A Lanterna Magica nas obras
de Renato Ferrao e Francisco
Tropa: da reproducao

a apresentacao

The Magic Lantern in the works of Renato
Ferrao and Francisco Tropa: from reproduction

to presentation

SARA CASTELO BRANCO

Universidade Nova de Lisboa / Faculdade de Ciéncias Sociais
e Humanas / Instituto de Comunicacdo da NOVA — ICNOVA

saraalmeidabranco@gmail.com

Resumo

Palavras-chave

SARA CASTELO BRANCO

Partindo de uma abordagem ao fantasmatico enquanto
elemento de experiéncia e percepg¢ao na arte contempora-
nea, este artigo procura reflectir acerca de determinadas
dimensdes técnicas, Opticas e performativas da projeccao
e da lanterna magica presentes no trabalho dos artistas
portugueses Renato Ferrao (Braga, 1975) e Francisco Tro-
pa (Lisboa, 1968), que na sua obra recriam frequentemente
dispositivos a partir dos principios das lanternas magicas,
reflectindo acerca de diferentes motivos fantasmagoricos
e virtuais inteligiveis nas instalacdes de arte. Através de
um devir fantasmagorico e onirico, as obras Em Trabalho
(2016-2017) de Renato Ferrao e Scenario (2011) de Francisco
Tropa radicam num pensamento sobre a imagem na con-
temporaneidade técnica e, mais amplamente, acerca de
elementos como a projec¢ao, a obsolescéncia, a aura, are-
produgdo daimagem, a topologia da instalagio, a materia-
lidade eaimaterialidade, arepresentagcaoeaapresentagao.
Arte contemporanea portuguesa | Lanterna Magica | re-
producdo da imagem | Instalacdo de arte | fantasmagoria
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Abstract

Keywords

Introducao

Starting from an approach to the phantasmatic as an ele-
ment of experience and perception in contemporary art,
this article seeks to reflect on the technical, optical and
performative dimensions of projection and the magic
lantern in the work of Portuguese artists Renato Ferrao
(Braga, 1975) and Francisco Tropa (Lisbon, 1968), who
often recreate devices based on the principles of magic
lanterns, reflecting on different phantasmagorical and
virtual subjects in art installations. From a ghostly and il-
lusory becoming, the works Em Trabalho (2016-2017) by
Renato Ferrao and Scenario (2011) by Francisco Tropa are
established in a thought about the image in the techni-
cal contemporaneity and, more broadly, about elements
such as projection, obsolescence, aura, image reproduc-
tion, installation topology, materiality and immateriality,
or, representation and presentation.

Portuguese contemporary art | Magic Lantern | image re-
production | art installation | phantasmagoria

No texto Paris, Capital do Século XIX (1939), Walter Benjamin afirmava que os espec-

taculos de Fantasmagoria pareciam enunciar o advento de um elemento medular na

comunicacao moderna, advindo de uma transi¢ao nas formas da comunicabilidade: a

transformac¢do de uma comunicagdo de co-presen¢a em comunicagdo com um outro

ausente. Esta no¢ao de fantasmagoria indiciava simultaneamente o declinio da comu-

nica¢ao narrativa para um predominio crescente da industria da informacao:

as novas formas de vida e as novas cria¢oes de base economica e técnica que devemos ao

século passado entram no universo de uma fantasmagoria. Essas criagdes sofrem uma tal

‘ilumina¢io’, ndo apenas de modo teorico, por uma transposi¢io ideoldgica, mas também

na imediaticidade da presenca sensivel. Elas manifestam-se enquanto fantasmagorias

(Benjamin 2019, 123).

Na metropole parisiense oitocentista, os instrumentos Opticos pareciam portanto

traduzir um imaginario apoiado em fenomenos de projeccao e de apari¢ao, onde nessa

« ~ o« e
era de revolucdes que fizeram desaparecer a estrutura cultural religiosa e o mundo que

SARA CASTELO BRANCO

133

seBbenbueT] pue uoiEDIUNWILLOY JO [euinor susBenbul o oedesiunwo) ap BISINSY — Oy

(0T0T) £S'N

86LL-£8LT NSSI



aprecedeu, os aparelhos Opticos respondem ao fantasma social e historico de fazer apa-
recer o ausente” (Vohoang 2011, 38).

Dando sucessao a estes enunciados, Hans Belting sugere que a tecnologia desem-
penha uma funcao de intermediaria entre o humano e o que lhe € estranho, entre espa-

cos reais e imaginarios — algo que constitui o proprio enigma da imagem onde

presenca e auséncia encontram-se enredadas de modo indissoluvel. Ela esta presente no
seu meio (de outro modo nao poderiamos vé-la) e, no entanto, refere-se a uma auséncia,
da qual ela é uma imagem. Lemos o ‘aqui e agora’ da imagem num meio, em que ela se

apresenta aos nossos olhos (Belting 2014, 43).

Por outro lado, se todas as imagens se presentificam através de uma transmissao me-
dial que lhes da visibilidade, podemos afirmar que esta concepgao potencialmente xamanica
ou mediunica dos dispositivos tecnologicos convoca justamente a contradi¢ao inerente a
imagem em ser “a presenca de uma auséncia. (...) O paradoxo das imagens reside no facto de
elas serem ou significarem a presenca de uma auséncia — e semelhante paradoxo € em parte
um resultado da nossa capacidade de diferenciar entre imagem e meio (Belting 2014, 15-16).

De acordo com Tom Gunning, a proliferagao tecnologica de imagens virtuais leva a
que o conceito de fantasma adquira na contemporaneidade uma nova valéncia enquanto
elemento do imaginario cultural. O fantasma emergiu como uma poderosa metafora nos
mais recentes estudos literarios, na historia cultural e até na teoria politica. Uma exami-
nacao da histdria da sua representac¢ao, incluindo os dispositivos visuais recém-emergen-
tes, pode agucar e renovar estas metaforas (Gunning 2013, 211).

Esta renovag¢do do fantasmatico enquanto elemento de imaginario cultural esta
presente na forma como diversos artistas trabalham uma experiéncia de visualidade
espectral e fantasmagorica — activando tragos atavicos distantes da linearidade histo-
rica: “a énfase esta a mudar para um tratamento da historia enquanto construgio em
multiplas camadas, num fluxo dindmico de relagdes” (Huhtamo 1997, 221). Tendo por
base uma problematizag¢ao acerca do uso da projec¢ao e da lanterna magica na arte con-
temporanea, este texto aborda o trabalho dos artistas portugueses Renato Ferrao (Bra-
ga, 1975) e Francisco Tropa (Lisboa, 1968), que convocam o imaginario das lanternas
magicas para reflectirem sobre diferentes principios fantasmagdricos inteligiveis nas
instalacdes de arte que utilizam imagem projectada: o primeiro, convocando a obsoles-
céncia do técnico e a reprodu¢ao da imagem a partir das tensoes entre original e copia,
materialidade e imaterialidade; e, o segundo, interpelando as relacdes entre apresenta-
¢do e representagdo que influenciam as experiéncias espectatoriais, topologicas e tem-
porais do espago intermédio e fantasmatico da instala¢do. Recorrendo a capacidade
mediunica e encantatoria da imagem, estas obras actuam num jogo entre o objectivo e o
subjectivo, problematizando os valores de presenga, apresentacdo e representacdo atraves
dos sistemas ancestrais da lanterna magica.
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Lanterna(s) Magica(s): entre o Objectivo e o Subjectivo

Apresentada no interior da grande sala de um antigo armazém situado junto ao
Grande Canal veneziano, a exposi¢ao individual Scenario de Francisco Tropa — exibi-
da na 54.2 Bienal de Veneza, em 2011, com curadoria de Sérgio Mah —, era composta
por sete dispositivos de projec¢ao semelhantes as lanternas magicas. Todas as projec-
coOes repetiam a mesma configura¢do, que era composta por um pedestal onde estava
a maquina, uma lente circular e uma caixa de latdo que projectavam imagens em ecras
de estuque sobre painéis de madeira. Na base de cada projector encontrava-se o ob-
jecto de onde as imagens eram originadas: uma ampulheta, o filamento incandescente
de uma lampada, uma mosca morta, uma folha seca, varias situagoes em que gotas de
agua caem através de um fio, de uma pequena taga de vidro ou de uma garrafa. Ao lado
de alguns destes ecras estavam ainda dispostos varios objectos como troncos de arvo-
res, tabuas de madeira e cavaletes. Ja a instalacao Em Trabalho (2016-2017) de Renato
Ferrao — apresentada na exposicao colectiva Them or Us!, em 2017, numa curadoria de
Paulo Mendes para a Galeria Municipal do Porto — partia identicamente da interac¢ao
da fotografia projectada com dispositivos mecanicos e jogos de luz. Estes cinco dispo-
sitivos, pousados no chao do espago expositivo, projectavam espectralmente imagens
de maquinas de reproducao técnica (como maquinaria de impressao serigrafica, offset
ou ploter), convocando assim questoes relacionadas com a obsolescéncia, a reprodugao
imaggética ou a aura no técnico.

Estas obras de Francisco Tropa e Renato Ferrao reproduzem dispositivos de pro-
jeccao que, de forma geral, seguem o principio de funcionamento das antigas lanternas
magicas. Este foi um dos primeiros aparelhos destinado a projec¢des colectivas, contra-
riamente as caixas ou instrumentos Opticos cuja utiliza¢do determinava que se olhasse
individualmente através de lentes, espelhos ou prismas. Inventada em 1659 por Chris-
tiann Huygens, e descrita de forma mais precisa e documentada pela primeira vez em
I’Ars Magna Lucis et Umbrae (1671) de Athanasius Kircher, a lanterna magica manteve
praticamente os mesmos principios, embora com pequenas varia¢des, desde o século
XVII até ao inicio do século XVIII (Banda e Moure 2012)*. Partindo justamente da utili-
zacdo da lanterna magica, Etienne-Gaspard Robert, ou Robertson, apresentou o espec-
taculo de Fantasmagoria na capital francesa em 1798, que assentava num mecanismo
designado por Fantascope que expunha imagens da mitologia greco-latina e e judaico-
-cristd, fazendo igualmente aparecer “uma legido de personagens célebres que tinham
falecido recentemente, projectados sobre um ecra de fumo ou uma retroprojecgao, (...)
misturando com astucia os corpos pintados, os corpos reais projectados e os corpos
reais de actores” (Laurent e Campagnoni 2009, 135-136).

1 Alanterna mégica “é uma caixa Optica, de chapa, cobre ou papeldo, de formato cubico, redondo ou cilindrico,
que através de uma fonte de luz e de uma lente convergente projecta numa superficie branca uma imagem
transparente, ampliada e pintada num prato de vidro” (Banda & Moure 2012, 62, tradugéo livre).
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Imagem 1

Obra Em Trabalho (2017) de Renato Ferrao,
apresentada na exposicao THEM OR US!, um
projecto de fic¢do cientifica social e politica,
exposicdo-instalacao comissariada por Paulo
Mendes, Galeria Municipal do Porto, 2017 |

(c) Paulo Mendes Archive Studio / Rui Pinheiro.

Imagem 2
Exposi¢ao Scenario de Francisco Tropa, §4.2
Bienal de Veneza, em 2011, com curadoria

de Sérgio Mah| (c) Teresa Santos e Pedro Tropa.
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Aovacilarentre acrencga e adescrenca, a Fantasmagoria detinha um aspecto desmis-

tificador, embora conseguisse produzir uma experiéncia sensorial e imersiva fantastica:

Tais demonstragdes apresentaram a ciéncia como uma sucessao de maravilhas e surpre-
sas, enquanto os varios dispositivos opticos e acusticos espalhados por toda a sala foram
desenhados para confundir e transformar os sentidos, demonstrando a inseguranca sen-
tida pelos seres humanos em perceberem se o que eles realmente viam e ouviam era o que

parecia ser. (Gunning 2004, 3)

Assim, a Fantasmagoria pertence a essas “técnicas modernas — electricidade,
radio, telefone, fonografo, avido — que reconstituem duma maneira pratica o univer-
so magico onde reinam a ac¢ao a distancia, a ubiquidade, a presenga-auséncia, a me-
tamorfose” (Morin 1970, 255). Além do parentesco técnico e operativo com a lanterna
magica, os dispositivos criados por Ferrao e Tropa também estabelecem uma afinidade
com a aptidao deste aparelho em criar imagens evanescentes que reanimam um carac-
ter onirico e heuristico, habitando em planos simultaneos entre o material e o etéreo, o
objectivo e o subjectivo. Neste sentido, as duas instalagoes ligam o imaginario e a téc-
nica, que se encontram aqui como sobreimpressdes mutuas que articulam paradoxal-

mente o real e concreto ao projectivo e fantastico.

Em Trabalho de Renato Ferrao:

Obsolescéncia, Reprodugio e (I)Materialidade

Circunscrevendo uma ordem de destrui¢ao do valor e nao do material em si, a
obsolescéncia resiste numa forma latente, tal como as imagens fantasmagoricas que
sio inerentemente imagens que voltam: “E precisamente a persisténcia da coisa num
papel restrito ou silencioso, e ndao o seu desaparecimento, que define a obsolescén-
cia” (Durham Peters 2016). A este proposito Thomas Elsaesser afirma que existem
actualmente determinadas “poéticas de obsolescéncia” (“poetics of obsolescence”)
que estabelecem uma relacao distinta entre o passado, o presente e o futuro, ndo ape-
nas atraves de

actos de anacronismo criativo, mas também tratando a obsolescéncia tecnologica como
uma ancora, lan¢ada ao mar agitado de um futuro incerto, provocado nao apenas pela
episteme do digital, mas também pela globaliza¢do da arte e da pratica museologica. (El-

saesser 2016, 111)
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A obsolescéncia surge nesta pratica museoldgica contemporanea associada a uma
tentativa de olhar para os media a partir de um questionamento das suas fun¢des e de
um alinhamento diferente das suas operatividades:. E a partir de uma mesma latén-
cia fantasmagorica — e da sua consequente capacidade potencial de reaparecimento
—, que Elsaesser incide sobre a existéncia de uma qualidade circular nos sistemas do
obsoleto, na medida em que ao suspender o tempo

revertendo o seu fluxo, a obsolescéncia pode ser um momento de reavaliacdo e de reno-
vagao (...) a obsolescéncia implica uma relagao especial do passado com o presente que
nao segue mais alinearidade directa da causa e efeito, mas toma a forma de um loop, onde
o presente redescobre um certo passado, ao qual atribui o poder de moldar aspectos do

futuro que agora sao o nosso presente (Elsaesser 2016, 113)..

A criagdo dos dispositivos de projec¢do que constituem a obra Em Trabalho ali-
cercou-se precisamente num imaginario alusivo a obsolescéncia do técnico. Segundo

o artista, a questao da obsolescéncia assoma nesta obra atraves de dois graus distintos:

um que se relaciona com o proprio dispositivo optico e o seu parentesco a lanterna magi-
ca, e outro que existe nas fotografias propriamente ditas das maquinas e no modo como

sao tratadas do ponto de vista dos movimentos que lhes siao atribuidos (Ferrao 2020)3.

Os dispositivos de Ferrao projectam imagens fantasmagoricas e difusas de maqui-
nas que tém como fungao efectuarem reprodugdes. Além de uma inversao daquilo que
¢ habitualmente mostrado (a imagem, e ndo a maquina que a produz), esta instalagao
propde uma antinomia entre a representagcdo de maquinas macicas que tém a fung¢ao de
reproduzirem materialmente determinado elemento, e a sua apresentagao inversa numa
forma evanescente e imaterial. Por outro lado, Em Trabalho convoca a presencga de trés
elementos distintos: as maquinas, as fotografias dessas maquinas e a projec¢ao dessas fo-
tografias —um original que € dobrado, multiplicado e reminiscente, sendo entao por efei-
toumaimagem fantasmagdrica ao apresentar sempre o acontecer do mesmo como outro.

Nos dispositivos que constituem Em Trabalho, a luz atravessa uma imagem fo-
tografica invertida e em transparéncia. Entre esta imagem e a lente que a projecta ex-
teriormente, existem outras lentes e um motor que confere movimento a um espelho
posicionado de modo a que o movimento da imagem especular se processe na direc-
cao desejada. De acordo com o artista, trata-se da projeccao para o plano exterior de
duas imagens da mesma fotografia: a imagem real, aquela que decorre dos raios que

2 Ver:Leal, Miguel. 2011. “Obsolescéncia e inoperatividade: a arte como contrafluxo da mediagdo”. Interact: Revista
Online de Arte, Cultura e Tecnologia, n° 18. http://interact.com.pt/18 /obsolescencia-e-inoperatividade/
3 Entrevista com artista realizada em Abril de 2020.
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atravessam a fotografia e a ampliam e exteriorizaram através da lente de vidro; e, a ima-
gem virtual, que decorre dos raios que atravessam a fotografia, mas que antes de che-
garem a lente de vidro que a exterioriza e amplia, encontram o espelho em movimento
que os direcciona. Neste sentido, estas duas imagens “coexistem simultaneamente no
plano e produzem o balanc¢ar de um duplo da imagem fotografica, uma espécie de vai-
vém nessa duplica¢do” (Ferrdo 2020).

Jacques Derrida afirmou que as “tele-tecnologias” (“télé-technologies”) contem-
poraneas* — como o cinema, a televisao, a fotografia, a internet ou as imagens digitais
— estdo envolvidas numa “logica da espectralidade”, que é orientada por uma evolugéo
estética e técnica que confunde o real e o virtual, o presente e o ausente. Estas tele-tec-
nologias distinguem-se portanto pela sua capacidade em reproduzirem o

‘momento de inscri¢do’ — o evento tendo lugar — com uma extraordinaria ‘proximidade’
(-..). Reunindo, entdo, o proximo e o distante com uma aceleragao e amplificagio até en-
tao desconhecidas, as tele-tecnologias contemporaneas tém a especificidade estrutural
de ‘restituirem o presente vivo' — embora um ‘presente vivo’, como Derrida especifica,
‘do que esta morto’, na medida em que a morte estd estruturalmente inscrita em qualquer

meio de reproducao. (1996: 48) (Burchill 2009, 166)

Retomando esta tensao paradoxal entre o presente e o ausente, ha uma contradi-
¢ao contemporanea que ocorre do facto do processo de desaparecimento virtual dos ob-
jectos coincidir com a sua propria propagacao proliferada (Bogalheiro 2016). Segundo
Mary Ann Doane, as tecnologias de reprodu¢do mecénica e electronica “da fotografia
até aos media digitais, parecem mover-se assintoticamente em direc¢ao a imaterialida-
de, gerando imagens através da luz e electricidade” (Doane 2006, 131).

No entanto, embora a técnica digital comprometa uma desmaterializacao da con-
sisténcia fisica e palpavel dos elementos, o interior desses dispositivos tecnoldgicos
continua a ser material “de acordo com a acep¢ao historica de matéria enquanto cate-
goria dura ou palpavel. Assim, a hipotese de um estado de auséncia absoluta de matéria
poder-se-a comegar por refutar com a constatacio de que a matéria dura ainda existe”
(Bogalheiro 2016, 51). Na obra Em Trabalho, o caracter industrial, pesado e compacto
que acompanha o imaginario desta maquinaria contrasta assim com uma configuracao
sua imaterializada na luz e em movimentos diafanos e virtuais: esta obra contrapde ma-
quinas que ainda reproduzem elementos de forma material com uma virtualizacao da

sua propria fisicalidade. Por outro lado, a imagem projectada € igualmente

4 Ver: Derrida, Jacques, Stiegler, Bernard. 1996. Echographies de la télévision. Paris: Editions Galilée.
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uma imagem-maquina como existe uma imagem-vitral, uma imagem que nao pode ser
reproduzida sem a maquina. Ao contrario da imagem impressa (...) aimagem projectada

depende de uma pesada complexidade técnica (Paini 1997, 174).

Neste sentido, Em Trabalho concebe uma igual reflexao acerca do confronto entre
0 peso e o gigantismo que caracterizou o século XX, e o consequente discurso de des-
materializa¢ao que vem a caracterizar o século XXI.

Segundo Roland Barthes, a fotografia tem uma natureza tautologica, trazendo
“sempre consigo o seu referente (...): eles estdo colados um ao outro, membro a mem-
bro, como o condenado acorrentado a um cadaver em certos suplicios” (Barthes 2013,
13). A imagem fotografica € por natureza uma imagem de reprodugao, na medida em
que “o proprio principio da fotografia é que a imagem resultante ndo € unica, mas, pelo
contrario, infinitamente reprodutivel” (Berger 2013, 318). No entanto, Susan Sontag
afirma que um simples contraste entre a imagem (“copia”) e a coisa representada (“ori-

ginal”) ndo se adequa a fotografia porque

como observou E. H. Gombrich; nas sociedades primitivas, a coisa e a sua imagem nao
eram mais do que duas manifestacdes diferentes, ou seja, fisicamente distintas, da mes-
ma energia ou espirito. A isso se deve a suposta eficacia das imagens para propiciar e
controlar presencas de grande poder. Esses poderes, essas presengas estavam presentes
nelas. (...) O que define a originalidade da fotografia € o facto de, no preciso momento
em que o secularismo triunfa por completo na longa e cada vez mais secular historia da
pintura, fazer reviver — em termos absolutamente seculares — algo que se assemelha ao

estatuto primitivo das imagens. (Sontag 2012, 151)

Embora a fotografia seja “literalmente uma emanagio do referente” (Barthes
2013, 91) detendo uma forga referencial pela conexao fisica e material com o elemento,
Philippe Dubois afirma que existe nela uma separa¢io espacio-temporal, uma “fissura
irredutivel entre o signo e o referente” (Dubois 1992, 88), sublinhando que a imagem
fotografica, enquanto indice, por mais proxima que esteja do objecto que representa e

do qual emana, nao fica mais unida a ele:

A ilusdo de uma identificagdo com o real, a fotografia opde a necessidade de uma cliva-
gem constitutiva, de uma distancia que vem perturbar a propria relagao da imagem com o

seu objecto e, consequentemente, a nossa relacdo com um e com outro. (Dubois 1992, 88)

Esta fissura é convocada nesta obra de Renato Ferrao, cujo desdobramento ima-
gético parece articular um distanciamento simbolico entre o referente e a sua virtuali-
zacao fotografica, e posteriormente projectiva. Segundo o artista, interessava-lhe criar
um dispositivo semelhante a lanterna magica pelo facto desta ser um aparelho produtor

SARA CASTELO BRANCO 140

seBbenbueT] pue uoiEDIUNWILLOY JO [euinor susBenbul o oedesiunwo) ap BISINSY — Oy

(0T0T) £S'N

86LL-£8LT NSSI



de imagens projectadas, e nao reprodutor: nao ha lugar para a gravacao. Desta forma,
Ferrao parece apelar a uma mesma determinacao paradoxal que define a imagem fo-
tografica enquanto articulagao complexa entre regimes de presenga-auséncia, mostra-
cao-ocultacdo, remissoes e alteridades. De outro modo, a instalagao Scenario de Fran-
cisco Tropa unia no mesmo espago a imagem e o objecto, permitindo ao espectador
confrontar a imagem com o seu referente, com o “objecto original e ndo uma imagem
intermédia (como sucede numa convencional projecc¢io fotografica ou filmica)” (Mah
2011, 19). Além de quebrar o diferimento temporal existente entre a captacao da ima-
gem e a sua apresenta¢ao, concebendo-se portanto numa experiéncia de tempo direc-
to, a observacao paralela da representacao e do objecto da sua origem passado a bronze
originava “uma mesma marcagio ontoldgica, a mesma condi¢ido remissiva” (Mah 2011,

19). Porquanto, tal como a imagem, o

objecto fundido € o resultado de um transporte, a transmuta¢ao de uma coisa para outra
coisa, de um estado a outro. E este processo alquimico que é reacendido quando Fran-
cisco Tropa recorre a fundi¢do, permitindo-lhe sublinhar uma linhagem historica que se
sedimentou pela longinqua e fecunda unido entre magia, arte e ciéncia, mas que as socie-

dades modernas gradualmente diluiram (Mah 2011, 19).

Desta forma, mesmo que empregando métodos e técnicas distintas, as obras de
Ferrao e Tropa parecem coincidir numa reflexdao acerca das complexidades tensionadas
entre o objecto e a sua (re)apresentacao.

Se os sistemas computacionais permitem uma reproducao infinita, multipla e
circulatdria, com a “desmaterializacdo do objeto cultural, o conceito de cdpia (e, por
extensao, o de reprodugao) torna-se destituido de seu significado. A copia esta ainda
aprisionada a um objeto unico que nao € mais o original, visto que nao se destina a exi-
bi¢do” (Machado2001,18). De acordo com a conhecida teoria de Walter Benjamin, a re-
producdo de uma obra de arte sacrifica o que o autor chama de hic et nunc da obra, o seu
aqui e agora, autenticidade e valor de culto. Com a introdugao das técnicas mecanizadas
de producao e reproducao da obra de artes, o valor de culto é substituido pelo valor de
exposicao, e a obra passa a ser cada vez mais exibivel, passando de um valor de uso para
um valor de troca. A este proposito, Benjamin avanga com o conceito de aura: o caracter
singular, original e com contexto espacial fixo da obra.

Trata-se do halo de singularidade e de originalidade irrepetivel que a envolve e
que marca uma distancia definitiva quanto ao sujeito (Benjamin 2012). Mas se o original
tem uma aura devido a sua unicidade e posic¢ao fixa topologica, a copia pelo contrario

5 De acordo com Benjamin, a obra de arte sempre foi reprodutivel, o que se alterou foi a sua reprodugio através
de meios mecanizados e técnicos: “a reprodugio técnica da obra de arte é algo de novo que se vai impondo,
intermitentemente na histdria, em fases muito distanciadas umas das outras, mas com crescente intensidade”
(Benjamin 2012, 63).
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nao tem lugar e, portanto, € ahistorica, sendo desde o seu inicio uma multiplicidade po-
tencial. A reproducdo (...) transporta a obra de arte para redes de circulagdo topologica-
mente indeterminadas. Mas se a diferenca entre o original e a copia é apenas topoldgica —
se apenas existe uma diferenca entre um contexto auratico fechado, fixo, marcado, e um
espaco aberto, sem marcas e profano de circulagdo andnima massiva —entao nao se trata
apenas de uma operacao de deslocagao e desterritorializagao do original, mas também

uma operacao de realocagio e reterritorializacao da copia (Groys 2009, 3).

Afotografia e, sobretudo, o cinema servem a Walter Benjamin como exemplode uma
arte nao auratica. No entanto, para Susan Sontag, as qualidades de presenca e de auten-
ticidade existem também através de uma relocalizagao da fotografia nos espagos da arte:

Benjamin pensava que uma fotografia, sendo um objecto reproduzido mecanicamente,
nao podia ter uma presenca genuina. Poder-se-ia argumentar, contudo, que a propria si-
tuacdo que hoje determina o gosto fotografico, a sua exibicdo em museus e galerias, re-
velou que as fotografias possuem uma espécie de autenticidade. Mais ainda, que embora
nenhuma fotografia seja um original no sentido em que uma pintura o € sempre, ha uma
grande diferenca qualitativa entre aquilo a que podemos chamar originais (....) e geragcoes

subsequentes da mesma fotografia (Sontag 2012, 138).

Partindo identicamente desta convocagao da exibi¢ao museologica, Boris Groys
afirma que a instalagao de arte contemporanea opera justamente como um reverso da

reproducdo:

A instalag¢ao extrai uma copia do suposto espago aberto e sem marcas da circulagao
anonima e a coloca — mesmo que apenas temporariamente — no contexto fixo, estavel
e fechado de um ‘aqui e agora’ topologicamente bem definido. Isto significa que todos
os objectos dispostos numa instalacdo sao originais, mesmo quando — ou precisamente

quando — circulam como copias fora da instalag¢ao (Groys 2009, 4).

Desta forma, os componentes de uma instalagao sao originais devido a sua ins-
cricao topoldgica, na medida em que € necessario que o visitante aceda espacialmente
a instalacao para os ver, e embora esta possa ser formada por varios elementos e mé-
diuns, a matéria-prima que a constitui € sempre o proprio espago: “A instala¢io é mate-
rial por exceléncia, pois € espacial. Estar no espaco é a melhor defini¢ao de ser material”
(Groys 20009, 6, traducao livre). Desta forma, a principal caracteristica da instalagao
esta numa acg¢ao transformante do espacgo, convertendo-o em parte integrante da obra
de arte: “Nio € apenas constituida como um espago em si; € uma criadora de espaco”
(Bruno 2014, 101). A obra Em Trabalho é assim paradigmatica deste atributo, uma vez
que, enquanto instalacdo, mobiliza uma espacialidade que envolve o visitante, e que se

SARA CASTELO BRANCO 142

seBbenbueT] pue uoiEDIUNWILLOY JO [euinor susBenbul o oedesiunwo) ap BISINSY — Oy

(0T0T) £S'N

86LL-£8LT NSSI



Imagem 3

Obra Em Trabalho (2017) de Renato Ferrao,
apresentada na exposicao THEM OR US|,

um projecto de fic¢io cientifica social e politica,
exposicdo-instalacao comissariada por Paulo
Mendes, Galeria Municipal do Porto, 2017 |

(c) Paulo Mendes Archive Studio / Rui Pinheiro.

Imagem &
Exposi¢ao Scenario de Francisco Tropa, §4.2
Bienal de Veneza, em 2011, com curadoria

de Sérgio Mah | (c) Teresa Santos e Pedro Tropa.
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veé redobrada pela experiéncia da projec¢ao das imagens que, de forma intrinseca, con-
cebe uma ambiéncia de sensa¢ao espacial.

Scenario de Francisco Tropa: Instalacao e Apresentagdo
A instalacdo gera uma forma de espago que difere da simples apresentacdo de
uma escultura, na medida em que ndo se trata apenas de um objecto, mas de uma espa-

cialidade feita para os visitantes entrarem e explorarem:

Ainstalagdo de arte cria uma situacao na qual o espectador entra fisicamente, e insiste em
que se olhe para ela como uma totalidade singular. A instalagdo de arte difere dos media
tradicionais (...) na medida em que aborda o observador directamente como uma presen-

ca literal no espago (Bishop 2011, 6).

Com base nesta espacialidade singular, a instalag¢ao concebida por Francisco Tro-
pa convoca justamente na sua denominagao, Scenario, a formagao de um espaco que
envolve um percurso expositivo que propicia varios pontos de vista “em profundidade
e em altura, a esquerda e a direita, como um jogo de possiveis visdes e significagdes que
se vao revelando no tempo e no movimento, na duragcdo do andar e do olhar do espec-
tador” (Mah 2011, 24). Tal como afirma Frangoise Parfait, uma projec¢do so se torna
instalacdo quando o espago é colocado em jogo pelo dispositivo, quando o “sentido de
espago” € levado em conta e reflectido pelos artistas: “a instala¢ao (...) gera uma sensa-
cao de espago no espectador (...). Este sentimento nao nasce sobre o lugar, mas durante
o percurso, nas relagdes e duragdes que o visitante experimenta” (Parfait 2001, 166, tra-
ducao livre). Neste sentido, de acordo com o curador da exposi¢ao, o visitante em Sce-
nario desponta como figura que da sentido ao dispositivo, pois a este cabe “completar o
acto de expor, ou mais exactamente, o ciclo de expor. Deste modo, a experiéncia do es-
pectador realiza-se mediante uma aproximacgao necessariamente espacial, progressiva
e premeditada” (Mah 2011, 26). Na instalagdo criada por Tropa, a espacialidade assoma
intrinsecamente representada na configuragao da projec¢ao, que se forma nesta colo-
cacdo do espago em jogo, transformando o visitante numa entidade simultaneamente

dinamizadora e receptora, que se implica desta forma numa

pratica intermitente de olhar que, a cada movimento, € inaugurado e perdido, desenrolan-
do-se em encontros imprevisiveis que permitem ao espectador uma relagao heterogénea

com as imagens segundo vectores e trajectorias multiplas. (Parfait 2001, 166)
No entanto, se estes visitantes realizam trajectorias virtualmente indefinidas, essa

indeterminac¢do pode também ser submetida a diferentes etapas pensadas pelo artista,
dado que

SARA CASTELO BRANCO 144

seBbenbueT] pue uoiEDIUNWILLOY JO [euinor susBenbul o oedesiunwo) ap BISINSY — Oy

(0T0T) £S'N

86LL-£8LT NSSI



essa cenografia, quando existe, implica o estabelecimento de um percurso que o especta-
dor, na sua mobilidade, deve procurar seguir se quiser apreender o sentido e a totalidade

da exposi¢do que esta a percorrer. (Zabunyan 2012)

Em termos historicos, scenario ¢ a denominacgao dada ao libreto de uma 6pera ou
uma breve descri¢do preparatoria das ac¢des dos actores da commedia dell arte. De acor-
do com Sérgio Mah, o scenario convocado nesta exposi¢ao de Tropa alude a um espago
em suspenso “onde algo se passard, o espago do principio, o espago que antecede a no¢ao
de lugar. (...) a construcao deste Scenario foi entdo pensada como uma alegoria do es-
pag¢o fundador, a partir do qual o homem desperta e olha com espanto para a natureza”
(Mah 2011, 22). A cena teatral, tal como a cena pictdrica, baseiam-se na unificacao do
espaco da representacao, numa profundidade imaginaria além da superficie real que é
realizada por um corte entre o lugar da ac¢ao e o lugar da visao definido pelo proscénio®:

o estabelecimento de uma barreira intransitavel, ainda que invisivel e imaterial, entre o
proscénio — o espaco de ac¢do — e a cavae — o espago da visao — condiciona a estrutura
projectiva da representa¢do que da a cena uma profundidade aparente e, portanto, abre-a
ao desdobramento e ao movimento de figuras por meio de toda uma gama de procedi-

mentos ilusionistas. (Michaud 2016, 19)

Segundo Philippe-Alain Michaud, as primeiras experiéncias de cinema, baseadas
nesta profundidade ficticia, irdo integrar justamente o modelo da teatralidade no seu
dispositivo:

com a anula¢do da frontalidade, dos gestos estilizados, dos décors tipoldgicos frequen-
temente compostos por simples telas pintadas, ou seja, todos os procedimentos cénicos
usuais no cinema dos primeiros tempos, nao correspondiam a uma rejei¢ao da teatralida-

de, mas a sua propria realizac¢ao. (Michaud 2016, 22)

Embora o cinema e o teatro se inscrevam numa linhagem ligada ao proscénio,
Erwin Panofsky afirma que a diferenca entre os dois se deve sobretudo as condi¢des
formais de apreensao do espago pelo sujeito e a posi¢ao que este ocupa nele:

No teatro, o espago, entendido como espago representado no palco e enquanto relagao
que liga o espectador ao espetaculo, é resolutamente estatico. No cinema, por outro lado,
se 0 espectador ocupa um lugar fixo € apenas no plano fisico, e em nenhum caso como

sujeito de uma experiéncia estética. Ele esta constantemente em movimento, na medida

6 No antigo teatro grego e romano, o proscénio designa a zona do palco entre a cena e a orquestra, e no teatro
moderno denomina a frente do palco junto a ribalta que se estende desde aboca de cena até ao fosso da orquestra.
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em que o seu olho se identifica com a lente da camara que muda sem parar de lugar e de

direc¢do. (Michaud 2016, 25)

Tendo este enquadramento por base e prolongando-o a instalagao de arte, Margaret
Morse sustenta que tentar compreender o porqué de uma instalacao ser teatral ou filmica
leva a uma elucidacao maior sobre o que a distingue de outras artes mais ilusionistas:

Nas artes do proscénio (...) o espectador € cuidadosamente separado do campo a ser con-
templado (...). O proscénio do teatro, na sua expressao mais idilica, a quarta parede, assim
como o ecra do filme dividem o aqui e o agora do espectador. (...) O visitante de uma insta-
lag¢do, por outro lado, é cercado por um espago aqui e agora, encerrado dentro de uma cons-

trucdo que € fundada no espaco actual (ndo ilusionista). (Morse 1991, 156)

Segundo Morse, a instalacdo pode ser compreendida como parte de uma mudancga
maior nas formas da arte em direc¢ao a algo aovivo (“liveness”) que se iniciouna décadade
1960, num campo que incluia happenings, performance, arte conceptual, body art ou earth
works. Essas artes exploram o plano de apresentacdo (“plane of presentation”) num aqui e
agora(“hereandnow”),relacionando-se comtensdesentre aapresentacdoe arepresentagdo:

A arte no plano da apresenta¢ao pode ser contrastada com a arte como representacao,
uma evocagao de auséncias que foram o foco da exploragao artistica desde o Renasci-
mento. A representacao invoca coisas a parte de nos, usando a linguagem como uma ja-
nela para um outro mundo. (...) Outras técnicas [foram] desenvolvidas para suprimir o
aqui e agora em que inevitavelmente recebemos as representagdes como, por exemplo,
na separag¢ao do dominio da recep¢ao por meio do proscénio, do enquadramento ou do

ecrd. (Morse 1991, 156-157)

O elemento crucial de uma instalagao esta porém ausente de qualquer construgao
bidimensional, sendo construida como um espago-a-meio (“the space-in-between”) que
se realiza na “construcéo real de uma passagem para os corpos ou figuras no espago e
no tempo. (...) Assim, a instala¢do néo é uma arte do proscénio” (Morse 1991, 153). Em
Scenario, ha uma contaminacgao entre o espago do espectador e o espago virtual da ima-
gem pela ac¢do da projec¢do luminica da lanterna magica, que convoca essa mesma
dimensdo “entre” fantasmagdrica que esta na base da instalacdo: “o espectador entra
num completo espago-a-meio, assumindo um itinerario, um papel num conjunto no qual
asimagens se movem através de diferentes niveis ontologicos” (Morse 1991, 153). A pro-
pria luz projectada € um espago intermediario, determinando-se de forma intrinseca
neste lugar “entre”: uma projecgio € sempre o movimento de um percurso no espago de

uma imagem, que se desmaterializa no feixe luminico e se materializa numa superficie.
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Asimagens de Scenario, tal como as de Em Trabalho, inscrevem-se portanto naquilo que
Jacques Aumont denomina por imagens-luz, em contraponto as imagens-opacas, que po-
demos tocar e que resultam da sua coloca¢ao num suporte de que se tornam insepara-
veis. As imagens-luz emergem da presenca fugitiva de uma luz sobre uma superficie,

sendo imagens que sdao sempre pensadas como transitorias, como

se s0 estivessem ‘de passagem’, e como se tivessem uma fonte localizavel (visivel ou nio).
A imagem-luz, a imagem feita de luz, ¢ recebida pelo seu espectador, ndo s6 como mais
imaterial que a outra (o que é evidentemente uma fantasia, porque a luz nao é nem mais
nem menos material do que qualquer outro aspecto da matéria), mas como se fosse in-
trinsecamente dotada de uma dimensao temporal —muito simplesmente porque € quase
impossivel pensar a luz sem pensa-la no tempo (aluz nao é um estado, mas um processo).

(Aumont 2011, 83)

Este pensamento em tempo que advém da dimensao temporal da luz emerge
identicamente em Scenario pela relacao que a exposi¢ao estabelece entre o espaco, o
tempo e a sombra dos objectos. A obra interpela assim a no¢do de que a projec¢ao pos-
sibilita uma experimentacdo desse fluxo temporal e duracional, ndo apenas como “um
fenomeno externo, mas também interno. (...) Esse espaco de projec¢ao pode nos fazer
retornar a passagem mais fundamental do tempo, que € basicamente uma passagem de
luz” (Bruno 2014, 117, tradugio livre). Por outro lado, a disposi¢ao espacial desta insta-
lagdo que propicia uma aproximacao corporal do visitante aos dispositivos, suscita uma
igual experiéncia de aqui e agora. Desta forma, Scenario inscreve esse mesmo caracter
de apresentagdo directa da projec¢ao, que também parece ecoar no mesmo interesse de
Renato Ferrao pela natureza produtora e nao reprodutora da projecgao.

Conclusao
Ao convocar as dimensdes contemporaneas da fantasmagoria, Tom Gunning afir-

ma que particularidades como

a natureza da percepg¢ao, as bases materiais das obras de arte, o papel da ilusao, o estimulo
dos sentidos, a convergéncia entre realismo e fantasia — estas questdes tao claramente co-
locadas pela Fantasmagoria, nao apenas representam questoes essenciais da epistemologia
moderna, mas também questoes que artistas e obras de arte questionam com crescente fre-

quéncia a medida que avangamos no século XXI. (Gunning 2004, §)

As obras de Ferrdo e Tropa abordam estas caracteristicas definidas por Gunning,
ampliando-as a uma reflexdo sobre a mobilizacao do espaco virtual na instalagao de arte
— e da fantasmagoria enquanto desdobramento de uma realidade do passado que age no

presente —, radicando num pensamento sobre a imagem na contemporaneidade técnica
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e, mais amplamente, acerca de elementos como a projec¢ao, a obsolescéncia, a aura, a
reproducdo, a materialidade e a imaterialidade, a representag¢ao e a apresentacgao.

Partindo de um estado em poténcia fantasmagorica que existe entre o virtual e o
actual, as duas instalagdes propdem uma visdao empirica que se desdobra numa visao
onirica, que se realiza numa abordagem as consequéncias técnicas e imaginarias desse
acto da projec¢do enquanto “fendmeno luminoso de transporte de uma imagem de um
lugar para outro” (Paini 1997). Ao convocarem os principios tecnoldgicos de outros tem-
pos, estas obras relacionam-se igualmente com o que Rosalind Krauss afirmou acerca
da capacidade dos artistas em libertarem um potencial oculto quando adoptam uma
tecnologia antiga:

Benjamin acreditava que, aquando do nascimento de uma dada forma social ou processo
tecnoldgico, a dimensao utdpica estava presente e, além disso, é precisamente no mo-
mento da obsolescéncia dessa tecnologia que ela mais uma vez liberta essa dimensao,

como o ultimo brilho de uma estrela moribunda (Krauss 1999, 41).

Nota

Todas as tradugao de textos consultados no original sdo da responsabilidade do autor.
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