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As imagens deste livro poderiqm ser qolequqolotmente chamadas de "domésticas’, tanto
por terem sido originulmente feitas para consumo proprio, por assim dizer, quanto por a
maioria delas ter surgido em espagos interiores nos quais eu vivia, ou em que por odgum

tempo me encontrava.

O perl’odo coberto por elas vai de 2006 a 2022, embora a maioria seja dos ultimos

4 anos.

Se o critério de escolha das imagens aqui exibidas foi o gosto de seu autor, o veiculo a
conduzi-lo [e por vezes a perturbd—lo] foi sua propria fluidez humoral.. A contemporizd-
lct, as sempre muito judiciosas observagées de Renata Souzot, incentivadora de primeira
hora para com quem estarei indefinidamente em débito. Como se néo bastasse tal apoio
pessoql, Renata foi a responsdvel pelq inteira concepgdo do livro que aqui se tem. A Re,

portanto, todo meu reconhecimento, toda minha qdmiragdo

A Lucia Dantas, Renata Souza, José Justo, Mdrcio Benchimol e Paulo Jesus - a cujos
generosos comentdrios devo brilho e alcance dos quais ndo reputava merecedoras estas

minhas imagens -, toda minha gratiddo.

A Giovanni Alves [pqi da ideict],

A Rodolfo Cruz,



A Maridngela Spotti Lopes Fuijita,
A Arlenice Almeida da Sﬂvq,

As Colegcts e aos colegots da Biblioteca e do Laboratério Editorial da Faculdade de
Filosofia e Ciéncias [muito especialmente a Glducio Rogério de Morais], meus mais
sinceros qgraclecimen{os pela QmiZQde, pelo encorajamento e constante apoio, pelq

competéncia e oledicotgao

Ubirct]'otrot Rancan

O que tanto me estimula na fotografia abstrata é o exercicio da imaginacéo

prociuhvct, seja pelo autor que transcria, seja pelo especfotdor desfrutante.

Ubirajara Rancan
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PauLo Jesus!

Hé& uma érbita continua de fogo na tua janela, talvez também nos teus olhos.

Assim, compreendo por que vés respirar outros mundos possiveis através da génese
da luz, génese das elipses da luz, génese das inflamdveis ehpses da luz entre COrpos...
percebendo a radiagéo trans-criadora, tateando a ideia radiante de Criagéo-trans-
Criqgao, ardendo na Qlegriq das pupﬂcts dilatadas para Te Amar no Principio do

Espaco.
Elipses da luz entre corpos, este é o método do Equgo.

Arte pelq Arte, Vida pelq Vida, Amor pelo Amor, perdidqmente permanecemos no

Principio.
Visdes-trans-Visdes de finitude trans-finita, a jqnelq abrird o peito do PrincipioA

A tua ]'ctnelot é agora Oncle—por—Onole passamos para o Principio, ctprenolen&o a beijctr
o Real, devindo intimamente a nudez do fogo, a nudez do dlecool, a nudez do mito.

Quanto mais poético, tanto mais verdadeiro o sentido, quqz—de—PrincipiO.

10 | https://doi.org/10.36311/2022.978-65-5954-284-0.p10

Uma cliotgoncd une as ehpses da luz entre corpos, desenhando o Espaco, desde o utero
materno até ao futuro absoluto, nova transcendéncia da Imqginagdo que ama as

Incédgnitas, perdidamente.

Na tua jonela, amamos perdidqmen’re os sentidos exorbitantes, Iepousqndo nas érbitas
da génese, nas Srbitas criadoras-trans-criadoras. Amamos perdidqmente os sentidos,
ate as onclulotgées mais intimas das formas, pura energia que atravessa todas as

formas, energia transformante.

Imqginqmos o interior das formqs, entramos na pqrdbolq da intimidade e da nuolez,
perdenclo e encontrando os sentidos, outros sentidos, a qlterquo continua de todos os

sentidos. Sentes a onclulquo intima? Acontece sentir?

Nos teus olhos, acontece Sol, 0 mais Oriental Sol, o Sol-Fonte, escorrendo novas
matérias e novas formagses-trans-formacdes das matérias com fogo subjacente,

inflamando dlcool, animando mito, talvez tudo convergindo para Eros.

Na nova imagem, descobre-se o absoluto pulméo do Sol, Onde-por-Onde respiramos e
onde vibramos e onde sentimos os nexos abertos de Tudo, talvez seja a convergeéncia

Ul’liV@ISCL]. para EIOS. AQOOS perdidqmente as onolulctgées convergenfes.

|11
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No coragdo do sol, vibram os musculos negros do meu labirinto: uma melancolia de

Corpos—onole, de COIpOS-quO.l’l(iO, de COIpOS-igl’lOl’C{l’lt@S dCl PQIQVIO. que deslocq (¢] FOgO.

Cada labirinto tem infinitas bocas que Clqmqm, proclqmqm, exclamam coisas

incégnitas sobre a voracidade do Espago.
Devoras-me, boca-a-boca? Compreendes-me, olhos-nos-olhos?

Aceitamos que entrar no labirinto, no processo de devorqgao, ¢é necessdrio para

compreender—se, che—q—che?

113
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E se num instante o universo inteiro fosse o Vermelho vivo de uma pétcﬂo, de um

lébio, de uma chama?

E se todo o Mistério se concentrasse na densidade do Vermelho vivo de um glo']oulo de

sangue ou de cristal?
Onde pooleria pernoitar a onclulagdo das Ansias primiths?

Onde pocleria perolurqr a ondulagdo dO. sede e dQ fome e dO espanto?

18 | |19












Cada ldmpctdot projeta sua flecha de sombra.

Tctrn]oém CO&O esfrelot projefot seus echpses permanenfes, &epenclendo dClS hDhOS (=4 dOS

dngulos.

Como agua, a sombra escorre no rosto que interroga a Luz, talvez a metdfora mais

antiga da aproximacdo de Deus.

CCl(iCt ldmpqolct oferece um otbrigo de SOl’rlbl’O. para repousar meus OlhOS que tanto

ardem ao Meio-Dia.

Como o circulo da fonte, todo o qbrigo de sombra chama-nos para tocar o chdo, corpo-

QA-COorpo.

Cada 1dmpqdq tem a fonte exata para a minha sede noturna.
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TRANSCRIACOES NO JOGO ENTRE MIMESIS-FIGURACAO E PHANTASIA-
ABSTRACAO

Lucia F. N. de Souza Dantas

E assim fui indo, a cada imagem, passeando entre minha percepgdo e minha
imaginagdo, ou ct]ucinag&o imaginaﬁva, vendo o que estava ld e "vendo” o que nao

estava ld.

32| heeps://doi.org/10.36311/2022.978-65-5954-284-0.p33 | 33



Quando recebi o honroso convite para discorrer acerca das fotos que compdem
franScriagées de Bira [Ubirqjarq Rancan de Azevedo Mqrques], de pronfo aceitei,
diante do maravilhamento que as imagens de sua produgdo ressoaram em mim: minha
primeira livre associagdo, no fluxo de uma fruigdo estetica clesinteressqdq, foi como se
eu tivesse recebido um delicioso convite para um jogo ludico de ‘Qdivinhquo', um jogo

de ‘o que ¢ o que €.

A partir de imagens, ora sugestivas e cheias de sensualidades tdteis, ora indicativas de
texturas, transparéncias, sobreposigées e plctnos né&o inteiramente decifrdveis, percorri as
fotos de Bira num movimento cambaleante, na ténue linha que separa a percepgdo da
Qlucinagdo: pois as imagens qpresen’rqdqs me pareceram ora fqmﬂiares, ora enigmdﬁcqs,

ao representarem, ao mesmo tempo, coisas que estavam e coisas que ndo estavam 14.

Como a imagem da pdgina 43, que mostra o que poderiq ser o reflexo da dgua do
mar, em variagSes tonais do ocre co preto, lembrando a t&o caracteristica cor sépia
das fotos antigas; mas também poderiq representar, ou, melhor dizendo, apresentar,
simplesmente manchas de nanquim, em sépia igucﬂmente caracteristica das quqdas
renascentistas e barrocas - ou seriam de chocolate? Ou seria esta uma imagem de
legitima transcriacdo, a partir da sensacéo da luz batendo na dgua do mar? Por sua
vez, a imagem da pdgina 49 mostra um campo de trigo que aos poucos se transforma
num amaranhado de, JECllVQZ, pregos ou ferros? Algo que fica no limite entre o macio e

o afiado, entre o convidativo e o aflitivo..

34|

Ainda, o que chama a atencdo nestas fotogrqficts, principqlmente quqndo as vemos
lado a lado, é que ambas sdo iguoth’nenfe divididas entre textura e plano, ou seria
melhor dizer, a parte texturizada é ‘espremiclq' sob um grqnde plqno liso e chqpado
- na primeira, o plqno ¢ branco, e na segundq, o plano ¢ preto -, fazendo com que a
composicdo e a relagéio entre plotno e textura se sobressaiam no conjunto das imagens,
deixando o elemento figurqtivo em segundo plano. Logo, novamente nos convidando

ao devaneio imaginativo da imagem abstrata & primeira vista.

Outras imagens que convidam a esta danca entre o ser e o n&o-ser, entre a percepgdo e a
Qlucinagdo imaginativa e sensitiva, que a arte pocle t&0 bem proporcionar, encontram-
se nas pdginas 74, 92, 28 e 29, nas quais a fatura de transparéncia e de textura se
confunde entre a imagem, de fato, dos tecidos contra a luz, e a sobreposigao de camadas

pictdricas aquareladas.

Ou melhor, como inclolgctr se, de fato, a intencdo do ctrtisfct—fofégrafo é que saibamos o
que € que foi fo’rogrqfado? Ou talvez, a intencao dele seja exatamente essa: a de instigar
a duvida, e de nos convidar a nos manter na davida, rumo ao delirio e & criagdo de

mundos possiveis, e ndo exatamente de mundos reais.

Logo, mais importante do que reconhecer o objeto-modelo que teria sido fotogrqfqdo
é perceber a imagem fotogrdficct aqui postq coOmo ex novo, como coisa no mundo,

auténoma em relotgdo a seu modelo de referénciq

| 35



Com efeito, esse passeio imaginativo e fqntqsmqgérico é pqrhcularmenfe poderoso,
sugerindo que as fotografias de tranScriagées tratam menos de coisas e mais da

linguagem pictérica em si mesma, num jogo de metalinguagem pictdrica.

E assim fui indo, a cada imagem, pqsseqndo entre minha percepgdo e minha imaginacdo,

ou qlucinquo imaginativa, vendo o que estava 14 e "vendo” o que ndo estava 14.

Lembrei-me do fildsofo Arthur Danto, que em seu altimo livro, O que Arte é7 (2014),
escreveu que todos sonham acordados e imaginam, mas apenas o artista é otquele que
consegue compqrtilhqr seu devaneio [clayclream]. Sinto que Bira foi muito bem-sucedido
em comparﬁlhar seus sonhos e devaneios, mesmo que o que eu tenha imagincdo ao
ver suas fotos ndo seja exatamente o que ele imaginou ou sonhou ao produzi—las, pois
eu diria que o que importa aqui é menos o obje’fo, e mais o movimento do deleite em si
mesmo. Eis o pocier destas imagens pictérico—fotogrdficqsl A meu ver, elas nos ensinam,
uma a uma, que a arte, antes de representar, apresenta a si mesma, antes de imitar,

inventa, pois é sempre um ex novo, é coisa entre coisas no mundo.

Por isso, tomo aqui a liberdade de evocar a pin’[urot, pois me parece claro que o deleite
presente na Confemplctgdo destas fofografiots equivale ao deleite que grctnoles pinturas
proporcionam, sobretudo as obras abstratas. Nesta esteira, invoco problemd{icas
atinentes a definigdo da arte pictérica em si mesma, para melhor compreendermos as

COII’QSpOD&éDCiQS entre as fO'ingrleiQS cle Bira e a pinturct.

36|

Do grego, um dos termos para o que hoje chamamos de pintura é skiagraphia
[oxwaypagial, de skia (sombra) e grdphein (escrita), literalmente, escrita das sombras.
Segundo Plinio, o Velho, autor romano do século [, a pintura teria sido criada quando a
filha de um artista da cidade de Corinto, na Grécia Antigq, enamorada de um jovem que
viajaria, pediu-lhe que ficasse contra a luz para que ela pudesse registar seu contorno;
nas pqlquas dele, seria a imagem da: “sombra de um homem registrqdo em linhas’
[umbra hominis lineis circumducta] (PLINY, 1952). Assim, ao registrar a imagem do
jovem amado, mesmo que imperfeifct, tornd-lo-ia presente, mesmo que ausente. Esta
famosa anedota sobre o nascimento da pintura me veio & memdria quqndo vislumbrei
as fotogrqficts situadas nas pdginas 26, 124, 123 e 109, nas quais o jogo de sombras e
silhuetas é parﬁcularmenfe marcante e poético, embora cada uma remeta a esse jogo

de maneira distinta.

Consta ainda que os gregos tinham outro termo correspondente a pintura, a saber:
zoografict [Ca)oypagol’a], ou escrita por figurcts‘. Néo obstante, zoo também pode gqnhqr a
acepcdo de Vidct, ser vivo, 1090, por que ndo dizer, escrita vival Ora, nesse senfido, ouso
dizer que a pinturq vivifica memorias, ou seria a fo’rogrqfiq que hoje mais cumpriria

esta nobre funcao?

Ademais, a origem mitica da pintura tragaria as intrinsecas correlagdes entre a imagem
artistica e a lembrqngq Dai vem o conceito de arte como mimeses, ou seja, a pintura
¢ a agdo de re-presentar qlgo ou qlguém, um obje’fo, uma ocorréncia, tornar presente
o ausente. Com efeito, qlgo sempre muito evocado quctndo nos referimos a fotogrotfict

cotidianamente, sobretudo dquelas com as quais costumamos povoar os 4lbuns de

|37



familia e preencher os porta-retratos em nossas casas. Sendo assim, a fotogrqfia manteria
ainda viva a agdo da moca otpctixonctolot da antiga cidade de Corinto, ao presenfificctr
os ausentes, na medida que as imagens fo’rogrdficqs preenchem e reavivam nossas

memoarias.

Por outro lado, a eﬁmologiot da pqlquq ‘fofogrqfia' é iguqlmente sugestiva, em que pese
o fato de ser uma técnica deveras moderna, inventada hd menos de 200 anos (ainda
assim, retira da h'nguq grega as bases de seu nome, que quer dizer escrita pelq luz:
phaés [(pa)g]). Portanto, eis que nasce, apds 2500 anos, a escrita com a luz - seria para

substituir a escrita das sombrcts, ou seria para somar-se a ela?

Oraq, se a pintura ¢ a escrita das sombras, seria a fotogrqfiq a sua antitese, como sugerem
muitos historiadores e criticos da arte, ao sustentarem que a fotografia teria nascido
para rivalizar ou até mesmo substituir a pin{ura? Pois muitos argumentam que, com o
advento da fotogrqfia, a pintura teria se libertado das amarras que a prendiam ao seu
mais primorchotl preceito: o de imitar a natureza, cumprindo o pqpel de assistente da
memdria, ao ser representacdo imagética do mundo. Essa libertacdo da mimesis teria

permi’rido que os pintores percorressem o caminho ruma a absh’agao‘ Serd?

Talvez as fotos de Bira nos mostrem uma nova maneira de ver essa relacdo. Me parece
S p

que as imagens fofogrdficcts dispostas neste livro claramente subvertem essa aparente

dicotomia, na medida mesma que estas fofogrctfias carregom elementos visivelmente

pictdéricos, ndo apenas na sutileza da fatura das cores, plqnos, transparéncias e texturas,

38 |

mas, sobretudo, na sua olisposigdo de romper os limites entre imitagdo e fantasia, e,

consequentemente, entre figurctgdo e absfrctgdo

Sendo assim, seria licito sugerir que a escrita pelct luz n&o teria vindo para rivalizar com
a escrita das sombras, teria sido criada, talvez na esteira da incessante busca dos artistas
por registrar as aparéncias do mundo, nas sombras e nas luzes, mas sobretudo no seu
jogo entre sombra e luz, no chictroscuro, como chamavam os renascentistas italianos. Pois
se a filha de Scipione de Corinto usou a luz para projetar a sombra de seu namorado e
contornd-la com a hnhq, como narra Ph’nio, 2500 anos depois, Louis Dqguerre usou a
luz para projefotr as manchas do que via, em um vidro com sais de pl'ClJECl, para eterniza-

las novamente, criando o que seria a primeira imagem fotogrdficq em dqguerreéhpo.

Logo, entre os gregos antigos e os franceses modernos, e depois todos aqueles que
buscaram e ainda buscam regis’rrqr e eternizar os jogos luxuriantes de luzes e sombras,
estdo, com clestaque, as transcriagdes de Bira, que nos ensinam que a fofogrqfia, assim
como a pintura, néo escreve apenas com sombra ou com luz, mas, sim, trata de escrever
a dangq de luzes e sombras, e, entre elas, as cores, que nosso olhar percorre, com o sermpre

auxilio de nossa imaginagdo.

Finalizo, portanto, esses breves apontamentos, evocando uma das imagens que mais me
trouxeram lem]omngas, menos pelo que ela representaria em si mesma, mas mais pelo
que ela me estimulou imaginativamente: ¢ a fofografict da pdagina 3L A sua sugestiva
fenda me remeteu as pinturas de Lucio Fontana, pintor italiano do movimento Arte

Povera, que, ao invés de criar a ilusdo de fenda com linhas e som]orots, simplesmente

| 39



cortou a tela. Na foto de Bira, o movimento me parece o inverso: o rasgo, de fato, nos
lembra a ilusao da fenda criado no plctno, no melhor chiaroscuro picfo’rico. Novamenfe,
evidenciando que a produgéo de imagens, seja ela por meio de tintas, sais de prqtq, ou
pixe]s ¢, antes, um jogo de membdria e ﬂusdo, que estimula a nossa percepgdo para o
que esta diante de nds, e, igucdmenfe, estimula a nossa percepgdo alucinativa para o
que esta diante de nossas mentes, pois, como disse Charles Peirce: "O principio serial nao
nos permite desenhar uma linha precisa de demorcagdo entre percepgdo e imqginquo”
(7.645- 6 [1903]); "Ah sim! Entre os artistas, eu conheci mais de um caso de imaginagao
alucinatéria a servigo dos {poietai} [poetas]” (CP 5117), ou seja, ¢ dificil demarcar o
limite entre percepcéo e alucinacéo, e é justamente o artista quem controla a alucinacéo

imaginativa.

40|
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Eros tem muitos sentidos, mas somente o Tato transporta Eros para a Intehgéncia mais

sensivel Eros, tateando, eleva-se & Omnisciéncia
Eros, tateando, compreende a verdade cega, a verdade da procura e do encontro.

Eros, tateando, compreenole a loucura cega, a loucura da exaustdo e da distdncia e do

abismo - onde novas flores brilham perdidamen{e para Principiar outro jardim.

Eros, tateando indefinidamente, sobe a drvore do centro do jardim e compreende a

verdqde de ﬂOl’@SCGl’ e compreencle a loucurq de murchqr.

Tateando o tronco frio, o vento glqciqr, a memoria perdidq, Eros compreende as folhas
secas - onde imaginamos os frufos, os frutos de carne, os incéndios dos frutos de carne,
beijqndo bocq-a—bocq, escrevendo um poema sobre a nudez, peifo sobre peito, sete dias

de Génese.
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Acredito no mito da vida: Originquo sincrénica de humus e sopro, isto ¢, onclulagao

da possibilidade orgdnica no Vazio ou no Pleno.

Desejo-Te capaz do Possivel Transfinitol

50 | 51
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Imaginais que o tempo e o espago séo somente vibrqgées de luz Vermelha dentro dos

corpos vivos aflitos dos animais, desenhando o perimetro do horror do vdcuo.

Imctginotis, olepois, que o sangue do coragdo bate os segundos mais lancinantes das

horas contra o vdcuo, ou sobre o tambor infinito do vdcuo.

Imqginais, no ch’qu, que compreendeis a refragdo e a cintilédncia da luz Vermelha

nas veias intimas do vdcuo.

Apés tanto imaginar, podeis agora dilatar as pupﬂots e ver terrivelmente, isto é, tocar

nos ldbios.

E novamente a hora de Epifqniq de fogo no nucleo da vida: fulgurquo de Légos com

a sua conatural loucura ardente (i.e., pirofiha e piromania endégenqs).

54 | |55









Tudo é possivel: Geometria absolutamente aberta da Génese.

No Principio, era a indefinida linhct, a indefinida pardbola, chamando o Caos para o

seu ventre, qquecendo lentamente as formqs, gercmdo a primeira paixdo do espago-
tempo: sensagdo corpdrea integrql de Origem.
58] |59
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"EMARANHADOS CRIATIVOS : REFLEXOES SOBRE AS LINHAS NO TRABALHO
FOTOGRAFICO DE UBIRAJARA

Renata Souza

Em que momento a semente comega a germindr, a sair do solo e a virar linha? Ou,
dito de outro modo: em que momento as imagens comegam a gqnhqr vida proépria,

desgqrrqndo—se, assim, dos emaranhados criativos que lhes deram origem?

hteps://doi.org/10.36311/2022.978-65-5954-284-0.p63 | 63



Do entrelogqmento de linhas, de variados vetores, volumes, texturas e cores, o trabalho
fofogrdfico de Ubirgjora [também conhecido como "Bira’]l convida-nos a refletir,
imageticamente, sobre a dindmica dos processos criativos na arte e na vida. Em uma
espécie de emaranhamento de linhas em processo de expansdo, dispersdo e cruzamento,
as linhas imagéticas que se configurotrn no trabalho do referido artista parecem
apontar para aquilo que Tim Ingold [2012], filésofo inglés, denominou "emaranhados
criativos”. Para exphcﬁar a nogdo de emqrqnhqdo, Ingold se vale da metdfora biolégicct
do crescimento da planta. A referida metdfora ilustra o processo de ramificagéo e
crescimento de linhas que se dd a partir de um ponto inicial, como, por exemplo, na

atividade de germinagéo e desenvolvimento de uma semente.

A ideia de emaranhamento traz & baila nao apenas qquelq de mistura, enredamento
e confusdo, mas a de integracdo e fluxo, como ressaltado pelo pensador supracitado.
Do emaranhar de linhas que se cruzam em diferentes momentos no tempo, como o
encontro da semente com a terra fértil, com a dgua e com a luz solar, hd a possibihdqde
do crescimento da planta. Serd a partir dessa concepcéo inicial de emaranhamento que

pre’rendemos pensar o trabalho fotogrdfico e o processo criativo de Bira.

Emum primeiro momento, a fim de se pensar a obrq, propriamen{e ohta, de nosso fotégrqfo,
propomos a inversdo da metdfora dos "emaranhados criativos” para as proprias imagens.
Entendemos que a ancﬂogia entre a referida metdfora e o trabalho visual ora apresenfctdo
pode ser inicialmente pensqdq e mderiahzadq, por exemplo, na contemplquo de duas de
suas fotogrqfias que retratam linhas sulcadas em um delicado tecido [fotos das pdaginas

6l e 118]. Do pecuhar encontro de linhas, em ambas as fotograficxs, podemos perceber a
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formagdo de sinuosas ondas, remetendo-nos ao movimento do mar [foto da pdgina 61], ou
mesmo aos desenhos - iguctlmenfe sinuosos - esculpiolos nas areias do deserto pelct agdo do
vento e do tempo [foto da pdgina 18] A con’remplquo reflexiva de tais imagens propicia
a compreensdo de que o trabalho fotogrdfico de Bira, embora possa ser pensado a partir
de cada fofogrctfiot individualmente realizada, também ¢ pctssivel de ser compreendido
como um conjunto unitdrio. Dito de outro modo, hd um fio condutor no trabalho do artista

que é o uso de linhas em expansdo, comunicacdo e crescimento.

No que diz respeito, ainda, ao fio condutor do trabalho fotogrdfico de Birq, é possivel
observar como algumas de suas imagens déo a ver o entrelagamento primevo de
linhas ténues e paralelas que se encontram em uma curva sinuosa, como é o caso da
imagem situada na pdgina 52. Nessa imagem, as frdgeis e contidas linhas quase que
desaparecem ao se confundirem com o fundo branco da imagem. E possivel observar
que o fino Jrrngdo dessas linhas - muito sutis - traz a ideia do preh'loh'o de um processo
em desenvolvimento, como as linhas maledveis e frdgeis de uma plotn’rct em crescimento.
No decorrer do livro, as linhas observadas em suas fotogrctfias posteriores vao tomando
forma e vigor, como que em um crescendo, aumentando em numero, intensidade de
cores e texturas, como ¢ o caso, por exemplo, das fotogrotficts oh'spostots nas pdginas
56, 111, 17 e 23. Na mesma esteira, é possivel, de iguql maneira, observar que mesmo
em suas imagens mais figurativas hd uma énfase contundente no delineamento de
linhas, encaminhando o fruidor a um ritmo de apreciagdo na quql um trctquo vai
paulatinamente se formando, se desenvolvendo e se materializando ao longo das

imagens observadas [fotos das pdginas 46 e 48].
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As fotograficts de Bira, pensqdas em conjunto, exphcifqm a metdfora do emaranhamento
de hnhqs, que crescem a partir de um ponfo iniciotl, e sugerem O desenrolar de um
processo vivo que se materializa em narrativas realizadas pelqs prépriqs imagens. Essas

imagens contam uma histéria do desenvolvimento e crescimento de suas linhas.

As linhas em desenvolvimento que se fazem notar no trabalho fo’rogrdfico de nosso
artista sugerem caminhos e histérias percorridqs - como qquelas linhas, parqfrqseando
o soneto numero dois de Shakespeare [2015], esculpidas na fronte da face humana
pelo ‘assédio de quarenta invernos. Essas linhas, exphci’racﬂlqs no conjunto fotogrdfico
Qpresentado no presente livro, contam uma histéria tecida pelo tempo, e as suas
irregularidqdes vetoriais sugerem, Qindq, incerteza e possiblidqde da agdo do acaso no

processo de formacao de novos e improvdveis entrelacamentos de linhas.

Para lotngotr méo de outra metdfora visual, passivel de exphcitar uma das variadas
dimensses da obra de Bira, poderiqmos pensar sobre uma improvisagdo visual - de jazz.
Se possivel fosse uma improvisagdo visual de jazz, poderiqmos equipqrd—lq as composigSes
fofogrdficas do mencionado fofo'grotfo, nas quais a combinquo de formas, linhas e
cores, em um ritmo dissonante, permite ao fruidor uma espécie de prazenteiro devaneio
imaginativo, sem restrigdes prévias e objetivas de significctgées fixadas pelqs imagens.
O entrecruzamento de linhas exphcifctclo em suads imagens pode ser metaforizado pelcts
notas de diferentes instrumentos musicais que se encontram e déo forma a obra no
decorrer do processo de interagdo e composicdio - seja ela musical ou imagética. Esse
encontro de linhas, que delineia um emaranhado criativo musiccd—imotgéﬁco, pode ser

observado, por exemplo, na imagem da pdgina 47, na quql o numero de linhas em
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cruzamento (iC/t a ver a infensidctole e a Complexidctole dO desenrolctr ole um processo

coletivo de criagdo.

A ideia de emaranhados criativos, a moda ingoldiqna, faz lembrar nao apenas as
linhas e suas narrativas, propriamente ditas, retratadas no trabalho fo’fogrdfico de Birq,
mas o seu proprio processo criativo, que tem inicio a partir de seu fascinio diante das
formas e da dimensdo quqlitaﬁva do mundo [uma semente], e se desenvolve como que
em uma espécie de ramificcmgao de linhas [metaforizadas pelq imagem do crescimento
da plqnfq] Nessa esteira, entendemos que determinado processo criativo [tanto no
dmbito da arte, como no da vida] se daria como que numa espécie de desenvolvimento
continuo de linhqs, no qucﬂ podemos observar a formquo ininterrupta de formqs,

histérias e coisas - que se emaranham.

O processo em questdo conta com uma série de elementos [ou linhas] presentes em
seu nicho de interqgées, as quais, ao se entrelqgarem, propiciam o desenvolvimento
da semente inicial: encontros, paisagens, formas, midias produforcts da imagem, como
os dispositivos fotogrdfico e de edicdo digital da imagem na etapa de pds-producéo,
recorte, ajustes de luz e cores. Dito de outro modo: o trabalho fotogrdfico do artista
ndo se resume A um mero clique, hqjq vista que O pProcesso criativo comeca antes do
registro da fofo, CODJ[CtndO, assim, de iguotl maneira, com o reconhecimento do espago, dos
sentimentos vivenciados pelo fofégrqfo, entre outros. No decurso do referido processo, é
importante vislumbrar as linhas invisiveis percorridqs pelo proprio fotégrctfo até chegar
ao momento da po’s—proclugao das imagens, momento esse no quctl ele passa a colocar

em prdtica qquﬂo que pooleriqmos denominar fotogrqfias pictdricas. O caminho do
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emaranhado criativo percorrido pelo fotégrqfo nos faz pensar, assim, em linhas invisiveis

que ele proprio dd a ver no resultado final de suas composicdes imagéticas.

Pensando a respeito do processo de criacdo de nosso artista, que, em dado momento, se
emaranha com as préprias narrativas contadas pelo seu trabalho fotogrdfico, podemos
tecer a seguinte indagagdo: em que momento a semente comeca a germinar, a sair do
solo e a virar linha? Ou, dito de outro modo: em que momento as imagens comegam a
gqnhar vida prépriq, desgarrqndo—se, assim, dos emaranhados criativos que lhes deram
origem? A resposta a essa questdo ¢ incerta. Sabemos, no entanto, que a semente serd
cuidada até que possa germinar e diferenciar-se das formas iniciais que lhe deram vida,
Qﬂorqndo, assim, para uma existéncia auténoma e Unica no mundo - como é o caso de

cada fofogrqfia Qpresentqdq neste livro.

As linhas tecidas pelots imagens de Birct, pctssiveis de serem observadas em seu trabalho
fotogrdfico e em seu proprio processo de criacdo, sdo irregulqres, até mesmo as que,
iniciqlmen’fe, parecem persis’rir em uma diregdo linear. S&o linhas errantes que sugerem
um entrecruzamento em cﬂgum ponto incerto do tempo. O encontro dessas linhas rompe
com a ordem pré—esfctbelecicla, sugerinclo a ideia de um constante movimento que se

CiOl no decurso dO pl’épIiO C].QSQI’IIO].O.I dOS processos inerentes a VidCl - e go criar humano.

A partir do delineamento e desenvolvimento de suas eloquen’[es linhas, as fotogrctfiqs de
Bira sugerem que os fatos do mundo nos apresentam ndo apenas dimensses objetivas e
duras da existéncia, mas uma miriade de quqhdqdes impregnqdqs nos acontecimentos

circunstanciais [CP. 13022 IBRI, 2020, p. 91]: 0 emaranhamento de cores, linhas, formatos
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e texturas que contam e d&o a ver um emaranhado de histérias. Captar essa dimensdo
sutil e delicada dos fatos, e ser capaz de transformd-la em uma narrativa contada pelqs
préprias imagens, ¢ tarefa dos artistas e dos seres sensiveis & grqnde festa do mundo.
As linhas que o artista dd a ver em seu trabalho fotogrdfico continuam a crescer com o
exercicio de contemplagdo e reflexd@o do espechdor, que, a certa altura, dd continuidade
ao processo de crescimento e encontro de linhas que ultrapassam aquelas passiveis de

serem ObSQl’VQdQS nesta Obl’O..

Por fim, o trabalho fotogrdfico do Bira traz-nos a sensacdo primeva do sentimento
de estupefagdo e encantamento com a dimens&o qualitcﬁfivq que povoa o mundo,
convidqnolo—nos, com as linhas delineadas em seu trabalho fotogrdfico, a observagdo
restauradora da delicada textura da qucﬂ a vida, as obras de arte e os processos criativos

sclo feifos; a saber: do emaranhado improvdvel de linhas em crescimento.
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Absolutamente solar, a minha meméria da intensidade amarela, entre os olhos e os

pulmées. Fixar os olhos no Sol e sobreviver?

Também na matéria absolutamente solar de otlgumas memodrias minhas, hd uns Todo o texto, todas as células do texto, toda a trama das células do texto, tudo irradia

pontos cegos de auséncia e de obscuridade, talvez sinais hieréglifos que se injetam ou ecoa ou tece um incerto Apoccﬂipse de Sol.

sobre a pele para leituras futuras a hora certa de Desejante Compreenséo.
Espero que a pele humoana seja ainda capaz de arder ou significqr ou reunir através

todo o texto onde o Sol bebe dlcool, entre Alfa e Omegct.

Nesses pontos, nesses sinais, concentro-me, procuro-me, insisto-me.
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Vdrios horizontes possiveis chamam por nos.

Somos a Vocagdo do Longinquo nesta morada instdvel. Aqui, imagino que néo
temos casa, somente uma janela embriagada de sol, ocultando o seu éxtase com véus,

cortinas, camadas de pele sobre o peito.

Vérios horizontes possiveis desenham estas linhas do tecido do véu, corting, pele

humana, aquecendo o Inverno, o Norte do Mundo, através-contra-Luz.

Ouves? Sentes? Pressentes? Adivinhas? Vibras talvez pressentindo? Crés que a tua

‘alma” é o evento da pctisotgem? Reconheces que o ‘exterior’, a ‘coisa extensa 14 fora” é

a tua onclulagao mais intima?

Acontece, no principio. Acontecerd talvez, cada manhd, ouvir e sentir a nudez do

Caos, a epifaniq e a epiolerme intocdvel da nudez do Caos?

O exterior atravessa o meu amor C].O mundo vivo: CQOSD’IOS.
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O AVESSO DA PINTURA DOMINICAL - OU DO REAL COMO PRETEXTO'

Mdrcio Benchimol Barros

ESSQS imqgens ndo querem retratar CL].gO, querem ser ngo
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Conta-se que um dos grcmoles mestres do Impressionismo francés (n&o me lembro qucd,
porque jd faz décadas que ouvia anedota da boca de um professor), pctssctnolo ao lado de
um peinfre du dimanche® que com grqnde denodo se empenhqvq em reproduzir o0 mais
exata e fielmente possivel a catedral, paisagem ou jqrdim diante de que se encontrava,
deteve-se e, qpontqndo a tela, perguntou ao artista de ocasido, sequramente para
assombro deste: mas, afinal, o que ¢é isso? quren’remente despropositadq, a pergunta
era na verdade uma vinganca por todas as vezes em que o proprio indngnfe, assim
como seus pares - ndo sé da escola impressionista, mas também de todas as correntes
pictéricas ndo figurqtivqs do inicio do século pqssqdo - ouviram a mesma questdo,
seja da parte de criticos conservadores e academicistas ou de leigos aténitos diante
de suas obras nas paredes dos museus. Podemos imaginar que o inolctgctdo, amante
andénimo da pintura e dos entardeceres parisienses, ndo amasse tanto os desqforos, e
retrucasse indignqdo: como assim, o que é isso? E exatamente o que eu vejo, é o mundo
reall E entao pode ser que o mestre encarnasse definitivamente o Sécrates da pintura
e entrasse a argumentar plqtonicqmente que nem a tela podiq se igucdqr ao eu que
se via e nem o que se via podiq se iguqlar ao real. Mas é mais provdvel que cortasse
logo toda digressdo filoséfica pergunfctnolo diretamente: e desde quando a pintura serve
pra retratar o que se vé? Desde quando ela tem de ser espe]ho da realidade? Ou, mais
diretamente ainda: pra qué se empenhar em retratar exatamente o mundo real, se a

mdquina fofogrdfl’ca pocle fazer isso muito melhor?

De fato, por essa época a fofogrctfict conhecia seu primeiro grctnde momento, que

transformaria para sempre os caminhos e o futuro da arte pic’réricq. A rigor, os caminhos
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da pintura e da fotogrctfiq parecem cruzar-se desde muito antes de existir fofografiqs
recentemente, David Hockney (2001) escandalizou muita gente com sua tese de que
os mestres renascentistas se utilizavam de sistemas de espelhos e lentes para projetar
em uma tela a imagem real que queriam reprocluzir. Mesmo com o fim dessa suposta
técnica secreta, a pintura, especiotlmenfe nas Jrrctohgées do retratismo e da paisagistica,
continuou a perseguir um ideal de realismo representativo que viria a se concretizar
apenas com a fo’[ogmfiq. Mas é também verdade que mesmo no interior das correntes
mais realistas, os grqndes artistas sempre foram ctqueles que adotaram o preceito que
Winckelmann (1993) atribuiu aos gregos: retratar fielmente o modelo, porém mais
belo; aqueles que tomaram o real n&o exatamente como meta, mas como ponto de
pqrholq para sua prépria criagdo imagética. Quando, nas primeiras décadas do século
XX a fotogrqfia mostra enfim a que veio e arrebata subitamente das maos dos pintores
a tarefa e a prerrogativa de retratar a realidade, torna-se para eles necessidade e
mandamento a liberdade em relagdo ao aspecto aparente do mundo. Vemos entdo
diversas correntes da pintura a criar, cada uma, seu proéprio mundo visual, sua propria
o]ojefuqlidade, cuja relquo com a aparéncia fenomenal do mundo podiq ser t&o ténue

quotnfo se quisesse, Ou mesmo inexistir.

Mas o impacto da fotografict sobre a pintura ndo se resume a isso. Recentemente, vemos
esse impqcto refluir em sentido oposto dquele primeiro: o hiper—recﬂismo, que recupera e
radicaliza o “ideal fotogrdfico" tanto na pintura quanto na escultura seria impensdvel em
quothuer época anterior a fotogrotfict; e hoje os pintores de domingo habitam os vagoes de

metr6 de Nova lorque a Sdo Petersburgo em plena tarde de sequnda-feira, desenhando
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com caneta esferogrdfica os passageiros adormecidos, em pequenas obras-primas de
precisdo cujo modelo é manifestamente o da fotografia. Precisamente o contrdrio desse
hiper—reqhsmo, dominical ou ndo, ¢ o que, a meu ver, faz Ubirqjqrq. Ele fotografq,
mas em gerql seu olhar vai em buscq, né&o do “real", e sim de novas potenciqhdades
imagéticas, inspiradas, penso eu, naquelas que foram descobertas ou inventadas pela
pintura moderna depois que a fo’rogrqfiq assumiu o bastdo do figurqtivismo. A cdmara
na mdo ¢ aqui quase sempre o instrumento de uma cqbegq de pintor. Claro que seria
tremendamente artificial falar em “influéncias’. Quem quiser poderd aqui ou ali pensar
em Kiefer, Rothko, Mondrian De minha parte, de vez em quando pensei em gente mais
proxima de nds (talvez nem tanto): diante das imagens mais minimalistas, as vezes
tendendo ao cotligrdfico, me vieram imediatamente & memdria os nomes de Tomie
Othake e Manabu Mabe. Mas tudo isso é mera associagdo livre. Buscar referéncias
especificots ¢ quase t&o ocioso quanto perguntar o que ¢é isso? Mais importante é perceber
o cardter da busca que orienta e inspira a lente de Ubirajara. Pareceu-me claro que essa
busca tinha como alvo qquﬂo que, em contraste com o ideal fo’rogrdfico do realismo e
hiper—reqhsmo picturql, gostaria de chamar de um ideal pictdrico da fotogrctfiq. Tal ideal
se manifesta, por exemplo, na importancia que o artista dd ao elemento da composicdo,
mas também na maneira como trata a cor. O que ele persegue ndo ¢ exatamente o
equih’brio, mas a unidade: cada ldmina deve portqr uma mensagem, deve constituir-
se como unidade significaﬁva, que ¢ forjada a partir de interagses coloristicas. Por isso
¢ quase inqolequqolo dizer que ele fotografa objetos, pois ndo parece pensar em termos
de o]o]'e’[os, mas sim de formcts, que sdo na verdade zonas de cor ou auséncia de cor.

Essas tendéncias se radicalizam quctnolo a lente decide penetrar na intimidade das
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coisas, revelando o detalhe mitudo ou irrelevante para a visdo cotidiana. E entdo que
a forma se simphficot, abrindo mais espago para o impotcfo da cor, ou Qs vezes se
torna orgdnicq, ganhcmolo uma laténcia de coisa viva e fazendo lembrar qlgo oquuele
assombro inquietante que temos ao contemplar as imagens das bizarras formas de
vida que habitam as partes profundcts e escuras do oceano. Jd quotndo se volta para
objetos cotidianos esse efeito é consequido por meio da peculiqridqde do enquqcqumento,
que vai amiude buscar as perspectivqs inusitadqs, impossiveis, ou "escondidqs”, como

se quisesse surpreender as coisas ou COp'tCll’ ctquﬂo que QIOS sdo C_[UClndO ninguém esta

OH’lO.l’ldO.

Do ponto de vista de suas ocupagdes, Ubirajarq talvez possa ser caracterizado como um
fotégrotfo de olomingo. Os dias "uteis” os tem compromeﬁdos totalmente pelas atividades
docentes e de pesquisa que exerce no Departamento de Filosofia da Unesp. Nos sabados
dedica-se & musica: musico experiente, ex-aluno de Souza Lima e Eleazar de quvqlho,
dirige e ensaia o coral ‘Boca Santa’, ao quctl este ensaista tem o prazer de emprestar
sua possante voz de tenor. Aparentemente, sobram-lhe os domingos para ocupar-se da
fotografia - e néo deixa de ser interessante que qlguém tao envolvido com a arte dos
sons vé buscar uma outra morada estética exatamente no mundo silencioso das imagens
- e de fato o siléncio é um elemento de suas imagens: ndo a mera auséncia de som, que
é evidente condigdo de toda fofogrqfiq, mas Qquele siléncio adensado que envolve como
uma atmosfera algumas de suas imagens, como se fora ele mesmo um objeto visado
pelct cdmera. Mas essas consideragées laterais sobre a divisdo ’remporal das atividades

de Ubirqjarq ndo nos devem enganar: na sua fo’rogrqfiq nada hd de qudoris’rico, e
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nem lhe falta senso autocritico e seriedade artistica. Res severa, verum gctuclium, como
diz o velho ctddgio, que ele segue como lema tanto na musica quanto na fofogrqfiq Nao
obstante, em razdo das caracteristicas de seu trabalho fotogrdfico, imagino que Ubirajara
tenha se depqrqclo cﬂgumas vezes com a mesma pergunta que o mestre impressionista
fez ao pintor de domingo, mas feita de boa fé e com a melhor das intencoes. Porque é
claro: diante de uma fo’rogrqfiq gerqlmente queremos ver qlgo retratado, e, qucmdo ndo
conseguimos distinguir nada de familiar ou definido na imagem cqpfqdq, temos todo o
direito de perguntar: mas o que é isso? (Eu mesmo - por que hei de negar? - estaquei
cdgumqs vezes diante das imagens do Ubirqjqrq com essa pergunfq, se ndo nos ldbios,
pelo menos no pensamento). Mas o fato ¢ que essas imagens ndo querem retratar
ctlgo, querem ser odgo; sdo, ndo represenfotgées de o]ojefos, mas sim elas mesmas ob]'efos,
querem provocar uma experiénciq visual que, apesar de ancorada originqlmente em
qlgum aspecto do mundo real que nos cerca, gqnhq autonomia em relacdo a ele. Nelas,
a régia independénoia da imaginagdo artistica em relacéo a aparéncia imediata do
mundo é celebrada, e a realidade, como em toda grqnde arte visual, se torna ponto de
pqrhda, né&o de chequq Nelas, mais de cem anos qpés o surgimento da fotogrqfiq e
clctquele suposto colo'quio parisiense, Ubira]’ara responole imphcifotrnenfe a fqmigerada
pergunta que tanto importunou os mestres pintores de entdo. E o faz colocando-nos uma

nova pergun’[Q: e quem C]iSS@ que a I(OngIQI(I'Cl tem de ser espe]ho CZQ rea]idctde?
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Chamo-me curso de siléncio e luz intermitente: Manha, Tarde, Noite.
Desejo sempre outro dia, outra luz, outra noite, outras trevas interiores.

Todas as passagens sdo sensacdes muito intimas. Esta gqleria de arcos sombrios

desdobrq uma passagem para ctqui—clentro—qlém.

Aqui, outra intimidade mais tatil escorre para o centro da passagem, talvez fugq,

talvez Qbrigo, meu leito nqvegdvel.

Quantos pontos de fugq e quantas linhas de fuga poolemos desenhar e amar na

mesma passqgem?
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O sol penetra nas células, nos tecidos, nos érgdios.

Agorct, respiramos ao Meio-Diq, infegrqlmenfe O sol injeta suas sementes de fogo

como um infinito reldmpago simultdneo. E Meio-Dia no Cosmos uno e todo.

Agora, SOMos a rqchotgdo, a verdade da radiagdo. Por fim, o véu divino e a pele

humana cintilam no ar, no &lcool do ar, no éxtase do dlcool do ar.

Tateando, ctproximotndo os limiares de sentir, Eros compreende os Possiveis Enigmcts,

face-a-face, peito—sobre-peito, olhos-nos-olhos.

Qual a disténcia entre a pele humana e a Verdade do Sol? Como Eros, a terrivel

transparéncia de Eros, atravessa as células, os tecidos, os érgdos?

Ambiguiclqde infinita dos véus infinitos sobre o corpo: Sucedem-se eras apds erds de

persistentes véus e desvelamentos. Ainda n&o somos a Era da Nudez.

A opqcidqde resiste. Trqnqurece nas letras, nas pqlquqs, nos textos expostos a

penetracdo do sol.
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TRANSCRIACOES*

Ubirotjorct Rancan de Azevedo Morques

Néo sei se essas imagens pareceréo conter objetividades sempre identificdveis; o que

me parece é que figurahvizar tais imagens serd o mesmo que desalmd-las
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Um olhar simplistq tem por hébito buscar, na imagem que for, uma representagdo
objetiva, mesmo ou sobretudo quctndo 14 n&o haja rigorosamente nada assim. Tendo por
critério as coisas do mundo e sua representagdo [coisas que lhe s&o né&o sé uma referéncia
fqmﬂiqr, mas um limite imqgéhco], esse olhar vai as imagens como que para nelas de

pronto rever a representacdo de cdgo i& conhecido.

Encontrando a objeﬁvidqde costumeira, nela se reconhece, por meio dela se reafirma.
Com tal reconhecimento, tal reafirmquo, esse olhar certifica as imagens que encontra,
fazendo com que elas [quqndo por si mesmas ndo o sejom ] passem a ser imagens

simphficaclqmente figurct’rivcts.

A mirada recognoscihva, autorreferente e prefenciosot desse olhar nao para, nem repara
na autonomia da imagem, ndo sentincio, ndo imqginqndo, nao pensqndo com, nem a

partir dela, mas somente sobre ela.

Antes se lia muito, e entdo se imaginava o que ndo se via, o que ndo se pochot facilmente
ver, e mesmo o que jamais se tornaria visivel durante toda uma vida; hoje, com bem
menos leitura, a imaginacdo estd preferenciqlmente circunscrita a imageme-copia, &

imaginagdo reproduﬁvq, ndo a imaginagdo nctlgumo medida prooluﬁva

Em tempos de autoconfinamento, de inunolotgdo por imagens oligitotis, serd inda
mais comum Procurarmos no que vemos o mundo do quql, em boa medida, fomos

compulsoriqmente qurtqdos.
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No &mbito da fotogrqfiq, esse olhar insistentemente figurcthvo termina por reproduzir—
de caso pensado ou ndo—o parecer—tdo presente nas primeiras décadas da nova
invengdo—de que a arte, em tal caso a pintura, de fato cria; id a técnica, em tal caso a

fotogrqfiq, somente recria.

[r & imagem fotogrdfica com a prévia intencéo de nela reencontrar o conhecido ¢
certificé-la como imagem-cdpia, certificar a fotogrotfict como técnica de fixagdo de uma

imagem-copia.

Obviamente, hd setores de atuacao da fo’rogrqfiq nos quais ela absolutamente néo deve
ter nenhuma autonomia criadora; por exemplo: a fotogrotfict médica; a Qntropologiq
visual, a qstrofotogrqfia; a fofografia forense. Nesses setores, qucﬂquer autonomia do
sujeito—autonomia, em tal caso, técnica, ndo propriamente autoral —estard de anteméo
subordinada ao principio anteriormente estabelecido de mdxima objetividade; vale

dizer: de mdxima figurahvidade.

Nao atuando em nenhum de tais setores, nem submetendo servilmente minhas garatujas
imageticas a modelos pré—definidos de mintcia, fidelidade, nitidez, objetividade, o que

tenho no horizonte é a fofogrctfiot nomeada “autoral”.

Frente as exigencias desse horizonte e com um equipamento relativamente modesto, o
trabalho de edigdo acaba por representar uma importante etapa na produgdo final das

imqgens que obtenho.
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Se, por um lqdo, a edigdo ndo opera nenhum mﬂqgre, né&o substituindo o equipqmenfo
que ndo se tem, ela, por outro, ctmphct possibiholotdes, e a um ponto tal que o que tenha
sido cqptqdo na origem, ao fim e ao cabo do tratamento de imagem pode vir a ser como

que transcriado.

As imagens constantes desse livro, sem formarem nenhuma unidade temdtica, remetem
em sua maior parte ao campo fofogrdfico que hoje mais me estimula: o da fofogrctfict

abstrata.

Nao sei se essas imagens parecerdo conter objeﬁvidacies sempre idenhfiec’weis; O que me

parece ¢ que figuraﬁvizar tais imagens serd o mesmo que desalmd-las.

No dmbito das redes sociais, muita imagem tida por abstrata é somente a representagdo
fotogrdficq de obras de arte ou de coisas independen{es das imagens que as representam;

com esse tipo de fotogrofiq, minhas imagens nada tém a ver.

Quer parecam, quer ndo paregam conter objetividqoles identificdveis, essas minhas
imagens poclem dar a [fcﬂsa] impressdo de serem captagdes de coisas, coisas que, do
modo como se encontram nessas imagens, seriam objetivqmente independentes delqs;
por hipé{ese, coisas como: pinturqs, desenhos, pecas, ou mesmo imagens fotogrdficas
alheias, coisas cujas efetividades independentes poderiam ser tomadas como objetos

representqdos nas fotogrqfiqs que exibo.
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Masnenhuma dessas minhas imagens é como tala captacdo de coisas que independessem
de qucﬂquer uma delas; do modo como aqui aparecem, as subjetivacses expostas nessas
imagens ndo sdo a representacdo de coisas efetivas, objetivamente distinguiveis das

fotogrqfiqs que supostamente as reproduzissem.

Néo sendo captacées de objetos com vida prépria, elas sdo transcriagdes resultantes do
trabalho de edigdo de imagem, a partir de objetividades originais efetivas, auténomas,

tangiveis.

Para a maioria das imagens aqui mostrqdas, tal como elas se Qpresentqm, n&o hé
nenhuma obje’rividqde de apoio originalmente recognoscivel; quothuer que seja a
objetividade que nelas se queira encontrar, ela serd sempre derivativamente alusiva,
aposta, nunca previamente definida, ou, de certo modo, imposta; sempre uma objehvidqde

reprodutivamente imaginada cuja identidade alusiva serd de saida proviséria.

Com isso, se ncdgumct medida atrairem, as subjeﬁvagées transcriadoras de tais imagens
ndo atrairdo autenticamente por representarem objetividades de pronto identificdveis,
mas por, pqrtinclo de elementos objeﬁvos antes recognosciveis, abrirem-se agora para o

né&o-determinado, o n&o—figurctﬁvo, o ndo-identificdvel.

Mesmo que nelas se ctponhotm objeﬁvidades olusivcts, as imagens que as contenham
parecerdo 1qngc1r-se para além disso, sem que de antemao se possa reconhecer o suposto
preciso alvo de tal alcance. Prova de que assim serd é olhares mais ou menos simplistqs

nelas provctvelmenfe encontrarem diferentes objetividades alusivas.
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O que tanto me estimula na fotogrqfiq abstrata é o exercicio da imaginagdo produh’vq,
seja pelo autor que transcria, seja pelo espectotdor desfrutante. H4 uma sintonia aberta—
ndo pré—fiquq, nao direcionqda, nao deferminqciq, mas ao nivel da imaginacdo
prooluhvot de cada um, e, portanto, construivel —entre fotégrotfo e objefo primdrio, autor

e subjetivacao transcriada, espectqdor e “objetividade” segundq

Né&o estou afirmando que sé imagens abstratas permitam tais relagées sintonicas; penso

que toda e qucdquer imagem sempre leva a odgum tipo de relagdo sintonica entre

fotégrafo e objeto captado, autor e obra, espectador e ob]'efo desfrutado. O que eu diriq,
g P I q

para estabelecer uma olistingdo em nivel somente elocutivo, é que a fotografict como um

todo convida, ao passo que a fotogrqfia abstrq{q—especiqlmen’re ela—convoca para um

exercicio interpretativo, imaginativo, libertador.

Nao sendo reprocluﬁvo—figurctﬁvot, mas transcriadora em relquo a objeﬁviclctcie originql
de que eventualmente tenha parhdo, a fotogrqfia abstrata imp&e ao espectctclor,
ndo uma imagem [como de certo modo no caso da fotografia ndo-abstrata], mas a
necessidade de uma atitude—se ndo mesmo de um confronto—, retirando-lhe o bem-
estar de uma pré-conformiclqole tdcita; ela exige do espechdor que ele interrompa a

simplificquo habitual com que aborda a imagem fotogrdficq, a inteira fo{ografiq.

Diante das imagens aqui exibidqs, se o espectador comporfqr—se de maneira simplistct,
nelas buscard—e encontrard, mesmo que isto nelas néo esteja—o que j& lhe seja conhecido,

a fim de t&o sé o reconhecer.
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Nessas imagens, odgumqs das objetividqdes originais foram destituidas de sua indole
utilitéria primeira, tornando-se ob]’eﬁviolctdes segundqs, que, alusivas, redundaram
no ‘objeto” pelo quod, por meio delas, serei eventualmente atraido, pelo quql nelas
encontrarei qlgum comprazimento. Essas “objetividades segundas” s&o o resultado de
um processo de subjeﬁvagao transcriadora, marca autoral de tais imagens, imagens
que, portanto, j& ndo dependem das objetividades primeiras que lhes foram ocasido,

ndo causa.

Essa mesma subjetivacéo transcriadora ¢ a fonte da sintonia que possa haver entre
tais imagens e o espechctdor sem simplismo que as confemple, num convivio que, ndo
devendo tornar-se exercicio de reconhecimento de obje’rividqdes, qbriga uma proposta

intersubjetiva.

Em tais imagens, o abandono ¢ total: nenhuma objetividade primeira vindo ao meu
encontro, elas resultam em composigdes que vém de encontro a mim, confrontando o
simplismo de meu olhar. Se o confronto for aceito, minha imaginagdo serd convocada
a prociuzir uma sintonia entre mim e a imagem; se recusado, eu pura e simplesmente a
abandonarei, ou tentarei fazé-la enfatizar a suposta objetividade primeira que—em tal

caso, em vdo—ela buscou transcriar.

E [ainda] fotogrctfiq? Do ponto de vista material e técnico, tendo em vista o instrumento
6ptico com que sdo capta&as as coisas transcriativamente exibidas, minhas imagens
sdo imagens fotogrdficqs. Ja do ponto de vista do que caracteriza o resultado objetivo

final em imagens, a franscriag&o de que elas s&o alvo parece conferir-lhes um ctlcotnce,
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que, se ndo absolutamente atipico, ndo serd propriamente tipico do universo fotogrdfico

habitual.

A intencdo ndo ¢ registrar esta ou ctquelot coisa objetivamente olistinguivel, entre cuja
imagem mental e sua respec’fiva imagem fo’rogrdficq sempre hd uma bem mais do
que suficiente continuidade objetivamente imagética, mas desconstruir a objetividade
primeira, abolir ou pelo menos ocultar o referente que nodgum momento era o que
objeﬁvqmenfe a identificava. Numa palqua: trata-se de, subjetivqndo—q maximamente,
desobjethr a imagem. Nesse sentido, o caminho inverso do que em seus primérohos

caracterizou toda a fotografict, e desde entdo caracteriza boa parte dela.
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Onde as linhas se encontram, nasce o néd.
Na cruz do né, hd ainda intersticios de vdcuo.
Quem somos intimidade das fibras?

A{ corre um vento através do chado e do céu de Vermelho vivo, o mesmo que vibra

no utero desde a adolescéncia de Cosmos e Caos e Eros. Eis aqui a evidéncia da cu’gila e a evidéncia nas méos mergulhanolo na Qrgila—em—

metamorfosel
Onde o nd se ata, cresce um musculo, com diversas trqnslqgées, produzindo a

arquitetura de carne do coragdo. (De onde vém as formas, flutuando entre odgo—e—nqciq, as formas ainda tdo h’quiclcts,

t&o indefinidas, tao potenciais? E pré-aurora no Cosmos.)
Onde hé muito vdcuo-sem-horror, vécuo capaz de siléncio e de expansdo, talvez

uma raiz, uma rehgquo A raiz, um nexo rqolicql, uma oragdo que desejq e alucina o Eis a evidéncia do Principio e a evidéncia do inacabamento do principio—em—ﬂuxo,

Possivel Transfinito. chamando indefinidamente um corpo possivel para nascer!
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Meditacdo sobre a hipétese da alma-eu-ménada na Sintaxe Total da energia

sanguinea dos circulos.

Cada “alma” tem sua dnsia de perfeigdo, dese]’ando saltos descontinuos no Continuum

Infinitum da dindmica de tudo-com-tudo.

Irnctginemos a expansdo simpdtica e simpoiética da Criatividade intima de tudo-em-
tudo. Uma esfera vermelha aquece e cresce e produz ‘catdstrofes’, ie, metamorfoses

quqhtqtivas subtis e qbruptas.

Deus’, Forga Primeira, Proto-Pan-Poiesis, injeta energia em cada instante e, assim, tece

o nexo perdurante do Uno Transfinito.
Cada "alma’ ¢ epifania do motor de Eros e, portanto, deseja e existe desejante.

Cada "alma’ clesejq e segue o Desejo e prossegue na sua fluxdo Deseja a sua fulgurqg&o

continua para emergir e saltar e progredir no sentido da Plenitude.

‘Deus” anima o Desejo com a eficdcia da sua Pan-Poiesis, Infinito Continuo da sua

Dindmica, Motricidade fundante de todos os motores e de todos os mdéveis.
Deus’ ¢ a Transcriquo perclurctnte.

(Leibniz explica noutros termos, que ainda ndo sei interpretar melhor, em Ensaios de

Teodiceia, [, 91.)
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E t&o triste a Primavera & flor da pelel A loucura deﬂqgra com o fim das neves.
Muita guerra espera os primeiros sinais de florescimento.

Uma tristeza de ciclo, tristeza do pretérito imperfeifo: havia novamente, acontecia

haver novamente. Repefiot o ciclo, prosseguia a repetigdo do ciclo.

Tristeza de mulher no pretérito imperfei{o do corpo repetente, acima da vontade e do

desejo.

Ciclo de seiva e sangue, havia repetigdo da loucura colorida desdobrando a carne das

péfcdas ao ar livre, acima da vontade e do desejo.

E tao triste enlouquecer & flor da pele, como se a Primavera fosse o eterno retorno da

poténcia andnima.

Ciclo de seiva e de sangue, havia qquecimen’ro no fluxo da noite, acontecia haver a

Mecdnica da deﬂotgrqgao, acima da vontade e do ciesejoA

Explodia o espanto através das flores, rumando para frutos, entre os dedos e os dentes
Metdfora da aproximagdo de Eros, o terrivel, o voraz, o preolador que ataca boca-a-

bOCCL
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Uma passagem subsiste nas trevas interiores.
As trevas interiores subsistem também na passagem.

Chamo-me Noite, por vezes irmd de Holocausto e de Apocothpse e de Auséncia;
outras vezes, somente um Tudo-de-nada capaz de mostrar a questdo do Principio mais

originql e do Fim mais derradeiro.

Noite ou laboratdrio das Primeiras e das Ultimas matérias: arqueologiq e escqtologia.
No meio da compacta Noite, no vetor da vasta Noite, no peito da casa dos arcos da

vibrante Noite, uma passagem interior subsiste.

Tao compacta e tdo vasta ¢ esta obscuridade que nos inclina para a ternura humilde

dOS arcos fulguranfes, murmuranclo SﬂQbQS no chdo e no ar.

Quase echpse total, durante 1ongas vidas noturnas eis a histéria hehofrépicot de Légos,

a CC{Iél’lCiQ entre Alfd (1 Omegq,

Para evitar a loucura, aquem e além da guerra, imaginemos ao fundo da noite, o

lugqr-pqra—Onde OSs COoIrpos vivos tendem a unir-se.
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AS FOTOGRAFIAS « ABSTRACTAS» DE UBIRAJARA RANCAN DE A. M ARQUES:
A CONCEPTUALIZAGAO DO ABSTRACTO E O SEU FUNCIONAMENTO
HETEROGENEIZANTE NO PRESENTE CONTEXTO

José Miranda Justo

A Jtrotnscrictgﬁto move-se continuamente de um antes da criagdo para um clepois da
criacdo e vice-versa, de tal maneira que o que ela sobretudo efectua é uma negagdo

da referida nocéo trivial de criagéo enquanto repeticdo técnica.
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Este meu texto, como quase tudo o que acerca de arte tenho escrito nos Gltimos quatro
ou cinco anos, situa-se no plqno da filosofia da arte. A filosofia, da arte é antes de
mais filosofia. Neste sentido, e no quqolro de uma recepgdo, simultaneamente critica
e amphqtivq, que fOLgo do pensqmenfo de Gilles Deleuze, comego por manifestar que
entendo a filosofia como criacdo de conceitos, e cada conceito como uma entidade aberta®,
eminentemente criativa e em devir constante, vivendo num plano de imanéncia, onde
convive de modo positivo (colaborativo) com qlguns outros conceitos e iguqlmente de
modo negativo (desconstrutivo ou conflitual) com odguns outros desses conceitos. A
criatividade filoséfica consiste precisamente na simultaneidade ou quqse—simultaneidacle

destes dois movimentos

Deste modo, e pqrhnolo da suposi¢do, por enquanto ndo debatida, de que a estas
fotografias talvez se possa atribuir o quodificqfivo de «abstractas», a primeira questdo
que se coloca é a de saber se dispomos no &mbito da reflexdo estética de cdgum
conceito (no sentido acima posto em jogo) de abstracto, abstraccdo, etc. Porém, as
utﬂizagées Vulgqrmen’re conhecidas desses termos nada tém de propriamente filoséfico;
elas provém ou da critica de arte ou da histéria de arte, ou seja, precisamente das
disciphnas que confinam - muito pouco colaborativamente - com a filosofia da arte.
Esses usos sdo basicamente descritivos (ou {qxinémicos) e, para além do mais, de uma
espécie de descricio demasiado olependente das experiéncias concretas para pocler ser
entendida como categoria conceptuql do pensar em torno da arte. A depenciénciq em

face do lado concreto da experiéncia tem decerto um grau de importancia constitutiva
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relativamente ao conceito, mas ela ndo absorve de modo nenhum a totalidade da
eficdcia criativa que pbe em movimento o conceito no plqno de imanéncia. Assim, se
efectivamente chegamos & conclusdo de que ndo ciispomos ainda de um verdadeiro
conceito de ctbsfrotcgdo, somos entdo obrigoclos a recorrer aos meios disponiveis para
procedermos a respectiva construgdo. Que meios disponiveis poder&o ser esses? Uma
coisa parece ser certa: em fﬂosofiq, na penumbrq menos ou mais densa da pré—fﬂosofict
- ou, se quisermos usar ainda mais uma vez uma errminologia deleuziana, nas muitas
indeterminagées da nao-filosofia -, temos portanto uma imensiddo de territérios as mais
das vezes cadticos, mas quase sempre num encaminhamento caosmdtico (entenda-se,
da ordem do «caosmos» - JOYCE, 2012; GUATTARI, 2006°), o que faz com que, neles
desabrochem constantemente pequenos frctgmentos de pensamento que de cﬂgum modo
estéo & beira do momento em que os filésofos possam neles pegar para com eles, com
os seus conflitos incomple{os e com das suas convergénciqs a principio sempre redu’[orqs,

comecarem a criar verdadeiros conceitos.

Porém, uma vez que nos ultimos meses este problemq da conceptualizagdo do abstracto
estava frequentemente presente em mim, ngumqs leituras (ou re-leituras) recentes foram-
me dando a ver frctgmenfos ou mesmo uma ou outra articulacdo entre eles que abriam
campo para o trabalho da dita conceptualizacdo. No presente contexto mencionarei
apenas aqueles elementos que mais ricos se mostraram para o que apresentarei de
seguidq. Refiro-me dquﬂo que se encontra num assinaldvel livrinho de Antonio Negri
que, por razdes que ndo vém ao Caso, li numa trqdugdo em linguq inglesq, na quctl
contudo vale a pena destacar o esforgo do tradutor para ndo apagar comple{qmente

aqueles termos do originql francés que nele tém um papel mais fortemente produtivo
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do estilo e da arquitectura do pensar de Negri. Nessa fradugao, o livro intitula-se Art
& Multitude (2011), sendo este ultimo conceito suficientemente conhecido do publico a
partir da obra de Negri e de M. Hardt, Multitude, War and Democracy in the Age
of Empire (2004), o sequndo volume da trilogia Empire, Multitude, Commonwealth,
que os dois autores publicaram entre 2000 e 2009. Art & Multitude é uma colecgdio de
«Nove cartas sobre arte», sequidas de um «Postscriptum» em que o autor se ocupa de

um conceito sempre activo ao longo do conjunto, o de «metamorfose».

Por razdes de espaco e tempo ndo farei aqui uma critica (que me parece necessdria)
de qlgumots das consequeéncias do conceito de multiddo, nem tratarei globcﬂmenfe a
concepgdo de arte desenvolvida por Negri (a qucxl, pelo menos, engloba uma articulqgao
com uma nogdo revisitada e revista de « Ievolugdo» e, digctmos assim, qcfucdizada, que
me oferece duvidas de fundo). Extrairei de Art & Multitude téo-somente aquilo a que
chamaria uma linha de argumentagdo activa desses textos epis{olqres orientada para
um devir otbsfracgdo, ou seja, utilizarei ctquﬂo que me surge como efectivamente eficaz
para a progressiva criagdo de um conceito de q]os’rrchdo que possa ser reconhecido
na sua heterogeneidqde constitutiva, o que responderia ndo somente a uma visdo
da mecdnica conjunta do conceito que nos interessa e de outros conceitos conexos, em
Qrﬁculquo positiva, negativa ou até provisoriamente expectante (suspensq) com eles,
mas também a uma outra mecdnica ndo inclependenﬁzdvel dessa, & qucd ia aludimos
acima, segundo a qual o caos das mais profundqs e obscuras indeterminqgées é sempre,
desde a sua raiz, uma pqrciql e incomplefct proolugao de cosmos (i.e. caos € sempre

«caosmos» e, ao mesmo tempo, nunca inteiramente convertivel em acabado «cosmos» ).
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Vejamos entdo o que nos importa observar em Art & Multitude. Negri parte do
conceito de «trabalho abstracto», criado por Marx no decurso das suas investigagdes
sobre a especificidqde do modo de produgéo CClpiJ[(lliSJ[O.. Entre trabalho concreto e
trabalho abstracto hd néo apenas uma diferenca no plano das constatagées, mas acima
de tudo um processo de trqnsformquo em que o trabalho concreto se metamorfoseia
progressivamente em trabalho mais e mais abstracto. Deste modo estamos perante um
devir-abstracto do trabalho. E precisamente isto que faz com que o trabalho abstracto
seja um verdadeiro conceito no conjunto do pensamento econdémico, social e filosdfico
de Marx, uma entidade eminentemente dindmica que ¢é parte activa integrante do
funcionamento de um conjunto concep’ruql mais vasto. Por esta mesma razdo, o trabalho
abstracto pode entrar em relquo produﬁvq, ie. simultoneamente de conflito e de
colqborquo, com outros devires, ou seja, outros conceitos, que porventura ndo sejom da
mesma «natureza», que ndo sejoam gerqdos no mesmo territério de concepfuqhzagées,
embora se possam deslocar para o plano de imanéncia em que vive o conceito de
trabalho abstracto. Tal significq que, uma vez criado o conceito de devir-abstracto do
J[l’CtbClH’lO, poclemos sem quaisquer receios de incompcthbﬂidctole ou de irracionalidade

entrar por territérios menos ou mais confinantes com o do trabalho.

Dizendo de modo muito condensado, o que Negri faz é apontar a um destino do abstracto
marxiano, destino esse que preenche de tal modo a vida, a globctliclaole heferogénect da
experiéncia, que acaba por dar 1ugc1r a uma q]osfrqctizclgdo tao qmplq e t&o absorvente
que a faz estender-se em ultima instdncia ao dominio das criacdes mais radicais dos
humanos (e talvez mesmo dos pés-humanos), ie. aquelas a que a falta de melhor

termo vamos chamando criagdes artisticas. Para tanto, Negri efectua um primeiro salto
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prooluhvo no instante em que do trabalho abstracto passa ao terreno de um abstracto
que, por volta de finais do século dezanove, principios do século vinte, comecga ja a
invadir dominios que durante a revolugdo industrial e no perio&o que se lhe segue
mais imediatamente ainda estavam razoavelmente alheios as formas mais extensivas
e intensivas de qbstractizagdo, em pqrticulqr no tocante a ligquo humana ao concreto
da produgéo agricola, da criacdo de alfaias, mas também do artesanato e da criagéo
mais directamente ligada aos cultos religiosos (onde o tipo de abstracgdo dominante
é profundctmente diferente daquele que aqui nos interessq). Porém, qproximancio—se
o final do século dezanove wverificam-se dois movimentos (talvez mesmo trés) que
vdo desenvolvendo convergénciqs vdarias na direcgdo de uma domindncia abstracta
cada vez mais forte. Por um lado, temos a extensdo impardvel do trabalho i@ nao
apenas abstracto, mas cada vez mais abstracto, cada vez mais radicalmente sepqrqolo
da materialidade concreta de uma experiéncia directa de ligctgdo entre o fazer, o
comercializar, o consumir e o acumular do cctpifctl. Essa experiéncia outrora concretaq,

encontra-se entdo aceleradamente em vias de vola’tﬂizagdo.

Antes de prossequir para os outros dominios de abstractizagdo até certo ponto
convergentes com este altimo, parece-me importante assinalar - & margem de Negri -
que a vohﬁilizagdo da experiénciq concreta, ao contrdrio do que possa parecer a primeira
vista, ndo significct de modo ctlgurn uma simples deferiorctgao ou derrocada ou mesmo
degenerquo (pqrq ja ndo falar de « dech’nio») da experiénciq humana. A experiénciq
humoana volatiliza-se na exacta medida em que devém mais e mais abstracta até
chegar (um pouco mais tarde ) a uma quase saturacdo infegrcxl de abstractidade. Nao

e, confudo, a experiénciq que se ausenta da Vidq, como também né&o é a vida que se
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ausenta da experiéncia. O que importa sublinhar é que tanto a vida como a experiéncia
v&o-se metamorfoseando, véo-se tornando outras, sem deixarem de ser em alguma
medida os factores de organizagdo vivencial (mental, afectiva, social, ete.) da q{ri]ouigdo
de sentido cos actos e aos acontecimentos; s6 que a (chamemos-lhe - provisoriamente
- qssim) <<grelh<1 de valores» que dd forma a uma tal organizagdo e construgdo de
sentidos se encontra em perpétua (e cada vez mais acelerada) transformacdo. Deste
modo, aquilo que para nds é a experiéncia humana pouco tem a ver com aquilo que

recebia 0 mesmo nome durante uma parte importante do século dezanove.

Voltando aos movimentos que em finais do século dezanove qcompanhqm a
gradualmenfe maior ctbstrqcﬁzctgdo do trabalho, podemos agora referir um processo
inevitavelmente idéntico no plano das organizagses corporativas e das formagses
politicas (em particular aquelas que déo expressdo e «representacdo» das massas
laborais). Também ai o abstracto tende a esmagar as ligqgées concretas subsistentes,
por exemplo, na democracia revoluciondria dos conselhos operdrios ou nas organizagoes
menos es’rereotipqdqs, de cunho libertdrio ou anarco-sindicalista. Em ultimo lugqr, é
impor{an{e referir qquﬂo que aqui mais nos impor’[q E que desde o expressionismo -
quer na vertente pictdérica ou desenhistica, quer na vertente poética, quer ainda na acgdo
performqtivq - que se ve avangar, quase que por ondas sucessivas e impqrdveis, a eficdcia
criativa do né&o-concreto ou, dizendo de outro modo, a penetracdo profun&a de um veio
que, liberto dos constrangimentos do concreto, consegue desencadear trqnsformqgées
profundissimqs no plqno da criagdo artistica, com evidentes consequéncias «tedricas»
ao nivel dos manifestos, panﬂetos, jornais, debates, polémiccts, ete. Em Malévitch, por

exemplo, e em outros criadores que lhe estiveram hgados, em vez da designagdo de arte
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abstracta instalou-se uma outra de algum modo notdvel na sua precisdo: a designacéo
de arte ndo-objectiva. O ndo-objectivo é o abstracto, mas dito pelo lado da negacdo,
que ¢ sempre Qquele que mais marcadamente separa o velho do novo. Na minha visdo
Concepfucd dos fendmenos que venho referindo, diria que todo este grau elevado de
Qbstrqcﬁzagdo (mas ainda intermédio, como veremos de seguidq) j& se apresenta para
l& da abstraccéo no plano do trabalho e vem agora situar-se muito vincadamente nos
terrenos da chamada criagdo, mas sem que isso signifique qualquer Jfipo de recuo do

abstracto no d&mbito da economia, do sociolégico ou do poh’tico.

A terceira etapa que Negri inevitavelmente assinala é qquela que prolongq de modo
transformativo tudo o que dissemos acerca da segunda, orientando-se velozmente
nos vdrios dominios das artes para o expressionismo abstracto e para outras correntes
vagamente assimildveis, muitas delas ligctolots & arte-pop, aos neodadaismos e também
a variantes préximas do letrismo. A criagdo performqtivq, por exemplo, que atingira jd
no Bauhaus niveis de grqnde Qbs’rrchdo, gcﬂopct agora a rédea solta pelos campos da
mais radical auséncia de referentes ou de possibﬂidqoles hermenéuticas, de tal modo que
se chegq a otpresen’[qr - a par das novas experiénciqs «musicais», com nge primeiro e

tantos outros de seguida - como o dominio por exceléncia do abstracto em arte.

Negri, na verdade, ndo tem por objectivo articular estres trés momentos no sentido de criar
um conceito de abstracto na acepcéio deleuziana do devir-abstracto enquanto elemento
de um jogo otrnphctolo a decorrer sem limites com outros conceitos - como dissemos, de
maneira tdo conflitual como cooperativa. Contudo, né&o hesito por um momento em

Considerar que aquﬂo que Negri consegue ¢ uma proclugao ole natureza eminentemente
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conceptual, a qucﬂ, por sua vez, me permite criar com Negri e obviamente com Deleuze
o conceito de devir-abstracto. E o sinal claro/distinto de que se trata de um conceito
(com as caracteristicas que se exigem de um conceito em filosofia) estd no facto de, no
mesmo plctno em que Negri efectua, por assim dizer, uma reconstitui¢do da génese do
abstracto, este conceito se articula com pelo menos mais dois que se movem No mesmo
plqno de imanéncia (expressdo que Negri nao usot): esses dois conceitos sdo obviamente

o de multidao e o de revolugdo. Né&o me deterei, contudo, nessas articulagées.

O que agora me importq mostrar é como as fotogrqfiqs de Ubira]’ctrq R. Marques, por
um lado, ndo poolem ser «classificadas» de uma Unica maneira (o que alids significct
que ndo hé& categorizagdes estdticas que lhes sirvam), e, por outro lado, tornar nelas
igualmenfe infehgl'vel que ndo s a abstracgdo que nelas se prefigura ndo ¢é totalmente
destituida de vestigios de um antes do trabalho de qbstrac’rizagdo, da mesma forma que
esse antes ndo teria chequo sequer a constituir-se sem a acgdo daquﬂo a que chamei
o devir-abstracto. E de facto na decorréncia do devir-abstracto jd constituido como
conceito que estas imagens podem/puderam ser criadas, na busca de obter um para-
ld—da—imagem, ou seja, exactamente o inverso dctquﬂo a que os tedricos da fofogrotfict
quase sempre chamam o referente, substituido agora por uma espécie de anti-ferente,
uma espécie de objechviclacie posterior a intervencdo activa do devir-abstracto, ctlgo
como um ndo-ser que luta com todas as suas forgqs para se tornar ser. O devir-abstracto,

devido precisamente ao modo da sua constituicdo e da continua metamorfose que nele
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se joga, ndo era suposto conduzir a uma objectividqole, mas ¢ exactamente isso que, fora
de toda a expectativa que o possa qcompanhqr, aqui vemos resultar do movimento do
conceito, um movimento que afinal d& lugqr a um tipo de criacdo que decididamente
nédo é nem filoséfica nem estritamente artistica, a criagdo de uma objectividade
(material, concreta, luminosa, pigmentqdq, filtrada, etc.) precisamente onde nenhuma
objectividade pocieriot acontecer. E por isso que - ndo em todo - mas em cﬂgum trabalho
fotogrdfico jd estamos hoje inteiramente entrados no territério do impossivel ou, dito de
outra maneira, dctquilo que ndo poole ser entendido a luz da composigdo do discurso
filoséfico nem tdo-pouco a luz dos processos (mesmo os mais inovadores) das artes,
o]origqndo—nos portanto a agregar este tipo de incontorndvel impossibﬂidacie a massa
por enquanto mais cadtica do que caosmotica (note-se bem que ndo digo simplesmenfe

«cadtica» ) dos nossos horizontes de vida e de experiéncia.

As fotos deste nosso criador, que consegue situar-se - instavelmente e episodicqmente,
como ¢é necessdrio que seja - para l& dos limites da mera criagéo abstracta e entrar num
terreno julgado impenetrdvel, nunca sdo meros exercicios formais orientados para uma
recuperagdo de qlgum tipo de beleza mais ou menos limitada ao exercicio dos nossos
sentidos nas suas fungées mais bdsicas e mais depenclentes das variagdes e cleslocotgées
proéprias de hdbitos diferentemente ereigctdos em diferentes culturas. Nalgum sentido, as
fotos de Ubirajara Marques andam sempre proximas de uma renovagao ou revigoragdo
supra-contemporéanea da famosa «cosa mentale» de Leonardo. Tal como no mestre
renascentista a «cosa mentale», em vez de dizer respeito & pintura ou a escultura, surge
ao nivel do projecto, v.g. do desenho, também no caso vertente falo em «cosa mentale»

precisqmente porque estou em crer que as fO{'OS (iO nosso Cl’iQdOI sdo uma espécie ole
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eterno projecto, mais mental do que meramente destinado ao espanto dos olhos, ou seja,
mais lotngaclo & descoberta do que as rudimentares eficdcias retinianas. Isto significa
que Ubirajara estd muito mais proximo da concepgdo por mim qvqngaciq em varias
circunstdncias de um belo transcendente que nos atinge a partir olctquﬂo a que, para
mantermos uma argumentacdo no terreno da racionalidade, s6 podemos chamar futuro.
Este tipo de experiéncia da singulctriolqole casa-se perfeitqmente com a ul’rrqpqssqgem
do simples abstracto a que Ubirajara chama transcriagdo. A mesma pctlolvra na boca
de dois humanos nunca é exactamente a mesma palquq, e é mais produtivo esmiugar
as diferencas do que acreditar em coisas como uma comunicacéo absoluta das unidades
semdnticas ou de raiz hermenéutica. Por isso mesmo, para terminar, exporei o meu
entendimento da transcriagdio, sem que com isso pretendq minimamente esgotar a
riqueza do conceito ubirajariano. Tratarei simplesmente de articular tal conceito com a

visdio que expus da ultrqpqssqgem do abstracto.

A transcriagdo é antes de mais criagdio que se afirma num tal movimento - ou
metamorfose - que faz com que a criagdo se torne praticamente uma negag@o da
nogdo Vulgotr de criagdo. Ea partir dessa vaga nogdo, para a subverter e a elevar a
uma poféncict, por assim clizer, clesconheciclct, que a nossa atengdo se encontra sobretudo
focada na germinagdo no seio do trans- e a parﬁr dele. O trans-, como na verdade
melhor se entende quanolo observamos a olesignctgdo de transexualidade, nado diz
respeito exclusivamente a uma passagem de sentido tnico de a a b. Essa é a visdo
ultralimitada da trans-i¢do. Na verdade, como se constata quctnolo se pensa o vaivém
da Jtransexuotlidctcle, o masculino e o feminino que existem em cada corpo humano

trocam mlﬂtiplas vezes de papel, mesmo dentro de uma sexualidade supostamente
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estdvel e que ndo necessite de um qualquer tipo de conscientizacéo das opgses. Assim,
a transcriagdio move-se continuamente de um antes da criagéo para um depois da
criagdo e vice-versa, de tal maneira que o que ela sobretudo efectua é uma negagdo
da referida nogdo trivial de criacdo enquanto repeticdo técnica, ou seja, repeticdo do
mesmo, repeticdo sem minima diferengq suscepﬁvel de constituir descoberta, uma
repehgdo que se Qprenole na escola e na oficinq, enfim uma total domesﬁcctgdo do fctzer,
do ver, do imaginar e por ai adiante. Mas esse vai e vem coincide complemmen’re com
a passagem do pré—qbstrqcfo ao post—ot]osfrqcto e, claro estd, deste ultimo ao primeiro,
num movimento e numa metamorfose perpétuos, impardveis. E aqui, entdo, que se
verifica com grande exactiddo que a cons’rrugdo que efectudmos com o auxilio de
Negri do conceito de abstracto é completqmente necessdria para captar o modo de
funcionamento e de produtiviolqde impar deste segundo vai e vem, e com ele, dos

« objectos» que Ubirqjqra, em vez de criar, encontra, descobre e qpresentq.

Ciudad de México, Fevereiro de 2022.
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NorTaAs

1 Os textos de Paulo Jesus, prosa poética intitulada: Poiesis de Caosmos: Criagdo—trans—

Criquo“, estdo dispostos ao 1ongo do livro, antes e apds os ensaios que nele se encontram

2 CP refere-se a obra Collected Papers de Charles Sanders Peirce. O primeiro ntimero
diz respeito ao volume, enquanto que o sequndo indica o pardgrafo. Essa ¢ uma forma

USUOl ole Ieferenciar [e] 'h.’QbCllhO &O pensctdor em ques’rao.

> "Pintor de domingo'i A expressdo designct basicamente o amador que pratica a pintura
por hobby, em suas horas de lazer, podencio eventualmente conter intengdo pejorativa,

no sentido de denotar inabilidade, amadorismo ou escasso senso de autocritica.

* Ao menos entre nds, transcriaggo’ é termo cunhado por Haroldo de Cctmpos para
referir-se a sua concepgdo de tradugaio poética e a seu proprio trabalho como tradutor de
poesia (cf. TAPIA; NOBREGA, 2015). Sem me haver ocupado com tal conceito do modo
como proposto por Haroldo, penso mesmo assim que o sentido no qual aqui o emprego

néo fard injustica dquele proposto e explorqdo por ele.
5 Por exemplo, em Deleuze (2003, p. 186-187).

¢ Joyce (2012, p. 118), cito ‘place and thing in the chaosmos of Alle.” e Guattari (2006).
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