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1. Introducgao

O projeto visa investigar as relagoes entre palavra e imagem na arte
contemporanea. Trata-se de compreender as modalidades de articulagao
entre o verbal e o visual hum momento fortemente marcado pelo
cruzamento ou anulamento das fronteiras artisticas. Nao se pretende,
portanto, estudar as relagdes entre duas artes - literatura e artes visuais -
consideradas como campos autébnomos e bem delimitados em seus
respectivos dominios. A pesquisa se volta, antes, para producoes artisticas
que atravessam ou ultrapassam esses dominios.

A articulagao entre palavra e imagem vem sendo uma tOnica entre
alguns artistas brasileiros contemporaneos, tais como Laura Erber, Leila
Danziger, Marild Dardot e Cao Guimarades. Trabalhando em diferentes
suportes ou midias (videos, fotografias, instalacdes e livros), esses
artistas apontam para o que Rosalind Krauss (1999) chamou de “condigao
pos-midiatica”. Krauss se refere a condicdo de muitos artistas
contemporaneos que ndo se definem mais por midias ou campos artisticos
especificos, ou seja, ndao se deixam caracterizar simplesmente como
pintores, fotdgrafos, videoartistas, escritores, etc. Atravessando diversas
especialidades, de acordo com as exigéncias de cada um de seus projetos,
criam, frequentemente, producdes que, elas também, ndo se reduzem a
uma midia especifica. Trata-se de trabalhos hibridos, que podem ser
caracterizados pelo que vem sendo chamando de intermidialidade.

Como o video tem sido uma presenca constante nesses trabalhos, a
pesquisa dedica-se particularmente a uma investigacdo das praticas que
agenciam esse suporte - o que nao significa que nos detemos a uma
midia especifica. Isso porque o video sempre foi avesso a especificidade,
sendo o lugar por exceléncia de todas as hibridizacdes. Avesso ao
imaginario da pureza artistica, sem nunca ter adquirido uma identidade ou
forma fixa, o video sempre se caracterizou pelo hibridismo e pela

multiplicidade de formas de apresentacao.



Compartilhando a percepcao de Arlindo Machado (2008, p. 9), para
guem o video é o “meio que possivelmente melhor exprime o saber e a
sensibilidade do nosso tempo”, a pesquisa parte da aposta de que a
estética videografica oferece importantes vetores de andlise para a arte
contemporanea, mesmo nas producdes que nao utilizam o suporte. Como
se o video oferecesse o paradigma dos modos de se fazer arte na
contemporaneidade, e particularmente dos modos de articular palavra e
imagem.

Para uma visada atenta sobre os modos contemporaneos de
articulacao entre o visivel e o dizivel, sera importante contrasta-los com o
modo como, em outros momentos da historia da arte, sobretudo a partir
do Renascimento, signos linguisticos e visuais se articularam ou se
tensionaram. Como observa Foucault (2001), a pintura ocidental foi
marcada, do século XV ao XX, por uma espécie de tensdo no que diz
respeito a relagao entre palavra e imagem. Por um lado, havia, no espaco
da tela, uma exclusdo radical dos signos linguisticos. Nao se misturando
com 0s signos visuais, as palavras, quando acompanhavam a imagem,
permaneciam sempre fora do espaco pictérico, como titulo, comentario ou
critica. Por outro lado, baseando-se num principio de equivaléncia entre
similitude e afirmacao, a pintura reintroduzia o discurso ali mesmo onde
os elementos linguisticos estavam excluidos. Segundo Foucault, basta que
uma figura se assemelhe a um objeto para que um enunciado, “quase
sempre silencioso”, se afirme: “O que vocés veem ¢ isto”. Desse modo,
embora se constituisse fora da linguagem, a pintura falava. E que o
principio representativo permitia constituir uma “espécie de lugar-comum”
gue vinha “restaurar as relacdes entre a imagem e os signos” (FOUCAULT,
2001, p. 263)

A partir do inicio do século XX, a pintura passa a engendrar outras
relagdes com a palavra. Por um lado, desfazendo o lago representativo, a
imagem pictérica rompe com a semelhanca e a afirmacao que lhe era
correlata, o que se observa de modo mais definitivo na pintura abstrata,

de Kandinsky a Mark Rothko e Jackson Pollock. Por outro, diversas



experiéncias pictoricas, dadaistas, surrealistas, futuristas e cubistas,
introduzem signos linguisticos no proprio espaco da tela, seja a partir da
colagem de textos tipograficos diversos, seja com a inscricao verbal feita
a mdo, com pincel, lapis ou outros instrumentos de escrita.

Ora, no quadro explicativo mais constante sobre a modernidade
artistica, aquele formulado pelo critico norteamericano Clement
Greenberg, essas experiéncias pictoricas de mistura entre palavra e
imagem sdo ignoradas ou relegadas a um segundo plano. Para Greenberg,
a arte modernista nascia da necessidade de explicitar sua especificidade
em relacdo a outras atividades. Nao sé a arte em geral precisava mostrar
0 que tinha de unico em relagcdo a ndo-arte, como cada arte particular
devia determinar, através de suas proprias obras, aquilo que |he era
exclusivo e nao compartilhado pelas outras artes. A pintura precisava
atentar, entdo, para os trés meios que |lhe eram proprios: “a superficie
plana, a forma do suporte, as propriedades das tintas” (GREENBERG apud
FERREIRA; COTRIM DE MELLO, 1997, p. 102). Ora, desses trés
elementos, apenas a superficie plana |he era exclusiva (a moldura, forma
circundante do quadro, era também partilhada pelo teatro; a cor era
partilhada nao sé pelo teatro, mas também pela escultura). Nesse sentido,
a arte pictérica teria investido em afirmar a sua planaridade irrelutavel.
Isso teria levado os pintores a evitar qualquer representacao que
fornecesse a ilusdo da tridimensionalidade. Dai o abandono progressivo do
figurativo. A abstracdo parecia ser o destino inexoravel da pintura, o
modo de afirmacgdo de sua pureza.

Como diversos tedricos da arte vém afirmando, a tese de Greenberg
é cheia de falhas. O modernismo foi muito mais multifacetado do que ele
gostaria. Escapando de sua ordenada Marcha da Histdria, pululavam ja no
inicio do século XX experiéncias que vinham borrar as fronteiras entre as
artes. Um dos objetivos da pesquisa &, portanto, realizar uma releitura da
modernidade, interrogando-a ndao como um caminho Unico rumo a pureza
ou a abstracdao, mas como uma pluralidade de respostas a um novo modo

de relacao entre o visual e o verbal.



Nesse sentido, entendemos que o que se designou como pos-
modernismo ndo foi uma ruptura com o modernismo, mas um
prolongamento ou retomada das diversas vertentes que ndao cabiam na
teleologia greenberguiana. Essas vertentes, reputadas como menores ou
periféricas até os anos 1960, retornam em grande escala e ganham o
centro da producao contemporanea. Certamente, a pintura deixa de ser o
suporte sobre o qual acontecem as grandes revolucdes da arte, mas é
preciso voltar a suas reinvencdoes de articulacdo com a palavra para
investigar a sensibilidade artistica que entdo comecava a se configurar.

Porque o nome de modernidade oculta esse processo ou confunde
um pouco as coisas, o filésofo Jacques Ranciere (2009) propde, em seu
lugar, a nocdo de “regime estético das artes”. O regime estético vem a ser
pensado em contraposicdao ao que ele chama de “regime representativo”,
aquele que regulou os modos de fazer e apreciar a arte do Renascimento
ao século XIX. Segundo Rancieére, uma das principais diferencas entre os
dois regimes passa justamente pelas diferentes maneiras com que, em
cada caso, se articulam o visivel e o dizivel.

O que caracteriza o regime representativo €, sobretudo, uma
espécie de medida comum, que regula a relacdo entre as artes, e que se
deixa apreender pelo conceito de histéria. Remontando a Poética de
Aristoteles, a nocao de histéria implica um modo de inteligibilidade das
acoes humanas. Segundo as diretrizes aristotélicas, o poema deve seguir
um esquema de causalidade ideal, ordenando racionalmente as agoes e
encadeando-as “segundo a necessidade e a verossimilhanca”. Ora, tal
esquema, explica Ranciere (2012, p. 49), implica “uma relacao de
subordinacdo entre uma funcao dirigente, a funcdao textual da
inteligibilidade, e uma funcao imageadora posta a seu servico”. Essa
mesma subordinacdo da imagem ao texto, que guiava a construcdao do
poema, se estenderia as outras artes, fornecendo entre elas uma medida
comum.

No que diz respeito a pintura, o respeito a essa medida comum se

reflete na doutrina do ut pictura poiesis, largamente impulsionada a partir



do Renascimento. Afirmar que “um quadro é como um poema” foi a
principal estratégia renascentista de legitimacdao da arte pictérica.
Tratava-se de fazer com que a pintura deixasse de ser reconhecida como
arte mecanica e fosse elevada a categoria de arte liberal. Para isso, como
explica Jacqueline Lichtenstein (2005, p. 12), era preciso demonstrar “que
a pintura provém da Ideia, e nao da matéria; do intelecto, e ndo da
sensibilidade; da teoria, e nao da pratica”. Ora, jd& que desde a
Antiguidade a linguagem verbal foi considerada o reduto do Logos, do
discurso e da razao, a pintura devia buscar nela o seu parametro. O pintor
equiparava-se ao poeta, e o quadro assumia a mesma finalidade que
Aristoteles atribuia a poesia: a de contar uma historia. Nesse sentido,
como lembra Lichtenstein (2005, p. 13), no século XVII repetia-se
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infatigavelmente que o pintor devia saber “narrar com o pincel”. O pintor
inglés Jonathan Richardson chegava a recomendar, em seus estudos
tedricos, que se escrevesse “a histéria do quadro primeiro, para saber se
valia a pena pinta-lo” (RANCIERE, 2012, p. 88). Ou seja, a imagem ndo
valia por si sd, mas como traducdo de um pensamento ou de um discurso
verbal.

Se o regime representativo se define pela legislagao de uma medida
comum, que funda uma correspondéncia entre as artes, o regime estético
se funda justamente ao abandonar essa medida, ou seja, ao recusar a
dependéncia do visivel a palavra. Quando ha dois séculos, portanto, a
poténcia da palavra e a poténcia das imagens comecaram a se libertar da
medida comum, uma questao central para a critica de arte passou a ser a
de identificar o efeito desse desligamento. A resposta mais comum, como
vimos, consistiu em afirmar a autonomizacao de cada uma das artes, que
teriam se entrincheirado em seus dominios, em busca de sua
especificidade ou pureza. Ora, Ranciere afirma que, quando se rompeu o
fio da histéria, que Ihes dava a medida comum, as artes ndo se isolaram
em seus compartimentos. O que aconteceu foi de outra ordem. Da
analogia dos significados passou-se a mistura dos significantes. As artes

deixaram de se analogizar e de se corresponder a distancia. Suas



materialidades se misturaram e passaram a ser tomadas em conjunto. A
grande questdo que se coloca, entdo, é a de pensar os efeitos e as
implicagdes dessa mistura.

Segundo Ranciere, o novo modo de articulacdo entre palavra e
imagem pode ser apreendido pelo conceito, que ele propde, de grande
parataxe. No dominio da gramatica, do qual o termo é oriundo, a parataxe
significa a justaposicdo de frases sem conjuncdo coordenativa. Ranciére
amplia o dominio de aplicacdo desta nogao, para pensar a “grande
justaposicao caodtica, de uma grande mistura indiferente das significagoes
e das materialidades” (RANCIERE, 2012, p. 54). Ou seja, a grande
parataxe é a justaposicao ndo apenas de elementos linguisticos, mas de
sistemas signicos diversos. De acordo com Ranciére, ela adquire sua
poténcia estética, escapando da esquizofrenia e do consenso, ao se
organizar como frase-imagem. No conceito de frase-imagem, a frase nao
deve ser entendida como uma sequéncia verbal, assim como a imagem
nao deve ser compreendida como uma forma visual. Frase e imagem sao,
antes, duas funcOes a serem estabelecidas esteticamente. A fungao-frase
€ a de um encadeamento ou continuidade. A funcao imagem, a de uma
poténcia singular, disruptiva.

E em Jean-Luc Godard que Ranciére reconhece um uso exemplar da
poténcia paratatica, sobretudo em Histdria(s) do cinema. Segundo o
fildsofo, essa série de Godard "“é orientada por dois principios
aparentemente contraditérios” (RANCIERE, 2012, p. 43). O primeiro
consiste em retirar imagens de seus contextos originais (geralmente,
filmes narrativos), desvinculando-as de sua posicdo numa sequéncia
ordenada de acgdes, de sua funcdao no desenrolar de uma intriga.
Deslocada e recontextualizada, a imagem aparece, assim, como pura
presenca visual. Ela ja nao serve para contar uma historia - é uma
poténcia singular e muda. O segundo principio vem, entdo, realizar numa
operacao a primeira vista inversa. Trata-se de recombinar essas
presencas iconicas, reapropriando-se delas como signos linglisticos. A

imagem singular é recombinada com outros elementos, visuais, sonoros e



verbais, articulados entdao na forma de discurso. Dessa aproximacao de
elementos heterogéneos, originalmente dispares, nasce um sentido, uma
significacao.

Isso supde a existéncia de uma Loja/Biblioteca/Museu infinito em
que todos os filmes, todos os textos, as fotografias e os quadros
coexistam, e onde todos sejam decomponiveis em elementos
dotados, cada um, de uma triplice poténcia: a poténcia da
singularidade (o punctum) da imagem obtusa; o valor de
ensinamento (o studium) do documento que traz a marca de uma
histdria; e a capacidade combinatéria do signo, capaz de se associar
a qualquer elemento de outra série para compor ao infinito novas
frases-imagens. (RANCIERE, 2012, p. 41-42)

N3o por acaso o exemplo paradigmatico da grande parataxe vem de
uma obra elaborada em video. Diferentemente do cinema, no qual o modo
ficcional sempre foi dominante, o video desde cedo enveredou para a
experimentacdo, a pesquisa, o ensaio. Livre das imposicdes da narrativa,
da soberania do texto e de sua funcao dirigente sobre a construcgao
imagética, o video experimentou novas relagdes entre a palavra e a
imagem, consolidando uma estética na qual elementos verbais e visuais
agenciam, a cada obra singular, seus modos préprios de falar e calar,
“seus poderes de apresentacdo sensivel e de significacdo”. (RANCIERE,
2012, p. 45)

Também ndo por acaso o modelo da poténcia paratatica vem de
uma obra que repensa a histéria. Recusando a histéria como narrativa
ficcional, o video incorpora a histéria como destino comum - histdria do
cinema, como fez Godard, mas também historia da arte, da cultura e de
todo o amplo espectro do tecido social, dos grandes fatos politicos aos
pequenos acontecimentos cotidianos e domésticos. Nesse sentido, pode-
se dizer que, por um lado, o video contrapde, a construcdo imagética
guiada pelo discurso, uma composicao na qual palavras e imagens sao
entrelacadas e tomadas em conjunto; por outro, ele opde, ao
encadeamento logico e causal das acdes na historia, a desordem empirica

da Historia.



Essa incorporacdo da histéria pelo video vem sendo potencializada
pelas novas tecnologias digitais. Com as facilidades de edicao e mixagem
eletronicas, o video faz uso muito facilmente da Loja/Biblioteca/Museu
infinito de que fala Ranciere, esse banco de dados anarquico e ilimitado
que encontra sua imagem mais concreta no acervo global disponibilizado
pela internet.

A midia digital ndo apenas incorporou todas as outras, apagando as
fronteiras e diluindo todas as especificidades, como possibilitou a criacao
daquilo que chamamos de “arquivo sem fundo”, no qual objetos culturais
de todas as naturezas e de todos os tempos e lugares encontram-se
disponiveis. Reproducdes de quadros, desenhos, fotografias, filmes e
materiais televisivos, palavras orais e escritas, extraidas de jornais, livros,
revistas, diarios, manuscritos, discos, fitas-cassete e outros materiais
sonoros: para todo esse material, tdo heterogéneo, o digital fornece o
grande denominador comum. Ora, o video mergulha muito facilmente
nesse arquivo, extrai dele algumas unidades e as reelabora. E nesse
sentido que o artista Lucas Bambozzi (apud MELLO, 2008, p. 157) afirma:
“estamos de fato na era do ready-made digital, ou, em outras palavras, o
remix.”

Como afirmamos anteriormente, o modo de operacao do video pode
langar luz sobre outras modalidades artisticas contemporéaneas. Com
efeito, muitos pesquisadores tém apontando, na producdo artistica mais
recente, um numero crescente de praticas que de algum modo perpassam
o arquivo. Destacam-se, nesse ambito, diversas modalidades de
apropriacao de imagens alheias, de obras e documentos da histéria da
arte e da historia em geral. Essas apropriacdes aparecem, cada vez mais,
ndo como mera referéncia ou citacdo, mas como recontextualizacdes.
Retirados de seus contextos e colocados em relagdo a outros elementos
(outras imagens, outros textos e outros registros sonoros), fragmentos de
obras e documentos ganham novos sentidos. Inseridos em novas séries
associativas, suscitam novas leituras e interpretacdes. O que talvez nao

tenha merecido tanta atencdo é o fato de essas praticas artisticas



buscarem indiscriminadamente, no arquivo, materiais visuais e verbais.
N3o é mais a pintura que dialoga com os quadros do passado, nao é a
literatura que envereda por didlogos intertextuais. S3o obras hibridas,
intermidiaticas, que incorporam e justapdem signos flutuantes, que
perpassam todas as artes e midias.

Para enfrentar essas problematicas e apresentar os resultados de
nossas pesquisas, o projeto propde, ao lado da elaboracdo de textos
escritos, a realizacao de videoensaios. Trata-se de considerar o video nao
apenas como objeto de andlise, mas também como instrumento de
trabalho. Embora o conhecimento cientifico continue a ser veiculado quase
prioritariamente através de textos escritos, o ensaio audiovisual vem se
afirmando como uma potente alternativa para a construgdo e organizagao
do pensamento, encontrando um campo particularmente fértil na critica e
na histéria da arte (MACHADO, 2001, p. 112). Pretende-se, portanto,
potencializar o discurso sobre a arte servindo-se dos meios e elementos

expressivos da propria arte, do proprio objeto de analise.

2. Objetivos

2.1. Objetivos gerais:

2.1.1 Buscar ferramentas conceituais e metodoldgicas para a
consolidacdo de um pensamento critico capaz de dar conta de
producdes que ultrapassam as fronteiras artisticas tradicionais;

2.1.2 Investigar os modos de articulacao entre palavra e imagem
em produgdes artisticas contemporaneas que se situam entre as

artes ou entre as artes e midias.
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2.2. Objetivos especificos

2.2.1 Promover uma releitura da modernidade artistica, abordando-
a como um novo modo de relagao entre o visual e o verbal;

2.2.2. Investigar em que medida o video pode ser considerado um
paradigma dos modos de fazer e apreciar a arte na
contemporaneidade;

2.2.3. Analisar os impactos da midia digital e seu arquivo sem fundo
para a reconfiguracao das relagdes entre palavra e imagem;

2.2.4. Mapear, no circuito nacional, tendéncias artisticas
contemporaneas que coloquem em jogo a articulagcao entre palavra
e imagem;

2.2.5. Propor o ensaio audiovisual como forma de elaboragao do
discurso critico, indo além do formato verbal de trabalhos

académicos tradicionais.

3. Relevancia cientifica

Desde os anos 1960, com a proliferacdao de producdes hibridas, o
mundo da arte vem suscitando novas questdes, ndo previstas pela critica
tradicional, o que exige um novo corpus conceitual. Diversos esforgos vém
sendo feitos nesse sentido, o que comprova a multiplicidade de termos
recentemente propostos para dar conta desse panorama: intermidia,
transmidia, multimidia, mixmidia, cross-media, artemidia, convergéncia
midiatica, condicdo pods-midiatica, hibridizacdo, entre-imagens, cinema
expandido, escultura expandida, escritura expandida, fotografia
expandida, etc. A pluralidade terminoldgica reflete a pluralidade de
aportes tedricos e areas de estudo engajados nessas pesquisas: Historia
da Arte, Estudos de Cinema, Estudos de Teatro, Estudos de Midia, Estudos
Literarios, etc. Com efeito, producdes intermidiaticas exigem um
pensamento interdisciplinar, elaborado a partir de contribuicdes tedricas
oriundas de diversos campos do saber. A contribuicao dos estudos
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linguisticos e literdrios se torna imprescindivel nesse contexto, uma vez
gue a arte contemporanea vem mobilizando cada vez mais o texto verbal,
inserindo-o no contexto da imagem, e engendrando novas relagdes entre

sistemas signicos aparentemente distintos.

4. Metodologia

O projeto sera desenvolvido em cinco etapas:

4.1. Pesquisa tedrica
4.1.1. Leitura de livros e artigos que abordem questdes indispensaveis
as linhas de investigacdo propostas no projeto: relacdes entre palavra
e imagem, modernidade artistica, arte contemporanea,
intermidialidade, estética videografica, praticas de arquivo na arte,
midia digital.
4.1.2 Mapeamento dos principais conceitos utilizados pelo discurso
critico contemporaneo acerca da suplantacao das fronteiras artisticas
tradicionais e das hibridizacdes entre as artes da palavra e as artes da
imagem.

4.2. Pesquisa de campo
4.2.1. Visualizacao de produgdes videograficas em festivais e mostras
de cinema e video;
4.2.2. Visitas a exposicoes de arte contemporanea em museus, galerias
e centros culturais;
4.2.3. Pesquisa em sites e blogs de artistas contemporaneos;
4.2.4. \Visualizagdes de ensaios audiovisuais ou em hipermidia
resultantes de pesquisas cientificas (sobretudo no ambito da reflexao
critica sobre arte e cultura);
4.2.5. Entrevistas em video com artistas contemporaneos cujos

trabalhos problematizem a relagao entre palavra e imagem.

4.3. Analise do material coletado
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4.3.1. Anadlise do material coletado a partir das reflexdes suscitadas
pela pesquisa teodrica;
4.3.2. Mapeamento de tendéncias artisticas contemporaneas que
cologuem em jogo a articulagao entre o verbal e o visual;

4.4. Elaboracdo dos resultados finais da pesquisa
4.4.1. Elaboracao de ensaios escritos que possam ser publicados em
formato textual ou que sirvam de base para a elaboracdao dos ensaios
audiovisuais;
4.4.2. Elaboracao de ensaios audiovisuais que reunam imagens de
obras analisadas, depoimentos de artistas e reflexdes criticas
produzidas pelos pesquisadores envolvidos no projeto.

4.5. Divulgagao dos resultados
4.5.1. Apresentacao dos resultados da pesquisa em publicacdoes e
eventos cientificos;
4.5.2. Exibicdo dos ensaios audiovisuais em mostras de video e em

plataformas digitais.

5. Cronograma

O projeto esta previsto para ser realizado em 36 meses, de

agosto de 2014 a agosto de 2017, segundo o cronograma abaixo:

De agosto de 2014 a agosto de 2015: pesquisa teodrica;
De setembro de 2015 a fevereiro de 2016: pesquisa de campo;
De marco de 2016 a setembro de 2016: analise do material;

De outubro de 2016 a margo de 2017: elaboragao dos resultados;

i W ihE

De abril de 2017 a agosto de 2017: divulgagao dos resultados.
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