leitura de imagens
para a Educacdo:

- MULTIPLAS -
MIDIAS

O ESPACO EXPOSITIVO, ESTRATEGIAS DE APRESENTACAO E OS
EFEITOS DE SENTIDO

Ana Lucia Moraes de Oliveira®
Wagner Jonasson da Costa Lima®
Programa de P6s-Graduacdo em Artes Visuais/lUDESC

Resumo

Focalizando estratégias de apresentacdo e a producdo de efeitos de sentido, sera
realizada uma andlise que privilegia dois espacos expositivos. Inicialmente sera
abordado o projeto para a pinacoteca do Museu de Arte de Sao Paulo (MASP 7 de
Abril) em dois momentos, 1947 e 1950, desenvolvido por Lina Bo Bardi, um importante
precursor da instalacdo de exposi¢Oes realizadas por um arquiteto no Brasil. Em
seguida, serdo consideradas as instalagdes audiovisuais que remetem ao dispositivo
cinematografico a partir da exposicao “Zooprismas - Ciéncia Cognitiva dos Corpos
Gloriosos”, de Arthur Omar, realizada no Centro Cultural Telemar, no Rio de Janeiro,
em 2006.
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O ambiente caracteristico de um espaco expositivo de arte resulta do
uso de estratégias arquitetbnicas e técnicas que estruturam e organizam a
percepcdo. A apresentacdo de obras de artes visuais e a constituicdo de

espacos expositivos adequados para a fruicdo da arte é tarefa que envolve

! Mestranda regularmente matriculada no Programa de P6s-Graduagédo em Artes Visuais da UDESC, sob
a orientacdo da Profa. Dra. Sandra Makoviecky.
% Mestrando regularmente matriculado no Programa de P6s-Graduagédo em Artes Visuais da UDESC, sob
a orientacdo da Profa. Dra. Rosangela Cherem.



g . Aal-T
MEILTIFLAS
MICA&S

uma organizacdo interna, tanto semantica quanto sintatica, proporcionando

determinados efeitos de sentido.

Focalizando a producao de tais efeitos, sera realizada uma anélise que
privilegia dois espacos expositivos. Inicialmente sera abordado o projeto para a
pinacoteca do Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP 7 de Abril) em dois
momentos, 1947 e 1950, desenvolvido por Lina Bo Bardi, um importante
precursor da instalacdo de exposicoes realizadas por um arquiteto no Brasil.
Em seguida, serdo consideradas as instalacdes audiovisuais que remetem ao
dispositivo cinematografico a partir da exposicdo “Zooprismas - Ciéncia
Cognitiva dos Corpos Gloriosos”, de Arthur Omar, realizada no Centro Cultural
Telemar, no Rio de Janeiro, em 2006.

De acordo com Oliveira (2001), os dois pdlos visados pelos estrategistas
da imagem sé&o o ver e o olhar. Procuram alcancar estes dois pélos através da
sinestesia. Convoca-se adiante os demais sentidos para atuarem juntos e,
desta forma, despertar a percepcdo do sujeito. A imagem passa a agir nas
multiplas encenacdes que a constituem, sensivel e cognitivamente. O
estudioso da imagem busca a partir dai um instrumental metodolégico para
explicitar e compreender como a imagem significa o que significa. Oliveira
indica, ainda, que o propdésito mesmo da imagem é pbr em ato as suas
encenagdes constituintes e constitutivas. Assumindo a imanéncia do texto,
atingir a significacdo € determinar tanto os modos de sua producao textual,

guanto o sistema de valores que nela circula.

Lina Bo Bardi, 0 museu e 0 espago expositivo

A exibicdo de uma obra de arte pode sugerir o gosto do curador, o tema
da exposicdo, ou ainda a impressao que 0s objetos expostos e 0 espago
venham a suscitar no expectador. Neste sentido, saldes, mostras, galerias e
museus, entre espacos publicos e privados, adotam sistemas de selecéo e
exibicdo, segundo os quais as obras de arte sdo apresentadas e expostas.

Contudo, a maior parte dos diferentes eventos em torno da arte no Brasil, no
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final dos anos 1940 e inicio da década de 1950, ajustou-se a reproducdo de um
modelo perspectivado de instituicdo da arte e de seus espacgos expositivos.
Para demonstrar essa idéia, apresenta-se 0 projeto organizado por Lina Bo
Bardi no MASP, revelando um original projeto expositivo, que proporciona o
entendimento de um museu que buscou uma nova forma de exposicéo de arte

e de um espaco adequado a sua expressao.

A atuacéo da arquiteta de origem italiana Lina Bo Bardi (1914-1992) foi
marcada pelo seu vinculo com o campo da museografia, na criacdo de espacos
e projetos culturais, através dos quais procurou colocar a arte numa relacao de
proximidade com o publico. Baseada em um modelo de exposicdo que
favorecia a relacdo entre os diferentes objetos expostos e sua fruicdo, o
conceito expositivo da arquiteta explora a relacdo entre o espectador, o
espaco, o objeto e arquitetura. Esta concep¢édo adotada no Museu de Arte de
Sado Paulo, em 1947 e 1950, representa uma idéia oposta ao isolamento da
obra de arte, que naquela época predominava na concep¢do museogréfica

instituida.

O MASP 7 de Abril como ficou conhecido, foi inaugurado em 2 de
outubro de 1947 e formou a mais importante colecdo de arte européia da
América Latina. Nos trés primeiros anos, 0 museu funcionou em uma sala de
1.000 m? no edificio Guilherme Guinle, sede dos Diarios Associados localizado
a Rua 7 de Abril, centro da capital paulista. Lina Bo Bardi desenvolveu ndo s6 o
projeto arquitetdbnico para a instalacdo do museu, desenhando inclusive o
sistema de fixacdo das obras, bem como cadeiras e exposi¢cdes. O museu
abriu seu espaco, dividido em quatro ambientes: pinacoteca, onde ficam
expostas as obras do acervo; sala de exposicdo didatica sobre a histéria da

arte; sala de exposicdes temporérias, e ainda um pequeno auditério.

No que diz respeito ao espaco, a solucdo arquiteténica ficou limitada a
adaptacao formal interna, ja que a instalacdo do museu foi uma adequacao de
um projeto existente previsto para outra finalidade e ndo a de um museu. O
projeto expositivo elaborado por Lina Bo Bardi € o que melhor definia o espaco

bY

destinado a pinacoteca do MASP, onde eram apresentadas as obras da
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colecdo permanente. Esta forma de exibicdo das obras difere bastante dos
outros locais de exposicdo da cidade na época. Sem paredes, os quadros
ficavam suspensos por tirantes de aco, sustentados por tubos de aluminio com
iluminacdo planejada para o local. A disposicdo dos suportes expositivos
ocupava o entorno do espaco e o centro, entre e ao redor dos pilares. A
originalidade da arquiteta esteve em confrontar o espaco Unico com a
individualidade de cada obra de arte, numa dinamica relacdo entre a arte, o

entorno e o ponto de vista do observador.

Pinacoteca do Masp 7 de Abril com o sistema expositivo desenhado por Lina Bo Bardi, 1947.
Fonte: Ferraz, M. (1993). Instituto Lina Bo e P. M. Bardi

Ao examinar os elementos notados no seu trabalho, tentando mostrar
como estes derivam dos principios modernistas, a genealogia deste trabalho de
Lina Bardi pode ser tracado através desta tematica na obra de Franco Albini e
seu precursor Edoardo Persico, que desenvolveram seus trabalhos de espacos
expositivos no periodo entre guerras, na Italia (Cf. OLIVEIRA, 2003, p.15).
Seus trabalhos hesitaram entre o racionalismo e o funcionalismo, mas também
em relacdo a instrumentos de elaboracéo de configuragdes na construcéo e na
visdo, em que o efeito causado poderia ser entendido como o de leveza e de

suspensao.

O tema do espaco expositivo museografico que Lina Bo Bardi propds
para 0 MASP em 1947 segue 0s motivos da transparéncia, da leveza,
deslocamento e suspensao da obra de arte, através dos suportes e no impacto

destes motivos na instalacéo e na visdo. A leveza da obra de arte constitui-se,
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neste caso, a liberdade dentro da materialidade. A arquiteta italiana explora
literalmente a suspensao ao retirar o quadro da parede e deixa-lo flutuar,
suspensos pelos tirantes, mas também o deslocamento em relacdo a
instrumentos de elaboracdo de configuracbes na construcdo e na visao, ou
como sugere Ana Claudia Oliveira (2001, p.5), visibilidade. Para a autora
(2001, p.5-6), a imagem ao ser captada e experienciada pelos sujeitos “passa a
agir nas multiplas encenacdes que a constituem, tanto sensivel, quanto
cognitivamente”. Essas encenacdes se referem a propria historia e as
estratégias de montagem no texto daquele que organiza (enunciador) para um

certo alguém (enunciatario).

Depois da reforma em 1950, Lina Bo informou que o critério que orientou
a “arquitetura interna do Museu, restringiu-se as solucdes de ‘flexibilidade’, a
possibilidade de transformacdo do ambiente, unida a estrita economia que €
prépria do nosso tempo” (BARDI, 1950, p.17). A arquiteta projetou painéis
méveis e modulados, que podiam ser montados de acordo com a obra que
estava exposta. Em relacdo a conservacdo das obras a decisédo foi iluminar
artificialmente e estabelecer um filtro de isolamento com o exterior, através de
um sistema de persianas, que permitia uma constante circulacdo de ar,
isolando o ambiente do contato com o exterior e das bruscas variacoes de

temperatura.

Pinacoteca do Masp 7 de Abril com painéis méveis, apos a reforma, 1950.
Fonte: Ferraz, M. (1993). Instituto Lina Bo e P. M. Bardi
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Lina Bo Bardi definia o Museu de Arte como um museu “dedicado ao
publico em massa”, cujo objetivo maior centrava-se na formacdo de uma
“mentalidade para compreenséo da arte” (BARDI, 1950, p.17). Esta “atmosfera”
que o museu quer formar € o fundamento do projeto de Lina Bo. Propde criar
esta mentalidade através da convivéncia e da proximidade do publico com a
arte, representada pela fluida circulagdo interior do espaco da pinacoteca,
proporcionando uma fruicio moderna de obras do passado. As exposi¢des era
conferido um papel importante no campo da formacéo e da cultura, segundo

Lina escreveu:

Uma exposicdo deve ser entendida antes de mais nada, como
uma obra de arte: do ponto de vista do ambiente e da
apresentacdo, do pensamento informador, da razao critica. (...)
apresentar os trabalhos confusamente, ao acaso, sem critério
nenhum, sem saber mesmo onde se pretende chegar (...),
significa ndo considerar a finalidade educativa dum (sic)
certame. (BARDI, 1952, n.8, p.4).

A proposta foi eliminar as paredes e colocar as obras sobre fundo
escuro, que misturam géneros da arte e assim criam 0 ambiente estético.
Desta forma pinturas e esculturas, antigas ou modernas, dividiam o mesmo
espaco de forma que ndo as colocavam em evidéncia “antes que o observador
Ihes ponha a vista”. As molduras que ndo eram autenticas foram eliminadas e
as legendas, apenas descritivas, ndo tinham a intencdo de exaltar esta ou
aquela obra para deixar ao fruidor a “observacéo pura e desprevenida’. Desta
maneira, “as obras de arte antigas acabaram por se localizar numa nova vida,
ao lado das modernas, no sentido de virem a fazer parte na vida de hoje”
(BARDI, 1952, n.9, p.5).

O trabalho de Lina Bo Bardi, neste sentido, propbe o efeito de
suspensao temporal, materializado através de molduras, reticulas, superficies e
da transparéncia. Perceber a homogeneidade do que é exposto, dessa
maneira, no MASP é parte de um envolvimento com uma “atmosfera” que é
Unica. Em toda a parte as pinturas parecem pertencer as paredes nas quais
elas estdo de fato fixadas, como se tivessem nascido ali. Ndo estamos mais

cientes do fato de que a unido imposta € falsa; em desacordo com o que as



pinturas realmente sdo. De fato o dilema € tao geral que o impacto da solucao
do MASP surge como um choque no primeiro encontro, contrario a tudo aquilo
a que fomos acostumados equivocadamente. Mesmo depois de familiarizados
com ela e de termos assimilado suas propriedades bastantes substanciais, 0
impacto ainda é irrefutavel; o que é inevitavel em meio a pinturas deslocadas

da parede e expostas evocativamente num espaco Unico.

Quanto a isso, Ana Claudia Oliveira (2004, p.126) esclarece que a
pintura ndo pode ser considerada um “espelho do mundo natural”, mas sim
uma codificacdo distinta. A pintura, com sua linguagem plastica, “se organiza
pelo e no ato do pintor concebé-la no espago bidimensional’; quer dizer na
maneira em que ele se revela enunciador de um enunciado j& elaborado, na
relagdo entre este e a enunciacdo. Esta intercessdo presume um “contrato
comunicacional que expde ao enunciatario as relacdes estabelecidas entre o
plano de expresséo e o plano de contetdo”. Assim, como linguagem, a obra de
arte pode ser entendida como veiculo de comunicacdo entre o artista e o
publico. Se em cada obra, reconhece-se essa linguagem; no entanto, a
verdade sendo que sua essencial bidimensionalidade “ndo pode respirar

integralmente quando fixada — trancada - numa parede.” (VAN EYCK, 1997,

S.p.).

Neste sentido, percebemos a nossa dificuldade em visualizar todas as
incontaveis pinturas nas inumeraveis paredes em galerias, salas e museus, 0s
mais variados, a espera de poder voltar para o espaco onde ainda possam
vibrar, respirar, por assim dizer, em ambas as dire¢fes — ndo soO afastadas de
nds, como também vindo em nossa direcdo. Era assim que foi feito no MASP
onde, as obras sédo resgatadas de sua condicdo sacralizada e a forma de
exposicao ajuda a reintegra-las em um lugar de liberdade e perspectiva, como
sugere 0 espaco da pinacoteca. Qualquer outra solucdo implicaria divisérias
com varias pinturas uma em frente a outra de todos os lados através de vazios.
Lina Bo Bardi, de acordo com Van Eyck: “Com visédo penetrante ela iluminou o
antigo conflito pintura versus parede desvendando um dilema infeliz a sua

propria e maravilhosa maneira”. (VAN EYCK, 1997, s.p.).



g . Aal-T
MEILTIFLAS
MICA&S

Mas isto ndo é tudo, ha ainda mais ja que a generosidade e a ousadia
do projeto expositivo eram completamente inclusivas, ou seja envolvem o
expectador nessa operacdo. Respondendo ao espaco da pinacoteca,
esticando-o literalmente ao longo dos pilares, ha esses suportes acomodando
as pinturas, que pode ser descrito também como uma instalacéo,
exemplificando cada item individualmente e, ao mesmo tempo, transcendendo
0 nome do pintor, o periodo cultural ou o estilo. Primeiramente, os objetos eram
apresentados isoladamente, quase sem suportes, suspensos. Segue-se um
espaco com um intricado sistema de divisérias moéveis que, em alguns

momentos, se abre para permitir encontros inesperados.

Ao conceber o MASP 7 de Abril, Lina Bo revela os argumentos desta
adaptacdo, numa tentativa de atribuir um “novo sentido social” para 0s museus,
dirigido a um publico ndo iniciado nas artes. A arquiteta pretendia com sua
“moderna” concepcdo museografica - materializadas na arquitetura de seus
espacos e exposicdes — “a forma mental adaptada”, uma ordenacdo dos
sentidos a compreensédo da obra de arte, sem demarcar passado e presente,
nao excluindo o entendimento que este tem por arte: “como explicar que uma
coisa ndo vale nada se ndo a coloca em evidencia, paralela aquilo que tem
valor?” (BARDI, 1950, p.17). Envolvimento é, evidentemente, um conceito
particularmente apropriado para uma experiéncia dos sentidos que nao seja
direcional — ndo sujeita ao ordenamento de um espacgo que seja visualmente

coerente.

A exposicao Zooprismas de Arthur Omar

E cada vez mais freqiilente no contexto da arte contemporanea a
presenca de instalagbes audiovisuais que remetem ao dispositivo
cinematografico. De acordo com Dubois (2009, p.85), 0 espaco expositivo
encontra-se marcado pelo “efeito cinema”. Este efeito pode ser entendido
através de um conjunto de propostas de artistas que procuram, através da

apropriagdo ou da citacdo, utilizar filmes especificos em sua obra. Num plano



mais técnico e teodrico, trata-se de pensar as obras e sua producdo em
correspondéncia com o dispositivo do cinema, principalmente instalacbes que

privilegiam questdes relacionadas a projecdo e a imagem em movimento.

A linguagem cinematografica e seus modos de exibicao instalam-se em
galerias e museus, determinando formas particulares de convergéncia entre o
cinema e as artes visuais. A exposi¢cdo “Zooprismas - Ciéncia Cognitiva dos
Corpos Gloriosos”, de Arthur Omar, € um exemplo desta relagdo, sendo
composta por diversos trabalhos que espacializam a imagem em movimento,
transformando o ambiente expositivo em espaco de projecdo. A exposicao -
realizada entre os dias 19 de setembro e 29 de outubro de 2006 — ocupou trés
andares e a fachada do prédio do Centro Cultural Telemar, no Rio de Janeiro;

sendo composta por 14 obras entre instalacdes, videos e fotografias.

A trajetéria artistica de Arthur Omar (1948) caracteriza-se pelo dialogo
entre diversos suportes. Com formacao em Ciéncias Sociais, sua obra abrange
cinema, musica, video e reflexdo tedrica. Em “Zooprismas” apresenta obras
que articulam figuras de linguagem videografica e musicas compostas pelo
proprio artista, em instalacbes audiovisuais; além de séries fotograficas
expostas em caixas de luz. O primeiro andar do Centro Cultural foi ocupado por
quatro obras, “Zootropio”, “Madona do Raio”, “Esferas Em Fuga” e “La Verité”.
O segundo por sete obras, “Balada para os Sete Sims”, “Bastilha”, “Kiss”,,
“Ballet n°2”, “A Pele Mecanica” e “Menina do Brinco de Pérola”. O terceiro por
duas obras, “O Porto” e “Luz, Lumiére, Light”. Na fachada do prédio estava
disposta a instalagédo grafica “Mola Césmica”. Arthur Omar mobiliza aqui uma
grande variedade de dispositivos imagéticos.

Segundo Aumont (2008) chama-se de dispositivo 0 conjunto de dados,
materiais e organizacionais, que determinam a relacédo do espectador com uma
imagem. A primeira funcao do dispositivo seria regular o contato entre o espaco
do espectador e o0 espaco da imagem. Para o autor, é fundamental ter
consciéncia que toda a imagem foi produzida para situar-se em um meio,
determinando seus modos de visdo. O tamanho da imagem, por exemplo, € um

dos elementos que especificam a relagéo espacial entre espectador e imagem.
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Uma das grandes novidades do Renascimento foi a producdo de quadros
destacaveis das paredes - menores do que os afrescos das igrejas -
proporcionando a relacdo ndo sé mais intima do espectador com o quadro,

mas mais puramente visual.

A relacdo espacial do espectador com a imagem €, portanto,
fundamental para a sua percepc¢édo. Aumont (2008) afirma que muitos artistas
perceberam a sua forca e, este dado estd no cerne de muitos trabalhos, em
especial nas instalacbes. Por outro lado, as imagens também existem no
tempo, sob diversos aspectos. De acordo com Aumont (2008), a imagem
filmica e a imagem videogréfica sdo duas variantes da familia das imagens
temporalizadas, dificeis de serem distinguidas como fenébmeno. Os dispositivos
cinematografico e videografico autorizam a percep¢cdo de uma imagem
mutavel. O que é chamado de situacdo cinematografica caracteriza-se pelo
encontro do espectador com este dispositivo da imagem temporalizada. Para o
autor, o mecanismo dos dispositivos temporais € multiplo e nenhum espaco o
demonstra melhor do que o museu de arte contemporanea, onde as

proposicdes apresentadas misturam todas as familias de imagens.

Esta multiplicidade caracteriza a exposicdo “Zooprismas” de Arthur
Omar. Segundo memorial descritivo (OMAR, 2009a), a exposicdo é “uma
homenagem aos dez mil anos do cinema” e tem como ponto de partida “a idéia
do movimento, da transformacao da energia cinética, o ritmo, a intensidade, a
aceleracado e desaceleracdo dos corpos” produzindo “experiéncias cognitivas” e
“alteracdes na percepcao”. A videoinstalagdo Zootropio - trabalho exposto no
primeiro andar - € composta por projecées onde “e idéia de Cinema e Guerra
se confundem formando um grande caleidoscépio”. Segundo Pimentel (2009) a
obra funciona como espinha dorsal da exposi¢cdo, sendo composta por trés
telas onde simultaneamente s&do projetadas imagens de prismas que piscam
incessantemente, produzindo um incomodo no olhar. Para a autora, “a
instalacdo € pura poténcia luminosa”, onde “a percepcdo enquadrante €

suspensa, obrigando o0 espectador a imergir nesse universo luminoso”
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(PIMENTEL, 2009, p. 11). Oso6rio (2009) afirma que seus efeitos nascem das

operacoes de edicdo da imagem e da projecdo em grande escala.

Zootrépio, de Arthur Omar. Videoinstalagéo, 2006. Imagem disponivel em

http://www.arthuromar.com.br/zootropio.html. Acesso em 15 dez. 2009.

Neste caso, convém frisar um traco Iimportante da situacao
cinematografica e, mais especificamente, da imagem filmica. De acordo com
Aumont (2008, p. 173-174), a imagem de filme esta submetida a um processo
de aparecimento e desaparecimento brutais. Assim, um dos caracteres
perceptivos fundamentais da imagem de filme € esta aparicdo brusca. Tem
como consequUéncia que o contorno da imagem - que ndo é limitado por
nenhum emulduramento (apenas pelo escuro em torno da tela) - é visto como
pertencente a imagem. Essa concepcédo parece ir de encontro a tese sobre o
carater “centrifugo” da imagem filmica. Assim, o quadro filmico é centrifugo, ele
leva o olhar para longe do centro, para além de suas bordas, ele pede um fora-

de-campo.

Aumont (2008, p.115-118) ressalta o papel do escuro na sessao
cinematogréafica. E o escuro em torno da imagem que a torna visivel, que
materializa a parte de sombra e mistério da sesséo, assim “a aura da obra
filmica é noturna”. Esse escuro do dispositivo-cinema enquadra, material e
simbolicamente, a imagem. Neste sentido, a exposicdo “Zooprismas”
transforma o espaco arquitetdbnico do ambiente expositivo, destinado muitas
vezes para a exibicAdo de imagens opacas (pintura, fotografia) e que

necessitam de iluminagdo para serem vistas, em espaco de projecdo de
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imagens-luz, em grande formato e de presenca fugidia: o cubo branco se

transforma em camara escura.

Levando em consideracao tais caracteristicas, podemos considerar 0s
elementos que constituem o dispositivo cinematogréafico representam uma das
vias de acesso para depreender como a significacdo € produzida nas
instalagbes de Arthur Omar e na exposicdo como um todo. Segundo Oliveira
(2001), definida como um texto, a imagem €& um tecido de significacao.
Enunciacdo e enunciado sdo pares pressupostos da constituicdo textual e a
imagem passa a agir nas multiplas encenacdes que a constituem. As
encenacbes podem ser consideradas estratégias de instalacdo no texto
daquele que organiza, o enunciador, para um sujeito, 0 enunciatario. Ainda de
acordo com a autora, como em qualquer manifestacdo de linguagem, um nivel
da expressdo e um nivel do conteido constroem os modos de estruturacéo

textual da imagem.

Arthur Omar também experimenta, nas instalacdes fotograficas “La
Verité” e “Balada para os Sete Sims”, um dispositivo da imagem em sequéncia:
caixas de luz onde fotografias serializadas transitam entre o papel fotografico e
a tela translicida. Segundo Bentes (2009) este dispositivo proporciona a
“possibilidade de se experimentar uma nova luminosidade que vem da propria
fotografia”. O que observamos resulta de uma projecdo luminosa detrds da
imagem, procedimento muito semelhante a imagem de video. No caso das
caixas de luz, a fotografia, imagem impressa feita para ser vista por reflexao,
perde sua opacidade para tornar-se imagem-luz. Para Bentes (2009), explora-
se aqui “a vibracdo da matéria fotogréafica” e “suas qualidades cinéticas”.



La Verité, de Arthur Omar. Instalacéo fotogréafica. Caixas de luz, 2006. Imagem disponivel em

http://www.arthuromar.com.br/laverite.html. Acesso em 15 dez. 2009.

Ainda de acordo com Bentes (2009), no repertério de imagens,
encontramos fragcbes de corpos, fosforescéncias e paisagens. Reconhecemos
combinagOes de imagens que, em seqiéncia, formam a narrativa virtual de um
instante. A colecdo de imagens traz pequenas variagcdes (mudanca de angulo,
enguadramento, aproximacdo e afastamento) de um mesmo motivo, assim
como o deslocamento da imagem precedente. A captagcdo de um instante
ganha a qualidade paradoxal de fotograma, onde sé&o exploradas tanto suas
qualidades estéticas, quanto formas em transicdo. Para Dubois (2008, p. 89), é
preciso repensar a categoria do “fotografico” como algo que excede o dominio
das fotos-objetos e das obras-imagens para se engajar no caminho dos
processos e das modalidades, como um “estado da imagem”. Nesta situacao
as obras tentam ser cada vez mais “conjuntos articulados, multiplicados,

agenciados, organizados no espaco e no tempo”.

Verifica-se também em “Zooprismas” o rompimento com os limites
territoriais de cada arte e seus variados suportes. Um exemplo é a instalacao
fotografica “A Pele Mecanica”, que utiliza cinco projetores controlados por
computador. Segundo Omar (2009b), as imagens que a compde s&o
cromatizacOes de fotografias originariamente em preto e branco, extraidas de
série fotogréafica “Antropologia da Face Gloriosa”, do proprio artista. Parte-se de
um pequeno numero de imagens da antiga série para dar origem a um grande

namero de variacdes cromaticas, em uma espécie de operacao de releitura da
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prépria obra. O carater classico da fotografia em preto e branco da lugar a uma

“serialidade pop”.

Omar (2009b) ressalta que nesta série “as imagens migraram de um
suporte para outro” e se movimentam “sob o signo da metamorfose e da
migracdo de formas”. A cromatizacdo da imagem desenvolve uma “nova logica
das sensacbes”, colocando “em marcha todo um sistema de alteracdo da
superficie da imagem”, a fim de “produzir uma espécie de cirurgia radical na
superficie fotografica, com a aplicacdo de proteses cromaticas, ou 0 que
chamamos de pele mecéanica’. Segundo Dubois (2008, p. 88-89), inUmeras
instalacdes contemporaneas fazem da falsa clivagem entre imobilidade e
movimento na fotografia o centro de seu dispositivo. A idéia de projecao é
reconsiderada tornando-se um conceito central. Assim como, “a imbricacdo
entre formas e matérias, o0s deslizamentos quase permanentes entre
dispositivos, a capacidade de transcodificacédo e de retomada”, salientando o
“trabalho sobre os limites e as passagens de fronteiras”.

Segundo Osorio (2009), a exposicao Zooprismas de Arthur Omar € um
exemplo da contaminacdo entre meios, onde “0 cinema se transforma em
pintura, em danca e em masica”. Para o autor, € comum entrarmos em uma
exposicdo hoje e surgir a duvida de se aquilo que vemos é cinema ou arte.
Parte das proposi¢cfes artisticas desde as décadas de 1960 aponta para a
dissolucéo da divisdo tradicional entre artes temporais e artes espaciais. Nao é
mais o suporte que define a arte, mas a arte que se constitui no suporte. A
exposicdo de Omar indica um uso do audiovisual para além da narrativa
cinematogréafica convencional. Nao se deixa amarrar por uma historia, mas por
fluxos intensos de imagens. Conceber a afinidade no interior das diferencas é
uma constante nos trabalhos. Para Navas (2009), “Zooprismas” indica a
diversidade da poética da imagem de Arthur Omar e sua “pluralidade
prismatica”. A exposi¢cdo permite ao espectador uma variedade de acessos.
Trata-se de presenciar a producdo de outra imagética, que procura novas
configuracdes. De acordo com o autor “ndo se deve ignorar nestas variacoes,

poluicbes e abissalidades de registros”. Zooprismas acaba sendo uma
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exposicao historica, complexa na sua articulacao visual e conceitual dentro do

campo do video, da fotografia e do cinema.

Consideracdes finais

Ao adotar sistemas de selecao e exibi¢do, segundo 0s quais as obras de
arte sdo apresentadas e expostas, a caracteristica do espaco expositivo de arte
resulta do uso de estratégias arquitetbnicas e técnicas que efetivamente
estruturam e organizam a percepcao. Estes incluem a influéncia espacial em
gue a obra possa inscrever-se; o uso de materiais que nao interfiram na
representacdo; e uma énfase na interacdo do expectador com a obra. De fato,
ambos, expectador e espaco expositivo, seja um museu ou galeria,
representam um papel constitutivo nesta interacdo. Neste sentido, a definicdo
de um espago expositivo, procura elucidar os percursos da percepcéo e dos
efeitos de sentido das obras de arte.

Na perspectiva greimasiana considera-se 0s objetos plasticos como 0s
objetos significantes, ou melhor, busca compreender como ele significa e o que
significa. Recomenda-se por principio admitir a auséncia de conhecimento no
gue concerne ao modo de significagdo desses objetos. Trata-se, quando muito,
de reconhecer apenas os “efeitos de sentido” que deles se depreendem. Tais
efeitos, podem “ser apreendidos intuitivamente, interpretados e dos quais se
pode procurar formular as regularidades”. De acordo com o teérico francés, a
interpretacdo consiste ndo apenas em formular os efeitos de sentido, como
também em comparé-los por meio da confrontagéo. A partir dai, elabora-se em
altima instancia “um sistema de significados paralelos e coextensivo ao sistema

de simbolos que se esta tentando descrever.” (GREIMAS, 2004, p.92)

O MASP responde a sua maneira as trés esferas fundamentais
associadas a constituicdo dos espacos expositivos: a materialidade como
molduras, reticulas, superficies polidas e transparéncia; a forma da experiéncia
deslocada da obra de arte, literalmente a flutuacdo dos objetos e a suspenséo

temporal; e por fim impacto destes motivos na instalacdo e na visao do
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espectador. Em “Zooprismas”, o conceito de cinema e o lugar do observador na
constituicdo da imagem s&o os campos de investigacdo. Esta proposicao tem
desdobramentos do ponto de vista da participacdo do espectador, produzindo
novas circunstancias de visibilidade, a partir de complexa articulacédo visual e
conceitual de diversas manifestacfes artisticas como a videoarte, a fotografia e

0 cinema.
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