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INTRODUCAO

ste relatério ¢ um corte numa pratica artistica mais extensa nas suas impli-
[ cagdes: o trabalho desenvolvido entre 2009 e 2012 no Ambito do Mestrado
L em Desenho e Técnicas de Impressdo. Refiro-me ao relatério com a expres-

sdo Anterior e Interno ao Fazer. Estes dois termos sugerem fungées distintas
mas complementares das imagens implicadas no processo criativo do desenho:

0 Por Anterior refiro-me ao impulso arquivista que motiva a fazer, na acessao
q )
de Hal Foster de um movimento de retorno de uma memoria das imagens
para construir novas visoes criticas;

O Por Interno refiro-me ao estado de poténcia generativa das imagens, a sua
pré-disposicdo em ativar novas redes relacionais com outras imagens, como
palimpsestos, em que todas as imagens possiveis estdo contidas na prépria
imagem.

Este projeto ¢ mediado pela condi¢io de um arquivo de imagens privado e
informal, como matéria que é deslocada permanentemente: sio imagens rela-
cionadas com a ideia de ruina, com processos de erosio e catdstrofes naturais. A
coeréncia do arquivo, a existir, ndo resulta de um programa, mas de um somaté-
rio de decisdes, inconscientes, afetivas e circunstanciais.

O desenho existe neste projeto de uma dupla forma: como exploragio e
transformagdo do espago concetual ' do arquivo. O modelo dessa exploragio e
transformagdo ¢ o do atlas, ndo como estratégia de anilise histérica e antro-
polégica, mas entendido como titica de desestabilizagdo dos significados das
imagens através de analogias, do esvaziamento e da ressignificagio dos seus con-
tetidos num jogo complexo de anacronias, migragdes e sobrevivéncias.

Enquanto tética do desenho, o atlas pode entdo ser entendido como cola-
gem diagramdtica em que as imagens do arquivo sdo justapostas, agrupadas, re-
petidas, deslocadas, transferidas e refeitas como especulagio e projecdo de pos-
siveis imagens contidas na prépria imagem. Gera projetos inacabados; projeta
caminhos possiveis; equivale o fazer a uma montagem; concebe o desenho como
imagem-fluxo.

< 1 Um espago concetual é uma forma estruturada e partilhada de pensamento. Para Margaret
Boden, estes espagos constituem os territérios sobre os quais o pensamento criativo se de-
senvolve, como combinagéo, exploragdo ou transformagdo dos seus lugares. Ndo sdo formas
individuais de pensamento, ainda que o processo de exploragdo e transformagéo o sejam.
Sao formas de pensar familiares e valorizadas coletivamente, que criam um campo de pos-
sibilidades operativas, e ao mesmo tempo as razdes para empreender as suas mudancas.
(cf. Margaret A. Boden, “In a Nutshell’, The Creative Mind: Myths and Mechanisms,
Londres, Routledge, 2004, pp. 4-5.)
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O ANTERIOR E INTERNO AO FAZER
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SOBRE O PROCESSO DE TRABALHO: CONSIDERACOES GERAIS

projeto apresentado dispersa-se entre o arquivo de imagens, desenhos,

filmes em formato Super 8, textos meus de cardter associativo e reco-
lhas teéricas. Trata-se de um conjunto de imagens e textos de origem diversa
que sio aglomerados e ordenados no espago vertical da parede por relagbes,
segundo um diagrama de multiplas leituras e enredos.

A pritica de projeto tece a sua prépria légica no atelier, no ato de fazer
dependente da provocagio das imagens, dos significados que lhe sdo atribuidos
e das analogias que se estabelecem entre elas. A partir das imagens de arquivo
hd um movimento constante de releitura, transferéncia e migragio na produgio
de multiplos sentidos, como estratégia de trazer a tona o que lhes ¢é interno e
latente. A pergunta que motiva este relatério surge, pois, como consequéncia
natural desta preocupagio: Como tornar visivel pelo desenho, estes movimen-
tos internos ao processo de criagio de imagens?

Anima o fazer, como uma deriva paralela ao pensamento, a exploragio das
multiplas possibilidades de relagdo entre imagens em confronto com a insu-
ficiéncia dos limites do suporte: ndo hd o entendimento das imagens de uma
forma isolada, e uma imagem nio chega para traduzir o pensamento por sal-
tos da imaginagdo entre o que ¢ dispar. Na perspetiva entio de encontrar uma
correspondéncia entre maneira de pensar e de fazer, outra questdo se coloca:
Como transformar estes saltos mentais da imaginagao, entre imagens dispa-
res, numa estratégia de desenho?

ASPETOS METODOLOGICOS

processo de criagio e de investigacdo foi conduzido numa perspetiva
fenomenoldgica: as imagens escolhidas, as relagdes feitas e as respetivas
montagens criam os motivos para uma confrontagio critica feita a partir da expe-
riéncia da prépria pratica de atelier, atenta ao que contribui para todo o processo
de investigacio.
A pritica é repensada através dos seus processos e matérias. Utiliza meios
e materiais pobres a partir de imagens pobres: reproduz imagens por fotocdpia;
integra postais; utiliza a fotografia de baixa qualidade; o filme analégico; a ma-
quina de escrever; riscadores de desenho como a grafite e as canetas de feltro.
As suas condicionantes acessiveis, manuais e ruidosas imprimem caracteristicas
ao processo de trabalho: traduzem um cardter imediato e transitério; permitem
ao desenho dar visibilidade aos movimentos de montagem/colagem; permitem
a hibridizagdo entre imagens heterogéneas e anacrénicas; facilitam a transgres-
sdo dos formatos para além dos limites do suporte. Por aqui, ¢ entendida a
correspondéncia entre o pensamento estruturado pelas operacées da imagina-
¢do, como exploragdo das imagens do arquivo, o desenho, enquanto conjunto de
movimentos préximos da ideia de colagem diagramdtica, e as estruturas visuais
de montagem das imagens: liga-os o cardter relacional, multiplo, transitério,
fragmentdrio, inacabado e infinito em oposi¢do a unidade e ao finalizado.



O pensamento critico que orienta este texto assume também uma forma
heuristica, procura respostas para as perguntas: Que implicagdes estdo por tras
do fazer? Que defini¢des lhe sio proximas? A partir daqui, utiliza os mesmos
mecanismos da pratica: por relagdo, comparagio, encadeamento e acumulagio
de conceitos, mas também por dispersio controlada; partilha imagens e citagdes;
aproxima métodos, modelos e estratégias de outros autores, investigadores, his-
toriadores e criticos.

A contextualizagio teérica do projeto estd comprometida com a responsa-
bilizagdo critica e filoséfica da pratica que lhe deu origem: do papel da analogia
entre as imagens no processo criativo ancorado na heuristica, em particular nos
estudos de criatividade de Margaret Boden; do impulso arquivista definido por
Hal Foster e da sua pertinéncia no contexto da pratica artistica; da pulsio alego-
rica referida por Craig Owens como processo de apropriacio e ressignificagio
das imagens; do fenémeno de sobrevivéncia da dimensdo psiquica das imagens
referido por Aby Waburg como poténcia generativa das imagens de arquivo
pessoal; do uso impertinente que os atlas fazem das imagens como provocagio
reflexiva e criativa que afirma o multiplo, heterogéneo, transitério, proliferante
e infinito. Neste sentido, a Mnemosyne de Aby Warburg ¢ realgada pela proxi-
midade que mantém com a prética e com a respetiva investigagdo: o seu método
devolve a ordem em forma de questdo e apresenta-a através de uma relagdo
sindtica de diferengas entre as imagens. Como refere Georges Didi-Huberman:

(..) 0 Atlas é uma apresentacio sindtica de diferencas: uma coisa e outra com-
pletamente distinta colocada ao lado. O objetivo do Atlas ¢ fazer-te entender o
nexo que ndo ¢ o nexo baseado no similar, mas na conexdio secreta entre duas ima-
gens diferentes. Por isso o Atlas ¢ uma ferramenta muito mais visual do que qual-
quer arquivo. Atlas é um trabalho de montagem em que se unem tempos distintos.

Eum choque. E por isso, ndo se trata de colar coisas belas na parede. (...)?

Pretendeu-se que o relatério fosse constituido por textos avulsos que nio
impdem uma sequéncia de leitura pela ordem em que se apresentam. Ao invés,
pretende ativar um percurso interrogativo sobre o trabalho que néo fosse igual
uma e outra vez. E estruturado por duas vozes que falam e se complementam, a
do observador e critico, e a de quem faz. Entre os textos criticos, sio agregadas
anotagdes diaristicas que acompanham o projeto: tratam-se de encadeamentos
de associag¢des, aforismos e observagoes soltas em contexto de atelier. As ima-
gens do projeto sdo apresentadas agrupadas e integradas em encartes localizados
pontualmente entre os textos do relatério, e as respetivas consideragées estdo
indicadas no indice pelo titulo (salvo os trabalhos Paisagens Sem Prédios e Sem
Postes Elétricos, Mao que Dd, Mao que Atira ¢ Mon Suit Decadent). Quanto as
citagdes integradas nos textos criticos, as respetivas tradugdes sio livres e da
minha responsabilidade.

< 2 DIDI-HUBERMAN, Georges, “Atlas, Entrevista a Georges Didi-Huberman”, Museu Reina Sofia,
(video) [on-line] <http://vimeo.com/18063038> (acedido em 29/10/2012).
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O ANTERIOR E INTERNO AO FAZER

®©

OBJETIVOS

E ste relatério surge da necessidade de uma reflexdo incorporada no pré-
prio desenho. Pretende-se:

¢ Centrar a importancia do arquivo de imagens pessoal na pritica artistica
como matéria que activa processos de ressignificacdo das suas imagens;

O Propor que uma imagem nunca ¢ encerrada nela prépria, ao contririo, as
imagens “desenham” outras imagens que ganham sentido agrupadas;

¢ Enquadrar o método de relagio de imagens por acumulagio e justaposigio
em consondncia com as analogias feitas pelo pensamento criativo;

¢ Propor o desenho enquanto mecanismo de montagem das imagens numa
estrutura visual que configura o fluxo da imaginacio.

CONTEUDOS

om os textos deste relatério pretende-se, nas suas multiplas possibi-

lidades de leitura, isolar preocupag¢des que o desenho foi gerando ao
longo do projeto. Estas preocupagdes nio sio originadas por, nem originam, um
argumento linear, sdo antes lugares de um mesmo territério.

Apés esta Introdugio, no texto O Anterior ao Fazer: Arquivo Pessoal de Ima-
gens, sao abordadas as motivagoes que no ambito da prética artistica levam 2
constitui¢do de um arquivo, cujo sentido das suas imagens ¢é colocado em crise
por processos de apropriagdo e de ressignificagio; Foie Folie ¢ dedicado ao meu
arquivo de imagens pessoal, e na sua sequéncia ¢é apresentado o trabalho de ca-
rater autobiogréfico Inwverno no Norte com Maus Figados.

No texto Pensar com a Imaginagdo, sio dadas as coordenadas gerais do pro-
jeto, no sentido de pensar uma pratica guiada pela intui¢do: é centrada a fa-
culdade heuristica da imagina¢io como uma provocagio das préprias imagens,
e referido o papel da analogia na criatividade e no conhecimento. Segue-se a
apresentacgio da Mnemosyne de Aby Warburg, e no texto O Interno das Imagens,
¢ clarificada a poténcia generativa das relagdes entre as imagens. Nesta sequén-
cia sdo apresentadas as Montagens Com Imagens Do Arquivo Pessoal Foie Folie,
seguido de Associagoes da Imaginagio, para efetivar as analogias entre as imagens
de arquivo pessoal que atravessam todo o projeto.

No texto Submergir no Atelier, ¢ defendida a postura fenomenolégica para
0 processo criativo; segue-se a apresentagdo do trabalho O Inferno é Dionisiaco
e Anotacoes Enquanto Desenho: outubro de 2011 - marco de 2012, que consistem
em observagdes soltas escritas em contexto de atelier. No texto Configuracdo
da Imaginacio: Colagem Diagramdtica, o desenho é proposto enquanto mon-
tagem de uma estrutura visual que agrega informagio diversificada para con-
figurar as operagdes da imaginagdo. Por fim, em jeitos de conclusio, no texto
Non Finito: Arquivo, Analogia, Atlas, é afirmado o fazer baseado no diverso,
multiplo e proliferante, e é proposto o modelo do atlas enquanto mecanismo de
releitura incessante das imagens por oposi¢ao a unidade finalizada do quadro.



O ANTERIOR AO FAZER:
ARQUIVO PESSOAL DE IMAGENS

ace ao fluxo de imagens que as técnicas de reprodugio fotogrifica com-

primem e homogeneizam numa miniatura acessivel a todos, a nogio de

arquivo também se alterou: de organizagio cronoldgica e temdtica passou
a ser possibilidade de uma nova geografia do espago e de uma nova cronologia
do tempo, completamente fragmentdrias e sem hierarquia.

Na pritica artistica, sdo varias as motivagdes e as circunstincias pessoais nio
fixas que levam o autor a recolha de todo o tipo de imagens: seja a apropria¢io
de determinada forma para fazer outras imagens, o desejo por uma imagem
ideal que incita a novos projetos, a oportunidade de repensar o que nio foi ime-
diatamente apreendido ou a possibilidade de relagio com outro conteido.

A multiplicidade de estimulos que estdo na origem da recolha de imagens
conduzem a formagio de arquivos pessoais caracteristicamente heterogéneos e
informais: pela varia¢do dos motivos, dos formatos, dos tipos de imagem e das
fontes de recolha. Contudo, as suas imagens sdo niveladas pela mediagio da
imagem fotogrifica: num s6 olhar misturam-se tempos, lugares, experiéncias, o
desejado e o conhecido, o colossal e a miniatura, uma referéncia erudita e uma
referéncia popular, o privado e o coletivo. E, como a capacidade de armazena-
mento de um arquivo supera a capacidade da memdria pessoal, constituir um
arquivo garante que as formas e os contetidos das imagens nio sio esquecidos,
ao contrério, ficam em suspenso, prontos a serem revistos.

Um arquivo pessoal de imagens é entdo a sele¢io do mundo de cada um
— na medida em que 0 mundo de cada um acaba no limite do que cada um conbe-
ce’ — mediado e redimensionado pela representagdo. As suas imagens sio uma
exterioriza¢do da meméria, que em vez de evocadas na mente sio reproduzidas.
Cada imagem é um fragmento de uma coisa maior retirada do seu contexto, que
encerra uma micro-narrativa dependente de significados e sentidos atribuidos
pelo autor, por si e para si. Como refere Pedro Bandeira, cada imagem é uma visio
coleccionada de um mundo estilhacado na ilusio do individuo, na éptica possivel do
individual? Por aqui, ensaiar aproximagdes entre as imagens ¢é tentar articular
pela intuigdo a experiéncia individual num todo, ¢ a neurética tentativa de colar
os estilhacos para posicionar o “eu” no mundo.

Importa neste contexto confrontar o arquivo pessoal de imagens como
construg¢do do “eu” com o que lhe é oposto, ou seja, enquanto acumulagio de
imagens que sdo de todos; como consequéncia do resgate de imagens da me-
moria coletiva e de circulagdo comum que o “arquivista” toma como suas, pela
desvirtuagdo dos seus significados ao emancipar novas interpreta¢des do mundo.

Neste sentido, a arte é entdo uma proposta nova de pensamento sobre o
mundo a partir do existente, cujo principio é enquadrado no impulso arquivista
definido por Hal Foster no texto An Archival Impulse.> Na caracteriza¢io deste

< 1 GODARD, Jean-Luc, cit. in BANDEIRA, Pedro, “Tudo é arquitectura”, Eduardo Souto de
Moura: Atlas de Parede, Imagens de Método, Porto, Dafne Editora, 2011, p. 10.

2 BANDEIRA, Pedro, “Tudo é arquitectura”, Eduardo Souto de Moura: Atlas de Parede,
Imagens de Método, Porto, Dafne Editora, 2011, p. 10. (Referéncia a propésito da distingao
entre a dimensio doméstica de um arquivo e a dimens&o universal de um atlas.)

3 cf. Hal Foster, “An Archival Impulse”, October 110, Fall, 2004, pp. 3-22.
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impulso, o autor é um arguivista que trabalha com a informagéo histérica que
desloca para o trabalho para propor visées criticas, numa sondagem idiossin-
critica. A arte implicada com este impulso é descrita como discrepante nos
assuntos que relaciona, e como rude e pobre na sua aparéncia: faz uso das fontes
de pesquisa da cultura de massas para tornar dibia a sua legibilidade, ou para a
recuperar num ato de conhecimento alternativo ou de contramemoria; agrupa
informagio diversificada (imagens, textos e objetos), misturando o autoral com
o que ¢ de todos em estruturas informais descomprometidas de uma integragao
no espago de exposigio.

Esta afirmacdo do uso das imagens de arquivo na arte, bem como a sua
respetiva agrega¢io num modelo relacional, foi iniciada com os movimentos de
vanguarda surrealistas e dadaistas do pés-guerra, tendo para isso contribuido
o desenvolvimento das ciéncias sociais do final do séc. XIX. A partir daqui, a
arte deixou de estar centrada na cria¢io de imagens segundo os temas da arte,
e passou a pensar as imagens numa ace¢do transversal a histéria, 4 politica, a
tecnologia e a outros temas da época. Também o método de criagdo de imagens
passou a coincidir com os conhecimentos sobre as opera¢des da imaginagio e
do inconsciente; assim, o quadro passou a labirinto de associa¢des de imagens
dispares como forma de descoberta do inconsciente histérico.

Hannah Héch A artista reutilizou um livro cujas paginas cobriu com mais de qua-
Sammelalbum (Album de recortes), 19331934 trocentas imagens em reproducéo fotografica, apropriadas maiori-
tariamente a revistas. Os conteldos do seu album sdo os mesmos
Caderno com Co|agem, 36 x 28 cm das suas co|agens: a natureza, a tecno|ogia, o desporto, a mulher
Berlinische Galerie.* moderna, plantas, representa¢ées de animais, nus de criangas e
de mulheres. O seu método de organizagdo das imagens por jus-
taposicdo, variagdes e repeticdes, cria contextos de interpretagéo
pessoal, cujo sentido é projetado pela acumulagio das imagens em

grupos.

< 4 Imagens retiradas ao catadlogo Hannah Héch, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia,
Ediciones Aldeasa, 2004, p. 91.
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Juan Martin Prada, no texto Sampling-Collage, referindo-se
aos arquivos digitais disponiveis na internet, deriva o principio cria-
tivo do impulso arquivista em arquivismo compulsivo de taxonomias
disparatadas. Situa o autor arquivista como um sampler que nave-
ga entre os arquivos digitais de partilha de memdrias que celebram
o dia a dia, para se apropriar dos seus objetos, imagens e signos
que constituem o imagindrio visual da sua cultura; e como um novo
fazedor de colagens provoca desvios na produgio dos seus sentidos,
reconfigurando-os e recombinando-os numa construgio critica a
sociedade de consumo.

Contudo, os principios do processo criativo implicados no -
pulso arquivista e no arquivismo compulsivo sao coincidentes, bem
como também o sdo o lugar do sampler e do arquivista, sio eles: a
apropriag¢do do existente como forma de o digerir; a justaposi¢io de
imagens dispares na procura de relagdes que permitem visualizar o
inconsciente do mundo; a reconstru¢io da meméria individual inte-
grada na memédria coletiva; a explora¢ido de formatos e de estruturas
visuais relacionais com um grau de complexidade concordante dos
meios de reprodugio e de circulagio de imagens do seu tempo.

Um arquivo pessoal de imagens, é entdo aqui enten-
dido como matéria que activa processos de ressignificagio
das imagens coletivas definidores de uma posicio critica,
e que incita ao fazer como reconstru¢io de novas visdes
pessoais do mundo a partir de imagens que jd existem.
Por isto, o processo de criagdo potenciado pelas imagens
de arquivo ¢ aqui aproximado de uma ideia de colagem,
na medida que agrega imagens existentes e por isso ji com
uma significagio prépria, para explorar poeticamente no-
vos significados: por movimentos de apropriagio, descon-
tinuidade e desfamiliarizagio; numa légica de montagem
aditiva por acumulagio de exemplos e encadeamento de
significados; pelo cardter de reconstrugio fragmentdria da
memodria e do tempo; pela exploragdo de formatos infor-
mais que deem expressdo ao processo criativo.

Assim, os arquivos de imagens, contrariamente a serem
sdo matéria migrante e maledvel: as suas imagens sdo jus-
tapostas, repetidas, variadas, transformadas, deslocadas e

montadas, potenciando estruturas visuais complexas que
configuram o percurso do pensamento no processo criativo.

< 5 cf. Juan Martin Prada, “Sampling-Collage”, Exit 35, Cut & Paste, 2009,
pp. 120-123.
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Paisagens sem prédios e sem postes elétricos, 201.

Guache sobre imagem-postal.



Méo que dd, méo que atira, 2009 - 2012.

Caneta de Feltro e grafite sobre papel e guache sobre impresséo, dimensdes varidveis entre Ad e A2.
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FOIE FOLIE

Lembra Platio em Fedro que ndo media mais que um passo entre mantiké, ou
arte do adivinho, y maniké, ou delirio do louco, (uma s6 letra separa, em fmncés,
as palavras palavras <foie» e «folie»). Mas Platio também sabe, por tradi¢io ou
intui¢do ainda por formular, que as imagens sabem prever os tempos através do
exercicio de montagens entre as coisas incomensurdveis, como os que compéem os

sonhadores inspirados ou os ordculos ‘entusiastas”(...)"

a justaposic¢do das palavras francesas foie e folie, cuja respetiva tradugio

sentido da outra; o figado, referido por Platdo no seu tratado Timeo,
como 6rgio receticulo das imagens e das relagdes ilegitimas da imaginagio,?
¢ nesta citagdo de Didi-Huberman associado a loucura, um estado psicolégico
que descreve o que nio é socialmente normativo, ligado a possessio dos corpos
e ao delirio.

Foie Folie, é a combinag¢io de palavras usada de empréstimo a Didi-Hu-
berman para nomear o meu arquivo pessoal de imagens. De cardter informal
quanto a critérios de ordenagio e de organizagio, o meu arquivo é composto por
imagens de pequeno formato e diversificadas quanto a tipologias e motivos: sio
fotocépias e impressdes a preto e branco, digitaliza¢es, fotografias, desenhos,
postais e recortes; sio imagens de esculturas cldssicas, paisagens em processos de
erosdo, figuras mitoldgicas, animais, esquemas anatémicos de 6rgios internos,
santos bizantinos e ilustra¢des medievais ordenadoras do universo numa relagio
homem/mundo; acumula ainda imagens cuja relevincia ¢ a estrutura visual que
me permite refletir sobre uma hipotética configuragio ilustrativa da estrutura
mental subjacente ao pensamento criativo.?

Neste arquivo confluem vérias fontes e contextos de recolha de imagens:
livros e internet consultados a propésito de alguma pesquisa; desenhos, registos
fotogrificos e em filme de formato Super8 feitos em viagens; folhetos e publica-
¢oes de divulgagio cultural; postais adquiridos em lojas e em feiras de velharias,
ou enviados por amigos. O formato portitil das imagens, a sua circulagio em
redes acessiveis e a respetiva reprodug¢io em baixa qualidade evidencia-as como
imagens pobres: * os restos de desapari¢do de uma cultura sdo convertidos por
técnicas de reprodugio instdveis que desgastam a imagem, reafirmando a erosio
e aruina; e a acumulagdo sem hierarquia nivela as imagens que sdo de todos com
momentos insignificantes do meu dia a dia.

< 1 DIDI-HUBERMAN, Georges, Atlas ¢Cémo llevar el mundo a cuestas?, Madrid, Museo
Nacional Centro de Arte Reina Soffa, 201, p. 31.
2 Assunto explorado neste relatério, no texto Inverno no Norte com Maus Figados.

3 Imagens inseridas neste relatério, no texto Montagem da Imaginagéo: Colagem Dia-
gramdatica.

4 cf. Hito Steyerl, “In Defense of the Poor Image”, (jornal) [on-line) <www.e-flux.com/journal/

in-defense-of-the-poor-image> (acedido em 12/11/2012).




Neste sentido, Foie Folie contempla um duplo sentido de profanagio dos
simbolos da cultura ocidental: como consequéncia da posse das suas imagens,
possibilitado pelas técnicas de reprodugio fotogréfica e pela sua circulagdo em
redes acessiveis; e pela particulariza¢do de correspondéncias entre os seus con-
teados e a experiéncia do autor.

A propésito deste sentido de profanagio, Giorgio Agamben, no texto Elo-
gio da Profanagdo, explica como nos rituais de sacrificio da antiguidade o ato
de profanar tinha como intengio restituir temporariamente ao uso humano o
que era do dominio religioso; profanar implicava tocar e mexer no que era con-
siderado sagrado para destituir a sua carga religiosa. Contudo, ao longo da his-
téria, a unidade religiosa foi repartida e incluida na vida dos homens, e por isso
improfandvel. Ja na sociedade contemporinea, a acessibilidade e a proximidade
caracteristicas do ritual de profanagio sio colocadas como reuso no gesto de
consumo: na visita ao museu para contemplar os simbolos 4 distancia, na cons-
trugio de cidades-museu onde nos movemos como meros consumidores. Neste
sentido, Giorgio Agamben propée que é preciso profanar o que nos ¢ dado
como improfandvel.s

A apropriagio de imagens para sua ressignificagdo enuncia a profanagio do
improfandvel, na medida em que vinga uma proximidade ao mundo pelo uso li-
vre das mesmas na procura de novos sentidos. Relacionar as imagens de arquivo
torna-se assim um jogo ambivalente de analogias entre o biografico e os simbo-
los e temas da histéria da arte: o herdi mitoldégico, o santo e o autor; a paisagem
imponente de uma montanha, uma catédstrofe, a vista de uma escarpa da cidade
onde o autor vive ou de uma ruina onde o autor passou.

O arquivo de imagens é matéria que ¢ usada. As suas imagens migram do
arquivo para a mesa, da mesa para o plano vertical da parede: sdo transferidas e
manipuladas, seja para complementar o sentido de uma outra imagem ou de um
texto, ou para fixar um ponto de focagem de um assunto. Por isto, as imagens do
arquivo emergem no fazer, e nessa emergéncia, as eventuais diferencas entre o
ato de apropriagdo e a dimensio autoral tornam-se indistintas, o que é anterior
no fazer surge tangente ao feito.

< 5 cf. Giorgio Agamben, “Elogio da Profanagdo”, Profanagées, Sdo Paulo, Boitempo, 2007, pp.
58-71.

desenho a partir de imagens do arquivo pessoal
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INVERNO NO NORTE COM MAUS FIGADOS

ob o olhar da sabedoria popular, na qual reside

o conhecimento guiado pela intui¢do, o figado ¢

aproximado do lugar dos humores — “os maus fi-
gados”. Descartes, no tratado O Corpo e a Alma, refere
que, quando o figado padece é porque no corpo circulam
os espiritos do édio. Platio, no tratado teérico Timeo,
descreve o figado como o receticulo de imagens, o 61-
gdo do desejo e da imaginagdo que potencia as relagoes
ilegitimas onde surgem mensagens adivinhatérias. Na
antiguidade, o figado foi considerado o centro vital, o
6rgio interno eleito nas praticas de adivinhagdo deduti-
va — hepatascopia:' os babilénios, os gregos, os etruscos
e os romanos sacrificavam carneiros para lhes arrancar o
figado, que ao ser colocado sobre uma mesa tornava-se
a ferramenta da prética de adivinhagdo que o adivinho
examinava, contemplava e interpretava por correspon-
déncias e analogias entre a morfologia das secgdes do
figado, a geografia do mundo, o sistema dos astros e a
hierarquia dos deuses.

O projeto Inverno no Norte Com Maus Figados
parte de uma memoria autobiografica, a partir da qual
tém vindo a ser realizados desenhos e uma pesquisa
de imagens e textos sobre o funcionamento do figado.
A parte do trabalho aqui apresentada agrega desenhos
meus, imagens do arquivo pessoal Foie Folie e citagdes
retiradas a livros, numa abordagem ao 6rgio figado pela
sua dimensdo de interno, relacionada com a imaginagio
e com os humores.

<> 1 Doutrina e pratica adivinhatéria a partir da observagéo e
examinagdo direta do figado. Foi desenvolvida paralela-
mente a evolugéo da escrita, o que permitiu a organizagéo
de um léxico especifico e de um cédigo interpretativo. Em
concordéncia com as préaticas de adivinhagdo no geral, é
um método de descri¢do e de ordenagio do mundo, base-
ado na observagéo, identificagéo, c|assifica§éo e formula-
¢éo de todas as hipéteses.
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Inverno no norte com maus figados, 2009 - 2012.

Caneta de feltro sobre papel, imagens do arquivo pessoal Foie Folie e citagdes escritas & méquina




No 6aio:os espiritos do cérebro s¥o conduzidos tambéh para os
&-eomdusidoi- misculos do estdmago e da parte inferior do fi-
g2do-——-0 sangue que vem da parte inferior do ffgado, onde existe
sempre fel, aquece e dilata——--em virtude disso os espiritos que
vio parme o cérebro t&m também partes muito diferentes e moviment
os muito extraordinfrios, donde resulta gue fortalecem no cérebro
as ideias do 6dio, gue j& se encontram nele impressas, e dispoem
a alma a pensamentos cheios de azedume e de amargure

As defini¢Bes do amor e do 63io: o amor & wma emogio da alma,

causada pelos movimehtos dos espiritos, que a incita a unir-se
voluntariamente 20s objectos que parecem ser-lhes Gteis. E o

édio & uma emogZo, causada pelos espiritos, aue incita 2 alma

2 querer estar separada_dos objectos que lhe aparecem comof no-
civos-——estas emogoes s80 causadas pelos espiritos a fim de as
distinguir-----ainda que o dio seja directamente oposto_aoamor,
ndo se distinguem nele todavis tantas espécies, porgue nio se nota
tanto a diferenga entre os males de que se est4 separado voluntar
iamente como entre os bens a gue se estd unido

a definigZo de tristeza: o tristeza & uma languidez desagradfvel,

proyocada pelo transtorno que a2 alma sofre com o mal ou com a p

vagio que as impress8es do cérebro lhe representam como FAdddfseus

E h% também uma tristeza intelectual que nfo a deixa de acompanhar
quase sempre

quando ce estd d- perfeita safide, e o tempo & mais sereno que
de costume, sente-se uma alegria que ndo resulta de gualguer ac
tividade A4 entendimento, mas unicemente das impressdes provo
cadas no cdrebro pelo movimento dos espiritos. E sentimo-nog
iguabmente tristes quondo o corpo estd indisposto, embora nao
tenhamos consci8neia dissot

descartes , discurso do método, as paixdes da alma

(E1 Demiurgo) formé el higado y lo colocé en el espacio
reservado para la parte que desea. Lo concibié compacts,
lido, brillante, y conteniendo dulzura y amargoy,para que
en é1, al igual que en un espejo que recibe lgs impresiones
y deja ver las imdgenes (eidéla), la fuerza de los pensa
mientos quellegan desde la inteligencia le produzca espante
cada vez que utilize la parte congenital del higade que es
la amargura, ésta difunde acidez por tode el higade y muestra
el color de la bilis, cada vez que contrayende el érgano le
hace por cempleto rugoso y &spero, glieg‘l y contrae el
1ébulo, bloguea y cierra les receptdculos y entradas y
properciona penas y disgustos. Pero cuande alguna inspira
cién de dulzura precedente de la inteligencia pinta imd

genes contrarias preporciona tranquilidad a la amargura por

no querer agitar ni juntarse con una naturaleza contraria & K&
a hella, utiliza la dulzura innata sebre aquél y le consigue
tode, 1o hace 1iso y libre, vuelve benigna y feliz la parte
del alma que vive junto al higado, hace gue pasé un dfa
agradable y le concede por la noche el don de la adivinacién
en el sueile, puesto que no garticipa de 1a razén y la inte
ligencia {legeu kai phrenesées).

Platén, Timeo

Atlas, Cémo llevar el mundo
a cuestas? pig 30
Georges Didi-Huberman

SINTOMAS ;

A cabega pesa, aparecem dores na testa e na nuce, a0 despertar, e muitas
vezes & noite. 0 despertar matinal muitas vezes ce torna uma luta doloro
sa

) noite sente um estado de excitagio nervosa que o impede de adormacer.
0Os seus pensamentos giram em turbilhdo, e nao pode encontyar a calma, ne
m o repouso. As. personslidades criadoras, podem dedicar-se facilmente 2
um trabalho produtivo, nesse estado de vigflia nocturna

Nos maus diz’s, agueles dias em que tem "ideias tristes e llsrebes" nem &

si quer saber, e despreza toda a comida
.%. tem 2 impressfio de perder o dominio de si préprio, e o seu instinto
Sensagdo encoberta e pesada na paredé abdominal direita

Depois d: ter comido sente-se fatigedo e incapaz de qualquer gcgdo

Issufi®neia de irrige

io--—-redugio da capacidade respiratéria----estado
s de tensdo nervosa

-midangas bruscas d humor

CURA

Périas:sio muito favordveis algumas férias curtas com intervalos frequen
tes. Nada de perfodos de trabalho muito prolongados sem interrupcao. Por
exemplo® uma semana 4 férias de dois em doie meses ou de tr8s em trés

Apanhar sol

Afagtar-se tanto quanto porsfvel, de todas as atmosferas tensas, de disc
ussoes aborrecidas e de sikuagdes que possam arrastar X colera ou 20 ene
rvafiento. Eviter as reunioes mundanas inditeis, que obrigam a deitar tard®
Tentar arranjar una hora de £0lid30, por dia, oue se empregarf a pdf em

ordem os pensamentos e os sentimentos.

lianual prético de dietética natural
pera as doengas a4 figado e da vesfcula biliar pelos cola
boradores d= clfnifa do Dr. Bircher-Benner
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PENSAR COM A IMAGINACAO

Michelangelo Buonarrati,
Ideal Head of a Woman, 1525-8
Pedra negra, 28,7 X 23,5 cm

London, The British Museum.’

O fazer e o descobrir é intrincado & experiéncia pessoal guiada pela intuicdo. Mi-
chelangelo, a partir do titulo de Marchesa of Pescara (pessoa a quem o desenho foi
oferecido) e a sua relagéo etimoldgica com a palavra peixe, acumula neste desenho um
jogo de associagdes metaféricas: as ondas do cabelo s&o associadas as ondas da 4gua,
a textura escamosa do capacete lembra um peixe, a abertura circular por onde passa
atranga aludem ao fluxo de vai e vem da dgua, e o adorno no topo em forma de pérola

é reminiscente da forma de ostra.

<> 1 Imagem retirada ao livro de Deanna Petherbridge, The Primacy of Drawing: Histories and
Theories of Practice, New Haven and London, Yale University, Press, 2010, p. 74.

desenho a partir de imagens do arquivo pessoal
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O ANTERIOR E INTERNO AO FAZER
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— Porque se intui uma relagio entre o inferno e o inverno? Tanto que,

Perséfone combinou com Hades passar o inverno nos subterraneos do inferno.

imaginagdo — faculdade combinatéria de dados da meméria — ¢ fugidia,

salta de um pensamento para outro, associa o que ¢é aparentemente

distante, dispar, improvével, ilégico e anacrénico; explode em todos os
sentidos, e com a rapidez de um foguete cruza e sobrepde nogdes.

Enrique Vila-Matas, no livro Histéria Abreviada da Literatura Portdtil
(1985), refere-se a imagina¢do como uma viagem as profundezas do mar sem
sair do submarino Bahnhof Zoo, em que os pensamentos transitérios e irrepeti-
veis s3o o fluxo do momento.

Henry Michaux estava convencido de que mergulbar nas profundezas do
porto de Dinard devia entender-se como uma viagem para baixo. E para Michaux
baixar era abismar-se naquilo que nos sustenta, era desfundar o fundamento que
nos subjaz; segundo ele, quando baixamos ao que realmente estd abaixo perdemos
0s nossos pontos de referéncia, e quem tiver a auddcia de baixar radicalmente com-
provard como o de cima passa a ser o que nos cobre; ao mesmo tempo que o aberto,
num lugar fechado (como o Bahnhof Zoo, por exemplo), passa a adquirir uma

longingua indeterminagcdo opaca.

Didi-Huberman, no texto E/ Montaje Mnemosyne: Cuadros, Fusées, De-
talles, Intervalos, a respeito da Mnemosyne de Aby Warburg, refere que a dis-
posi¢do das imagens nas tibuas e os manuscritos que as acompanham revelam
o pensamento ez _fusée.> Neste contexto, fusée traduz o rasgo de espirito ou de
génio da imaginagio: ¢ fugaz, passageiro, transitério, volatil, simultaneamente
genial e errdtico, profundo e pouco dogmitico. Para Aby Warburg, as ideias
fugazes contém a forma demoniaca da existéncia, sdo simultaneamente a for¢a
da criagdo e a sua destruigdo, porém, nestas também permanece a repeticio, as
mesmas ideias podem retornar, mas reconduzidas de outra maneira.*

Numa perspetiva filoséfica, ler o mundo através da imaginacio ¢ projetd-
-lo segundo relagdes intimas e secretas (Charles Baudelaire) de correspondéncia
e analogia (Georges Didi-Huberman). Tal, implica as defini¢oes de legibilidade
e de visibilidade articuladas por Walter Benjamin: a legibilidade do mundo diz
respeito as condi¢des imanentes, fenomenoldgicas ou histéricas da prépria visi-
bilidade das coisas. Por aqui, Benjamin determina que as imagens sio cristais de
legibilidade: tal como as palavras e as frases ddo a entender sentidos, as imagens
permitem ler o mundo.?

< 2 VILA-MATAS, Enrique, Histéria Abreviada da Literatura Portdtil, Porto, Campo de Le-
tras, 2006, p. 90.

4 cf. Georges Didi-Huberman, “El Montaje Mnemosyne: Cuadros, Fusées, Detalles, Intervalos”,
La Imagen Superviviente. Historia del arte y tiempo de los fantasmas segin Aby
Warburg, Madrid, Abada Editores, 2009, pp. 422-424.

5 cf. Walter Benjamin, cit. in DIDI-HUBERMAN, Georges, “El atlas de imagenes. Releer (remon-
tar) el mundo”, Exit 35, Cut & Paste, 2009, p. 56.



Também neste sentido, Aby Warburg nomeia o detalhe das imagens como
o espago das relagbes intimas e secretas entre as coisas por correspondéncia e ana-
logia; o lugar onde habita um “pequeno deus” que atua entre as coisas ligando-as.
Assim, reler o mundo depende da legibilidade dos detalhes da visibilidade, sendo
que os detalhes ndo sdo os pormenores mas o que ¢ secundario e silencioso. £/
buen Dios anida en el detalle, ¢ a expressio de Aby Warburg que Didi-Huberman
interpreta como uma expressio dialética: o “bom deus” que estd no detalhe é
também o “diabo” que se aninha e tece a constru¢do imaginativa das correspon-
déncias e analogias;® na tentativa de unifica¢do, o Diabo — figura representante
da desordem, da divisdo e da dissolucio — incessantemente estabelece relagoes
com outras imagens.

Por relagdo com o pensamento analégico da Idade Média, Michel Fou-
cault, no texto 4 Prosa do Mundo, refere que a semelhanca entre as coisas estd
implicada, ndo com a aparéncia das formas, mas com a atra¢io e a concordéncia
das mesmas: as marcas de semelhanca atravessam o mundo por encadeamentos,
dobras, duplicagio e reflexo; pela decifracio das marcas, de marca em marca,
perseguindo a semelhanga, atravessa-se o mundo, no entanto, é preciso que as
coisas estejam marcadas na superficie como pista das semelhangas. A marca da
semelhanca ¢ muda. O signo é o que desta se interpreta, é a revelagdo que dd
legibilidade as semelhancas, e por isso abre porta a linguagem. A representagio,
¢ entdo espelho do mundo, é linguagem que se desdobra por entrecruzamentos e
repeticoes numa incessante releitura do mundo; por relagdes intimas e secretas de
correspondéncia e analogia aproxima o que é dispar mas semelhante.”

Eis por que a face do mundo ¢ coberta de brasaes, de caracteres, de cifras, de
palavras obscuras — de “hierdglifos”, dizia Turner. E o espago das semelbangas ime-
diatas torna-se como um grande livro aberto; € carregado de gmﬁsmo:; ao longo

da pa’ginﬂ, véem-se ﬁgumx estranhas que se entrecruzam e ])07’ vezes se repetem. 8

Na Idade Média, e até a solidifica¢io do racionalismo renascentista, o co-
nhecimento era baseado em correspondéncias determinadas por semelhanca.
Denominado como pensamento analégico, Michel Foucault define-o como
a corda infinita de semelhanga entre as coisas visiveis e invisiveis do mundo.
Neste sentido, refere quatro formas de pensar o mundo por semelhanca:

conveniéncia: a semelhanca é dupla; por encadeamento de coisas vizinhas, em
que a extremidade de uma coisa coincide com o inicio de outra — planta, animal,
terra, mar; e por imitacdo da ordem invisivel das coisas, organizando assim o
mundo em circulos que se reproduzem — limos das conchas/cornos dos animais/
cabelos dos homens.

< 6 cf. Georges Didi-Huberman, “El atlas de imdgenes. Releer (remontar) el mundo”, Exit 35, Cut
& Paste, 2009, p. 59.
7 cf. Michel Foucault, “A Prosa do Mundo”, As Palavras e as Coisas: Uma arqueologia das
ciéncias humanas, Sdo Paulo, Martins Fontes, 2000 pp. 35-40.
8 FOUCAULT, Michel, “A Prosa do Mundo”, As Palavras e as Coisas: Uma arqueologia das
ciéncias humanas, Sao Paulo, Martins Fontes, 2000, p. 37.

desenho a partir de imagens do arquivo pessoal
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emulagdo: a reprodugio de circulos de semelhanga existe em coisas
separadas; aproxima por correspondéncia provocando um jogo de
for¢as duplas, em que coisa e o seu reflexo correspondente se con-
fundem, em que o semelhante envolve o seu semelhante.?

analogia: aglutina a semelhanga por conveniéncia e emulagio; a
semelhanca é simultaneamente feita por imitagdo de movimentos
de ordem invisivel e entre as coisas diferentes e distantes; contempla
a reversibilidade e a polivaléncia potenciando a aproximagio entre
tudo; estabelece-se assim uma relagio micro-macro/homem-mundo,
em que o homem ¢ o ponto por onde todas as relagées de analogia
passam, e a partir de onde todas as figuras do mundo podem ser
aproximadas — o homem espelha-se no animal, nas plantas, no céu
e na terra.”

simpatia: ¢ o principio da mobilidade das coisas visiveis ativado por
condi¢bes remotas e distantes; ¢ como um iman que combina as
coisas através de uma condi¢io invisivel; atua de modo sub-repticio
e assimila o semelhante; mistura, transforma e aproxima as coisas
sem as dissipar.”

Atravessa o que fago esta maneira de pensar o mundo pela ima-
ginacdo, como o método que o remonta num encadeamento de ana-
logias, ndo segundo uma visio universal e histérica, mas enquanto
modo de conhecimento pela experiéncia individual. Neste contexto,
o pensamento por analogia é aproximado do pensamento criativo.

< 9 As estrelas, sdo a matriz de todas as ervas e cada estrela do céu
nédo é mais que a prefiguragéo espiritual de uma erva tal como
a representa e, assim como cada erva ou planta é uma estrela
terrestre olhando o céu, assim também cada estrela é um planta
celeste em forma espiritual, a qual sé pela matéria é diferente das
terrestres (...) CROLLIUS cit. in FOUCAULT, Michel, “A Prosa do Mundo”,
As Palavras e as Coisas: Uma arqueologia das ciéncias humanas,
Sao Paulo, Martins Fontes, 2000, pp. 27-28.

10 Ele estd em proporgéo com o céu, assim como com os animais e as
plantas, assim como com a terra, os metais, as estalactites ou as
tempestades. Erguido entre as faces do mundo, tem relagéo com o
firmamento (seu rosto estd para seu corpo como a face do céu estd
para o éter; seu pulso bate-lhe nas veias como os astros circulam
segundo suas vias préprias; as sete aberturas formam no seu rosto
o que sdo os sete planetas do céu) (...) sua carne é uma gleba, seus
ossos, rochedos, suas veias, grandes rios; sua bexiga é o mar e
seus sete membros principais, os sete metais que se escondem no
fundo das minas. Idem, p. 30.

1 (...) faz girar com a curva do sol a grande flor amarela do girassol.
FOUCAULT, Michel, “A Prosa do Mundo”, As Palavras e as Coisas: Uma
arqueologia das ciéncias humanas, Sdo Paulo, Martins Fontes, 2000,
p. 40.



Margaret Boden, no texto In a Nutshell, nomeia a criatividade
psicolégica como a que ¢é de cardter individual e que estd associada
ao aparecimento de uma ideia inesperada e vélida para um sujeito,
independentemente do nimero de pessoas que teve a mesma ideia
anteriormente. Um dos modos de criatividade a que se liga é defini-
do pela combinagio do que o sujeito conhece em ideias improvéveis,
o que implica a explora¢io do que hd em comum entre os dados
combinados para definir pontos de conexdo que fagam sentido, os
quais sio nomeados de atalhos de inteligibilidade concetual. Um
outro modo de criatividade é o que explora as regras de funciona-
mento de um campo de conhecimento comum — espago concetual -
na procura de novas abordagens. Margaret Boden descreve-o como
equivalente a uma viagem, em que, em vez de consultarmos o mapa
vamos descobrindo o caminho: podemos seguir pela autoestrada, ou,
optar por uma estrada que corta com a linearidade da primeira mas
que nio conhecemos nem para onde nos leva, se para trds ou para a
frente, se para um beco sem saida ou se de novo a autoestrada; seja
como for, continuamos no espago da geografia indicado no mapa sé
que descobrimos o percurso pela experiéncia.”

A comparagio deste modo de criatividade a uma viagem, per-
faz uma hipétese descritiva da estrutura mental subjacente ao pensa-
mento criativo. Tal, permite-me centrar os propdsitos poéticos do que
fago: por um lado exploro multiplas combinagbes entre as imagens
por analogia, numa perspetiva condicionada pela experiéncia indivi-
dual; por outro, organizo as imagens numa disposi¢do relacional con-
trria da sequéncia e da linearidade, na procura de uma configuragio
correspondente 4 estrutura mental do pensamento criativo.

12 cf. Margaret A. Boden, “In a Nutshell”, The Creative Mind: Myths and
Mechanisms, Londres, Routledge, 2004, pp. 1-5.
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MNEMOSYNE DE ABY WARBURG

BOVOOOOOOOOOOOOOIOOOODOOOOOOOOOOOOIIOIDOOOOOOOOOOOOIIIIDOOOOOCOOOOOOIIOBODIOOOOOOOOOOOOGIODO

Aby Warburg

Bilderatlas Mnemosyne, 1927-29
a. Painel 50-51

b. Painel 79

c. Painel 2 (detalhe),

d. Sala de leitura da Kulturwissenschaftliche, Biblioteca

Warburg de Hamburgo durante a exposi¢do Ovid, 1927,
e. Painel 1 (detalhe).!

< 1 Imagens retiradas ao catdlogo Atlas

éCdémo llevar el mundo a cuestas?,
Madrid, Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, 201, pp. 47, 121, 63, 170, 22.

A Mnemosyne de Aby Warburg, é um dispositivo fotografico com

25.000 imagens agrupadas em painéis, em que cada painel é uma
montagem das relagdes de semelhanca sobre determinado motivo
de estudo. A primeira intengdo de Aby Warburg na constituicdo da
Mnemosyne, foi repensar a meméria inconsciente da histéria atra-
vés das imagens do seu arquivo, pela configuragao de todas as vari-

aveis, e em todas as suas possibilidades de relagéo.

Inicialmente, as suas imagens foram ordenadas regularmente por
justaposigdo, no entanto, considerando a insuficiéncia desta dispo-
sicdo, por entre cada imagem prevalecer um intervalo (correspon-
dente simbdlico de rutura), as imagens foram agrupadas em painéis
e seguras por pingas, permitindo assim a alteragdo do lugar de cada
imagem, a expansdo da sua disposi¢cdo em todas as diregdes, e a

continuidade dos painéis uns com os outros.

As imagens fotograficas a preto e branco conferem unidade a he-
terogeneidade dos seus motivos, escalas, enquadramentos e meios
de representacéo. As imagens s3o relacionadas por analogias refor-
cando um caréter de programa aberto, na medida em que se tornam
recetivas e influenciadas pelo sentido das outras, possibilitando as-
sim o deslocamento incessante das imagens, de painel em painel,
por movimentos de troca, repetigio e variagdo. Este arquivo tece
correspondéncias e analogias ao encontro de semelhancas entre o
que é heterogéneo, e abre-se a multiplas possibilidades de releitura
do mundo: em vez de sintetizar e unificar, vai de encontro & comple-
xidade e & amélgama; e revela a vontade de decifrar o mundo, mas

também, a prépria impossibilidade de configurar o infinito.



O INTERNO DAS IMAGENS

mbora a histéria nunca se repita, caracteristicas comuns entre aconteci-
| mentos diferentes quanto ao seu contexto, tempo e lugar, levam a que

L perante um acontecimento a imaginac¢do evoque outro, como uma agio
diferida em que se reveja a semelhanga. Assim, entre os momentos histéricos do
passado e o presente sio estabelecidas analogias porque caracteristicas comuns
o permitem: é o que nos pode levar a relacionar a colonizagdo com a expansio
capitalista; a condi¢do de refugiado a de suicida; uma cidade “limpa” por uma
politica de biopoder a uma cidade bombardeada pela guerra, ou ainda, saltando
para o dominio da representagio, 4 pintura de Piero della Francesca que projeta
a cidade ideal, monumental e sem pessoas como uma imagem paradigmatica do
poder ideolégico que suporta a cidade higienista contemporinea.

Referir o passado é evocar a meméria dos acontecimentos. Contudo, o en-
tendimento de analogias entre o passado e o presente constréi-se como uma cri-
tica formulada por um conjunto de circunstancias latentes. No campo das ima-
gens, a associa¢do entre acontecimentos diferentes, em que o presente resgata o
passado, remete para a alegoria como estratégia de representagio. Craig Owens,
no texto o Impulso Alegdrico: Sobre Uma Teoria do Pés-Modernismo, refere que
a pintura histérica do inicio do séc. XIX é imagem do presente, sobre a imagem
do presente em termos do passado cldssico:* resgata caracteristicas de imagens do
passado, pela migra¢do de detalhes de costume, fisionomias e gestos, numa es-
trutura feita de momentos interrompidos retirados a um continuo, condensando
a narrativa num dnico momento carregado de significagdo histdrica que liga o
passado, o presente e o futuro. Craig Owens, avanc¢a que o impulso alegérico
incide antes na convicedo a respeito do passado e o desejo de redimi-lo ao presente.
Neste sentido, caracteriza que a imagem alegérica, embora dé a entender a ima-
gem apropriada, propde outras significagdes comparando-a a um palimpsesto:
a estrutura de uma imagem alegdrica é de cardter metavisual - uma imagem é
lida por outras imagens -, embora as relagées nio sejam evidentes e diretas, mas
antes interrompidas e cadticas. Por isso, propoe que a decifragio das imagens
alegéricas seja feita por correspondéncias com outras imagens contrariando a
linearidade histérica e a unidade narrativa.

A imagem, é entdo a camada superficial visivel rememorativa do que nio
estd 14. Tem uma histéria feita de vinculos a outras imagens, disseminac¢des e
desvios — ressignifica¢des - que as tornam singulares. Cada imagem, ¢ entdo um
momento dindmico de forgas contraditérias entre tempo, discursos, ideologias e
disciplinas que as fazem ser do seu tempo.

1 cf. Craig Owens, “Impulso Alegérico: sobre uma teoria do Pés-Modernismo”, Revista do Pro-
grama de Pds-Graduagdo em Artes Visuais, EBA, UFRJ, 2004, pp. 114, 118.

2  OWENS, Craig, “Impulso Alegérico: sobre uma teoria do Pés-Modernismo”, Revista do Pro-
grama de Pds-Graduagéo em Artes Visuais, EBA, UFRJ, 2004, p. 118.

3 Idem, p. 14. (Neste contexto, o significado da palavra redimir sugere o sentido de reaver,

como recuperagdo de algo, mas também sugere o sentido de livrar, como superagéo pela
libertagao de algo.)
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(0] imagindrio alego’riw € um imagindrio apropriado; 0 alegorism nao in-
venta imagens, mas as confisca. Ele reivindica o significado culturalmente, co-
loca-a como sua intérprete. E em suas mdos a imagem torna-se uma outra coisa
(allos = outro + agoreuei = dizer). Ela nio restaura um significado original que possa
ter sido perdido ou obscurecido: a alegoria nio € hermenéutica. Mais do que isso, ela
anexa outro signﬁmdo a imagem. Ao anexar, no entanto, faz somente uma recolo-

cagdo: o significado alegdrico suplanta o seu antecedente; ele é um suplemento. {(...) *

Excertos do filme Our Century de Artazvad Pelechian, 1982, p/b, 50 min.>

Em paralelismo com o cinema, Artavazd Pelechian, na sua teoria distance-montage.’ refere-se aos mecanismos de monta-
gem cinematografica como a poténcia do pensamento pelo interno das imagens: os movimentos de acumulagéo, justapo-
sicdo e encadeamento de imagens dispares e heterogéneas mas de ressonéancia visual comum, permitem desenvolver um
entendimento sobre um tema sem ser factual quanto ao contexto espacial e temporal. No entanto, estes movimentos dao
expressdo ao pensamento pelo interno das imagens: é na aproximagéo de imagens de ressonéncia comum, e na combina-

¢éo de imagens de um modo encadeado, acumulativo e fragmentério, que reside o olhar critico.

< 4 Ildem, p.n4.
5 Imagem retirada ao catélogo Artavazd Peleshian: Our Century, Ursula Blickle Stiftung,
Kunsthalle Wien, Kerber Verlag, 2004, p. 231.

6 cf. Artavazd Peleshian, “Distance Montage, or the Theory of Distance”, Artavazd Peleshian,
Our century, Ursula Blickle Stiftung, Kunsthalle Wien, Kerber Verlag, 2004 pp. 83-100.



As imagens alegoricas sio despojos da ressondncia de sentido das imagens
originais, submetidos a interpretacdo e significagio do alegorista que os traba-
lha enquanto poténcia generativa que se abre a outras imagens relacionadas; a
imagem alegérica é entdo a representagio que revela os segredos das imagens
apropriadas, assume e condensa o que nos fascina nas imagens.

De forma a esclarecer essa poténcia interna as imagens, Aby Warburg, no tex-
to Las Imdgenes También Sufren Reminiscencias, refere que a imagem condensa
dimensdes psiquicas e pldsticas que determinam o estilo, garantindo o “ser das
imagens”. Este “ser” reporta-se as impressoes origindrias das imagens tornadas
simbolos figurativos, que ao serem reformuladas plasticamente formam sedi-
mentagdes providas de uma memdria inconsciente que garante a sobrevivéncia’
da dimensio psiquica das imagens. No fenémeno de sobrevivéncia, a memdria
inconsciente das imagens ¢é apreendida em momentos-sintoma em que se entre-
lagam momentos anacrénicos e sistemas de inscri¢do heterogéneos.® O sintoma
¢ a manifesta¢do de uma rede complexa de sinais incompreensiveis, ilégicos e
disparatados que ativam a memoria inconsciente ligada as reminiscéncias das
formas, e que garantem a dimensdo psiquica que pertence as imagens.?

(...) Uma série ininterrupta de residuos mnemdnicos (...) intactos, causados
por incidentes geradores de emogies e atos mentais, leva aos sintomas histéricos — os

seus simbolos mnemdnicos (...) °

As imagens condensam simbolos mnemdnicos que recordam e sintetizam
acontecimentos geradores de emogdes e de operagoes mentais. E aqui que reside
o interno das imagens: tal como a manifesta¢io de sintomas referida por Aby
Warburg, é relativo a dimensdo psiquica das imagens, pde em agdo a memoria e
ativa a imaginagao.

Assim, o interno nio estd sensivel na imagem mas é-lhe latente; é a po-
téncia generativa de outras imagens na construgdo de novas significa¢des por
relagdes de analogia: relacionar imagens pelo interno ¢é atingir a legibilidade para
além do imanente, “é ir para além da copa da drvore” por um enredo de analogias
que nomeiam o que ¢ invisivel, mas sem que nada seja fixo nem evidente.

< 7 Tradugdo correspondente ao termo alemao Nachlaben utilizado por Aby Warburg.

8 Perceber as movimentagdes do fenémeno de sobrevivéncia das imagens, implica percorrer
em sentido contrario o caminho da transformagdo das formas ao longo dos tempos. Implica
escavar, de uma forma consciente, a memdria inconsciente das formas. Tal caminho em pro-

fundidade implica a identificagado dos sintomas por processos de estratificagéo.

9 cf. Georges Didi-Huberman, “Las Imagenes También Sufren Reminiscencias”, La Imagen Su-
perviviente. Historia del arte y tiempo de los fantasmas segin Aby Warburg, Ma-
drid, Abada Editores, 2009, pp. 277-280.

10 FREUD, Sigmund, cit. in DIDI-HUBERMAN, Georges, La Imagen Superviviente, Historia
del Arte y Tiempo de Los Fantasmas Segin Aby Warburg, Madrid, Abada Editores,
2009, p. 280.
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MONTAGENS COM IMAGENS
DO ARQUIVO PESSOAL FOIE FOLIE

s imagens do arquivo Foie Folie, agrupadas em

péginas, compdem uma visdo roméntica sobre o

tema da paisagem. Numa dimensdo animista de
retorno a natureza, escondem uma angustia pela destrui-
¢do, mas na esperanca da libertagdo: as imagens de es-
culturas partidas, de ruinas, e de acidentes, sdo restos de
uma cultura decadente que é vingada pela natureza que
dela se apodera. Neste contexto, o interno das imagens,
¢ a poténcia dos movimentos desviantes que deformam
os significados dos seus contetdos. Perseguir o interno
¢ conceder abertura a potenciais relagdes de analogia, as
quais, conjuntamente com os intervalos entre as ima-
gens — intervalos de exploracio heuristica — constituem
um mecanismo generativo de ressignificagées.
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Montagens com imagens do arquivo pessoal Foie Folie, 2010.

Fotécopias A3.






AS
ASSOCIACOES
DA IMAGINACAO

Uma sensag@o de morte e de belo é encontrada
numa cabeca esculpida partida e fissurada. O belo per-
tence & beleza morta, e é belo o abandono que a morte ar-
rasta até & libertacdio de um novo ciclo de vida. E o encontro do
belo desfeito numa escultura cldssica morta. Os pés, as mdos, as

cabecgas fissuradas, os bocados informes que j& pertenceram ao corpo
ideal de uma cultura construida para ser inabaldvel, tém a mesma carga
que um corpo humano, séo de um corpo que jd foi vivo. Trazem & memdria
as imagens do museu anatdmico: a cabega humana com os tecidos da pele
rasgados, os pés, as mdos e os drgdos internos conservados em formol séo
como pedagos de pedra porosa e gasta que jd tiveram superficie e forma. J& os
cacos conservados & forca num museu, e que dizem tanto sobre a ruina de uma
cultura, arrastam as imagens das montanhas da Grécia, aonde estas esculturas
pertencem. Uma dimenséo de morte dupla, do que representa, e do seu estado em
erosd@o, como um “morto-vivo” a ser devolvido ao seu inicio: a pedra informe em que
se torna, é lentamente devolvida & natureza de onde foi retirada. A for¢a da nature-
za imp&em-se, avassaladora sobre o homem impotente, e arrulna o que a tanto custo

,
o homem constrdi. E a vinganga da natureza.

— Nada como um deus sem um brago ou sem uma perna, ou restaurado e
mantido em equilibrio a custa de ferros que o atravessam. — Nada como um deus
grego submerso na natureza imponente! — A forca da natureza hd de vingar

sobre os escombros...

A imagem ampliada de uma escultura partida é uma montanha, pelo seu ca-

rater informe e pela sua textura------ a imagem de um acidente de avido equi-

vale-se & for¢a da corrente das quedas de dgua do Reno, e traz & memdria

um ruido absorvente e ensurdecedor: a imagem mental do Stromboli no mo-
mento de erupgdo; e a imagem mental de cidade de Catania, reconstruida

tantas vezes quantas foi submersa por lava vulcénica do vulcéo Etna---

da cidade de Dresden apds os bombardeamentos da segunda
guerra mundial -------- uma imagem do Porto, onde cama-
das urbanas em ruina estdo embutidas num morro de
granito ---uma imagem de um terreno ardido -----
---E nos morros de granito é onde ainda re-
sistem as figueiras da india e o verde

himido das encostas.

desenho a partir de imagens do arquivo pessoal
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AS DIMENSOES DA IMAGEM SOBREVIVEN

0 DESVIO B A INSCRICEO DO TEMPO
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A DESTRUICEO B A LIBERTACKO
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0 RETORNO E A ANIQUILACEO DO PASSADO




\ LIBERTACEO ESTA NA RUINA

A LIBERTACEO ESTA NO VULCT0
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0 FIGADO £ 0 LUGAR DOS ODIOS

0 INFERNO E 0 LUGAR DOS ODIOS
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SUBMERGIR NO ATELIER

No sonho, o inconsciente wvem a tona, no desenho,
¢ 0 Outro que surge e que submete o sujeito ao seu dominio. Assim,
0 sonho e o desenho encontram-se no que se impoe sobre a razdo, é o
lugar da confusio e da obscuridade em vez de ser o lugar dos ideais

e da clareza.’

om esta afirmagio, Philipe-Alain Michaud estabelece uma
relagdo entre o desenho e o sonho pela maneira como ope-
ram, demarcando no desenho um cardter paradoxal: por um
lado, constréi progressivamente uma imagem através de um sistema
de relagGes espaciais que transpéem o real, ou que pelo menos, nele
encontra as bases de um sistema de organizagio da imagem; por
outro, oscila no impulso de desligar para partilhar com o sonho a
incoeréncia, o fragmentdrio e a confusio revelados nos gestos de
repeti¢do e no inacabado. Desenhar, é por aqui, também inscrever a
experiéncia de ultrapassar a razdo e a 16gica na cria¢ido de imagens.
Na medida em que o sonho e a imaginagio partilham um modo
de operar por saltos aparentemente desconexos, é aqui feita uma
extensdo desta relagio com a imaginagio: o desenho que se abre a
inscri¢do do fluxo da imaginagdo d4 prioridade ao movimento deri-
vativo, e opéem-se 4 constru¢do progressiva de imagens finais. Desta
maneira, o processo preparatério é substituido pelo processo criativo
colocando o autor no limiar do recomego: a sua imagina¢io conti-
nuamente recombina dados 4 procura de possibilidades de relagio, e
as descobertas que faz surgem da experiéncia de relacionar imagens.
Neste contexto, submergir no atelier, é entdo o momento de
entrega 4 imaginacio. Para tal, conta o arquivo pessoal de imagens
Foie Folie, a memoria pessoal, a disponibilidade de um olhar deli-
rante, as ferramentas e os suportes de desenho disponiveis. Aqui, um
olhar delirante sobre as imagens do arquivo procura consequéncias
para o trabalho: estabelece analogias entre as imagens, imagina ou-
tras imagens, atrai para comecos que ficam por acabar.

< 1 MICHAUD, Philippe-Alain, Comme le Réve le Dessin, Centre Pompidou,
2005, p. 15.



o corpo de desenhos O Inferno é Dionisia-
co, ¢ exercida uma resisténcia para nio excluir

possibilidades, mas antes acumular e derivar
imagens em compromisso com as relagoes feitas na
imagina¢do. O movimento de relacionar é permanen-
te: cada desenho encontra lugar entre os outros de-
senhos acumulados no plano vertical da parede do
atelier, bem como suscita um outro. Um desenho de-
riva de outro desenho, e cada desenho é também uma
possibilidade isolada de um outro encadeamento de
desenhos. Desenhar é fazer non finito, no sentido de ina-
cabado, mas também sem conclusio, na medida que nio
apresentada imagens finais mas um enredo nio linear.

desenho a partir de imagens do arquivo pessoal
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O Inferno é dionisiaco, 2008 - 2012.

Caneta de feltro e grafite sobre papel e guache sobre impressio, dimensées variaveis entre A3 e As.
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ANOTACOES ENQUANTO DESENHO:
OUTUBRO DE 20m - MARCO DE 2012

m monte de escombros passa

aseruma montanha, OS corpos

passam a ser esculturas e s assuntos sdo os mesmos de
vulces. o que os relaciona leva a pelo menos hd dez anos, mas
fazer outro desenho: o desenho como as abordagens séo diferentes:
um jogo de encadeamentos de sentido o olhar atento descobre coisas pelo ca-

minho e resgata-as para o trabalho

do descanso enquanto néo transferir a ideia para o papel. que-

ro descobrir o que significa, gozar, tirar partido dos mecanismos

do desenho, riscar, manchar, apagar, misturar o “académico” e o
“mal feito”, o figurativo e resolvido e o ndo definido, declarar a duvida,
formar e destruir possibilidades. a partir do momento em que algo

estd descoberto, o pensamento salta logo para outra relagdo possivel

em resposta ao porqué de fazer uso

da cor, percebo que aguga o senso-

rial. ndo tenho argumento para ld da s relagBes entre as ima-
afirmagéo que um mundo sem cor sé me gens séo um elogio & ruina
sugere a imagem do meu bairro com pessoas do pensamento ocidental
sem carne, ou seja, o cimento dos edificios baseado na [égica racional, meta-
e dos passeios, pedras graniticas e 0ssos. forizado como espaco iluminado.
ndo sei o que é pensar sem cor. percebo o espaco da ciéncia é tomado
. ’
que o desenho é a estrutura segura para ser pelo lugar dos humores, o figado

revestida e que ndo sei viver sem carne

m desenho repete a forma de outro

desenho, uma forma estabelece relagéo ) )
. o desejo e na ansiedade de resolver o pensa-
com outra por analogia. recorren- ) ) o
. L mento pela imagem uniforme e unitdria, tudo
temente a imaginagdo retoma as mesmas . I o
. o , surgia em turbilhdo, as tantas, as possibilida-
relagées de significado. é o que se percebe . . o
. . des eram demasiadas e perdia-me sem decidir por um
quando diferentes esquemas, anotacées, . .
. L . caminho. tal era a desordem, que qualquer tentativa
desenhos e disposi¢cées de imagens, traduzem : ) ) ,
e ficava sempre por terminar. pelo caminho, hd custa do
o mesmo pensamento, ou variagées dele . o
tempo fui-me apercebendo como podia dissecar o tur-

bilhéo e como estava num processo de percorrer o ca-

minho ao contrdrio, ou seja, faltava organizar, separar

e dividir. surgiram entdo defini¢des que lentamente me

foram trazendo luz ao pantano. a fungdo de quem vive
[ g

em terrenos pantanosos, é afirmar este modo de pensar,

dando-lhes legibilidade, o que né&o quer dizer limpd-los
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CONFIGURACAO DA IMAGINACAO:

COLAGEM DIAGRAMATICA

(...) Até mesmo em nossos mais desordenados e errantes devaneios,
como também em nossos sonhos, notaremos, se refletimos, que a ima-
ginagdo ndo vagou inteiramente a esmo, porém havia sempre uma
conexdo entre as diferentes idéias que se sucediam. Se se franscrevesse a
conversa mais solta e mais livre, notar-se-ia imediatamente alguma

coisa que a ligou em todas as suas transigées.(...)"

[~ ntendendo o desenho como um mecanismo de relagio de ima-
| gens por analogias, os movimentos de deslocar, justapor, sobre-
L por, agrupar e encadear permitem pensar o desenho enquanto
a montagem que configura as operagdes da imaginagio.

O modo como a faculdade combinatéria da imaginagio esta-
belece possibilidades de relagido entre o que é dispar por pensamen-
tos fugidios e curtos, projeta-se nos desenhos inacabados sugeri-
dos por espagos em branco, tracejados, cortes, colagens, repeticoes
e variagdes. Ambos, imaginagio e desenhos inacabados, partilham
o fugaz, transitério, frgil e fragmentario. Os desenhos inacabados,
mesmo nio definindo claramente um assunto, apontam diregdes e
conteddos, e permitem perceber o que se pensa € como se pensa,
tornando-se fundamentais porque condensam momentos de procu-
ra e de descoberta, contudo, sdo insuficientes para esclarecer o fluxo
disseminado e fragmentdrio da imaginagio.

Uma representagio visual da articulagdo do pensamento guiado
pela imaginagio é uma abstragio, ¢ uma imagem que traduz o que
pertence ao dominio do interno, o que nio ¢ visivel. Um esquema
muito confuso e de ligagdes interrompidas seria o que se obteria
se fossem tragadas todas as ligacdes estabelecidas na articulagio de
dados da imaginagio. Contudo, o espago interno nio tem duas dimen-
soes, como a fal/m de papel, é antes um sistema de relagées espaciais, onde
alto e baixo, dentro e fora, antes e depois nio existe.* Considerando esta
afirmagio, a imaginac¢do pode ser pensada enquanto fluxo, num pro-
cesso semelhante ao do diagrama, aqui entendido de duas maneiras:
como atalho gréifico, mas também como mecanismo generativo. A
mesma conce¢do de diagrama pode ser entendida segundo Gilles
Deleuze, enquanto uma possibilidade de quadros inﬁnitos, uma possibi-
lidade infinita de quadros,® sintetizada em trés momentos da criagdo:

< 1 HUME, David, Investigagéo Acerca do Entendimento Humano, Ed. Acrépo-
lis, (livro eletrénico) [on-line] <www.ebooksbrasil.org/nacionais/ebooklibris.

experiéncia original que séo evocadas pelo pensamento e pelo raciocinio.)

2 FISHER, Jean, “On Drawing”, The Stage of Drawing: Gesture and Act. Selec-
ted from the Tate Collection, Nova York, Tate Publishing and The Drawing
Center, 2003, p. 222.

3 DELEUZE, Gilles, Pintura: El Concepto de Diagrama, Buenos Aires, Cac-
tus, 2007, p. 46.
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o pré-pictérico referindo-se ao cliché da pintura, o de caos-catis-
trofe da pintura que destréi a estabilidade do pré-pictérico, e o de
germinagio de novas formas pelo ato de pintar.

A partir desta nogdo, é entdo aqui referida uma ace¢io muito
particular do diagrama, ndo como uma imagem de sintese e clara,
mas enquanto sistema de relagdes espaciais de liga¢des interrompi-
das da imagina¢do em estado de poténcia. O desenho ¢ entdo por
aqui proposto como uma colagem diagramatica enquanto estrutura
visual, como uma espécie de relagdo combinatdria espacial que agre-
ga os desenhos e as imagens do arquivo pessoal Foie Folie, na qual
participam o que tomo como interno as imagens e o conceito de
colagem.*

O que de maneira mais direta se aproxima desta colagem dia-
gramidtica é uma aglomeragio de informagido diversificada montada
em sistema relacional, em que as imagens sio associadas, justapostas,
deslocadas e transferidas dando visibilidade as relagdes de sentido
combinadas na imaginagdo: seja um desenho ou uma parede coberta
de imagens, as operagbes da imagina¢do ganham corpo na superfi-
cie; uma forma é encadeada noutra forma; e o sentido de um dese-
nho é completado por uma imagem do arquivo pessoal.

O desenho, é entdo neste contexto, referido como a montagem
que configura as conexdes formadas pela imaginagio: estd aberto a
acumulagio e 4 deslocagio de imagens na formagio de possibilida-
des de sentido consoante o encadeamento do pensamento; constréi
um labirinto de analogias; e devolve um enredo sem centro, afirman-
do o fragmentdrio e o transitério em vez da unidade.

< 4 Cléudia Amandi, na sua tese de doutoramento, problematiza a mesma cor-
relacionada com os movimentos implicitos ao processo criativo, o segundo,
implicado com a disposigéo fisica dos elementos no processo de desenho:
O desenho, enquanto corpo de imagens, é também esse diagrama
abstracto em continua relagdo e associagdo entre coisas, tornan-
do-se um hibrido que reflecte a estrutura mental do autor. (...) Se
podemos identificar o diagrama como modelo fisico, a sua manei-
ra concreta de fazer as coisas no plano material, é uma espécie
de continua operagdo de colagem. Né&o apenas na sua acepgdo
elementar como acgdo que adere duas superficies com cola, mas,
sobretudo, como operagdo fisica e metaférica que liga, ajusta,
aproxima, que junta ou une elementos diversos para equacionar
ordens e ligagées no contexto do processo. (cf. Claudia Amandi, “Hi-
bridos visuais para estruturas mentais”, Fungées e Tarefas do Desenho
no Processo Criativo, Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto,
Porto, 2010, p. 63.)
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Foie Folie

Imagens do arquivo pessoal.

As estruturas visuais simétricas e orgénicas destas
imagens organizam os elementos por ligagio, acumu-
lagdo, justaposicdo, sobreposicéo, divisdo e subdivi-
s&o. Tomo-as enquanto ilustracdes que me permitem
refletir sobre o funcionamento da imaginacéo no pen-
samento criativo em concordéncia com estruturas

visuais que o traduzem.
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NON FINITO: ARQUIVO, ANALOGIA, ATLAS

pratica de projeto é atravessada pela procura de disposi¢bes das imagens

em correspondéncia com a estrutura mental subjacente ao pensamento

criativo: as imagens sdo justapostas, agrupadas e deslocadas encontrando
a sua configuragio numa colagem diagramatica ativada por analogias formadas
na imaginagdo.

De forma a concluir a constiancia destas relagdes de analogia no processo
criativo, o atlas, é aqui proposto como a titica de desestabilizagio das imagens
do arquivo pessoal Foie Folie, mas também como modelo estrutural de todo o
projeto.

A estrutura visual de um atlas, mostra o conhecimento sobre o mundo atra-
vés da acumulagio e da justaposi¢do de imagens. O cardter aberto da sua monta-
gem, em que as paginas sdo organizadas por conjuntos de imagens heterogéneas
e anacrénicas numa dimensio espacial proliferante, potencia novas possibilida-
des de entendimento das imagens por correspondéncias, analogias e intervalos.
A particularidade do atlas é entdo o incitamento ao entendimento do mundo
pela exploragio heuristica dos contetidos das suas imagens.

Didi-Huberman, no texto Dispar(at)es, leer lo nunca escrito, nomeia o atlas
simultaneamente como objeto visual e forma visual de saber, na medida em que
modela o conhecimento dedutivo baseado no sensivel. Por aqui, aproxima a con-
figuragdo do atlas do que poderd ser denominado de estética impura da imagem:
caracterizada como proliferante, multipla, diversa e oposta ao quadro de heranca
renascentista, exigente da integra¢io harmoniosa das partes na constru¢io da
unidade encenada e encerrada nos limites do suporte.

A estética renascentista ¢ baseada na unidade estabelecida por critérios, e
é concordante com o conhecimento racionalista: Alberti resumiu o quadro a
unidade formular como um todo completo. No modernismo, Greenberg elevou
a arte a um purismo levando ao limite a proposi¢do de que a imagem ¢ uma re-
lagdo ideal. Por aqui, o quadro é unidade evidenciada no encerramento espacial,
¢ axioma resultante de uma légica, é encenagio e obra-prima.> Neste sentido,
Didi-Huberman, no texto El atlas das imdgenes. Releer (remontar) el mundo,
contrapdem as paginas do atlas ao quadro:

— enquanto que o quadro é encerrado em dois movimentos, vertical e cen-
tripeto, o atlas é aberto por dois movimentos, horizontal e centrifugo;

— enquanto que o quadro é unidade resultante de um percurso de aprimo-
ramento da prética e do conhecimento, que criva para tornar puro, ideal, dos
deuses, o atlas, destrdi a singularidade para afirmar a multiplicidade.?

< 1 (Forma visual de saber que recupera a génese do modelo epistémico platénico, na qual, o
conhecimento ¢ extraido das imagens.)

2 cf. Georges Didi-Huberman, “Dispar(at)es, leer lo nunca escrito”, Atlas ¢Cémo llevar el
mundo a cuestas?, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Rainha Soffa 2011, pp. 14 -22.

3 cf. Georges Didi-Huberman, “El atlas de im4genes. Releer (remontar) el mundo” Exit 35, Cut
& Paste, 20009, p. 56.
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