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A POETICA DA PAISAGEM E O CORPO MIMETIZADO: UMA ESTRATEGIA DE
REINTEGRACAO A NATUREZA

Maryella Gongalves Sobrinho.'

Resumo: O presente trabalho faz parte de uma pesquisa de doutorado em desenvolvimento, que
objetiva analisar processos artisticos que se propdem a pensar a paisagem na arte contemporanea.
Apresentamos uma andlise da série de fotografias que fazem parte do projeto A duvida da
verdade, que se configuram como registros de acdes performaticas desenvolvidas no deserto do
Atacama (Chile), realizadas pelo artista joinvilense Sérgio Adriano. A partir da andlise das
imagens, buscamos problematizar algumas questdes caras a arte da paisagem, como: espago,
natureza, imagem, corpo ¢ mimese. Considerando que a constru¢do de paisagens resulta da
relagdo do homem com o espago que habita, buscamos abordar a maneira com a qual Sérgio
Adriano desenvolve sua poética para que possamos refletir sobre o atual estatuto da paisagem.
Para isso, apresentamos alguns apontamentos acerca da historia da arte da paisagem, seus modos
de representacdo e da questdo da mimese e mimetismo na Antiguidade, em Walter Benjamin e
Roger Caillois. Ao final, buscamos verificar a consonancia do discurso artistico de Sérgio com as
suas praticas.
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THE LANDSCAPE’S POETICS AND THE MIMETIZED BODY: A STRATEGY OF
REINTEGRATION INTO NATURE

Abstract: The present work is part of a doctoral research in development, which aims to analyze
artistic processes that propose to think the landscape in contemporary art. We present an
analysis of the series of photographs that are part of the project A Duvida da Verdade, which are
configured as records of performance actions developed in the Atacama Desert (Chile),
performed by the artist from Joinville, Sérgio Adriano. From the analysis of the images, we try to
problematize some issues that are dear to landscape art, such as: space, nature, image, body and
mimesis. Considering =that the construction of landscapes results from the relation of man to
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the space he inhabits, we seek to approach the way in which Sérgio Adriano develops his poetics,
to reflect on the current status of the landscape. For this, we present some notes about the
history of landscape art, its modes of representation and the question of mimesis and mimicry in
antiquity, in Walter Benjamin and Roger Caillois. In the end, we sought to verify the consonance
of Sergio's artistic discourse with his practices.

Keywords: landscape; body, photography, mimesis.

Introduciao

A Historia da Arte pode ser compreendida como uma disciplina que retne fragmentos da
memoria, registros documentais e analise de obras a partir de um método que se propde a ser
cientifico, independente do tipo de abordagem tedrica. Para aquele pesquisador que se arrisca a
analisar criticamente determinada produ¢do contemporanea acrescenta-se outra dificil tarefa: a
de resolver o discurso dos artistas em relagdo a um contexto maior. No campo da produgdo
artistica, o procedimento investigativo ndo ¢ muito diferente: artistas recuperam imagens e
questdes, produzem e alteram registros, reconfigurando as especificidades de suas linguagens e
escrevendo sua poética pessoal.

O encontro das falas do historiador-critico de arte e do artista ocorre na imagem. Para o
primeiro, a imagem pode ser considerada o mote gerador da pesquisa, pois parte-se dela para
construir uma reflexdo. Ela ¢ um enigma proposto pelo artista: ¢ preciso olhar para suas
particularidades, identificar suas pistas e relaciona-las com outras referéncias para que o mistério
seja desvendado. Enquanto o estudo critico da imagem tem importancia consideravel para a
histéria devendo ser significada pela linguagem, para o artista ela ¢ o objeto e um fim em si
mesmo, a propria linguagem. (LICHTENSTEIN, 2004, p. 9). E na imagem que as questdes a
serem resolvidas pelo artista contemporaneo se manifestam. Vejamos entdo, como as imagens
produzidas pelo artista Sérgio Adriano problematizam a relagdo paisagem, corpo e representagao
por meio da fotografia.

Paisagem, insercio do corpo e reintegracio com a natureza

Na fotografia em preto e branco observamos uma paisagem desértica, cujo limite
extrapola as dimensdes impostas pela obra: o enquadramento panordmico nos apresenta a textura
do solo em contraste com a textura atmosférica do céu, mas ndo sabemos onde comecga ¢ nem
onde termina este cenario. (Fig.1) Préximo a linha do horizonte, uma forma arredondada destaca-
se na imensidao desértica. Uma pedra, um animal ou outra coisa qualquer. Se observarmos a
imagem atentamente, constatamos que aquele elemento estranho ¢ um corpo humano, trata-se do
proprio artista. Recolhido e imovel, ele coloca-se diante das mesmas condig¢des fisicas daquela
paisagem. No deserto, as coisas passam como se fossem assoladas pelas secas; o vento e a
insolag@o sdo mais intensos e violentos do que em outras regides.
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Figura 1: Sérgio Adriano (1975, - ). Entre o conhecimento e Verdade (2014). Fotografia digital impressa em tecido,
200 x 300 cm. Acervo do Artista

A paisagem dos desertos tropicais (neste caso, o Atacama) ¢ quente e, embora o calor
seja favoravel a vida, a auséncia de provisdes hidricas podem trazer a riscos a vida.
(ROUGERIE, 1971, p. 97) Percebemos entdo, que este cenario nos engana: a paisagem que se
mostra calma ¢ na verdade hostil. Observemos agora outro ponto de vista do mesmo deserto
visitado pelo artista. Se na primeira fotografia visualizamos um horizonte limpo e retilineo, agora
vemos uma sucessdo de montanhas. Duras, asperas e de uma rugosidade que sugere grande
desconforto. Tal desconforto ¢ intensificado quando nos damos conta de que a pedra sobre pedra
¢, novamente, o corpo do artista. (Fig.2)

Figura 2: Sérgio Adriano (1975, - ). Nao sou apenas o que sou (2014). Fotografia digital impressa em tecido, 20 x
30 cm, Y5. Acervo do Artista

Mais uma vez encolhido, ele se equilibra no topo de um monte pedregoso, transmitindo-
nos uma sensagdo dubia: enquanto pode cair e rolar a qualquer momento, este corpo-pedra
demonstra uma estabilidade invejavel. Ainda em Nao sou apenas o que sou, 0 corpo permanece
sobre este monte de rocha ja descrito, mas agora repousa com uma tranquilidade absoluta. (Fig.
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3) O artista parece tomar sol, descansar sem se incomodar com a escassez hidrica ou com a
insolagao.

Figura 3: Sérgio Adriano (1975, - ). Nao sou apenas o que sou (2014). Fotografia digital impressa em tecido, 20 x
30 cm, %. Acervo do Artista

Ao observarmos outra imagem, constatamos que uma das questdes pertinentes para o
universo artistico de Sérgio ¢ a inser¢do do proprio corpo na paisagem. (Fig.4) Mas ndo se trata
de apenas estar localizado em um cenario especifico. Trata-se especialmente de se misturar
naquele ambiente, ao ponto de ndo percebermos onde comega e onde acaba o corpo humano. O
artista estd totalmente integrado ao cendrio, e apds observar todo o conjunto de fotografias,
perdemos o receio da queda iminente, pois se ele cair, ele volta a sua origem. Conforme as leis
da natureza, o corpo vira pedra e a pedra vira po.

Figura 4 : Sérgio Adriano (1975, - ). Ndo sou apenas o que sou (2014). Fotografia digital impressa em tecido, 20 x
30 cm, 3/3. Acervo do Artista

A relacdo ‘corpo e espago’ que observamos nas fotografias de Sérgio inscreve-se numa
longa historia da paisagem na arte ocidental. Dentro dessa narrativa, temos com fator essencial a
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pretensdo do homem pela reintegracdo a natureza. Para isso, diversas estratégias foram
desenvolvidas, como a busca por conhecimento de novos lugares e deslocamento do corpo
(possivel gragas a realizacdo de viagens), registros da experiéncia vivida (relatos escritos e
praticas artisticas) e uma reflexdo da relagdo do homem com o espago que o cerca e que ocupa.
Tratam-se de praticas de vivéncia da paisagem que vém sendo realizadas ha tempos, e que ainda
sdo presentes na producdo artistica contemporanea.

Apontamentos na historia da paisagem: viagem, olhar, registro, corpo e territorio

Tradicionalmente, o nascimento da consciéncia paisagistica data em 1336 com o
conhecido relato do poeta humanista Francesco Petrarca.” Ao alcangar o topo do Monte Ventoux,
subindo-o por curiosidade, o humanista teria experimentado o prazer do olhar. Este feito lhe
permitiu produzir uma descricdo da vista a partir de uma interpretacdo sensivel do lugar, da
“interiorizag¢do pessoal que podemos fazer desses panoramas que se oferecem a vista. Porque a
paisagem ¢ o resultado de uma projecdo emocional sobre o meio, do juizo estético desinteressado
dos valores que nos produzem agrado ou repulsa.” (MADERUELO, 2013, p. 87, traducdo
nossa)> O humanista esteve inserido num contexto que permitiu o consolidar da nogio de
paisagem. As jornadas realizadas por Petrarca e seus contemporaneos eram consideradas um
deslocamento ordenado e controlado, com o objetivo de adquirir sabedoria e conhecimento,
sendo importantes para a distingdo de territorios, cujas diferencas foram registradas em diarios.
A descoberta de territdrios exdticos por meio do deslocamento do corpo privilegiou o contato
com a natureza através do alcance do olhar. Tais viagens promoveram uma consciéncia do
espago visualizado, percorrido e habitado, criando condigdes para um interesse crescente de
relacdo e integragdo com paisagem.

E importante assinalar que esta aproximagdo (ou o desejo) da natureza pelo homem
implica no fato que, num dado momento, dela ele foi separado. Implica também em reconhecer
que a existéncia de uma natureza ndo a torna paisagem; ela ndo ¢ algo natural ao homem, mas
uma construcdo cultural. Augustin Berque bem reconhece isso. Quando o filésofo orientalista e
geografo se dirigiu ao Japao para desenvolver uma tese acerca da colonizacdo da ilha de
Hokkaido, questionou-se sobre algumas nogdes relativas a paisagem. Para ele, a crenga de que
todo homem aprecia a paisagem e que a natureza ¢ bela em si ¢ um habito construido.

Com o olhar voltado ao mundo oriental, o autor considera a China a primeira civilizag¢ao
paisagistica da historia, quando a partir do século III, os descontentes com a situacdo politica
chinesa permitiram-se retirar 4 natureza e passaram a considerar sua beleza.* Séculos antes de
Petrarca, os poetas Tao Yuanming (365-427) e Xie Lingyun (385 - 433), interpretaram a

2 Petrarca escreveu duas cartas relacionadas a viagem que realizou. Uma, destinada a seu amigo Dionigi da Borgo
San Sepolcro, de 1336. Anos depois, em 1365, outra carta é destinada ao cardeal Giovanni Colonna. Em ambas,
narra sua excursdo com a finalidade de descrever as paisagens e dar conta de seu deslocamento, pormenorizando as
etapas da jornada, com atengdo especial para a contemplagio do vé no regresso. (HERNANDEZ, 2015, p.62)
“interiorizacion personal que podemos hacer de esos panoramas que se ofrecen a la vista. Porque el paisaje es el
resultado de la proyeccion emocional sobre el medio, del juicio estético desinteresado de los valores que nos
producen agrado o rechazo”. (MADERUELO, 2013, p.87)
‘A situacdo politica menciona por Berque se refere a divisdo da China em norte e sul, onde cresceu a influéncia do
taoismo, doutrina de carater contemplativo que enfatiza a integragdo homem e natureza; e do budismo, que prega a
rentiincia as vaidades do mundo. Ademais, ja existia uma palavra para designar paisagem, shanshui, condigdo que
Berque considera necessaria para classificar uma cultura como paisagistica. (BERQUE, 1997, p. 14)
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paisagem de um ponto de vista ético, estético e emocional. J& Zong Bing (375 - 443) escreveu o
primeiro texto de uma teoria da pintura de paisagem. Assim, a China tornou-se a primeira
civilizagdo sensivel a paisagem’; enquanto na Europa, o fato ocorre pelo menos mil anos depois,
por meio da literatura (com Petrarca, no caso) e na pintura (ainda de maneira timida). Essa
disparidade cronoldgica pode ser explicada pela maneira com a qual o homem oriental e
ocidental lidaram com a natureza. Enquanto a primeira permanece estabelecendo constante
conexao com o ambiente, a segunda passa a manter uma relagdo de precaucdo e pavor, com 0s
avancos do cristianismo durante o medievo. Mesmo criado por Deus, o mundo natural era
perigoso & moral, pois sendo uma fonte de prazer, levaria o homem a cometer atos pecaminosos.”

A visdo de mundo renascentista, afetada pela revolucgao cientifica e por uma relacdo com
a religido distinta da medieval, estabelece outro vinculo com a natureza. Além de interferir no
relacionamento do homem com o ambiente que habita, a nova mentalidade afeta também a
producdo artistica que ira se desenvolver a partir do século XV. Tendo rompido com o
maniqueismo, com a unidade cristd medieval e produzido outros pensamentos sobre a realidade,
o homem moderno abandona a ideia de mundo ameagador e passa a se interessar por ele. Estar
proximo da natureza permitiu a assimilagdo de experiéncias e saberes advindos do exame da
realidade. Para esse exame, a descri¢do feita por um olhar acurado e categorizagdo das coisas do
mundo tornou-se pratica recorrente. E para categorizar, ¢ necessaria a divisdo dos seres viventes
e de seus habitats.

O fato ¢ que tanto o sentido de natureza como o de paisagem (e sua representacdo por
meio da linguagem) sdo elaboragdes culturais: “(...) pensar assim ndo € se ndo projetar no outro
nossos proprios modos de ver. (...) E preciso “sair da selvageria” adquirir certas maneiras de
dizer, de ver, de sentir, e s entdo se poderd gozar a paisagem, apreciar a natureza como
convém.” (BERQUE, 1994, p.15) Tanto que para Berque, sdo necessdrios quatro critérios
adotados por um povo ou civilizagdo para que esta seja dotada de cultura paisagistica devendo
atender a pelo menos dois deles: uso de uma ou mais palavras para dizer “paisagem”, uma
literatura (oral ou escrita) descrevendo lugares ou cantando sua beleza, representagdes pictoricas
e jardins para deleitar-se. Posteriormente, o autor menciona uma ultima: deve haver uma reflexao
sobre a paisagem como tal”. Uma cultura que adota tais posicionamentos frente a natureza ja
pode ser considerada “paisagistica”. Podemos considerar que somos uma cultura paisagistica,
pois atendemos a todos os requisitos propostos. Nossa maneira de ver o mundo resulta de um
aprendizado vindo de experiéncias visuais, que vem de um acumulo de experiéncias visuais e

% «Al contrario de lo que sucedio en China, en los origenes de nuestra cultura occidental, tanto en Mesopotamia, en
Egipto o en la Grecia cldsica no se desperto un interés por el territorio, la naturaleza o sus elementos de cardcter
contemplativo sino que las referencias literarias que han llegado hasta nosotros responden mds bien a la exposicion
de criterios practicos y utiles que tena tendran aplicacion en agricultura, medicina, geografia o el la agricultura,
cuyo objetivo final era controlar la propiedad del suelo y rehacer las lindes después de las inundaciones periodicas
de los grandes rios.” (MADERUELO, 2013, p. 41)

® Na obra EI Paisaje: génesis de un concepto (2007), Javier Maderuelo (que possui uma longa pesquisa sobre a
paisagem na arte) dedica uma longa discussao a respeito dos fatores que, na sua visdo, adiaram o fortalecimento de
um pensamento paisagistico na Europa. A responsabilidade seria dos avangos da Igreja Catolica, que além de
considerar que natureza distraia o pensamento humano (a ser voltado para Deus), estar proximo dela era um costume
pagdo (praticado por aqueles que viviam nos pagos - pequenas por¢des de terra no campo) a ser exterminado. O
autor ainda nota que dentro da propria instituigdo havia discordancias, mas ainda sim, prevaleceu o sentimento de
esquivamento.
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formas de representagdo destas, que remonta quatro séculos, nos assentindo a imaginar multiplas
formas paisagisticas. (BERQUE, 2006, p. 190)

Além dos efeitos da mentalidade de um contexto na concepgdo da natureza pelo homem,
a pintura teve papel decisivo no aprendizado da visdo paisagistica, cuja idéia vem da apreciagao
da imagem de um territdrio. E a arte quem ensinou o homem a ver a paisagem.

A imagem da paisagem: os ensinamentos da arte

A representacdo de lugares surgiu primeiro na pintura, devido a necessidade de
contextualizacdo de cenas historicas, religiosas e mitoldgicas que deveriam acontecer em algum
lugar, exigindo uma ambienta¢do. E € certo que neste caso, a paisagem na pintura servia apenas
como cendrio para um fato; estdo em segundo plano de importancia, mesmo que formalmente
necessarias para o equilibrio visual das composi¢des. Por esse motivo, ndo poderia ser
considerada ainda um género importante, como viria a ser posteriormente. Mas a maneira como
o espaco do mundo tem sido representado grafica e pictoricamente demonstra como o
desenvolvimento de sistemas de representacdo facilitou a apreensdo da paisagem em sua
totalidade; tornam inclusive, sua presen¢a num quadro totalmente justificavel.

Apreender a paisagem na totalidade ndo exigiu somente um esforco do olhar, mas
também um exercicio de posicionamento e proporcdo dos elementos a serem dispostos no
espaco, sendo o corpo humano a medida referencial. A representacdo geométrica estava baseada
em modelos arquitetonicos, que nao necessariamente baseiam-se na Vvisdo, mas sao
representacdes matematicas abstratas que servirdo inclusive para corre¢ao do olhar e da natureza
observada. Para atingir a forma mais verossimil de representacdo, necessita-se também explorar
o efeito da luz e sombra sobre os seres, focando na aparéncia das coisas, para descrever de
maneira naturalista o mundo visivel. Representar o que o olho vé e corrigir intelectualmente os
erros processados pelo sentido da visdo demonstra um exercicio do ato de pintar que alterna
intelecto e sensibilidade.

Embora a pintura de paisagem ndo fosse o género mais valorizado entre os pintores no
contexto do surgimento de géneros pictoricos (Veneza, século XVI), o apreco pelo
desenvolvimento de técnicas para melhor representar os cenarios (perspectiva linear e
atmosférica) exige dos pintores uma observa¢do cada vez mais minuciosa da natureza. Tal
pratica acaba por valorizar aos poucos a representa¢do paisagistica, especialmente aquela mais
fidedigna possivel a realidade. (LICHTENSTEIN, 2006, p. 9) O que importava nesse momento
era a representacdo de espagos que se constituissem como cendrios para uma narrativa, essencial
na arte italiana daquele contexto. J4 nos Paises Baixos, a sociedade tinha outras exigéncias e a
paisagem acaba tornando-se algo mais que mero cenario. Sua estrutura politica, social e religiosa
propiciou um tipo de mercado de arte receptivo a representacao paisagistica, diverso dos paises
ainda essencialmente catdlicos.

A principal diferenga entre a arte italiana e holandesa do século XVI - XVII, notada por
Svetlana Alpers (1987), era a narratividade essencial a primeira. O mundo representado pelo
artista italiano era o cenario das agdes humanas. De maneira diversa, os impactos da Contra-
Reforma no norte da Europa obrigaram os artistas a oferecerem temas laicos a novos clientes,
como as paisagens inabitadas por personagens liturgicos. Desta forma, tem-se nos paises baixos
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a consolidacdo do género, com uma pintura de realismo minucioso, onde a natureza pode ser
contemplada e reverenciada.” Recusando a narratividade ou deixando-a em segundo plano, a
pintura holandesa tende a descricdo do mundo, organizando o espaco visto e representado. Mas
as diferencas entre ambos contextos artisticos (Itdlia e Holanda) concentra essencialmente na
tematica a ser pintada; em ambos os casos, a habilidade de representacdo verossimil era
necessaria a qualquer pintor.

A timida importancia da paisagem ndo passa do século XVIII, quando adquire papel
central nas discussdes sobre a relagdo homem, natureza e arte. Essa discussdo ganha for¢a com o
Romantismo®, onde a paisagem é o tema principal, simbolo da unido do homem com a natureza,
ora aconchegante, ora destruidora. A valoriza¢do da subjetividade pelos artistas romanticos fez
com que a paisagem se tornasse o lugar de proje¢do de sentimentos, podendo muitas vezes ser
idealizada. (MATTOS, 2008)

Dentro de um contexto cultural geral, no século XIX, a natureza permaneceu sendo
estimulo, objeto de pesquisa e ambiente da existéncia humana, o pensamento cientifico do
periodo baseou-se na crenga de que a natureza agia corretamente em suas operagdes. (CLARK,
1949) A observacdao do natural como a base da arte foi percebida no Realismo de Gustave
Courbet (1819 - 1877) e na pintura da Escola de Barbizon, existindo a dedicacdo a visdao natural
da paisagem, que se tornou assunto principal das composigdes. Para o primeiro, a superagdo da
poética do cléassico e do romantismo viria da abordagem direta da realidade, da libertagdo da
“sensacdo visual de qualquer postura previamente ordenada que pudesse prejudicar sua
imediaticidade, e a operacdo pictérica de qualquer regra ou costume técnico que pudesse
comprometer sua representacao através das cores.” (ARGAN, 1992, p. 75)

Como boa parte dos movimentos artisticos, algumas concepgdes perdem forca ao longo
do tempo, e a visdo natural entra em crise. Inicia-se uma série de movimentos e vanguardas cujas
premissas nem sempre incluem a paisagem como objeto de pesquisa, e tratd-los aqui mudaria o
nosso enfoque. Nos detivemos na pintura de paisagem mas seu conceito deve ser entendido
como uma construgdo cultural, para além da ideia de um género pictérico ou cena arquitetonica.
Embora os exemplos citados refiram-se a producgdo pictorica, a pesquisa da paisagem ndo se
restringe a esta linguagem. Um exemplo ¢ a sua recorréncia na fotografia, cujo surgimento ¢
concomitante a0 movimento impressionista.” A partir de sua invengdo no século XIX'’, a

" A minuciosidade ¢ a organizagdo do espaco sdo observadas em todos a produgdo imagética da arte holandesa do
século XVII, desde aquela impressa em livros ou a bordada em tapetes até a representacdo cartografica. A
representacdo de vistas proveniente dos mapas terd menos carater técnico e mais estético a medida que descreve a
realidade de cerca o pintor. (MADERUELO, 2013, p. 289)
8 importante mencionar que, contemporanea a poética romantica estava a neoclassica, que ao retomar os valores
classicos, adotava um posicionamento diverso frente a natureza. Buscando recuperar valores classicos da
Antiguidade, propunha modelos de representagdo da natureza que prezavam pelo equilibrio, propor¢do e clareza, os
quais tinham capacidade de imita-la, mas sempre idealizando-a. Pois a arte ajudava a “escolher o belo entre as
infinitas formas da natureza”. (ARGAN, 1992, p. 22)
9 . . . . ~ . . L
Os pintores impressionistas tinham forte relagdo com a fotografia, chegando inclusive, a exporem pela primeira
vez no estidio de fotografia de Félix Nadar, em 1874. Segundo Argan (1992), “E dificil dizer se era maior o
interesse do fotdgrafo por aqueles pintores ou o dos pintores para fotografia; o que é certo em todo caso, ¢ que um
dos moveis da reformulagdo pictorica foi a sua necessidade de redefinir sua esséncia e finalidades frente ao novo
instrumento de apreensdo mecanica da realidade”. (p. 75)
105 invengdo da fotografia ndo seria a invenc¢do de apenas uma pessoa, mas uma conquista a partir do acumulo de
diversos experimentos desde a criacdo da camara escura. Muito se fala do surgimento da fotografia na Franga com
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reproducdo de lugares em cartdes postais contribui para a popularizagdo imagens paisagisticas,
além de uma mudanga na maneira de olhar: o que esta registrado em imagem a partir da captagao
do instantdneo passa a ser a verdade. Os registros de fendmenos naturais, as transformacdes
historicas ocorridas em determinado lugar ou simplesmente como imagens voltadas para frui¢ao
de observadores refor¢a uma ideia de paisagem relacionada a visualidade: a paisagem ¢ o que
cabe nos limites do olhar e da representagao.

Mimese como procedimento artistico

A partir das fotografias analisadas, consideramos que Sérgio busca integrar-se a paisagem
por meio de um processo imitativo. Na Historia da Arte, o conceito de imita¢do parte de uma
complexa discussdo filoséfica originada na Antiguidade, que teve forte impacto no
reconhecimento do status da arte. Desde entdo, vem sendo reavaliado e redefinido a medida que
as linguagens artisticas (desenho, gravura, pintura, escultura, fotografia, etc) desenvolveram-se e
passaram a questionar a si mesmas. A discussdo acerca do conceito inicia-se com a pintura. Para
Platdo, a pintura diz respeito a aparéncia das coisas e por este motivo, contraria a verdade. Em 4
Republica, Socrates questiona: “Ela imita tendo em vista o que ¢; ou aquilo que aparece, tal
como aparece; ¢ a imitacdo [mimesis] de um fantasma [phantasma] ou de uma verdade?” “De
um fantasma”, responde Glauco. Com esta resposta, Socrates conclui: “Longe entdo da verdade
estd a arte da imitacdo. E se isso tudo produz, ¢, ao que parece, porque apreende apenas um
pouco de cada coisa, e esse pouco ¢ um simulacro [eidolon].” (LICHTENSTEIN, 2004, p.18)
Platdo condena a imitagdo pois ela afastaria o homem da verdade; ¢ perigosa e sedutora: “E
conhece formas de brincadeira mais engenhosa e graciosa do que a arte da imitagdo [fo
mimetikon]?”, pergunta o Estrangeiro em outro didlogo. (LICHTENSTEIN, 2004, p. 23) Assim,
pintura estaria trés graus afastada da verdade, pois o pintor imita um objeto que ja ¢ uma
imitacdo da ideia deste mesmo objeto, correspondendo a aparéncia e ndo a esséncia das coisas. A
critica do filosofo direciona-se a pintura, mas ndo ¢ arriscado incluir em seu alvo de desconfortos
qualquer imagem fabricada pelo homem, tendo como referéncia a natureza.

J& para Aristoteles, que ndo se ocupa estritamente na pintura, a concep¢ao de mimesis
foge a esse aspecto negativo. Em sua Poética, Aristdteles ndo define imitagdo, mas o ato de
imitar; como sendo uma a¢do inerente a0 homem, um instrumento de conhecimento ¢ fonte de
prazer. “O imitar € congénito ao homem (...). Tal € o motivo que se deleitam perante as imagens:
olhando-as, apreendem e discorrem sobre o que seja cada uma delas.” (LICHTENSTEIN, 2004,
p. 25) Assim, o prazer proveniente da imagem ndo afasta o homem da natureza, tampouco da
verdade. Neste sentido, o conceito de imitacdo esta relacionado a ideia de verossimilhanga, algo
que possui alguma semelhanga com a nossa realidade, estando dotada de alguma probabilidade
de verdade.

A busca por uma representacao pictorica que seja verossimil ao seu referente hd tempos
deixou de ser um canone obrigatdrio para pintores, basta consultarmos o desenrolar da Historia
da Arte desde que comegou a ser escrita. Especialmente com o surgimento da fotografia no

Louis Jacques Mandé Daguerre (1787 - 1851) e sua patente do processo fotografico em 1835. Mas no Brasil, dois
anos antes, Hercules Florence (1804-1879) iniciou uma pesquisa que resultou no descobrimento do processo, inédito
no pais e na América do Sul, de acordo com Boris Kossoy (2006). A descoberta esta aliada ao desejo de Florence
em representar visualmente a paisagem observada; interesse proveniente de sua participagdo como membro e
desenhista da expedi¢do de Langsdorff.
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século XIX, a partir da inveng@o de “um aparelho que podia rapidamente gerar uma imagem do
mundo visivel, com um aspecto tdo vivo e tdo veridico como a propria natureza” a tarefa de
representar com verdade a realidade deslocou-se do pintor para o fotografo. (BENJAMIN, 1996,
p. 95) Mas seria tal representagdo detentora da verdade?

Com o desenvolvimento de uma série de tecnologias digitais, nos parece muito natural
afirmar que a imagem fotografica ndo ¢ tdo objetiva a ponto de ser totalmente fiel a realidade.
Mas jé a partir de 1880 a era realizada a edi¢do de imagens por meio de retoques, de forma que a
imagem fixada fosse cada vez mais fiel ao objeto representado. Ao fazer uma defesa da
fotografia, Walter Benjamin ja em 1931, afirmou que a fotografia ndo poderia ser justificada por
meio da pintura, pois entre o fotdgrafo e o objeto estava uma maquina que capturava uma
natureza diversa daquela capturada pelo olhar humano, revelando aspectos da realidade que nado
poderiamos observar. E mais que tornar possivel o acesso a determinados aspectos de um objeto,
a fotografia nos permite possui-lo. “Cada dia fica mais irresistivel a necessidade de possuir o
objeto de tdo perto quanto possivel, na imagem, ou melhor na sua reprodugdo.”, pois a fotografia
¢ filha da imitacdo. (BENJAMIN, 1996, p. 101)

Aristoteles, para quem qualquer procedimento artistico ¢ realizado com base na continua
alusdo a natureza, ndo ¢ claramente mencionado como uma referéncia para Benjamin. Mas este
parece concordar com o classico, ao afirmar que o homem ¢ detentor da capacidade méaxima de
produzir semelhangas, seja por meio jogo, da pintura, da fotografia, ou em qualquer outro espago
ou linguagem. Ainda: para Benjamin, toda e qualquer obra de arte poderia ser imitada por outros
homens. (BENJAMIN, 1996, p. 111, 166) Vemos aqui dois momentos distintos da faculdade
imitativa: primeiro, a produ¢do de semelhangas a partir da natureza; segundo, a imitacdo de obras
de arte, chegando ao dpice com a reprodutibilidade técnica.

Uma outra visdo da capacidade mimética dos seres vivos pode ser encontrada no
pensamento de Roger Caillois. Em Mimetismo e Psicastenia'' Legenddria (1986), o autor traz
defini¢des, exemplos e diferentes posicionamentos de pesquisadores do assunto, com referéncias
das ciéncias bioldgicas. Se no diciondrio, a definicdo sugerida ¢ “Semelhanca que certos seres
vivos tomam, ora com o meio em que habitam, ora com as espécies mais protegidas, ora ainda
com as espécies a custa das quais vivem.”'?, Caillois foca na origem no fendmeno: a distingdo e
a busca pela solu¢ao desse problema.

A consciéncia da distingdo de si em relagdo ao meio onde estd inserido faz com que o ser
vivo busque maneiras de tornar-se semelhante ao ambiente que o cerca. O fendémeno do
mimetismo possui diferentes graus/modos de acontecimento. O primeiro deles, trata-se de um
recurso cromatico, em que o ser ajusta sua cor com a do meio. O segundo grau, estd na adaptagdo
de forma. Temos entdo, dois processos: um homocrdmico, outro homomorfico. Em ultimo grau,
o ser imita cor, forma e postura, as vezes fingindo ser outra coisa para iludir e assustar.
(CAILLOIS, 1986, pp.55 - 57) O consenso ¢ de que determinados seres vivos tém essa

! Enfraquecimento mental, com repercussdo no conjunto das faculdades fisicas e psiquicas."psicastenia", in
Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2013, https://www.priberam.pt/dlpo/psicastenia
[consultado em 11-10-2017].
12 Defini¢des complementares: “adaptagdo a uma realidade ou a um ambiente social” e *“ Processo de imitacdo”. in
Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2013, https://www.priberam.pt/dlpo/mimetismo
[consultado em 11-10-2017].
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habilidade como parte de sua capacidade ofensiva ou defensiva, para surpreender a presa,

. 13 . . . .
escapulir ou espantar o agressor. ~ Entretanto, Caillois (1986) nota que, a partir de diversos
casos na natureza, a mimese era inutil, ndo se resumindo a uma reacao de defesa:

Os predadores ndo se deixam absolutamente enganar pela homomorfia
ou homocromia, elas comem. (...) De um modo geral encontra-se nos
estomagos dos predadores numerosos restos de insetos mimeéticos.
Também ndo devemos nos espantar se estes t€ém algumas vezes meios de
protecdo mais eficazes. Inversamente, espécies ndo comestiveis ndo
tendo, por conseguinte, nada a temer, sdo miméticas. (CAILLOIS, 1986,
p. 60)

Dentre os diversos aspectos da imitacdo da natureza que interessam a Caillois estdo o
papel do olho e a plasticidade do organismo. E o instrumento ‘olho’ que percebe a distingdo e
promove o processo de semelhanga com o meio. E também pelo olhar que o outro ser,
observador, percebe a semelhanga. A consciéncia de si, gracas ao olhar, constata a distingdo e
leva ao processo de mimesis. Ja a plasticidade torna o organismo capaz de promover a mimesis
voluntaria, aquela tida como inutil se nos basearmos na necessidade de defesa como ponto de
partida para o fendmeno. Atuando juntas, essas duas ferramentas (olho e plasticidade) levam a
confusdo aquele que se mimetiza e aquele que observa o ser mimetizado. Tentando pelo espaco,
o ser mimetizado busca naturalmente representar o meio assim o que percebe e acaba nele se
misturando, perdendo seu referencial. Se o ser torna-se espaco, quem ¢ ele afinal? Ser ou espacgo?

O fim parece ser com efeito a assimilacdo ao meio. (...) Em suma, a
partir do momento em que ele ndo pode mais ser um processo de defesa,
o mimetismo sé pode ser isto. Além disso, a percepcdo do espago ¢ sem
duvida um fenémeno complexo: o espaco ¢ percebido e representado.
(...) E com o espago representado que o drama se precisa, pois o ser vivo,
0 organismo ndo ¢ mais a origem das coordenadas, mas um ponto entre
outros. Ele ¢ desapossado de seu privilégio e, no sentido forte da
expressao, ndo sabe mais onde colocar-se. (CAILLOIS, 1986, p. 61)

Caillois prossegue sua reflexdo definindo o conceito que nomeia seu texto:

O sentimento da personalidade, enquanto sentimento da distingdo do
organismo no meio, da ligagdo da consciéncia com um ponto particular
do espago ndo tarda nestas condigdes a tornar-se gravemente
comprometido; entramos entdo na psicologia da psicastenia e mais
precisamente na psicastenia legendaria, se consentirmos nomear assim o
distarbio das relacdes definidas acima da personalidade com o espago.
(CAILLOIS, 1986, p. 62)

'3 Processos atribuidos, respectivamente, ao mimetismo ofensivo e defensivo (de dissimulagdo e de terrificagdo).
(CAILLOIS, 1986, p. 52)
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A partir dessas consideracdes, retomemos as fotografias de Sérgio: quem ¢ o artista?
Sérgio ou paisagem? Para se integrar a natureza, Sérgio desloca-se, despe-se e mescla-se de tal
forma ao deserto, que deixa de ser (ou estd em vias de) homem-artista para ser homem-pedra,
homem-paisagem, ou apenas, natureza. Estabelecidas estas possibilidades interpretativas sobre a
obra de Sérgio (paisagem, integragdo a natureza, mimesis), vejamos como seu gesto artistico'* se
relaciona com essas questdes.

O artista, sua fala e procedimentos de trabalho

Sérgio (Joinville/SC, 1975) é um artista visual, que se dedica a diversas linguagens. E também
pesquisador e produtor cultural, vive, estuda e produz nas cidades de Joinville e Sdo Paulo. Formado em
Artes Visuais, Mestre em Filosofia (Faculdade de Sao Bento/SP - 2016), integra o Grupo P.S. com a
artista Priscila dos Anjos. Possui obras em acervos piblicos, particulares e diversas premiagdes.” O
artista afirma que seu “processo criativo se fundamenta em pesquisas tedricas e praticas acerca
dos fluxos de informacdes na sociedade contemporanea.” Assim, desde 2013, desenvolve uma
pesquisa que busca verificar “o que ¢ verdade” e seu sistema de funcionamento. Esta reflexdo ¢
desenvolvida dentro do projeto intitulado A Duvida da Verdade. Sendo um desdobramento de
sua pesquisa sobre a morte, iniciada em 2003. Tendo como ponto de partida a morte de sua
propria mae, iniciou uma reflexao sobre o modo pelo qual as verdades sdo construidas: “Discutir
as verdades apresentadas, estas baseadas em crencas e hébitos, muitas vezes, verdades
manipuladas seja no ambito social, politico, economico, religioso, racial. Quantas verdades
apresentadas aceitamos todos os dias?” (LUIZ, 2016, p.112) . Como desdobramento, ja a partir
de 2013, Sérgio busca compreender o modo operativo de “sistemas de verdades”, propondo-se a
criar e examind-los, chegando a davida. Como o artista faz isso?

Em 2014 Sérgio realizou uma viagem de sete dias ao deserto do Atacama (Chile), onde
desenvolveu uma série de agdes que foram documentadas pelo proprio. Para o registro das acdes,
caminhou sozinho pelo deserto e preparou seu equipamento fotografico, definindo o
enquadramento, abertura e a velocidade do obturador. Despiu-se, inseriu-se na paisagem e
fotografou a si mesmo, utilizando um controle remoto. A necessidade de despir-se ¢ segundo o
artista, uma das formas incitar uma duvida: o que estad mais exposto? O corpo nu ou 0 corpo
vestido?

Para Sérgio, o corpo vestido revela mais que o nud, por demonstrar por meio da
vestimenta a camada social a qual o sujeito pertence, além de seu gosto pessoal. Mas ao mesmo
tempo, o corpo nu revela partes do corpo que ndo podemos ou ndo queremos mostrar, seja por
codigos de conduta social, seja por inseguranca. A questdo aqui ¢ que em ambos os casos, hd um
jogo de vela e desvela, onde ndo ha como alcangar consenso absoluto, estamos em duvida
constante.

1 Compreendemos o gesto como o modo de existéncia, circulagdo e funcionamento de discursos, sendo precisado a
medida que aliamos a fala do artista aos seus procedimentos artisticos. (AGAMBEN, 2002, p.50) Mais que uma
atitude ou forma de expressdo, trata-se da maneira como Sérgio abre problematicas respeito de seu papel enquanto
artista.

15 Curriculo disponivel em http://buscatextual.cnpq.br/buscatextual/visualizacv.do?id=K4551916D4 Acesso em 30
de setembro de 2017.
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A respeito das acdes, o artista ainda relata a necessidade isolar-se, despir-se e ainda
registrar a soliddo de um lugar. Neste sentido que define sua pratica como uma agdo, fazendo
questao de reafirmar neste caso especifico, ndo se trata de uma performance, pois ndo requer um
publico atento durante o ato. Seu interesse, como ele mesmo afirma, estd no antes e depois; ndo
no durante. Seu corpo enquanto atua diretamente no deserto ¢ um sujeito transitorio, que ao ser
capturado pela lente fotografica torna-se objeto permanente. Sem publico espectador, o artista se
isola da humanidade e integra-se totalmente ao deserto, desafiando os limites fisicos e
psicologicos de seu corpo. Esta acdo efémera € eternizada ao ter sua representagdo fixada pela
fotografia. Quando tenta nos incitar se o que vemos na imagem ¢ verdade ou ndo, Sérgio nao
apenas se insere na paisagem, mas repete a propria imagem em diferentes composi¢des por meio
de manipulagdo digital, uma colagem.

De acordo com o artista, a fotografia ndo ¢ a questdo central de seu trabalho; ao que
parece, funciona como um registro de sua agio, pois o que Ihe importa é o antes e o depois.'® Ao
relatar seu processo, confessa manipular as imagens fotograficas. E visivel que ha alteragao dos
valores cromaticos da imagem, tendo em vista que trata-se de imagens em preto e branco e que
nesse sentido, ja se afastam da realidade (lembremos do graus de afastamento da verdade....). Ele
altera as cores da paisagem com o objetivo de destacar e esconder determinados pontos de vista
do horizonte, determina o enquadramento ¢ finaliza sua edigio usando a colagem'’ como
procedimento, o que podemos considerar como o momento do entre em seu processo de trabalho.
Parte da confissdo de Sérgio entrega seu gesto: toda aquela inseguranca que nos foi gerada ao
supormos que o corpo-pedra podia cair torna-se infundada, pois agora descobrimos que sua
imagem foi copiada, recortada, reposicionada na composi¢ao, de tal forma que ele se coloca em
contextos diferentes.

De maneira geral, o procedimento da colagem problematiza a relacdo
que o espaco plastico pode construir com a realidade, questionando as
formas tradicionais de representagdo e estabelecendo muitas vezes uma
relacdo critica direta com a histéria da arte a partir do emprego de
reproducdo de obras consagradas. [...] A colagem, no entanto, discute
esse tipo de representacdo, ressaltando as fronteiras dos elementos
reunidos. [...] Na arte contempordnea, além das questdes apontadas
anteriormente, o uso da colagem se afirma como procedimento critico
privilegiado que problematiza os valores culturais, a conjuntura politica e
os padrdes da sociedade. As colagens podem tratar de varios temas [...]
tendo como ponto comum a relagdo dialética que se estabelece entre seus
componentes. Esses ndo constroem um todo de sentido simplificado, mas
parecem apontar para a complexidade interna do espaco plastico ao
deixar em aberto ambiguidades em suas multiplas referéncias a realidade
reformulada pelos arranjos formais. (PAULSE, 2011, p. 365-6)

1% 0 artista confirma, em entrevista a Fundag@o Cultural Badesc, que “questdo nio é somente a fotografia, mas o que
tem nela — o antes e o depois, ndo proponho um ponto final, mas sim, um pensar sobre o apresentado”. Disponivel
em http://fundacaoculturalbadesc.com/?p=4180. Acesso em 23 de outubro de 2017.

A pratica da colagem € mais antiga na historia da humanidade do que na propria Historia da Arte, mas € a partir
do movimento cubista que o procedimento torna-se reconhecido como artistico, quando Georges Braque (1882 -
1963) e Pablo Picasso (1881 - 1973) passam a inserir no espago pictorico papéis diversos, jornais e uma grande
variedade de objetos do mundo. (KRAUSS, 2006) Picasso chega a dedicar parte de sua carreira a produgdo de
papiers collés, fornecendo aos residuos do cotidiano status de arte.
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No caso de Sérgio, o gesto concentra-se na escolha de uma de suas imagens produzidas
(seu corpo encolhido e repousado), para em seguida recortar e colar digitalmente, colocando-se
em contextos diversos, com um senso de realismo, que acreditamos ser algo verdadeiro. Agora
que estamos cientes de sua estratagema, temos duvidas se seu corpo realmente esteve em todos
aqueles locais desérticos, se realmente colocou-se em perigo, se integrou-se a paisagem.

Se antes podiamos ‘possuir’ o deserto por meio de seu registro fotografico, quem nos
garante que este cenario ¢ mesmo o deserto? O artista ndo s6 nos faz duvidar da verdade dessas
fotografias, como nos faz duvidar também do alcance de suas acdes no Atacama. Em todo o
processo poético de Sérgio observados uma tendéncia mimética: ele imita a natureza ao
metamorfosear-se em pedra, o registro fotografico de sua agao trata-se também de uma imitacao
da realidade e a colagem leva seu corpo a diferentes contextos por meio de uma imitagao digital.
A necessidade mimética estd tdo incorporada no gesto de Sérgio Adriano que sequer a cita como
uma problematica em sua poética. Mas ¢ fato que esta manifesta em uma obra de diferentes
maneiras. De tanto brincar de imitar a paisagem, Sérgio transformou-se em uma. '*
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