
paralelamente ao psiquismo, com ele e perante ele. Entdo um podera ser estudado
em funcao do outro.” (BEZIERS; PIRET, 1992, p. 13) Ou seja, é evidente o pensa-
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mento da Educacao Somatica de unidade corpomente.

De acordo com Marie-Madeleine Béziers, nossa coordenacdo motora se da
a partir do alinhamento ésseo, provocado por um movimento e