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CARTOGRAFIAS DE UM ARQUIVISTA.
A “VIAGEM” E O “DOCUMENTO”
COMO ESTRATEGIAS CRIATIVAS DE
CONSTRUCAO DO “LUGAR”.

Cartographies of an Archwist. The “journey™ and the
“document” as creatwe strategies for the construction of the

“Place™

RESUMO

O presente artigo discute o modo como, no
contexto da Arte Atual, inguagens ¢ proces-sos
consubstanciados em suportes de documenta-
-30 — Arquivo — tém vindo a funcionar como
uma importante modalidade crianva, ao nivel
das estratégias de construciio autoral. A luz de
propostas como “Herbario de Plantas Aroficiais™
(2002) do artista colombiano Alberto Baraya,
“New Pictures from Paradise™ (1998) do artista
alemao Thomas Struth ¢ “Trajeto de um cor-
po” (1976-1977) do arasta portugués Alberto
Carneiro, desenha-se uma visao em torno do
“gesto arquivista” — das suas diversas formas, re-

gistos ¢ estratégias de “apropriacao” simbolicac
conceptual — como um instrumento diacronico
de atuacio ¢ captacio da identdade do lugar,
analisando as experiéncias reais dos artistas “in
situ” ¢ as suas tracdugoes e implicacoes estétcas
¢ poéticas na construcao ¢ “re-significaciao” des-
ses “extratos” de territorio — tanto discursivos,

quanto mnemonicos ¢ IMageticos.
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ABSTRACT

This article discusses, in the context of
Contemporary Art, how languages and
processes embodied in documentation sup-
port — Archive —, have been functioning as
an important creative modality, in terms
of strategies of authorial construction. In
the light of proposals such as “Herbario de
Plantas Artificiais™ (2002) by the Colom-
bian artist Alberto Barava, “New Pictures
from Paradisce™ (1998) by the German artist
Thomas Struth and “Trajeto de um corpo™
(1976-1977) by the Portuguese artist Alberto
Carneiro, a vision 1s drawn around the “ar-
chive gesture™ — of its various forms, records
and strategies of symbolic and conceptual
“appropriation” — as a diachronic instrument
for acting and capturing the identity of the
place, analyzing the real experiences of artists
“in situ” and their translations and acsthetic
and poctic implications in the construction

and “re-signification” of these “extracts™ of

territory — both discursive, mnemonic and
1magery.
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1. OBJETOS DE UM ENCONTRO: RASTOS DE UM TEMPO E DE UM
TERRITORIO DIACRONICO

Toda a gente coleciona. Algo ou alguma coisa. Muito ou pouco. Uma ¢ outra vez, repetidamente.
E, sc algumas vezes tal gesto ¢ empregue, conscientemente, como uma estratégia a longo prazo,
outras vezes, 0 mesmo acontece sem qualquer premeditacio prévia.

Deambulando por algumas das paginas “empociradas”™ de um daqueles diciondarios que, hoje em
cia, teitmosamente, pouco parccem querer sair do conforto da prateleira, ¢ possivel encontrar-se,
na busca rapida por uma definiciao, uma breve ace¢io em torno da palavra “arquive”, a saber:
“1. Lugar onde siao conservados determinados documentos; 2. Movel, caixa, capa destinados a
guardar ¢ a classificar papcéis; 3. Ato de recolher, de classificar ¢ conservar os documentos; (...) o
scuresultado (...) Conjunto dos documentos relativos a historia de uma cidade, de umatamilia [...]
proprios de uma empresa, de uma instituicao, cte.” (Nova Enciclopédia Larousse, 1997 [1994],
vol. 2, p. 626) [1]. Ainda que, a primeira vista, tais definicoes parccam bastar para considerar o
scu papel informativo exemplarmente cumprido, para um olhar mais atento rapidamente tornar-
se-lam msuficientes, ja que dificilmente conseguiriam acompanhar as muitas reflexoes] acerca
das relacoes entre “Arte Contemporanca” ¢ “Arquivo” que, desde finais da década de 1960 ate
a atualidade, tém vindo a ocupar as pesquisas dos mais diversos teoricos, curadores ¢ artistas.
De facto, o termo tornou-se corrente na cultura contemporanca. Tal ¢ passivel de servertficado no
texto introdutorio “Artand the Archive”, em "Documents of Contemporary Art” (2006, p. 10) [2],
do historiador, curador ¢ critico de arte escocés Charles Merewether que, apontando na mesma
dire¢ao, afirma que ¢ nas esferas da arte ¢ da producao cultural que tém sido colocadas algumas
das mais profundas ¢ relevantes questoces no que diz respeito aquilo que pode hoje constituir um
“arquivo” ¢ qual o scu papel ¢/ou autoridade, relatvamente ao teor do seu contendo.

Tracar as diferentes “gencalogias, tipologias ¢ descontinuidades”™, por mais aprazivel que se possa
afigurar, nao sera, por¢m, a tarcta do presente artigo. Trabalho esse ja muito bem executado pela
historiadora ¢ critica de arte espanhola Anna Maria Guasch em “Arte v Archivo 1920-20107 (2011,
pp- 9-10) [3], dedicado ao estudo minucioso daquilo que a autora definiu como “paradigma do
arquivo” — no sentido de Foucault® — para se referir “ao transito que vai do objcto ao suporte de
informacio, ¢ da logica do museu-mausoléu a logica do arquivo™.

Por certo, sao diversos os procedimentos que estao associados as praticas do arquivo (1.c.: armazenar,
arquivar, colecionar, catalogar, organizar, identificar, classificar, registar, atribuir um “lugar™ ou
depositar algo num espaco determinado), que fazem dele um sistema discursivo ativo no campo
artistico: quer pela sua capacidade de acumular, armazenar ¢/ ou recuperar diferentes “formas de
memoria” ¢ dai poder ser entendido como um “suplemento mnemotéenico” (ativador da memoria);
quer por se apresentar como um verdadeiro repositorio ou sistema ordenado e desordenado de
documentos ¢ registos verbais ¢ visuais, que fazem de st um territorio féral para todo o escrutinio
teorico ¢ historico (Merewcether, 2006, p. 10) [2]. Diga-se, também, do fenémeno Arte e, por
conseguinte, das esferas da pratica ¢ da experimentacio artisuca. Ainda que, tal como mencionado
anteriormente, a “emergéncla arquivistica” se situe algures nas propostas artisticas das décadas
dos anos 70, 80 ¢ 90, muitos sdo os artistas que, no contexto da Arte Arual continuam a encontrar
nessa pulsao de acumular algo ou alguma coisa — nesse “impulso™, “febre” ou “seducio™ do
arquivo — um motivo para dar corpo a experimentacocs praticas ¢ conceptuals operativamente
ricas ¢ instigantes, que vio desde as relagoes entre arquivo ¢ etnografia’; a arqueologia e genealogia
das coisas, passando pclo registo da fotografia’; a inguagem ¢ escrita®; aos recursos proprios
do “modus operandi” da ciéncia arquivistica (como o indice ou vocabulario de palavras)’; ao
conceito de “meta-arquivo”™; ao digital ¢ virtual9; ¢/ou a ideia de “cifra” para abordar relacoes
de poderl0 (Guasch, 2011, p. 180) [3]. Claramente, esta-se perante uma pratica que nao impoc
tormulas tinicas ¢ repetiivas, mas, amplas possibilidades de usos, formas, significados e tipologias.
Por meio da pluralidade de registos abre-se espago para se colocarem as seguintes questoes:
Podera o arquivo apresentar-se hoje como um importante instrumento pratico ¢ discursivo para
a construcao ou captacio da identidade do lugar? — Como ¢ que, no contexto da Arte Atual,
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esse gesto arquivistico do artista pode contribuir para uma possivel “re-significacao” ¢ “re-
definicdo™ dos extratos de “territorio colecionados™ Ou, por outras palavras, — Poderio
as propostas artisticas funcionar como um substituto mnemonico ou mesmo simbolico da
experiéncia real do artista para com o lugar?

2. O HERBARIO DE PLANTAS ETNOGRAFICAS: A ARQUEOLOGIA
DO ARTIFICIO

Ao proceder a leitura de algumas das producoes teoricas que se tém dedicado ao aprofun-
damento do tema “arquivo”, parcce ser transversal a ideia de que esta “nao ¢ uma questio
do passado [...] um conceito relacionado com o passado [...] E uma questao do futuro, a
questio do futuro em st mesmo, a questao de uma resposta, de uma promessa, de uma
responsabilidade para o amanha™ (Derrida, 1995, p. 60) [4]. O recurso a tal afirmacao,
proferida pelo filosofo francés Jacques Dernda em "Mal d'archive: une impression freu-
dienne” (1995), nao ¢ aqui usada de uma forma ingénua ou inocente. Mas, antes, para
mtroduzir uma ideia postulada por Guasch de “arquivo cmografico”, concebido como um
mventario de “objetos arqueologicos™ onde o artista (como “emografo”1 1, do ponto de
vista quase clentifico) coleciona, analisa, classifica ¢ expoce objetos, materiais ¢ documentos
de um processo de “trabalho de campo”, a partir do principio da experiéncia ¢ da obser-
vagao participante “in loco™ ou “in situ” que, mais do que salvaguardar o passado, visam
documentar o presente, deixando testemunhos de st para o futuro (2011, p. 192).

Dentro desta condicao ctmografica de documentacio, que pode ser vista como uma espécic
de arqueologia das coisas12, enquadra-se particularmente o “Herbario de Plantas Artificiais™
(2002) (Figura 1) do artista colombiano Alberto Baraya que, deslocando-se por entre os mais

diversos campos cientificos (1.c.: etnografico, historico, cultural ¢ artistico), desde o final da

Fig.1

Alberto Baraya, “Her
Plantas Artificiais: Expedicio
Nowa lorque™ (2014, Art Basel
Miarmi Beach 2016, Florida,
EUA. Acedido a agosto 1, 2023, em

https:/ A institutod

. com/ ferias/”

ari-basel-miami-beach/”
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década de 1990, tem questionado a objetividade empirica das pesquisas cientficas realizadas
durante as expedicoes ao “Novo Mundo™ pelos “artistas-viajantes”™ curopeus que, ao longo dos
séculos XVII a XIX, se dedicaram a catalogar as diferentes espécies da fauna ¢ da flora natvas
das Amcéricas, de forma a controlar ¢ a explorar novos territorios (Frost Art Muscum, 2013) [5].
Um século depots, Baraya apropria-se de formas semelhantes de representacao (Figura 2), eriando
taxonomias de plantas artificials para, assim, analisar ¢ questionar a artificialidade do mundo
contemporanco no qual a naturcza tornou-se ficcao ou, utihzando um termo do socidlogo ¢ fi-
losofo francés Jean Baudrillard, um “simulacro™13 que parcce satstazer as necessidades basicas

Fig.2

Alberto Baraya, “Herbidrio

de Plantas Artificias™
2002-), Exposican “Modern
Nature”™ (2019), Drawing

Room, Londres, Inglaterra.
Avedidn a agosto {, 2023, em

etz nareroesler art. radar /61 8/

4
Fig.3 =0
Alberto Baraya, “Opuléncia ';,
cm flor de cerejeira™ (2012), .

Série “Herbaro de Plantas
Artificiais: b
L Seda, plastico,

cpedicio
Shangha
desenho e fotografia sobre
papel, 120 x 80 cm, Galenia
Nara Roeder, Nova Tomque,

EUA & Sao Paulo ¢ Rio de

Janeiro, Brasil. Aredido a agosin . w « £
1. 2023, em https://nararoesler: & -] . .
art/wsr/ library /documents/
- | e o

main/ 28/ gr-alberto-baraya-
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humanas de contato com o mundo natural (Fortes, 2014, p. 90) [23].

Construido como um projeto continuo que o artista tem vindo a realizar desde 2002, “Her-
bario de Plantas Artificiais” tem como enfoque a documentacao exaustiva ¢ meticulosa
de plantas de plastico coletadas nas suas inimeras viagens pela América, Europa, Asia
¢ Australia, onde “arte” ¢ “ciéncia” sio combinadas com desenhos ¢ anotacoes, numa
tentativa de reproduzir os procedimentos dos estudos de botanica tradicionais (1.c.: coletar,
dissccar, classificar ¢ emoldurar) (Frost Art Muscum, 2013) [5]. Ao reunir objetos num novo
compéndio de espécies “exoticas” por melo da fotografia ou da colagem de plantas arnfi-

ciais sobre o papel (Figura 3), o artista produz estudos minuciosos destas “falsas espécies”,
identificando-as com as suas nomenclaturas especificas ¢, simultancamente, detetando
at¢ mesmo, na sua heterogencidade, espécies que nao existem de facto no mundo natural
(Fortes, 2014, p. 90) [23].

Aimagem das antigas expedicdes botanicas e antropoldgicas realizadas em nome da ciéncia
ou ao servico da colonizacao, Baraya assume, assim, a postura de um “viajante™ ou, tal
como o artista americano Mark Dion em “On Tropical Nature™ (1991), “o papel da figura
mitica de um naturalista™ (Guasch, 2011, p. 225) [3] que vai coletando ¢ catalogando plantas
¢ flores artificiais que encontra nas suas viagens, para refletir acerca das motvacoes exis-
tentes por detras da racionalidade cientifica, dos modelos taxondmicos ¢ dos processos de
mistificacio em torno das relacoes identtarias (Nara Roesler, 2020) [6]. Nas suas propostas
artisticas, o autor cria parodias da exploragao colonial ¢ da sua repercussio nas relacoes
mundliais contemporancas (Figura 4), questionando as narrativas consolidadas a partr da
sugestao de novas taxonomias, compostas por clementos subjetivos ¢ por produtos “residuais”
do mercado - plantas artaficials - que, a semelhanca do colecionismo das antigas jornadas
cientificas, instigam o debate acerca da sua identidade, ao mesmo tempo que adqguirem
novas roupagens no panorama atual (Id., Ihid.).

Do gesto de coletar objetos nas suas expedicoes, ao gesto de analisar ¢ classificar espécies
do ccossistema, ainda que artificials, ao gesto de as transferir do scu contexto original para
um outro (espago de atelier ou contexto muscologico), aquilo que Baraya faz ¢ socorrer-se
de praticas arquivisticas para questionar o modo como, por um lado, tais estrat¢glas desem-
penham um importante papel na formacao do conhecimento cientifico; e, por outro lado,

contribuem para a captacao ou questionamento identitario dos lugares, ao transtormarem
0 “macrocosmos” da naturcza num “microcosmos’ onde o “tudo” do mundo natural ¢

drio de

sedican
Bicnal de
Berlim 2014, Berim, Alemanha.
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classificado ¢ arquivado, ¢ convertido em instituicao cultural (Guasch, 2011, pp. 225-226) [3]. Isto

¢, onde a propria ideia de “naturcza”, vinma de todo esse processo continuo de deslocamento

de um territorio para o outro, sc veé alterada ¢ transformada, delimitada ¢ condicionada a uma

mera disciplina de analise cientifica, fazendo com que o espaco se transforme “numamesa ...,
amesa [...[] num armario [arquivol, o armario [arquivol num concelto ¢ 0 concelto numa

msttuicao” (Latour, 2001 1199971, p. 52) [7]. Ora, ¢ precisamente sobre 1sto de que falam as

estratéglas de colecionismo de objetos de Alberto Baraya: desse trazer para o espaco do olhar
do espectador o fenomeno da “apropriacio” da identidade dos lugares ¢ dos scus objetos; da
-atalogacio das suas marcas ¢ vestigios signicos; da traducao dos mesmos, em relatos ¢ extratos

mnemonicos, SCnsorials ¢ Imageticos.

Nas suas linguagens ¢ processos consubstanciados em suportes de documentacio artistica existe,
transversalmente, um questionamento indissociavel do lugar, da cultura ¢ do terntorio que o

envolve ¢ constitul. Questio essa que ¢ acompanhada pelas observacoes do autor quando reco-
nhece que, no contexto atual, dificilmente a origem das plantas artificials que recolhe nas suas

viagens ou expedicoces pelo mundo tem correlaciao com os paises de onde as plantas verdadeiras

seriam nativas (Nara Roesler, 2020) [6]. Sendo que, aquilo que costumava ser exotico ou iinico

para alguns, tornou-sec comum a todos, ja que na maior parte das espécics falsas ¢ passivel de se

encontrar a referéncia “made in China”, num claro distanciamento do mundo natural ¢ aproxi-
macao ao mundo do manufaturado, da tecnologia e/ou da substituicdo do real por mecanismos

absurdos, objetos sem utilidade pratca, mas, apenas simbolica que, nio so carregam consigo a

nostalgia da naturcza, como, simultancamente, assumem o “simulacro” como se este fosse um

substituto da propria realidade (Frost Art Museum, 2013) [5].

O certo ¢ que, tal como demonstra o “Herbario” de Baraya, aideia de “lugar” parcce estar hoje

substancialmente em crise, uma vez que os scus extratos identitarios mais do que carregarem a

idcia de um “territorio uno” (1.e.: identidade; caracteristicas; significados ¢ sentidos) comportam

em st “multterritorialidades™ 14, Ou, por outras palavras, espacos onde a ideia de sentido(s) ¢

identidade(s) colidem enquanto possibilidades estéticas.

Mas, entao: — De que forma esta ansia incontrolavel de armazenar, catalogar ¢ mapear pode

contrariar a fragmentacao do lugar? — Nao poderio, at¢ certo ponto, estas formas pocticas de

arquivismo (pela sua traduciao em artefactos estéticos), conduzir a substituicao simbolica do

lugar ao mesmo tempo que documentam a sua identidade? —Até que ponto, para utiizar uma

expressao do autor, ndo preenchem o mundo de artificios, fragmentando continuamente as suas

formas, valores ¢ sentidos?

3.“NEW PICTURES FROM ARCHIVE”: O VESTIGIO FOTOGRAFICO DE
UM “PARAISO”

Escrevendo sobre o arquivo em “Archives, Documents, Traces™ (1978, p. 66) [8], o filosofo fran-
cés Paul Ricocur inaugura um processo de pensamento que comeca com a nocao de “arquivo”,
avanca para anocao de “documento” ¢, por fim, alcanca o scu pressuposto epistemologico final, o

“rasto”: “A colsa que passou ou a passagem nao ¢ mais L. enquanto o traco existe ¢ permancee”

(Ricocur cit. Merewether, 2002, p. 122) [9]. Nas palavras do autor, o documento ou registo esta,
a vista disso, “contido na definicao inicial de arquivo ¢ [0...[0 a nog¢ao de rasto implicitamente
contida na nocao de deposito” (Id., Ibid., p. 121). Tal afirmacao, permite considerar que mais do
que servir como cvidéncia de um determinado decurso de eventos, o “documento” do arquivo
funciona, sobretudo, como um vestigio deixado pelo passado ou captado a partir deste ¢, nessa
perspetiva, 0s vestiglos nao sao apenas restos residuais, sinais ¢ indiclos, “pistas fragmentarias”,
mas a evidéncia material ¢ mnemonica, a matéria da historia — o arquivo que se constituiu como
o vislumbre de um gesto de inscricio, seja este de natureza historica, simbolica ou conceptual.

Em “The Body and the Archive™ (1986, pp. 70-75) [10], o fotografo, teorico ¢ critico de arte

13

americano Allan Sckula estabelece uma correlacio entre “documento” ¢ “arquivo fotogratico”™,

considerando que, tal como o primeiro que “implica uma nocio de verdade legal ou oficial, bem
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como uma nocio de proximidade ¢ verificaciao de um evento original”; o sceundo debrucar-
-se-1a, de alguma forma, sobre um mesmo objetivo: o de refletir a verdade daquilo que
representa, scja pela visualizagao de uma progressio lincar do passado para o presente, scja
pelafacto da camara fotografica, enquanto forma mecanica de reproducio, ter a capacidade
de fornecer uma “fonte de conhecimento factual”, um “aqu™ ¢ “agora™15 — como dina
Benjamin — que se transforma em prova objetiva ou “evidéncia” de algo ou alguma coisa.
Ainda que se esteja longe do tempo em que uma fotografia assumia o relato fidedigno de
um acontecimento captado — até porque hoje, por toda a manipulagio que a envolve, nao

poderia estar mais longe desse argumento —, ainda assim, o documento produzido pela
maquina fotografica torna-se fonte de alguma veracidade. De facto, tal como argumenta
Sckula, “fotografia” ¢ “arquivo” funcionam de forma interdependente, na medida em que
ambos implicam a transteréncia do mundo para o plano daimagem ¢, por conseguinte, a sua
tracdlucio numa outra forma de relato ou indicio (Sckula cit. Merewether, 2002, p. 122) [10].
Apesar do rasto fotografico, amarrado ao referente real, assegure o seu sustento ¢ se torne
tundamental para a pratica ¢ autoridade do arquivo (Id., Ibid.), a relagio entre ambos nao ¢
apenas suscitada no desenvolvimento da capacidade documental da fotografia, mas na sua
capacidade de fragmentar ¢ ordenar clinicamente a realidade em unidades de diferentes
densidades de tempo ¢ significado — o que possivelmente sera aquilo que, a imagem do
colecionismo de objetos em Baraya, podera nao so assumir-se como um substituto simbolico
do real, mas, de 1gual modo, contribuir como mais uma ferramenta ativa na apreensio dos
diversos elementos identtarios (ou “extra-identitarios”) que constituem ¢/ ou contaminam
um determinado sitio ou lugar. Mais do que o objetvo tradicional da camara fotografica,
assente num “olhar global” ou numa visao hiper-real que tende a representar o infinito do
mundo (como o fez o Renascimento), em “New Pictures from Paradise” (Figura 5), uma
série continua de fotografias de florestas tropicais ¢ sclvas ao redor do mundo, iniciada em
1998 a partir de expedicoes realizadas a China, Japao, Australia ¢ Alemanha, ¢ mais tarde,
a partir de 2001 at¢ 2007, ao Brasil, Peru, Havai ¢ EUA, do artista alemao Thomas Struth,
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Fig. 6
Thomas Struth, *Paradise 9:
Ni Shuang Banna, Provinz

Im-pry ¥
269.4 x 339.4 cm, Exposicio
“Photographs become
Pictures: The Becher Class™
2017), The Stidel Muscum,
Frankfurt, Alemanha.

Acedido a agosto 1, 2025, em

hittprs:# arthlart. com.tag /i

LS -

struth-musewm-photograpls”

¢ possivel encontrar uma reflexdo acerca da nocao de “arquivo”™ um tanto similar.

Em lugar de recuperar ou conquistar um “paraiso”, aparentemente perdido, “Paradise™ apresenta-
-s¢ como um conjunto de imagens pluralizadas que visam incorporar um fenomeno da visiao
um olhar que se perde na vegetacio, apenas para ser lancado de volta sobre st mesmo como
se colocasse o espectador no seu campo de aciao (Reust & Struth, 2002) [11]. Diante de uma
imagem repleta de folhagem indiscriminada (Figura 6), os pensamentos do observador ndo t¢m
para onde s¢ voltar, sendo para dentro, como uma espécie de parede de dados impenetravess,
visualmente repleta de planos que convidam o espectador a uma absorcao lenta, subjetiva ¢ de
dificil apreensao de todos os detalhes, modelando ndo so a sua experiéncia perante a profundidade
de campo, como, simultancamente, confinando-o a um espago de meditacao (Blank & Struth,
2007, pp. 111-112) [12].
Por outras palavras, Struth apresenta imagens com informacoes extremamente densas, afirmando
que: “pode-se passar muito tempo diante das representacoces de Paradise’ e, mesmo assim, ficar
impotente no que diz respeito a saber como hidar com clas”, ja que, devido a sua natureza “all-
-over”, o espetador ¢ confrontado com uma espécie de espaco “vazio de chelos” que proporciona
um momento de quictude, meditacio ¢ dialogo interior (Id., Ihid.). Como resultado, Struth produz
totogratias nao-discursivas de grandes dimensoes que, apesar das informacoes delicadamente
ramificadas, ndao produzem um contexto sociocultural a ser lido ou descoberto, ao contrario
das suas famosas imagens de cidades, retratos individuais ¢ familiares, ¢ muscus (Id., Ibid.). De
acordo com o artista, “embora as imagens cstejam impregnadas de uma forte nocio de “tem-
po’, sido a-historicas. Vé-se uma floresta ou uma sclva, mas nao ha nada a descobrir, nenhuma

historia a ser contada. Elas tém mais a ver com o ‘eu’. O processo de visualizagao ¢ complicado,
¢ o espectador torna-se mais consciente, no que diz respeito a forma como csta a processar as
informacoes, aumentando a sua consciéncia do “aqui’ ¢ ‘agora™ (Struth, 2021) [12].
Ainda que algumas das fotografias parccam aproximar-se das composicocs de paisagem classicas
vistas panoramicas com um delincamento da linha do horizonte —, na sua totalidade, tém como
principal objetivo posicionar o observador diante de uma “tela” de floresta ou selva composta por
uma plenitude de detalhes da natureza, que nao oferecem qualquer hierarquia ou estrutura para
a expericncia da observacao (Struth, 2021) [13]. Nestas, a nogao de “lugar” ¢ a sua identidade
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Fig. 7

Thomas Struth, “Paradise 13:

Fig. 8 (esq.)

Thomas Struth, “Paradise 19:

Fig. 9 (dir.)
Struth, “Paradise 24

e |

encontram-se dissipadas.

Isto porque, ainda que as imagens de Struth pretendam fugir a nomeacio, categorizagio
¢ 1identidade de um tempo, sitio ou territorio que representam, construindo um arquivo
de florestas “supra-sitio”, clas veiculam motivos ou clementos relacionados a uma culira
especifica na qual se encontram. E, tal pode ser verificado, por exemplo, em propostas
como: “Paradise 137 (1999) realizada em Yakushima no Japao, que coloca em destaque o
crescimento do musgo, pedras ¢ arvores antigas, parccendo fazer referéneia a tradicao dos
jardins japoneses (Figura 7); “Paradise 197 (1999) realizada nas florestas de pinheiros da
Baviera na Alemanha, que parccem inspirar-se na importancia formativa do motivo da
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floresta — "Der Deutsche Wald' — em alemao, arte ¢ literatura (Figura 8); ¢ “Paradise 247 (2001) ou

Paradise 297 (2006) realizadas nas florestas tropicais do Peru ¢ do Brasil que parccem conectar-se
com a ideia de uma exuberante cultura latino-americana (Figuras 9 & 10) (Id., Ihid.).

Em todos estes casos, os “fragmentos de paisagem™ de Struth parecem romper com a pereegio do
espago ¢ tempo geograficos do objeto de representacio, seceionando-o ¢ transformando-se num
quebra-cabecas de memorias de “lugar nenhum”, reconhecivel e definivel enquanto tal (Guasch,
2011, pp. 230-231) [3]. Mas, sc por um lado, tal fato nao permite distinguir ou reconhecer a
identidade de um lugar especifico, por outro lado, também induz a um movimento continuo de
“entrar” ¢ “sair”, de “ir” ¢ “vir” de um espaco para o outro, vagucando por zonas cfémeras que
s0 a fotografia poderia “congelar” enquanto marcas de um territorio.

Importa ainda ressalvar que o registo destas paisagens em estado “virgem”, para la de evocarem
a infinitude imemorial desses espacos naturais “intocados” pelo homem, nao deixam de indiciar
a presenca sombria da tecnologia, como se tratasse de espacos que aguardam os cfeitos desta,
ou que, provavelmente, ja reagem a sua atuacio — presenga humana (Loureiro, 2016, pp- 100-
101) [14]. Com efeito, ¢ ainda que a intengio do autor passe por construir arquivos de imagens
desses espacos quase “virgens”, constituidos por uma vegetacao densa ¢ opulenta, ¢ desprovidos
de figuras humanas ou qualquer marca da sua atuaciao ou identdade, quando Struth os foto-
grafa ¢ lhes confere o ponto de vista do artista, estes convocam, invariavelmente, essa presenca
humana que acolhe esse estado “a-cultural” da floresta tropical “arcaica™ ¢ “utopica”, ¢ passa
a interferir com a sua leitura, convocando uma espécie de “aqui” ¢ “agora” — um “estar diante
de”. Uma auséncia tornada presenca, onde o homem se inscreve, simbolica ¢ conceptualmente,
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no territorio ao mesmo tempo que arranca de “si” todo o tipo de “extratos” de sentdo ¢
significacdo (Friedrich-Sander, 2006, p. 380) [15].

Mas, — Qual a relagio entre “testemunho™ ¢ “registo™ do que aconteceu, entre “documen-
to” ¢ “arquivo”? (Merewether, 2002, p. 121) [23] — Como ¢ que tals no¢oes modificam a
pereecio que se constrol de um dado evento ou lugar? — At¢ que ponto estes “extratos” de
territorio carregam o “corpo performatvo” de quem os produziu? E, — De que forma ¢
também um fator de transformacio da sua identdade ¢ carateristicas proprias, uma vez
que o olho que seleciona ou o gesto que coleta ¢ mapela nunca sao neutros ou Imparciais?

4. “TRAJETO DE UM CORPO”: A PRESENCA TORNADA AU-
SENCIA PRESENTE

Qualquer que seja o arquivo ou a matéria desse mesmo arquivo, tala-se sempre de um gesto
de alguém que arquivou. E, essa relacio de simbiose entre o agente da acio ¢ o objeto de
representacdo, fala de uma sobreposicio de historias, formas, significados ¢ senudos, Tal
como em “Paradise” de Struth, ¢ quase impossivel dissociar a imagem que ¢ vista do corpo
que a veé (Didi-Huberman, 2005 [1992], p. 66) [16]. Situagao que, em tudo, lembra uma
frase curlosa do artista portugués Alberto Carneiro: “entre o meu corpo ¢ a terra houve
sempre uma unidade profunda [...] O meu trabalho ¢ sempre uma apropriacio totaliza-
dora da matéria [...] o da posse bruta através do furor exastencial dos sentidos ¢ o da posse
mental pela necessidade de me reencontrar nas raizes de mim mesmo” (Carnciro, 1965,
p. 41) [17]. O mecu corpo subtil ¢ o principio ¢ o fim da minha arte: cla ¢ nele ¢ por cla
cle ¢ (Carnciro cit. Fernandes, 2001, p. 109) [18]. Palavras que nao deixam indiferente,
quando se pensa, por exemplo, na sua obra “Trajeto de um corpo™ (1976-1977) (Figura
11), na medida em que reitera a consciéncia da arte ¢ da criagio como um programa de
“Interpretacao do mundo™, no qual o corpo ¢ um agente ativo tanto na sua selecio quanto

na sua posterior transtormacio ¢ metamortose (Fernandes, 2001, p. 104) [18].

Fig. 11

Alberto Carneiro, “Trajeto
dum Corpo™ (1976-1977),
Fotografias p/h (46 elementos) ¢
fotografias a cores (2 clementos),
139 x 207 cm, Vista geral

da exposigio “Linhas de

Vento: Percursos Artisticos

ni Natureza™ (2021-2022),
MACNA — Muscu de Arte
Con-temporinea Nadir Afonso,
Chaves, Portugal. Colecio
Fundacao de Serralves — Muscu
%

de Arte Contemporanea, Porto,

Portugal. ® Fatografia Maria

Regina Ramos.
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Deflagrando uma ideia de corporalidade, de pulsao do corpo a partir da propria experiéncia
(Olmo, 2001, p. 129) [19], o escultor transforma-sc num “operador estético™ (Silva, 2001, p. 27)
[20] — num “arquivista”™ — que documenta o percurso ritualistico que realiza com uma pedra
com a qual sc identifica ¢ recolhe numa praia de infancia, que ¢ levada a viajar por diversos
ambientes naturals cm comunhao com o scu corpo, como uma espécie de “catalisador espiritual ”,
envolvido em diferentes acoes meditativas de unido entre si ¢ a naturcza. Num percurso rigoro-
samente esquematizado, feito de passos, pausas ¢ gestos ritualizados que constituem um duplo

“ato desejante” — um de entrega ¢ um de posse —, isto ¢, de transmutacio de fluidos naturais em

concelto estético ¢ vice-versa, onde o objeto artistico ¢ apresentado como a conceptualizacio do
proprio trajeto (Silva, 2001, p. 27) [20].

Fig. 12
Alberto Carneiro, “A
Floresta™ , Fotogrrahias
p/b e desenho sobre

24 ¢le-men

1 da exposicio

“Modus Operandi: Obras
da Colecao de Serralves™
2021, Fundacao de
Serralves — Museu de Arte
Contemporanea, Porto,
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Fig. 13
Alberto Carneiro, “0 Ribeiro”
1978), Fotografia ¢ desenho
sobre papel (50 clemen-tos),
Vista ¢
“Modus Operandi: Obras da
Colecio de Serralves™ (2021,
Fu 2o de Serralves — Museu
de Arte Contemporinea, Porto,
Portug %) Jot

2]

ral da exposicao

A imagem do que acontece em obras como “A Floresta” (1978) (Figura 12) ou “O Ribeiro”
(1978) (Figura 13), a performatividade de “Trajeto de um corpo™ ultrapassa o persistente
problema da precedéncia entre ambas: fotografia/atuaciao, no sentido em que a presenca
do corpo ¢ um ato intimo de st com o entorno, ¢ o que ¢ dado a ver ¢ muitissimo mais do
que o seu registo (Vaz-Pinheiro, 2022) [21]. Se, por um lado, a fotografia revela o registo
do trabalho do corpo sobre o espaco natural, propiciando a partilha da sua realizacao ¢
o conhecimento dos scus postulados; por outro lado, surge como instancia de mediagio
entre dois tempos ¢ dois lugares: “o tempo singular ¢ irrepetivel da atividade que regista ¢
o tempo ¢ o lugar do espectador, diverso ¢ plural, em que a natureza da arte sc apropria
ja do tempo ¢ do lugar outros em que o artista sc confrontou com a naturcza”™ (Fernandes,
2001, p. 106) [18].
A fotografia surge, assim, utilizada como uma documentaciao da memoria de operacoes
realizadas pelo artista num outro tempo ¢ num outro lugar — como uma “maquina de
arquivo” — um “Instrumento capaz de arquivar a realidade™ (Guasch, 2011, pp. 27-28) [3],
numa relagio Intima entre a acdo ¢ o instante da sua inscricao apropriativa ¢ redefinidora
do espago ¢ do momento (Fernandes, 2001, p. 108) [17], onde “o totograto deslocaliza o
olhar do artista para tras dele proprio, permitindo ao observador assistr, em difenido, a
um momento de uma relagio com a natureza que se sabe ter tido lugar, mas cuja leitura
» ampliada por camadas de plasticidade ¢ de outros significantes, com uma hiberdade ¢
acuidade visual consideraveis™ (Vaz-Pinheiro, 2022) [21]. Esta-se perante uma relacao entre
uma “naturecza primeira” ¢ uma ‘naturcza scgunda”, que o proprio artista faz questao de
explanar quando clucida o motivo da unlizacio do preto ¢ do branco nas suas fotografias:
“A minha nao utihizacdo da fotografia a cores vem desse proposito em me distanciar da
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naturcza natural para a poder recriar como naturcza segunda, da arte” (Carneiro cit. Fernandes,
2001, pp. 106-108) [17].

Recuperando as palavras do historiador francés Pierre Nora, de que a memoria depende "intel-
ramente da materialidade do rasto, do imediatismo do registo, da visibiidade da imagem [...]
ambientes reais de memoria™ (Nora cit. Merewether, 2002, p. 122) [8], percebe-se que, de facto,
em “Trajeto de um corpo”, o espectador ¢ confrontado com a “possibilidade ilusora de agarrar
um momento” (Vaz-Pinheiro, 2022) [21], 1sto ¢, a possibilidade de uma aproximacio camplice
¢ partilhada a esse gesto performativo ¢ meditanvo de Alberto Carneiro que, estabelecendo uma

tensdo dialética entre “interior” ¢ “exterior”, “transitoricdade” ¢ “permancéncia”, “proximidade” ¢
“afastamento” (Valsassina, 2021, p. 8) [22], permite ampliar a experiéncia dos sentidos, através de
associagocs cognitivas abstratas que sublinham a sua materialidade (Fernandes, 2001, p. 104) [18].
Esta operacao ritualistica, dependente, acima de tudo, daimplicacao do corpo do artista — de uma
busca por “sentimentos de st ¢ do mundo™ (Silva, 2001, p. 30) [19] —, concretiza-se ndo so a partir
da consciéncia omnisciente da experiéncia sensorial ¢ reflexiva, mas, de igual modo, na formulacio
de um conceito documental da fotografia ¢ da sua posterior transferéncia ¢ reapresentacio para
um espaco artistico pela convocagio dessa “expericéncia transformada” do autor (Fernandes, 2001,
p- 108) [18]. E, ¢ precisamente esta tilima, que vem atrelada com os “vestigios™ que sio trazidos
do lugar, o relato de uma experimentacio ¢ perceciao que ¢, simultancamente, macro, micro ¢
contextual, onde corpo ¢ naturcza apresentam-se ¢ autodefinem-se reciprocamente enquanto
mstancias mediinicas da relagio estética (Fernandes, 2001, p. 104) [18]. A obra nasce, por 1sso,
do eruzamento entre o sujeito — artista —, 0 objeto — “naturcza” —, ¢, por ultimo, o espectador
mtérprete da relacao “artista-naturcza” e, por sua vez, sujeito interativo de uma relacio “arte-
-naturcza’” que da primeira ¢ conscequente (Fernandes, 2001, p. 105) [17]. A sua matenalizacio
da-se, portanto, na composicao finalmente formada pelas fotografias que permanccem — como
registo, documento ¢ testemunho da existéncia de um acontecimento, — como discurso ou lugar
constitutivo da memoria, — como “poctica do espago™16 (no sentido de Bachelard), ¢ — como
persisténcia daquilo que fol observado (Guasch, 2011, pp. 27-28) [3].

5. NOTAS CONCLUSIVAS

No contexto da Arte Atual, ¢ diante de obras como estas, constituidas por pilhas de objetos ¢
tfotografias, registos fidedignos ¢ imaginarios, que o “documento de arquivo™ prevalece como
uma possibilidade poc¢tica ¢ estética, capaz de representar ¢ captar as evidéncias do tempo, de
certas historias, do scu fio de continmidade ou descontinuidade, da logica ou imprevisibilidade
dos seus espacos idenatarios, simbolicos ¢ discursivos. O certo ¢ que, na “poesis” de cada autor,
independente da sua natureza enquanto objeto ouidiossincrasia de ordenacao, o “arquivo” torna-
-s¢ parte de um processo vivo da obra de arte. Faz-se um modo de pensamento — uma pratica —,
que se transforma num corpo de “simulacros”, de ccos ¢ reverberagoes de episodios ¢ fragmentos
de um tempo em constante processamento ¢ alienacao. Isto ¢, o lugar instituido da “compulsio
colecionista”, mas, sobretudo, a possibilidade criativa que se inscreve na coleta, na hipotese da
sua “reconfiguracio” continua ¢ mesmo transformacio enquanto “todo” ou fragmento de sentido.
Se, no caso de Baraya, a ideia de arquivo permite demonstrar uma “identdade do lugar” que
parcce ja negada, corrompida ¢/ou miscigenada com elementos de outros lugares — através das
suas “plantas artificiais”, cuja identidade esta impregnada de sentidos que sao exteriores ao lugar
onde sao recolhidas —; no caso de Struth os processos ¢ estratégias de arquivo — pela forma como
o sujeito que vé, altera ¢ distorce aquilo que ¢ visto, seleclona “paisagens” ¢ negligencia outras
, modificam a forma como um territorio pode ser percecionado e/ou interpretado enquanto
objeto de registo. Ja no caso de Carnetro, o lugar nunca ¢ o lugar em si, mas, antes, um lugar de
um “tempo segundo” — de um espaco “outro” — diacronico, que ¢ criado a partir da interpretacgio
que ¢ feita dele, das coisas que sao coletadas, remexidas ¢ encenadas nos scus diferentes estados ¢
tempos de relacio com o corpo, fazendo da identdade do territorio captado — um olhar — uma
acao em “diferido” que ja nao diz daidentdade passada, mas implanta uma “outra” - diferencial.
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Uma identidade na qual o corpo se inscreve na historia do territorio, onde varias identida-

des sdo sobrepostas ¢ “sobreimpressas™, estabelecendo novas relagoes “supra-identitarias™.
Das estratégias de colecionismo de objetos de Alberto Barava, ao arquivismo fotografico
de Thomas Struth, a performatividade do corpo ¢ da sua simbiose com o terntorio em
Alberto Carneiro, conclui-se que, muitos destes artistas sio, portanto, — “inventores de per-
cursos” — cujas obras, amealhando “signos™ avulso, constituem novas “patsagens culturais™.
As dimensoes dos lugares por st invocadas nao podem, por 1sso, ser reduzidas a uma tinica
dimensao 1dentitaria, ja que o arquivo - no dominio da pratica artistica - transforma-sc
numa outra nocao de “lugar”. Num substtuto simbolico ¢, at¢ mesmo, artificial do real,
perfilando-se como um lugar que ndo ¢ um lugar de origem, mas um lugar que nao abdica
dessa origem. Um lugar “outro”, um lugar que so pode ser o da propria obra de arte que,
deste modo, atua como scu duplo, como sua visdo indireta, como poténcia do “outro”. O
arquivo ¢, assim, o inicio emissor dessa demanda, mas, também, o fim onde se chega. Um

gesto que constrol ¢ edifica narrativas, um terrtorio de colisao entre “possivel” ¢ “impossivel”,

entre real e artificial, entre real ¢ ficcional, numa mistura de varios tempos que completam
um todo de “sentido™ - um lugar que, na sua pluralidade, ¢ “indecidivel”. Isto ¢, o lugar
onde se travam relacoes com o real, remexendo nos terrenos ardilosos da sua “arqueologia®,
revirando a ecologia das coisas ¢ dos lugares, dos sentidos ¢ do sensivel, fazendo da propria
obra de arte um corpo experimental. Um corpo dialogante do registo de um tempo ¢ de
um espaco, onde diferentes camadas de memoria parccem colidir ¢ reverberar umas nas
outras. Tempols)

¢ espagof(s) que, se por um lado, parccem sempre querer “guardar” algo
daquilo que ¢ objeto de registo (da sua identidade), por outro, abrem-se para um novo ho-
rizonte de sentidos, enquanto territorio tertl para o ato poético — para todo o gesto criativo.
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