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Editorial

Corpo, Percurso, Paisagem e os processos artisticos
contemporaneos

Porque é certo que existe um saber ndo sabido,
aquilo que ndo sabemos saber daquilo que sabemos.
Anne Cauquelin?

Para nos movimentarmos neste mundo, o infimo do minimo que seja, depende-
mos de uma constancia: a respiracao. A todo ser vivo esta predestinado o compartilha-
mento da mesma atmosfera. Atmosfera € ar. Ar traz vida. Ao inspirar fazemos com que
o mundo entre em nds e ao expirar projetamo-nos no mundo (Coccia)?.

A transposicdao metafdrica desta abordagem para o processo artistico contempo-
raneo possibilita-nos um respirar estético, ético e politico mais amplo, langcando-nos
a lugares desconhecidos ou nao, mas que possam trazer um pouco do nao sabido e
chamar a atencao para aquilo que até entdo nao haviamos percebido.

Nossa funcao aqui € proporcionar uma atmosfera de liberdade, abertura e espago
para interconexdes poéticas, onde Corpo, Percurso e Paisagem protagonizam a pro-
posta desta edicao.

Corpo como indicador de presenca fisica no espaco artistico. Articulador e pro-
positor. Corpo subjetivo que se percebe enquanto ser de sensacdes, por isso impulsio-
nado a atuar e pensar como artista, a viver como artista e a fazer vibrar, pulsar, ressoar
um Corpo que nao € mais o seu.

Percurso como caminho percorrido, indicador de lugares procurados, criados,
desejados, vividos.

Paisagem vinda a nds de todas as direcdes®. Lugares que ndo sdo necessaria-
mente localizaveis na geografia, mas que podem ser fluidos e irregulares, habitaveis ou
imaginados.

SECAO TEMATICA

No artigo LINHA DE MAIOR DECLIVE: RELAGOES POETICO-CRITICAS DO CA-
MINHAR, Jéssica Becker parte de um breve levantamento e recorte histérico de como
a linha vem sendo discutida na historia da arte até chegar ao caminhar como proce-
dimento pratico e método criativo. Ela problematiza seu objeto na relacdo contextual
entre arte, individuo e presenca poético-critica na cidade. Esther Ferrer, artista espa-

nhola, é a principal referéncia de Jéssica, que também utiliza como aportes tedricos de

1 CAUQUELIN, Anne. A invengao da paisagem. Sao Paulo: Martins Fontes, 2007, p.27.
2 COCCIA, Emmanuelle. A vida das plantas: uma metafisica da mistura. Florianépolis: Cultura e Barbarie, 2018, p.68.
3 WOOD, Dennis. The spell of the land. In: Thompson, George. Landscape in America. Austin: University of Texas Press, 1995.
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seu artigo os escritos dos movimentos da década de 1960/70 - Situacionismo e Fluxus
- bem como os estudos de Michel de Certeau sobre a cidade e os de Tim Ingold sobre
linha e deslocamento.

O artigo PAISAGEM: DIARIO DE NUVEM: REFLEXOES SOBRE DESENHO E ES-
PACO, de Jakslaine Silva da Penha e Aline Maria Dias, traz uma investigacdo sobre o
processo de criacao da série “Diario de nuvem”, compreendido como a realizagao dia-
ria de um desenho de observacao de nuvens. Os artistas On Kawara e Francis Alys sao
tomados como referéncias artisticas e, simultaneamente, a investigacao tedrica busca
suporte e reflexdes nas no¢cdes de lugar e paisagem com os conceitos de topofilia de
Yi-Fu Tuan (2012) e a teoria de imersdo espacial de Emanuele Coccia (2018).

Em PERCURSO: BROMELIAS - EXERCICIOS DE PERCEPCAO DA NATUREZA A
PARTIR DE ESTUDOS DE GOETHE E HOLDREGE, Daniela Vicentini traz o relato e a
reflexao sobre uma proposicao artistica que inclui caminhada, exercicios de desenho,
escrita e corpo para a percepcao de uma planta. Estudos cientificos de Goethe e de
reflexdes acerca da pesquisa de Craig Holdrege fundamentam teoricamente as con-
cepcodes sobre natureza abordadas no trabalho.

Em SAIR DO MAPA, CRIAR O MAPA: UMA EPISTEMOLOGIA ERRANTE, Sofia
Porto Bauchwitz extrai seu artigo da tese doutoral El Artista Errante y El Discurso como
Cartografia en um contexto hispano-brasilefio, destacando “questdes sobre o artista
no mundo cartografidvel e seu discurso sinuoso e descentralizado, tentando analisar
esse ultimo como um movimento rumo ao incerto, um pulo no abismo em direcao a
pura poténcia“. Para a autora, “o artista errante € uma tipologia que ajuda a praticar, na
base de (in)certezas, novas maneiras de pensar e defender a arte em nossos dias. Este
criador contemporaneo perambula e se fortalece nos mapas que seu discurso errante
(que passa pelo erro) constréoi no mundo. O texto passa por conceitos como indecisao,
ritmo singular, cartografia, assim como traducao e relatos de auto-alteracao”.

No artigo O CORPO, A PAISAGEM E O PERCURSO EM “TOMBO: CENTRO NOVO,
2017" DE ROCHELLE COSTI, Deise Aparecida de Oliveira e Luciana Martha Silveira tra-
zem a paisagem urbana como construg¢ao social, tomando para analise e reflexao a
instalacao de Rochelle Costi, cujas imagens fotograficas antigas de locais que ja nao
existem mais no centro de Sao Paulo, sao apresentadas trazendo, segundo as autoras,
“o corpo, a paisagem e a trajetoria da cidade intrincados em uma série de imagens que
obrigam o publico a sairem de seus lugares de apreciadores”. O artigo discute o traba-
lho da referida artista aproximando a arte com a sociologia e a antropologia, sugerindo
que os objetos contemporaneos, assim como a paisagem urbana, devem ser vistos de
forma interdisciplinar.

SECAO ABERTA

O artigo ENTRE ESPAGO PUBLICO E ESPAGCO EXPOSITIVO: A ARTE EM TRAN-
SITO DE GUGA FERRAZ, de autoria de Thiago Spindola Motta Fernandes, tem como
objetivo analisar a insercdo de trabalhos de intervencao urbana de Guga Ferraz em
espacos institucionais, e discute as diferentes taticas utilizadas pelo artista para apre-
sentar esses trabalhos em museus, galerias ou centros culturais.
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Em A IMAGEM DO ANUS E OS PROVERBIOS NEERLANDESES, Kethlen Kohl rea-
liza uma reflexao sobre um conjunto de imagens que tem como ponto comum o corpo
grotesco. Ao analisar imagens e narrativas, a problematizacao se da sobre a relagao en-
tre ambas, voltando-se, segundo a autora, para dois aspectos: “a primeira compreende
0 jogo entre escrita e imagem presente em um diptico anédnimo do século XVI, onde a
escrita procura alertar o expectador a nao abrir o diptico; a segunda questao analisada
volta-se a presenca dos provérbios que se traduzem em imagens nas obras de Pieter
Bruegel e Hendrick Avercamp”.

Em INTERAGOES ENTRE DANCA E TECNOLOGIA: UM ESTUDO PRATICO-TEO-
RICO SOBRE A DANGCA MEDIADA POR DISPOSITIVOS TECNOLOGICOS temos uma
pesquisa de carater pratico-tedrica acerca da danga na cultura digital. Thaina Maria
Silva Carvalho e Laura Pronsato analisam a criacdo do espetaculo “Trilha” e apresentam
reflexdes que envolvem as poéticas tecnoldgicas utilizadas em sua encenagao. O re-
ferencial bibliografico parte de Ivani Santana e Isabel Maria de Cavadas Valverde, bem
como pesquisas com softwares e aplicativos para smartphones.

No trabalho VOZ ALTA: POLIFONIAS DO DIZER, Camila Proto realiza uma ana-
lise da instalacdo Voz alta (2008) do artista Rafael Lozano-Hemmer. A autora destaca
neste artigo a voz como ponto de atualizagao da tensao artista-obra-publico, ou como
escreve: “o elemento fala, do discurso e do relato”. Para a autora “a participacao e a ex-
periéncia social sao elementos fundamentais para grande parcela da arte contempora-
nea. [...] E a fala e a escuta, e seus respectivos processos de traducdo da linguagem, que
configuram as polifonias desta obra sonora diante a problematica latino-americana
dos limites — e também dos poderes - do dizer hoje”.

A importancia contemporanea da historica da narrativa ancestral esta presente no
artigo, ELKE OTTE HULSE: NARRATIVAS ANCESTRAIS E TECNICAS EXPANDIDAS NA
TAPECARIA, onde as pesquisadoras Luciana Ruschel e Sandra Makowiecky abordam
o processo artistico de Elke Otte Hulse, artista central do artigo. Para as autoras, Elke
extrapola e expande a técnica, problematizando conceitos e questdes que atualizam a
histéria da tapecaria.

Em REFLEXOES SOBRE O ATIVISMO DISSOLVIDO NO CONTEXTO DE PLANTE
NA PRACA: JARDIM COLABORATIVO EM AMBIENTE URBANO, a pesquisadora An-
dressa Rezende Boel apresenta “Plante na praca”“, segundo ela, “uma acgao artistica,
cotidiana, liquida, fragmentaria, coletiva, andnima, que modifica espacos partilhados”,
sendo uma agao politica que visa 0o bem comum, a praca. De carater ativista, a reflexao
se da a partir de aproximacdes entre o processo do artista e do etnografo, exploran-
do conceitos de autores como Hannah Arendt, Jacques Ranciére, Gilles Deleuze, Félix
Guattari, Suely Rolnik e Michel de Certeau.

No artigo AGAO-IMAGEM: FORMULAGOES DE ESPACIALIDADES EM BODY
CONFIGURATIONS DE VALIE EXPORT, as pesquisadoras Larissa Camnev, Paula Somen-
zari Almozara e Luisa Paraguai Donati propdem “pensar as formulacdes da artista como
construcao fenomenoldgica, evidenciando a reorganizagcao de seu corpo como elemento
ativo e critico do projeto urbano”. Dessa maneira, serao abordadas as inquietagdes que ins-
tauram o embate do corpo na e pela cidade, modelizado pelos limites corpdreos e como
resisténcia ao poder, onde as fotoperformances sao entendidas como agao-imagem.
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Em RELENDO SOPHIE CALLE E JEAN-PAUL THENOT: SOBRE AS DIFICULDA-
DES DE DESCREVER UMA OBRA DE ARTE, a pesquisadora Juliana Proenco de Oliveira
apresenta uma analise e propde uma possivel explicagao para os resultados recebidos
a partir de exercicios adaptados de obras de Sophie Calle e Jean-Paul Thenot, com
aplicacao de questionarios a cem visitantes do Santander Cultural, bem como a reali-
zagao de entrevistas orais realizadas com funcionarios da institui¢cao.

No artigo MUSEU COMO FERRAMENTA, HISTORIA DA ARTE COMO DISCUR-
SO, a pesquisadora Mariana Estellita Lins Silva constroi reflexdes sobre a relacdo entre
museu e histéria da arte, a partir da perspectiva da construcao de discursos, tomando
como referéncias Michel Foucault e Jacques Derrida. Ela propde “sustentar por um
lado a relacao entre estrutura, meio e modernidade; e por outro lado a sua transforma-
Gao para o pos-estruturalismo, a dissolucao do meio especifico para a obra de arte e a
pos modernidade”.

Em O ARQUIVO, ESSE MONSTRO TEMIVEL E SEDUTOR, E TRANSPARENTE E
OPACO: AS HISTORIAS DE APRENDIZAGEM DA ARTISTA PLASTICA VOLUSPA JAR-
PA, o autor Ramsés Albertoni Barbosa busca investigar a instalacao “Historias de apren-
dizagem” da artista plastica chilena Voluspa Jarpa Saldias, que empreende a leitura do
arquivo e sua desconstrucao, articulando uma nova interpretacao do passado, mas
sobretudo, uma leitura diversa da concepcao da Historia, compreendida como uma
descontinuidade perpassada pelo esquecimento e pelo apagamento, pois o que esta
em jogo é o proprio conceito de verdade historica. A pesquisa empreende a perquiri-
¢ao dos sentidos do siléncio como algo que significa e que se distingue do implicito,
que precisa do “dito” para colocar-se sob o sentido, sendo possivel pensar o siléncio e
a borradura como agentes da censura que dizem respeito ao que ndao pode ser enun-
ciado em determinadas circunstancias.

ENTREVISTAS

Em ASIKAINEN & MACEDO: AS BORDAS ENTRE A ARTE E A CIENCIA, a jorna-
lista Néri Pedroso conversa com as artistas Henna Asikainen e Silvana Macédo sobre
a exposicao Intraduzivel (2018). Vinte anos de colaboracao entre as duas artistas tra-
zem questoes acerca do conteudo e resultado formal das pesquisas e acdes artisticas
colaborativas, seus dialogos com a ciéncia, suas preocupag¢des ambientais e sociais.
E surgem também questdes interessantes sobre alguns aspectos das suas biografias,
idiomas e paisagens de seus contrastantes paises de origem, a Finldndia e o Brasil.

A entrevista SONHOS SUJOS/CONVERSA ERRATICA apresenta conversa reali-
zada entre Fabio Noronha e Leticia Cardoso realizada no dia 01 de setembro de 2018,
no porao do Sobrado na Ladeira, na Lagoa da Conceicdo, Floriandpolis, Santa Catarina
em frente ao trabalho. O Sonhos Sujos, trabalho de Leticia Cardoso que integra sua
pesquisa de doutorado em Processos Artisticos Contemporaneos, recebeu Prémio de
Residéncia Artistica no Edital Elisabeth Anderle em 2017 .
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PROPOSICOES, REGISTROS E RELATOS ARTISTICOS

No ensaio visual O HOMEM QUE ERA SO METADE, o artista visual Gabriel Bonfim
articula processos de criacdao no campo da Arte Contemporanea que exploram as pos-
sibilidades do corpo e do objeto no espaco urbano e as trocas que podem ser estabe-
lecidas entre as potencialidades do espaco e a subjetividade humana.

No resumo expandido XILOGRAVURA DIGITAL COLORIDA: PASSADO E PRE-
SENTE EM PERMUTA, o autor Wilson Roberto da Silva expde e discute o resultado de
uma pesquisa com Xilogravura Digital realizada na cidade de Maraba - PA, onde, em ra-
zao das peculiaridades do local, buscou-se uma permuta entre os meios de Xilogravura
historica e seus fundamentos e o processo digital. O autor apresenta duas referéncias
de artistas que produzem as denominadas Xilogravuras Digitais, em seguida apresenta
uma imagem que deu origem a esse texto e exemplifica o trabalho pratico e, por fim,
0 autor traz os elementos que distinguem essa imagem das referéncias apresentadas.

Sandra Maria Correia Favero
Gabriel Augusto de Paula Bonfim
Editores de Secao
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Linha de maior declive: relacdes poético-criticas do caminhar

Resumo

O presente artigo trata do caminhar/deslocar-se como linha e sua poténcia na ativa-
c¢ao do contexto da cidade, ambos pensados a partir do fendbmeno artistico contemporaneo.
Partindo de um breve levantamento e recorte histérico de como a linha vem sendo discutida
na historia da arte até chegar ao caminhar como procedimento pratico e método criativo,
o artigo, a partir dai, problematiza seu objeto na relacao contextual entre arte, individuo e
presenca poético-critica na cidade. Neste fim, toma-se como principal referencial artistico
a acdo Se Hace Camino al Andar, da artista espanhola Esther Ferrer, em sua realizagao junto
a Plataforma Salvem El Cabanyal, na cidade de Valéncia/Espanha. Para construir suas argu-
mentacdes, o artigo utiliza como aportes tedricos os escritos dos movimentos da década de
1960/70, Situacionismo e Fluxus, bem como aos estudos sobre a cidade de Michel de Certe-
au e sobre linha e deslocamento de Tim Ingold.
Palavras-chave: Linha; Caminhar; Cidade; Acao Poético-Critica.

Abstract

This article deals with walking / moving as a line and its power in activating the city
context, both thought from the contemporary artistic phenomenon. Starting from a brief survey
and historical outline of how the line has been discussed in art history until it comes to walking as
a practical procedure and creative method, the article then discusses its object in the contextual
relationship between art, individual and poetic-political presence in the city. To this end, the main
artistic reference is the action “Se Hace Camino al Andar”, by the Spanish artist Esther Ferrer, in
its performance near the Salvem El Cabanyal Platform, in the city of Valencia / Spain. To build
its arguments, the article uses as theoretical contributions the writings of the movements of the
1960s / 70s, Situationism and Fluxus, as well as the studies on the city of Michel de Certeau and
on Tim Ingold’s line and displacement.
Keywords: Line; Walking; City; Poetic-critical action.

Resumen

El presente articulo trata del caminar/deambular como linea y su potencia en la activacion
del contexto de la ciudad, ambos piensados a partir del fendbmeno artistico contemporaneo.
Partiendo de un breve levantamiento y recorte histérico de como la linea viene siendo discutida
em la histéria del arte hasta llegar al caminar como procedimiento pratico y método creativo, el
articulo, pasa a problematizar su objecto em la relacion contextual entre arte, individuo y presencia
poético-politica en la ciudad. En este fin, se toma como principal referencial artistico la acciéon Se
Hace Camino al Andar, de la artista espaiola Esther Ferrer, en su realizacion junto a la Plataforma
Salvem El Cabanyal, en la ciudad de Valencia/Espafia. Para construir sus argumentaciones, el
texto utiliza como aportes tedricos a los escritos de los movimientos de las décadas de 1960/70,
Situacionismo y Fluxus, bien como a los estudios sobre la ciudad de Michel de Certeau y sobre
linea y deambulacién de Tim Ingold.
Palabras-clave: Linea; Caminar; Ciudad; Accién poético-critica.
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1. Um ponto em movimento

Mil metros de linha. Passos em ré. Uma quadra de Porto Alegre. No ano de 2004,
partindo da porta de entrada do Instituto de Artes da UFRGS, desenrolei, por toda
a quadra onde este se localiza, uma linha (rolo de fita plastica) de um quildmetro?
(IMAGEM1). Junto a porta, uma colega segurava a ponta da fita para que fosse viavel
que eu desfizesse o rolo enquanto caminhava, de costas e guiada por outro cole-
ga, contornando tudo e todos que estivessem no trajeto previamente planejado. A
linha plastica era ali materializagao de um deslocamento, estranho por seu método,
que ativava rotinas estanques, seja no transito de pedestres como no olhar de ob-
servadores inquietos, deixando um rastro fisico que levava a seu ponto inicial. Tal
acao despertaria em algum transeunte, pedestre, morador, passante deste contexto,
curiosidade sobre a origem e o ponto inicial da linha que lhe cruzava? Este seguiria a
linha até chegar ao seu marco zero? O que encontraria no caminho?

Imagem 1. BECKER, Jéssica. Corddo Umbilical. Intervengao Urbana. Porto Alegre, 2004. Fonte: arquivo pessoal.

Guy Debord, em seu texto “Introducdo a uma critica da geografia urbana” (1957)
utiliza a expressdo “linha de maior declive” como uma das mais interessantes po-
téncias do espaco urbano, junto as mudangas de ambiéncia, as diferentes zonas de
climas psiquicos, o aspecto atrativo ou repulsivo de certos lugares, que vem sendo
deixado de lado na percepcdo sobre a cidade. Esclarecendo que esta nada tem a ver
com o declive geografico, Debord deixa a curiosidade da nao-especificidade da ex-
pressdo: que linhas seriam as de maior declive, em uma cidade? Como encontra-las?
Por que meios?

Sob a constatacao da “aparente invisibilidade” que o prédio, ou mais, a institui-
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¢do que é o Instituto de Artes da UFRGS, possuia (e ainda possui), dentro do contexto
do centro da cidade de Porto Alegre (mesmo que sua presenca, neste local, exceda
os 100 anos), esta agao, intitulada “Cordao Umbilical”, mesmo passado 15 anos de
sua realizacao, ainda hoje me motiva, me instiga e me serve de predmbulo ao instau-
rar questdes diretamente ligadas a relacao arte e ambito urbano: quando caminha-
mos pela rua, nos deslocamos, nos movemos, estamos a desenhar linhas invisiveis e/
ou imaginarias na paisagem da urbe? Poderia a arte materializar estes trajetos, rotas,
como rastros de experiéncias vividas na cidade? Para onde iriamos ao seguir a linha
do caminho do Outro? Poderia a linha-deslocamento revelar modos de vida, posi-
¢oOes politico-cidadds na cidade, reativar ndo-lugares®?

2. Uma linha com histéria ou uma histéria com linhas?

A linha é uma forca acional e dinamica. Desde Vassily Kandinsky (1926) que a
afirmou como sendo “[...] o rastro do ponto em movimento [...] salto do estatico ao
dinamico.” (KANDINSKY, 2005, p.47); passando por Paul Klee (1961) que exalta a li-
berdade e o ritmo deste movimento (KLEE,1990); ou Edith Derdik, ao pensa-la como
“[...]estrutura éssea do desenho, que capta, delineia, designa, atrai, arrasta, puxa, tra-
ceja, langa, planeja, projeta, como vetores de agao, que se estendem dos tracos de
pensamento” (DERDIK, 2007, p. 18), a linha excede a percepcao tradicional de ser
apenas trago sobre plano, risco em bidimensionalidade ou depdsito regular de al-
gum pigmento sobre uma superficie. Voltando um pouco na histodria da arte, a linha
esteve no centro das discussdes em diferentes momentos, passando pelo debate en-
tre conceito linear e conceito pictérico renascentista; contribuindo para o processo
de autonomia da linguagem do desenho, instaurado pelas vanguardas modernistas
européias (quando percebida como elemento expressivo e com virtudes plasticas?).
Recebeu valor diferenciado pela abstracao, especialmente a geométrica, no Cons-
trutivismo Russo, com Naum Gabo e Alexander Rodchenko, na Bauhaus de Vassily
Kandiscky, no neo-plasticismo de Piet Mondrian. Em 1942, Marcel Duchamp amar-
rou uma galeria (e a mostra surrealista que nela ocorria®) com fios (linhas), formando
um novo ambiente que “ressaltava a forca do fio/linha de avangar sobre e tomar o
espaco’(O'DOHERTY, 2002), e inaugurando uma nova percep¢ao espacial, que se
acentuaria nas manifesta¢des artisticas das décadas de 1960 e 1970 e que viria a ser
o aspecto mais significativo da transicdo da modernidade ao contemporaneo (NAVES,
2001)8.

A instauracao de procedimentos como a instalacao e o site-specific pelo Mini-
malismo, Conceitualismo e a Pop Art, levaram a percepcao da espacialidade da obra
de arte, antes restrita ao plano e ao objeto, a uma dimensao muito mais ampla, ane-

3 Rapida referéncia aos estudos de Marc Augé: “(...) um espago que ndo pode se definir nem como identitario, nem como relacional, nem como historico definira
um ndo-lugar. A hipétese aqui defendida é a de que a supermoderidadeé produtora de ndo-lugares (...)"(AUGE, 2012, p.73)

4 Criticos de Arte como Appolinaire e Mescilas Golberg posicionaram a linha em suas virtudes plasticas, onde pureza, forma e disposi¢éo poderiam representar
aspectos psicolégicos. SOURIAU. Ethienne. Vocabulaire d 'Esthetique. Paris: Presses Universitaires de France, 1990.

5 DUCHAMP, Marcel. Mile of String. Exposigao First Papers of Surrealism, Nova York, 1942. Nessa criagéo o artista utiliza 1610 metros de fio continuo entrela-
cado entre as obras da exposicéo, o que interferia no espago da galeria e formava uma espécie de desenho com as linhas.

6 NAVES, Rodrigo. In: TASSINARI, Alberto. O Espaco Moderno. Séo Paulo: Cosac & Naify, 2001.
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xando as propostas o ambiente circundante. Pensar o desenho transcendendo seu
suporte planar, fez com que muitos artistas percebessem na linha seu instrumento
de transicao. Artistas como Jesus Soto, Gego, Eva Hesse, Lydia Okumura, nos anos
1960/70, e contemporaneos como Waltércio Caldas, Edith Derdik e Chiharu Shiota,
entre muitos outros, retiraram a linha da estabilidade bidimensional, dando a ela cor-
po e colocando-a em posicao central de suas propostas no espaco. A linha, antes ins-
cricao de um material firme pigmentado sobre um plano bidimensional (lapis sobre
papel, dando um exemplo classico), passara a existir fisicamente, de forma palpavel.

Neste mesmo periodo (1960-70), artistas da Land Art levaram a linha ao espaco
natural, materializando-a como trilha, pegada, vestigio de deslocamentos (entre ou-
tros procedimentos que desenvolveram). Marcando a relva, a terra, a neve, o céu, o
corpo tornara-se ponto e sua locomogao tornara-se linha, assemelhando-se ao con-
ceito da linha como o rastro do ponto em movimento (KANDINSKY, 2005). Estes si-
nais-vestigios de transito/movimento/acao, deixados através de linhas no espago na-
tural, podem ser observados em varias proposi¢cdes de Richard Long, marcando sua
trilha de passos (A Line Made by Walking, 1969; A Hundred Mile Walk, 1971-2; Walking
a Line in Peru, 1972; Cerne Abbas Walk, 1975; A Line in Japan, 1979; entre outros);
em Annual Rings (1968), de Dennis Oppenheim, quando este cava circulos na neve
na fronteira entre Canada e Estados Unidos; nas marcas deixadas pela motocicleta
de Michael Heizer em Dry Lake/Nevada, no trabalho Motorcycle Drawings (1972); ou
ainda em proposi¢cdes de Walter de Maria, como Cross e Mile Long Drawing, marcan-
do o solo do deserto de Las Vegas, em 1968; entre muitos outros artistas e trabalhos
que poderiam ser aqui citados.

Para o fildsofo e critico de arte espanhol Fernando Castro Florez’, a esséncia da
Land Art estd, justamente, no deslocamento enquanto experiéncia espacial (1999).
Deixando sua marca em “realidades planas” naturais, como o deserto, a relva, a flo-
resta nevada, o artista da Land Art e seus procedimentos estao, sobretudo, produzin-
do uma intervencao neste local:

Seja quando o artista intervém na natureza ou nas zonas degradadas da cida-
de (...) sempre estd produzindo uma interferéncia ou tratando de estabelecer
uma estratégia de diferencas com respeito ao nosso destino de monstruosi-
dade urbana. (FLOREZ In: MOLINA, 1999, p.555).

Estainterferéncia-estratégia de diferenca que os artistas da Land Art propunham,
pode ser entendida como a esséncia de toda pratica artistica em ambito nao-insti-
tucionalizado, especialmente as da corrente anti-arte. A evasao dos locais tradicio-
nalmente legitimados como “espacos de arte” também esteve presente no olhar e
no interesse ao espaco da cidade e seus movimentos, situagdes, transitos, presencas,
tempos, nao como mote representacional, mas como contexto de investigagao e
atuacao.
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3. A linha como entremeio contextual

Grupos como o Fluxus e a Internacional Situacionista (1960/70) consideravam a
experiéncia cotidiana como a questao central de seus trabalhos, desenvolvendo uma
percepcao e ligagao com a cidade enquanto contexto, que envolve lugar, tempo e
individuos. Na construcao de “outras cartografias”, tracejaram a linha nao como mera
representacao de ruas e avenidas, mas sim, como deslocamento de vidas, cotidiano
experimentado, acdo de existéncia. Galeries Legitime: Performance de Rue (1962) de
Robert Filliou e Benjamin Patterson (Fluxus), por exemplo, registrou a¢gdes dos artis-
tas junto as “ruas vivas” de Paris, através de uma cartografia dada pelo proprio deslo-
camento/movimento. Este guia, construido por Filliou, estd composto por linhas, que
representam dois tipos de deslocamento: o passeio a pé (linhas continuas retas) e o
transportado, por 6nibus ou metré (linhas tracejadas); por pontos, que indicavam os
locais ocasionais das paradas para acdo (restaurantes, livrarias, cafés, parques); ho-
rarios (que designam os momentos/tempo de paradas para realizagdo da proposta),
e a listagem das acdes Fluxus realizadas (com os nomes dos propositores e titulos
(HENDRICKS, 2002). Trata-se, pois, de um mapa de experiéncias: os pontos de para-
da sao, mais do que locais estagnados, pontos de agao, a serem novamente vividos
por aqueles que este guia desejam seguir; e as linhas, mais do que espagos de tran-
sito veicular, sao passos e deslocamento também vivido em toda sua potencialidade
pratico-poética, indicando caminhos que podem ser seguidos, ainda hoje, mesmo
passados quase 60 anos de sua realizagao inicial.

Michel de Certeau, falando sobre “os passos perdidos” na cidade, aponta que
os registros geograficos, como mapas e guias, hao contemplam coisas que nao pos-
suem fisicalidade e que, no entanto, sao o que emitem vida a cidade. O caminhar é
um destes elementos nao contemplados em sua integralidade nos mapas, esvaziados
de vida a favor da perpetuacao do que é estavel:

Os processos de caminhar podem reportar-se em mapas urbanos de ma-
neira a transcrever-lhe os tragos (aqui densos, ali mais leves) e as trajetdrias
(passando por aqui e ndo por ). Mas essas curvas, em cheios ou em vazios,
remetem somente, como em palavras, a auséncia daquilo que passou. Os
destaques de percurso perdem o que foi: o préprio ato de passar, a operagao
de ir, vagar, ou olhar as vitrines, noutras palavras, a atividade dos passantes
é transposta em pontos que compdem sobre o plano uma linha totalizante

e reversivel. (...) Essas fixacdes constituem procedimentos de esquecimento.
(...) esquecer uma maneira de estar no mundo. (CERTEAU, 2005, P.176)

Certeau lembra que todas as praticas, experiéncias, situacdes vividas durante o
deslocamento sao abnegadas em detrimento da ligagdao entre pontos fixos perma-
nentes, isto €, o caminhar é também tido, apenas como transporte, onde o préprio
corpo é o meio. Contudo, o transito entre dois pontos ndo € apenas um umbral onde
nao ha nada. O trajeto ndo é somente um entre-lugares, uma transposicdo de um
ponto a outro, sem que nao exista nada neste tempo-espaco. O corpo nao pode ser
entendido apenas como um lugar ou um objeto que transporta de um ponto a outro,
mas cada passo deve ser pensado como uma poténcia organica de crescimento. Esta
concepcdo nao esta ligada apenas a representacao cartografica, mais do que isso,
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corresponde ao habitus da vida cotidiana atual.

O antropdlogo britanico Tim Ingold, em seu livro “Lineas: una breve historia”
8(2007), analisa estas mudancas nos modos como percebemos o espago urbano,
apontando ao cambio do deambular (passear) pelo transportar. Afirmando ser a ci-
dade, hoje, uma sucessao de pontos estaticos, o antropologo discorre sobre como
o individuo, ao ser transportado de um local a outro (muitas vezes passageiro de
seu proprio corpo), sofre apenas uma transposicdo entre estes sem, efetivamente e
afetivamente, construir sua linha, seu rastro, seu percurso, sua trilha de deslocamen-
to. Neste tema, compara o modo operandis ocidental com o vivido pelos esquimos
(Artico): “Para os esquimds, quando uma pessoa se move, se converte em uma linha”
(INGOLD, 2007, n.p.)°, relatando que este se move pelo mundo ao longo de trilhas de
viagem, onde o caminhar nao é uma transicao de um lugar ao outro, mas um modo
de ser, que define o caminhante; o caminhante e sua linha sdo uma mesma coisa:
uma linha em processo ininterrupto de crescimento e desenvolvimento, em constan-
te renovagdo de si mesmo, deixando sua marca (Ibid).

4. Caminhante: se faz caminho ao caminhar'®

A artista espanhola Esther Ferrer, desde o ano de 2002, vem desenvolvendo re-
petidas vezes, mas cada qual considerando os aspectos particulares do contexto, a
acao intitulada “Se hace camino al andar”. Nesta, a caminhada e trajeto de Esther,
por locais determinados, é marcada, passo por passo, com uma linha extensa de fita
adesiva, aderida ao solo do local. Nisto, a artista ja deixou sua linha, enquanto vestigio
de sua presenca e deslocamento colada as ruas de diversas cidades como Herto-
genbosh/Holanda (2002), Rio de Janeiro (2007), Huesca/Espanha (2009), Jerusalém
(2011), entre outras. Destas diversas linhas-trilhas caminhadas por Ferrer, direciono
aqui especial atencdo a sua execucgao junto ao grupo de resisténcia chamado “Plata-
forma Salvem El Cabanyal”, na cidade de Valéncia, Espanha, em 2015.

Guy Debord afirmava que nao ha outro motivo parta estudar a vida cotidiana
sem que seja para transforma-la (DEBORD, 1961/2003) e nisto se baseia a caminhada
de Esther Ferrer e da vizinhanga/moradores pelo bairro El Cabanyal. A Plataforma
Salvem El Cabanyal (IMAGEM 2)Y, que neste ano completou seu 212 aniversario, co-
memorando-o com sua extingcado, foi um grupo ativista, aberto, que lutou, defendeu e
conquistou a permanéncia de 1651 moradias, que fazem parte do complexo histérico
e arquitetonico do século Xlll, chamado El Cabanyal/Canyamelar, em Valéncia. Este,
estando junto a orla do mar Mediterraneo, que banha a cidade, sofreu, desde o ano
de 1998, com a aprovacao municipal do projeto de prolongamento da Avenida Blas-

8 INGOLD, Tim. Lineas: una breve histéria. Tradugdo Carlos Garcia Simén. Barcelona: Editorial Gedisa S.A., 2007. E-book (sem paginacéo). Neste estudo, o
autor se propds a realizar uma taxonomia da linha, defendendo que sua presenga ndo esta condicionada ou provém apenas e exclusivamente do campo das
artes visuais, mas também faz parte da musica, da danga, da fala, da escrita, da arquitetura, enfim, o ser humano é gerador de linhas cotidianamente quando
gesticula, fala, caminha (Ibid.).

9 Paragrafo 9, Capitulo 3: Sobre, a través y a lo largo, subcapitulo: Sendas y Rutas. Tradug&o minha.

10 Referéncia ao verso do poeta espanhol Antonio Machado, no poema Proverbios y cantares XXIX, no livro Campos de Castilla, 1912, que &, por sua vez, refe-
rencia para o titulo do trabalho Se Hace Camino al Andar, de Esther Ferrer.

11 O video-registro da ag&o pode ser visualizado em: https://www.youtube.com/watch?v=qgQuu9Vucxl
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co Ibariez até o mar (avenida esta que liga o oeste ao leste da cidade, cruzando diver-
sos bairros e pontos turisticos). Isto significaria a destruicao de centenas de moradias
e a divisao do lote urbano (bairro), ainda que este configure como “Bem de Interesse
Cultural” da Espanha. A questao maior desta luta estava, sobretudo, no confronto
entre a conservacao do patrimonio versus o desenvolvimento especulativo de uma
cidade??.

O urbanismo das cidades, em especial metropoles e capitais, muitas vezes esta
ligado ao mercado e seu sistema de consumo. A professora, arquiteta e urbanista
Paola Berenstein Jacques aponta, na apresentacao de seu livro “Apologia da Deriva:
escritos Situacionistas sobre a cidade”(2003), que na atualidade, estando em crise a
nocao de cidade, o “novo urbanismo” se divide em tuas tendéncias: cidade-museu ou
cidade-genérica. A primeira, de corrente conservadora, defende a patrimonializacao,
principalmente dos centros histéricos, na busca da conservacao das culturas preexis-
tentes. Porém, o que vemos, € uma petrificacdo/congelamento do uso dos espacos
urbanos, transformando-os em grandes museus a seu aberto (na Europa), onde tudo
esta em forma de pastiche, perpetuado, mas ja sem existéncia de vidas, ou “disneyla-
nizando-os”, como parques tematicos (nos EUA), onde a histéria € contada através
de narrativas fantasticas e espetaculares. Ja os defensores da cidade-genérica, sao os
de corrente funcionalista, defendendo construcdes, e pensamentos, voltados unica-
mente as questdes praticas do uso, pensando as sociedades como uma massa homo-
génea, destinada, sobretudo, ao trabalho; esta corrente apdia a destruicdo de amplas
zonas das cidades em detrimento, por exemplo, da construgcao de grandes conjuntos
habitacionais ou comerciais e vias de trafego automobilistico, defendendo o “novo”.

.t r.

Imagem 2. FERRER, Esther e Plataforma Salvem E| Cabanyal. Se Hace Camino al Andar — Salvem el Cabanyal. Valéncia/Espanha. 2015.
Fonte: www.levante-emv.com, www.teatreelmusical.es, http://todoesperformance.blogspot.com/2015/12/esther-ferrer-se-hace-camino-al-andar.
html

Mesmo em dire¢des aparentemente opostas, uma vez que a primeira busca a
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conservacao e a segunda a inovagdo, ambos posicionamentos sobre a cidade estao
ligados ao processo de gentrificagdo/elitizagdo dos espacos urbanos, sejam publicos
ou privados, que em nada colaboram para o entendimento de si e do Outro, em so-
ciedade, alimentando a espetacularizagao e/ou a passividade (JACQUES, 2003). Da-
-se, assim, a “transformacgao do fato urbano em conceito de cidade” (CERTEAU, 1994,
p.172).

No Cabanyal, a proposta de expansao das vias da cidade a fim de favorecer o
transito e a exploracao comercial ligada a orla, em corrente funcionalista, nao pos-
suia em sua margem oposta a defesa de uma cidade-museu, uma vez que o que a
Plataforma Salvem El Cabanyal buscou foi, mais do que tudo, a preservacao do bair-
ro enquanto espaco de moradia. Os participantes que fizeram frente ao movimento,
muitos artistas, eram residentes do local, e desejavam continuar com a vida cotidiana
neste, sem espetaculariza-lo como museu ou ir-se de |3, devido a sua destruicao.

Nisto é que Esther Ferrer convida a sua acao os integrantes da Plataforma,
marcando, cada qual com sua linha-adesivo, os caminhos que partiam das residén-
cias ja destruidas pela prefeitura até o mar, mostrando as muitas outras rotas, vivas,
que chegam até a orla, sem a necessidade de destruicdo do bairro®. Construcao de
uma SITU-acado de resisténcia, de persisténcia e, sobretudo, de ativacdao do espaco
publico:

E facil ver a que ponto esta ligado a alienacdo do velho mundo o principio
caracteristico do espetaculo: a ndao-participagao. Ao contrario, se percebe
como as melhores pesquisas revolucionarias na cultura tentaram romper a
identificagdo psicoldgica do espectador com o herdi, a fim de estimular esse
espectador a agir, instigando suas capacidade para mudar sua propria vida.
A situacdo é feita de modo a ser vivida por seus construtores. O papel do
publico, sendo passivo, pelo menos figurante, deve ir diminuindo, enquanto

aumenta o numero dos que ja ndo serao chamados atores mas, num sentido
novo do termo, vivenciadores. (DEBORD, 1957 In JACQUES, 2003, p.57)

A citacdo acima, que tao bem se ajusta a acao de Esther, é dada por Guy Debord
ao se referir as condi¢cdes que a Internacional Situacionista seguiria para a construcao
e organizacao de agdes em ambito urbano. Mais do que um grupo, a IS, hoje tam-
bém conhecida como Situacionismo, foi a reuniao de artistas, urbanistas, periodistas,
entre outros, sob um mesmo pensamento: empreender acdes, de cunho coletivo, a
fim de transformar a vida cotidiana (DEBORD, 1957). Este objetivo, que entre os anos
de 1958 e 1972 partiu da perspectiva sobre a arte se modificando, naturalmente, a
um posicionamento politico (que teve importante participacao no Maio de 1968, em
Paris), se realizava em trés praticas: a psicogeografia, a deriva, e a construcao de si-
tuacdes (JACQUES, 2003). Entre elas estava a necessidade de desenvolver uma arte
ligada a vida, nao representacional, de ruptura com padrdes e valores modernistas e
que, desta forma, sO poderia se dar na relagao com o ambito urbano.

5. Fim da linha

13 https://lwww.youtube.com/watch?v=nRV-leU-FsM
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A atualidade da critica situacionista, que também se encontra no grupo Fluxus,
estd na ndo-surpreendente acentuacao que o processo de espetacularizagao, pas-
sividade e estagnacao, do individuo e da vida cotidiana, por ambos alertados, vem
dia-a-dia tomando mais forca. Das ja passadas décadas de 1960-70 em que os situa-
cionistas e o Fluxus desenvolveram suas acdes, mesmo que em contextos diferentes
da nossa realidade brasileira, a expansao do capitalismo e de suas ideologias, como o
consumo desenfreado, a aquisicao de patrimonio financeiro, a propriedade privada, a
espetacularizacao, foram, neste ultimos 60 anos, tomando dimensdes exacerbantes,
que repercutem fortemente em todo os aspectos da vida: politica, economia, educa-
¢ao, sociedade e, claro, arte.

Nesta perspectiva, a organizagao de plataformas e agdes de critica e defesa,
como a Salvem El Cabanyal e Se hace camino al andar, sao procedimentos que ele-
vam a relagao arte=vida a um lugar de maior poténcia que, diretamente, afeta e se
deixa afetar. Chamando os individuos a participagao, nao somente a uma acgao ar-
tistica, mas a sua propria realidade, mostra-se a possibilidade de novos ou outros
modos de ser, de agir, e de se comportar frente a intempérie, onde a coletividade se
fortalece na adesao de cada “vivenciador”. A linha de passos de Esther sobre outros
contextos ja é bastante significativa no processo de atencao a estes, especialmen-
te a partir da arte e do estranhamento. Porém, quando se engaja a linha de tantos
Outros, torna-se elemento conector entre arte e realidade cotidiana, entremeio de
acao artistica e acao politica, didlogo entre espaco, individuos e arte. Materializando
percursos (deslocamento de corpos), sobre uma urbi que estd muito além da mera
paisagem fisica, aponta para as relagcdes humanas e 0 modo como estas vém sendo
subtraidas do planejamento das cidades, da economia, da politica, da vida cotidiana.
A linha de Se Hace Camino al andar lembra que, acima do andar e do caminho, esta
o0 caminhante, vivendo.
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Resumo

Este artigo aborda a pesquisa “Desenho de nuvem” desenvolvida no Programa
Institucional de Iniciagao Cientifica da Universidade Federal do Espirito Santo (sob
orientacao do Prof. Dr. Diego Rayck) e como Trabalho de Conclusao de Curso Bacha-
relado em Artes Plasticas (sob orientacdo da Prof. Dra. Aline Dias).

A pesquisa € uma investigagcao de processo artistico sobre a série “Diario de
nuvem”, trabalho em desenvolvimento desde maio de 2017, que compreende a rea-
lizacao diaria de um desenho de observacao de nuvens. Ao investir na continuidade
desta proposta artistica simultaneamente a investigacao tedrica acerca de nocdes de
desenho, paisagem e praticas de registro diario encontradas na arte conceitual, inse-
rindo-se no marco metodoldgico da pesquisa em artes.

Diante das questdes apontadas por “Diario de nuvem” os artistas On Kawara e
Francis Alys sao tomados como referéncia. Nas reflexdes sobre as no¢des de lugar
e paisagem sao tomados o conceito de topofilia de Yi-Fu Tuan (2012) e a teoria de
imersao espacial de Emanuele Coccia (2018).

Palavras-chave: Diario de nuvem; Arte conceitual; Desenho; Processo artistico; Lugar
e paisagem.

Abstract

This article deals with the research “Desenho de nuvem” developed in the Institutional
Program of Scientific Initiation of the Universidade Federal do Espirito Santo (under the
guidance of Prof. Dr. Diego Rayck) and as a Bachelor of Arts Course Completion (under the
guidance of Prof Dr. Aline Dias).

The research is an artistic process investigation into the “Diario de nuvem” series,
work in progress since May 2017, which includes the daily realization of a cloud observation
drawing. By investing in the continuity of this artistic proposal simultaneously with the
theoretical investigation about notions of drawing, landscape and daily recording practices
found in conceptual art, inserting itself in the methodological framework of art research.

Given the issues raised by “Diario de nuvem” artists On Kawara and Francis Alys are
taken as reference. In the reflections on the notions of place and landscape are taken the
concept of topophilia of Yi-Fu Tuan (2012) and the theory of space immersion by Emanuele
Coccia (2018).

Keywords: Diario de nuvem; Conceptual art; Drawing. Artistic process; Place and landcape.

Resumen

Este articulo aborda la investigacion “Desenho de nuvem” desarrollada en el Programa
Institucional de Iniciacién Cientifica de la Universidade Federal do Espirito Santo (bajo la guia
del Prof. Dr. Diego Rayck) y como documento de finalizacion del curso de Bachillerato en
Artes (bajo la guia del Prof. Dr. Aline Dias).

La investigacion es un proceso artistico de investigacion de la serie “Diario de nuvem?”,
un trabajo en progreso desde mayo de 2017, que incluye la realizacion diaria de un dibujo de
observacidndenubes. Alinvertir enla continuidad de esta propuesta artistica simultaneamente
con la investigacion tedrica sobre las nociones de dibujo, paisaje y practicas de grabacion
diaria que se encuentran en el arte conceptual, insertandose en el marco metodoldgico de la
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investigacion artistica.
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En las cuestiones planteadas por la “Diario de nuvem” los artistas On Kawara y Francis Alys
se toman como referencia. En las reflexiones sobre las nociones de lugar y paisaje se toma el
concepto de topofilia de Yi-Fu Tuan (2012) y la teoria de la inmersidn espacial de Emanuele

Coccia (2018).

Palabras-clave: Diario de nuvem; Arte conceptual; Dibujo; Processo artistico.;Lugar y paisaje.
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1. Introducao

A metodologia de pesquisa em artes apresentada por Sandra Rey (2002) em seu artigo
“Por uma abordagem metodolégica em artes” € tomada como marco metodolégico desta
investigacdo. Na afirmacdo de Rey sobre a constante troca entre pratica e teoria, pontua-se a
aproximacao de praticas artisticas conceituais e processuais a conceitos tedricos, bem como
os didlogos com a producgao de outros artistas.

“Desenho de nuvem” é uma pesquisa sobre/sob a série “Didrio de nuvem”, proposta
artistica em desenvolvimento desde maio de 2017 e que compreende a realizacao diaria
de um desenho de observacdo de nuvens. Estes desenhos partem de uma pesquisa sobre
a tipologia de nuvens, referenciando o Atlas Internacional de Nuvens, da Organizagcdo
Meteoroldgica Mundial (OMM).

O ponto norteador da série € a producao diaria de desenhos de nuvens baseados,
primeiramente, na observagdo do céu do municipio de Cariacica-ES. Os desenhos de
pequena dimensdo sdo atravessados por reflexdes acerca da pratica de desenho e também
do cotidiano, como a observacao do lugar e paisagem, o conceito de topofilia, a imersao
espacial, conforme abordada pelo fildsofo Emanuele Coccia (2018), relacionando-se a
outros trabalhos presentes na pratica artistica desta autora, como a proposta videografica
“Aberturas para ver o céu”.

A pesquisa relaciona o trabalho pratico desenvolvido com o legado da arte conceitual,

incluindo processos artisticos de longa duracdo e énfase na investigacdo nao restrita ao
aspecto formal/objectual do trabalho de arte.
Desta forma, este artigo propde apresentar a pesquisa “Desenho de nuvem®, através do
relato das etapas do trabalho artistico, pontuacao das contribui¢cdes tedricas e dialogos
com indagacgdes originadas pelo trabalho, além de apresentar reflexdes geradas a partir do
desenho das nuvens sobre o lugar e o céu.

2. Praticas (obsessivas) de artista

Com intuito de encontrar a imagem (e também a cura para seu problema respiratério)
que o vento poderia lhe conceder, o filme “Une histoire de vent” de Joris lvens e Marceline
Loridan (1988) narra a obstinada busca do protagonista/realizador Joris Ivens pelo vento. Em
sua jornada a China, o filme articula uma série de momentos, como o encontro com o mestre
chinés; a espera no deserto pela chegada do vento (feng); o sonho na lua; a lenda da mascara
do vento que sopra sobre o mar; a subida a montanha; a mulher que recita um poema sobre
o vento da primavera; a mulher no deserto que desenha uma figura magica que traz o vento.
As insistentes tentativas de lvens de capturar o vento neste filme refletem a persisténcia em
acdes repetitivas, encontrando pontos de aproximagdo com as praticas da arte conceitual.

A arte conceitual propunha a valorizagcdo da ideia para a realizacdo de um trabalho,
evidenciando os processos de concepcao de projetos, segundo Michael Archer (2001, p. 70).
O autor ainda sinaliza que a linguagem se tornara uma espécie de material que os artistas
inseriam em seus trabalhos. Um caminho para a utilizagcdo de fotos, mapas, documentos,
listas, entre outros materiais era trilhado para a criacdo de novos trabalhos (ARCHER, 2001, p.
77-78).
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A relacdo estabelecida entre processo de trabalho e vida pessoal (ARCHER, 2001, p.

73; WOOD, 2002, p. 38) também foi amplamente explorada na arte conceitual, relevante para
o artista On Kawara que:

[...] fazia a sua arte a partir do ‘fato histérico’ de sua vida. A partir dos anos 60,

suas pinturas registravam meramente a data em que foram feitas. Em conso-

nancia com este carater prosaico, as comunicag¢des de Kawara também ndo

iam além da nua confirmacado da continuacdo de sua existéncia [...] (ARCHER,
2001, p. 76).

Para Kawara, que realizou pinturas no qual o tema era a prépria data (WOOD, 2002,
p. 40), a poténcia da obra ndo esta apenas na cor da tinta ou o formato da tela escolhida no
dia, mas principalmente na proposta de se doar diariamente, e até o fim de sua vida, a essa
pratica. Na repeticdo de gestos e ac¢des diarias localizamos uma espécie de devogao a um
fazer.

A série "l Got Up” (1968-1979) de Kawara consiste no envio de postais para familiares,
amigos e conhecidos, com a frase que o intitula em inglés “| GOT UP AT", completada pela
hora em que o artista levantou da cama. Cada postal também contém data, nome, local em
que o artista estava e os dados do destinatario.

A pratica artistica de On Kawara expde um pensamento similar ao da série “Diario de
nuvem”. Além de ambas as producdes apontarem o gesto de repeticdo diaria, semelhante as
regras criadas por Kawara (como colocar a data e hora nos seus cartdes postais), estabeleci
algumas regras para o meu trabalho. O protocolo que adotei envolve fazer a localizagdo
temporal e espacial inserindo nos desenhos a data, hora, lugar e o nome da nuvem (conforme
a classificacao do “Atlas Internacional de Nuvens” edicdo de 2017).

Inicialmente essa escrita da marcagao temporal e espacial era inserida em meio ao
desenho. No decorrer do processo optei por realocar estas informagdes no final do papel,
como uma nota de rodapé.

Figuras 1 e 2. Desenhos do “Diario de nuvem”. Fonte: arquivo da autora (2019).
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Comecei adotando papéis pretos, brancos e azuis como suporte para o dese-
nho; lapis pastel branco e grafite para fazer as nuvens; caneta preta e branca para a
escrita. Ao longo do processo, esse escopo foi reduzido ao uso do papel preto, pastel
e caneta brancos.

Os desenhos feitos diariamente, algumas vezes, séo acompanhados por notas
textuais no verso do papel. Além disso, utilizei o suporte digital (bloco de notas no
celular) durante um ano, quando para escrever textos mais longos que acompanham
minhas reflexdes sobre o processo de producao dos desenhos e de reflexao sobre as
nuvens.

O trabalho iniciado em maio de 2017 e em curso até o momento (balizando até
o més de outubro de 2019) conta com cerca de 900 desenhos de nuvens, sendo 365
desenhos produzidos durante a pesquisa de Iniciagao Cientifica. Abaixo fragmento
do “Didrio de nuvem” em exposicao na Galeria de arte e pesquisa (UFES).

Figura 3. “Diario de nuvem (fevereiro de 2019)". Fonte: arquivo da autora (2019).

Francis Alys também demonstra especial interesse por uma pratica insistente e
repetitiva. Com sua obsessao em perseguir formagdes de tempestade e ter seu corpo
violentamente imerso na poeira, “Tornado” (2000-2010) em colaboracdao com Julien
Devaux, acaba por fazer uma alusao a situacgao politica do contexto politico mexica-
no.

“Tornado” pode ser pontuado aqui em duas dimensdes, sendo a primeira de or-
dem processual: o video condensa os dez anos de um aguerrido processo pontuado
na edicao em quatro partes: esperar, perseguir, pegar ou perder os tornados. A segun-
da dimensao reflete na investigagao sobre os tipos de nuvem, pois, de acordo com a
classificacao da Organizacao Meteorolégica Mundial, o tornado (tuba em latim, que
significa trombeta), é considerado uma caracteristica suplementar de nuvens cumu-
lonimbus e cumulus, podendo ser chamado por cumulonimbus tuba e cumulus tuba.

Jakslaine Silva da Penha
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3. Identificar formacoes e dialogo com Goethe

Na elaboracao do trabalho sempre houve a tentativa de relacionar o nome da
nuvem a forma, tarefa que realizava primeiramente com os dez géneros aprendidos
num estudo em sites de meteorologia. Porém a identificacao tornava-se dificil toda
vez que as formacgdes estranhas, a que me refiro como nuvens indigentes, apareciam
e evidenciavam a limitacao de meu repertorio. Esse problema foi atenuado quando,
durante a pesquisa, encontrei o “Atlas internacional de Nuvens”. Desde entdo, baseio
minhas observacdes na edicdo do Atlas de 2017.

A problematica de identificar formacdes pode ser relacionada as observacdes
das nuvens realizadas por Johann Goethe, poeticamente baseado no estudo meteo-
rologico de Luke Howard. Este ultimo foi um meteorologista amador, um dos primei-
ros a escrever sobre as nuvens com uma proposta cientifica, com intuito que fossem
conhecidas e reconhecidas por seus nomes em latim (como ainda se faz hoje pela
OMM). Os termos cumulus, stratus, cirrus e nimbus foram publicados em 1803 por
Howard em “On The Modifications of Clouds”. Foi com esses nomes que o assunto
comegou e os apreciadores das nuvens assim as identificam.

Intrigado pela formagao e movimentagao das nuvens, Goethe comeca a obser-
va-las e propde escrever sobre suas formas e as condi¢cdes climaticas. Além de fazer
observacdes climatoldgicas para o Gran-duque alemao Carlos Augusto (tendo mais
énfase entre os anos de 1820 e 1825), a longa experiéncia em observar as formacdes
rendeu textos com teor mais cientifico e outros mais poéticos, como o seu “Diario
das nuvens”.

Também interessa ressaltar a observacdao que Goethe fez sobre a classificacao
de Howard, percebendo que poderiam existir outros nomes para as formagdes que
nao estavam nesta catalogacao, sugerindo que a partir dela, “[...] poderiamos encon-
trar para todas estas formas uma subclassificacao [...]" (GOETHE, 2003, p. 37). Em
resposta a essa observacao, hoje as nuvens sao classificadas pela OMM em: género,
espécies, variacdes e caracteristicas suplementares.

4. Experiéncias diurnas

30/4/18 - Hoje estive observando o céu. Fazia tempo que ndao observava de
coragdo. Foi bom fazer isso, (re)sentir o sol quente ardendo os olhos. O céu
de cumulus acastelados no horizonte. Cirrus timidos e fractus ligeiros.2

Avistar nuvens diurnas, costuma ser um processo mais objetivo. Mas em alguns
casos, custa-me identificar a variedade de género, espécies, e demais caracteristicas
dessas formacgdes.

Mesmo nos dias considerados sem nuvens mantenho o exercicio de permane-
cer observando o céu por um tempo, a fim de enxergar a presenca de nuvens finas
como cirrostratus.

Inicialmente, no processo de trabalho, considerava importante diferenciar as

2 trecho extraido do diério de nuvem digital.
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nuvens observadas e desenhadas durante dia daquelas que eram feitas a noite. Apos
alguns meses desenhando nuvens, surge a insatisfacao quanto ao papel azul, usado
no horario diurno. A gramatura baixa do papel ndo correspondia bem ao contato do
grafite e do pastel seco, bem como a auséncia de contraste entre as nuvens e o fundo.

Foi lembrando os gregos que nao conheciam a cor azul como azul (porque nao
tinham a demonstracdo e significado dessa cor) (CAUQUELIN, 2007, p. 54) que ex-
perimentei desvincular do diario a literalidade da cor azul para a observacao diurna,
optando por usar apenas o papel preto em toda a série. Desenhar durante o dia no
papel preto estabelece outra relacdo com o céu diurno e com esses desenhos.

5. Desenho noturno

“E agora vamos apagar as luzes elétricas para ver como fica.”, escreve Tanizaki
(2017, p.63). Fica escuro. Depois de alguns minutos, na penumbra, os olhos vao se
adaptando a situacao. Ainda que esbarrando em objetos, derrubando uma coisa ou
outra, pisando nos cal¢ados, comecamos a nos situar no escuro.

Para a realizagcao dos desenhos noturnos, algumas acdes como apagar as luzes
da casa sao necessarias. Também é preciso esperar a vista se acostumar ao escuro
para conseguir perceber como o céu esta. Porém, mais que um detalhe banal, per-
cebo que apds colocar papel, lapis e caneta sobre a mesa, acontece um processo
generoso de observagao do céu.

Enxergar contornos, volumes ou a simples existéncia de uma formagdao em céu
escuro requer maior desvelo, primeiro para perceber se ha nuvens (muitas vezes con-
fundo o céu nublado com o céu limpo) e segundo para fazer a associacdo da forma
ao seu nome cientifico.

Em seu elogio a sombra, Tanizaki discorre sua percepgao sobre o escuro e a
penumbra. Ao analisar o imersivo ambiente (sho'in) dos templos de Kyoto e Nara,
Tanizaki partilha que por ser um ambiente escuro os rolos com pinturas e caligrafias
sao dificeis de enxergar nos zashiki de estudo “restando entao perseguir com o olhar
os vagos tracos da tinta sumi e imaginar a exceléncia da pintura que temos a frente
enquanto ouvimos a explicacdo do monge-guia.” (TANIZAKI, 2017, p. 39). Contudo a
experiéncia imersiva desses ambientes escuros revela-se apropriada:

sentimos que essa obra esmaecida e o nicho sombrio comp&em um intrigan-
te conjunto harménico e, no mesmo instante, a imprecisao dos tragos nao sé
deixa de ter importancia como também se torna perfeitamente apropriada.
(TANIZAKI, 2017, p. 39).

Tal observacao de Tanizaki conduz, de modo similar, a minha percepcao sobre a
preferéncia de ver os desenhos no escuro.

O ambiente na penumbra ou o quase escuro oferecem a situagdo oportuna para
observar os desenhos de nuvem.

Em didlogo com a producdo dos desenhos no escuro, bem como desta situagao
de observacao do céu noturno, foi formulada uma versao do trabalho em video. Este
foi exibido no Cineclube Metrépolis, UFES, buscando uma correspondéncia entre o
ambiente escuro que o cinema proporciona e o sentido de ver/observar os desenhos
de nuvens no escuro, penumbra ou quase escuro.
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Figuras 4 e 5. Desenhos do “Diario de nuvem”. Fonte: arquivo da autora (2019).

“Nuvens™ apresenta um compilado de cerca de 13min dos desenhos realiza-
dos entre 2017 e 2018. O video comeca com desenhos pequenos de nuvens, pas-
sando, gradativamente, para formas maiores que mostram o tragco mais marcado de
desenhos como os de Nimbus. As 64 nuvens escolhidas de forma nao cronoldgica
aparecem na tela por aproximadamente 9 segundos e sao alternadas por um fundo
totalmente negro, criando um intervalo entre elas.

Enquanto Tanizaki relata perseguir os tracos de tinta, eu vejo saltar os tragos de
conté. Concordamos que a pouca luz é o elemento ideal para a apreciacao dos rolos
de pinturas japonesas e desenhos de nuvens.

Certamente ele estava fazendo uma anotacao da sua percepg¢ao sobre uma si-
tuacdo cotidiana. Ver esses rolos na penumbra o conduziu a reflexdo sobre a sombra/
escuridao e como ela se torna preciosa para observar e estar presente.

O nicho escuro zashiki, onde os rolos estao acomodados, serve a escuridao,
aquela que nao permite enxergar os tragcos imprecisos das pinturas. Nesse mesmo
sentido, penso que o céu escuro harmoniza os imprecisos contornos da nuvem mu-
tavel.

6. Percepcoes sobre os desenhos

Se houver um procedimento geral para desenhar nuvens, seria © mesmo que ter
desenvolvido um padrao de resolugao das nuvens.

Realizei a analise individual dos 9 tipos de nuvem presente no diario. O décimo
tipo, cirrostratus, um circulo (por nome halo) que aparece em volta do sol em dias
quentes, € uma nuvem que evito desenhar, pois a sua caracteristica nao me desperta
especial interesse grafico.

Cada tipo de nuvem tem seus dilemas de representacao, mas nimbus certa-
mente causa uma angustia ao desenhar: “[...] Estou convencida de que toda tentativa
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de representar algo nos leva a um abismo. As coisas se abismam quando queremos
apreendé-las. [...]" (DIAS, 2011, p. 27). Nimbus é aquela massa cinzenta que cobre a
extensao do céu, quase que por completo, ela nomeia o céu nublado.

Existe a criacdao de um padrao de resolugcao de nimbostratus, revelada na pre-
dominancia dos desenhos semelhantes a caixotes e retangulos, que variam entre
uma massa quase centralizada e uma expansao dessa massa na ocupacao do papel.
Concomitantemente a essa representacao padrao, outros modos de retratar sdo de-
senvolvidos, eles nao substituem o padrao, mas sé se somam ao modo de desenhar
nimbus.

Stratus € uma nuvem cinzenta. Pertencente a familia de nuvens baixas, geral-
mente a encontro proximo as encostas rochosas do Moxuara. Os desenhos em grupo
ocupam mais em largura, parecem subir e descer nos papéis.

Altostratus ocupa o centro do suporte e varia no aspecto, sao tentativas de criar
nuances areas de transparéncias e volume. Esta € uma nuvem controversa que pode
ser confundida com nimbostratus e stratus, isto porque ela pode cobrir uma area
grande como nimbus, e pode aparentar ser homogénea como stratus.

As cumulus nao sao apenas as massas volumosas bem desenhadas pelo vento,
elas também tém suas variagcdes de forma. Seguindo a ideia de padrao de resolucao
estao os cumulus mediocris que parecem como algodao desfiando nas extremida-
des. Identifiquei alguns tipos de tracos: fino, leve, soltos, mal feitos, despretensiosos,
chapados, pesados.

Cirrus sao nuvens finas, esguias e delicadas, suas representacdes trazem a ideia
de leveza que essa nuvem passa ao observador. Altocumulus tem por caracteristica
ser varias nuvens fragmentadas organizadas em conjunto. Cirrus e altocumulus sao
desenhos que ocupam todas as partes do papel.

Stratocumulus é um conjunto formado por poucos desenhos. Por ser uma nu-
vem grande sao desenhos inacabados, alguns fingem ser essa nuvem grande e outros
simulam uma parte maior da nuvem. Alguns tragos sao delicados como os de cirrus.

Cirrocumulus sao varios cirrus pequenos acumulados, pertencentes a familia
das nuvens altas. O conjunto é formado por 6 desenhos pequenos e centralizados.

Mediante a incerteza da formacdo de Cumulonimbus na regidao da Grande Vito-
ria, ela nao foi muito explorada, sendo o conjunto formado por apenas 3 desenhos.
Cumulonimbus é uma versdo pesada de nimbostratus. E uma nuvem de tempestade.

Em todo o processo existe uma tensdao entre desenho de observagao e certa
abstracdo na forma de representar. Prender e apreender faz parte, muitas vezes, do
dificultoso trabalho de tentar manter essas nuvens fugazes no papel.

7. Envolvimento com o lugar

O envolvimento com o lugar € uma caracteristica no desenvolvimento desses
trabalhos, principalmente quando o apego com o lugar e a paisagem é mais intenso
que a apreciagao fugaz. O gedgrafo chinés Yi-Fu Tuan (2012) designou um termo que
acredito nortear os meus trabalhos. Essa afeicao a paisagem é chamada de topofilia.

No livro “Topofilia: um estudo da percepcao, atitudes e valores do meio ambien-
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te” o autor explora a etimologia desta palavra: topo significando lugar e filia, elo. A
traducao literal de elo destaca a identificacao, afeto ao lugar, situando que o envolvi-
mento do ser humano com a natureza é um processo afetuoso que permuta as suas
narrativas.

Yi-Fu Tuan correlaciona os temas de percepcao, atitude, valores e visdo de mun-
do (TUAN, 2012, p. 15), que se fazem necessarios para o entendimento da topofilia
numa analise do ser humano e o seu envolvimento com o meio ambiente.

O autor analisa a topofilia a partir da “Percepcgao”, referenciando os sentidos (vi-
sdo, olfato, audicdo, paladar e tato) que sao estimulados por acdes externas, do mun-
do para o sujeito; “Atitude”, considerando a aplicacdao da soma de experiéncias que o
individuo carrega ao longo da vida, isto é, o seu conhecimento de mundo; “Valores e
visao de mundo” em relagao a experiéncia social do individuo (TUAN, 2012, p. 18-19).

No que se refere aos conceitos de lugar e paisagem, Tuan destaca a extrema
variedade das formas e superficies geograficas, acrescentando que:

[...] sdo mais variadas as maneiras como as pessoas percebem e avaliam essa
superficie. Duas pessoas ndo véem uma mesma realidade. Nem mesmo dois
grupos sociais fazem exatamente a mesma avaliagdo do meio ambiente. A

propria visao cientifica [sic] estd ligada a cultura — uma possivel perspectiva
entre muitas. [...] (TUAN, 2012, p. 21).

Considerando que topofilia trata do envolvimento que a pessoa desenvolve com
o lugar, percebo que esta ideia se aplica ao meu processo de trabalho, pois compre-
endo o lugar onde fago as observac¢des do céu, nuvens e paisagem como constante
e afetivo.

O lugar em que me situo é o contexto da casa, de onde vejo a paisagem, des-
tacando o monte Moxuara como um significativo lugar de afeto. Além disso, devido
a longa observacao do céu, passo a entender o céu também como objeto de afeto.

Considerada a relagao dada ao “Diario de nuvem” com a ideia de apego ao lugar
de Yi-Fu Tuan, passa-se desse entendimento do lugar fisico para uma abordagem
subjetiva do lugar: sera o céu um lugar no qual é possivel criar o elo topofilico assim
como com uma paisagem? Podemos criar uma ressignificagao da topofilia para ob-
servacao do céu?

O filésofo italiano Emanuele Coccia (2018) fala sobre o estado de imersdo em
que os seres vivos sao imbuidos na atmosfera. A imersao é o que define a ideia de
que os seres vivos da terra ocupam o ar, de forma que somos atravessados e atra-
vessamos O ar numa troca reciproca de respiracdao (COCCIA, 2018, p. 17). Portanto,
na permeabilidade que essa troca engendra, os seres vivos hao somente respiram e
poluem o ar, mas também habitam o ar (COCCIA, 2018, p. 35-36).

Analisando a ideia de topofilia juntamente a teoria substancial da vida das plan-
tas de Coccia, pode-se especular o céu como um lugar. Deslocando a predominancia
da terra nas analises espaciais, Coccia revela que o planeta terra é “um astro [e tudo
que existe] é céu [...] e a Terra é uma porcao dele [...]" (COCCIA, 2018, p. 90).

Esse dado de que existem duas formas: os astros e o espag¢o sao importantes
para fundar a ideia de o céu ser um lugar (e ser também um lugar topofilico). Coccia
vai além da frivola concep¢ao de que apenas a atmosfera é considerada céu. Se a
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teoria da imersao nos diz que o ar esta nds e que habitamos essa atmosfera, entao
podemos concluir que ocupamos o céu, um lugar infinito.

8. “Aberturas para ver o céu”

O trabalho videografico “Aberturas para ver o céu” foi pensado e realizado no
espaco domeéstico. Formado por 8 planos parados, as imagens mapeiam janelas, bu-
racos, e demais aberturas em minha casa que possibilitam a observacao do céu.

1. Propositalmente mapeando as aberturas primeiro no interior
da casa. O buraco na parede da sala. A janela redonda fica no
alto da parede da frente de casa.

2. O muro do quintal junto a escada sao os planos do entre: estar
entre o espagco domeéstico interno e o doméstico externo. Sao os
planos (com excegao dos muros) em que a arquitetura cria uma
espécie de moldura para o céu.

3. O plano seguinte foi feito da laje de casa com vista para o Mo-
xuara. O motivo do video era conseguir observar o céu. O plano
da paisagem da cidade de Cariacica conclui o pensamento dessa
busca do olhar interior para o que existe fora.

Figuras 6 e 7. Still do video “Aberturas para ver o céu”. Fonte: arquivo da autora (2019).

Os pontos mapeados em “Aberturas para ver o céu” se diferenciam um pouco da
experiéncia do “Diario de nuvem”, pois me aproximo deles cotidianamente sem uma
pratica metddica para observacao do céu tampouco para desenhar as nuvens. Apesar
desta diferenca, ambos os trabalhos marcam a presenca desse mesmo céu (objeto de
uma pratica diaria nos desenhos e ocasional no video). Evocando, ainda, a teoria das

plantas de Coccia:
[...] A planta encarna o lago mais intimo e mais elementar que a vida pode
estabelecer com o mundo. [...] Sob o sol ou sobre as nuvens, misturando-se
a agua e ao vento, sua vida € uma interminavel contemplagao césmica, sem
dissociar os objetos e as substancias, ou, dito de outra forma, aceitando as
nuances, até se fundir com o mundo, até coincidir com sua substancia. [...]
(COCCIA, 2018, p. 13).

As plantas sao substancias que se misturam a todo o mundo, a tudo no mundo,
por isso, o céu é tido como meu objeto de observacdo e como um lugar habitavel. O
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céu que observo € mesmo que estou imersa.
9. Consideracdes finais

Neste artigo busco compartilhar o processo de pesquisa “Desenho de nuvem”,
uma investigacao sobre processo artistico do “Diario de nuvem”.

Relacionando a insisténcia de filmar o vento de Joris lvens e as praticas diarias
e repetitivas de On Kawara, juntamente ao “Tornado” de Alys, identifico em meu pro-
cesso a constituicdao de uma pratica de artista repetitiva, insistente.

Na observacao e tentativas de identificacdao das nuvens, referencio a pesquisa
pioneira de Luke Howard sobre as nuvens no século XIX e também a contribuicao de
Johann Goethe no mesmo periodo, com um olhar mais poético para observagao das
nuvens.

Pontuo também a percepcao dos desenhos diurnos em seguida sendo contra-
posto ao desenho noturno, quando foram feitas maiores consideragdes sobre o am-
biente escuro apontado por Junichiro Tanizaki relacionando ao modo de observagao
dos desenhos.

Por fim, sinalizando primeiramente a ideia de apego a paisagem de Yi-Fu Tuan, a
topofilia propde que o desvelo que o individuo desenvolve com o meio caracteriza o
apego ao lugar e o afeto a paisagem. Assimilando a teoria da mistura da vida das plan-
tas, Emanuele Coccia teoriza que através do ar, as plantas emanam a vida, tornando
a atmosfera disponivel para todos os seres vivos. Coccia sinaliza que esse ar é capaz
de nos atravessar tanto como atravessamos ele através da respiracao, isto possibilita
compreender que essa atmosfera também é habitavel. Surgindo o pensamento do
céu que observo para desenhar a nuvem, desta forma, ser um lugar afetivo e habitado.
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Resumo

O artigo apresenta uma proposicao artistica que inclui caminhada e exercicios
de desenho, escrita e corpo para a percepg¢ao de uma planta. A concepcao da nature-
za parte de estudos cientificos de Goethe e de reflexdes acerca da pesquisa de Craig
Holdrege. Buscamos explorar as possibilidades de nos colocarmos abertos para co-
nhecer fendmenos da natureza, tendo a planta como guia no processo.
Palavras-chave: Caminhada; Natureza; Goethe; Observacao; Proposicao artistica.

Abstract

The article presents an artistic proposition that includes walking and drawing exercises,
writing and body for the perception of a plant. The conception of nature is based on Goethe's
scientific studies and reflections on Craig Holdrege's research. We seek to explore the
possibilities of being open to the phenomena of nature, using the plant as a guide in the
process.
Keywords: Walk; Nature; Goethe; Observation; Artistic proposition.

Sommario

L'articolo presenta una proposta artistica che comprende camminata ed esercizi di
disegno, scrittura e corpo per la percezione di una pianta. La concezione della natura si basa
sugli studi scientifici di Goethe e sulle riflessioni della ricerca di Craig Holdrege. Cerchiamo
di esplorare le possibilita di essere aperti ai fenomeni della natura, utilizzando la pianta come
guida nel processo.
Parole chiave: Camminata; Natura; Goethe; Osservazione; Proposta artistica.
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1 Introducao

Em agosto de 2019, iniciei minha pesquisa de doutorado, intitulada Expedi¢des,
na linha de Processos artisticos, do programa de pds-graduacdao da UDESC, com o
intuito de realizar uma investigagao pratica e tedrica do conceito de natureza na arte.
Um dos objetivos da pesquisa € promover a organizacao de eventos que levem as
pessoas para caminhar, observar, desenhar, pintar e estabelecer uma conversa com a
natureza.

Apresento, neste texto, uma proposicao inicial dessa pesquisa e as conside-
racoes tedricas que a envolvem. O planejamento da proposta da vivéncia parte do
conceito de natureza que venho estudando nos escritos cientificos de Goethe (1749-
1832) — nos livros A metamorfose das plantas (2005), A doutrina das cores (1993) e
Ensaios cientificos (2012). Outro autor importante para essa pesquisa é Craig Hol-
drege, com o livro Thinking like a plant (2013), pois desenvolve a ideia de a planta se
colocar como uma professora a nos ensinar a pensar como ela, a pensarmos como
uma planta.

llustragdes 1, 2, 3 e 4. Estudo de Melissa, desenhos da autora, 2010.

Desde 2009, tenho realizado minhas pequenas expedi¢des — caminhadas pela
ilha de Floriandpolis, o jardim de casa, para dizer certo —, para observar o vir a ser
das plantas e das cores nos céus, formas das nuvens e paisagens de meu entorno.
Com o intuito de me conectar com os ritmos da natureza, tenho procurado também
aprofundar um processo de autopercepcao alimentado por esses contatos: indagan-
do-me, engajando-me numa acao repetida de ir e vir, numa busca incessante e in-
tranquila de desvelamentos — a exemplo da intranquilidade da planta no seu vir a ser.
Minhas observag¢des vieram se concretizando em aquarelas e desenhos, a exemplo
do estudo de Melissa (ilustracao 1 a 4), do estudo de Araca (ilustracdo 4 a 6) e das
aquarelas da série Dunas (ilustracao 12).
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llustragdes 4, 5 e 6. Estudo de Araga, desenhos da autora, 2016/ 2017.

Propor algo nesse sentido também para outras pessoas é a pesquisa que inicio
com a vivéncia que relato a seqguir. Parto da ideia de que a arte pode viver nos olhos,
nas maos, na percepcao das pessoas. Assim a concebia o artista Joseph Beuys, com a
elaboracao do seu conceito de “escultura social”. Como um trabalho artistico, a “es-
cultura social” inclui toda atividade humana que se empenha em formar a sociedade
e sua relagao com o meio ambiente — a concepc¢ao de toda a sociedade como uma
grande obra de arte em que cada pessoa pode contribuir criativamente. E consagra-
da a afirmacgédo: “Todo ser humano é um artista” (BEUYS, apud ROSENTHAL, 2011).

2 Como sou natureza?

No dia 3 de outubro de 2019, Manika Bebhinn Ramnsay e eu organiza-
mos uma vivéncia de uma caminhada de 3 quildmetros e exercicios de percep¢ao, na
Costa da Lagoa, em Floriandpolis, intitulada “Como sou natureza?”. Era uma quinta-
-feira, de manha. Com a seca acometendo todo o pais nos ultimos meses, uma chuva,
menos intensa do que a desejada, nublava o céu e nao fez desistir 8 das 15 pessoas
que tinham se inscrito.

llustragéo 7. Caminhada na Costa da Lagoa, em 3 de outubro de 2019.
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As pessoas se inscreveram num site, por ocasiao de uma comemoragcao que
ocorreu em todo o Brasil, intitulada “Viva Goethe”. Nosso percurso foi o de caminhar
do Canto dos Aracas, do ponto 3, do barco, até o ponto 7, rumo ao bairro Costa da
Lagoa, em Floriandpolis, tao cheio de folclore e histérias fantasticas, cujo acesso se
da somente por trilha ou por barco, até o espaco “Morpho Azul”.

Os estudos cientificos de Goethe sao pouco citados, ainda que sejam
fundamentais para sua obra literaria. Lineu foi importante para sua pesquisa, mas,
diferentemente do trabalho de classificar e diferenciar do célebre botanico, Goethe
quer entender o que une, o que faz uma planta ser planta, a forma tipo, a forga inter-
na dos organismos. Ao arrancar uma planta, instantaneamente, falta-lhe algo: a vida.

Lemos sua poesia:
Achado
Eu andava pelo bosque,
Sempre assim, de bem comigo,
E por nada procurava,
Nem caminho, nem sentido.
Quando a sombra entao eu vi
Como estrelas a brilhar
Uma pequenina flor.
Cativante, aquele olhar.
Quando entdo eu quis colhé-la
Me diz ela, doce e fina:
Mas por que quebrar-me a haste?
Minha vida assim termina!
Com raizes inteirinhas
Eu me pus a arrancar
A plantinha, que levei
Ao jardim de um lindo lar.
Em planta-la novamente
Num lugar tao sossegado,
Ali crescem novos ramos
E ha flor pra todo lado.

(GOETHE, apud ERTHAL, 2011, p. 84)

A ciéncia de Goethe é uma ciéncia da vida. Nao aquela que disseca, clas-
sifica e separa. E considera apenas a estrutura fisica dos organismos. Se eu arranco
a planta, falta-lhe algo. O processo de conhecimento acontece quando o sujeito se
coloca a disposi¢cao para conversar ativamente com outro ser, com plena atengao
nos pensamentos que o acometem. O pensamento vivo ocorre numa conversagao
continua entre sujeito e fendmeno da sua percepcao — uma fenomenologia.

Demos uma instrug¢ao para a caminhada. Em siléncio: observar como se
as coisas nao tivessem nome, ou, dito de outra forma, como se o mundo estivesse
sendo visto como que pela primeira vez. Chegamos ao nosso destino, o espaco de
cultura “Morpho Azul”. Trocamos nossas impressdes ao redor de uma mesa bem ser-
vida. Trago um dos relatos de um homem que, inicialmente, achou nao ter entrado na
proposta. Ele trouxe a lembranca da feicao do rosto de seu filho quando bebé, brilho
dos olhos, gesto das maos ao sentir o vento, a expressao de maravilhamento — de
sentir e ver o mundo como pela primeira vez, como se as coisas hao tivessem nome.
Nao é isto o que queremos? Estarmos no mundo como se pudéssemos recria-lo em
nos a cada instante?
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Dividimo-nos em dois grupos, um a ser conduzido pela Manika e o outro por
mim. Cada grupo deveria escolher uma planta do jardim ou, como se isto fosse pos-
sivel, se deixar ser escolhido por ela. Como a chuva ameacava voltar, ficamos prote-
gidos na varanda e beiral da casa. Sobre uma rocha, numa comunidade de bromélias,
dirigimos nossa atencao para a que florescia. Pedimos a cada pessoa que anotasse a
primeira impressao que teve da planta. Comegou a chover.

A instrucdo, dada em quatro passos, foi seguida por cada participante a seu
tempo, em siléncio. O primeiro passo, uma descricdo o mais exata possivel, em dese-
nho e escrita. O segundo, imaginar o movimento da planta para chegar a ter aquela
forma e aquele que parece sugerir para o futuro, expresso num gesto com o corpo.
O terceiro, perceber a relacdao da planta com o entorno e quais sentimentos desperta
em cada pessoa. Por fim, escrever um breve poema, palavras, uma sintese que reve-
lasse a esséncia.

ol |\
llustracdes 8 e 9. Exercicios de Percepgéo, 2019.
Cada grupo apresentou sua planta para o outro. Qual nao foi nossa surpresa ao
perceber que ambos escolhemos a mesma planta! Os grupos escolheram diferentes
espécies de bromélias. O que esta planta nos disse?

Conforme fomos descrevendo, a bromélia foi se refazendo em minha, ou nossa,
imaginacao. Perceber a planta que se ergue sobre rocha, com raizes expostas, inter-
ligadas com outras da mesma espécie, como familia, mae e filha ou irmas, comunida-
de que se coloca como tacas, bebedouros, doadora de vida, disse algo especial para
cada um de nds. A coincidéncia da bromélia disse muito ao grupo. Algumas pessoas
se emocionaram. Caminhamos de volta.

llustragéo 10. Finalizag&o do evento.

44 Palindromo, v. 12, n. 26, p. 44-50, jan - abr 2020 Daniela Vicentini



PALINDROMO Bromélias: Exercicios de percepcao da natureza com base em estudos
de Goethe e Holdrege

Transcrglo de Lorena Galeny: |
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Cigo a3 elas que deve ser como wm banho de mar na Bahia
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ol @ Bahe NEG S e AscEram agu

llustragédo 11. Desenho e escrito de Lorena Galery — participante da vivéncia, 2019.

3 A natureza, um verbo

No livro Paisagem na arte, o inglés Kenneth Clark afirma:

Estamos rodeados por coisas que ndo foram feitas por nés e que tém uma
vida e estrutura diferente da nossa: arvores, flores, relva, rios, colinas e nu-
vens. Desde ha séculos que nos inspiram curiosidades e respeito, e tém sido
objetos do nosso prazer.[...] E temos pensado nelas como elementos de uma
ideia a que chamamos natureza. A pintura de paisagem marca as fases da
nossa concepcao da Natureza. (CLARK, 1949, p.19)

A histdria da paisagem na arte tem inicio no Renascimento, quando sujeito e
objeto se diferenciam e, para um observador que vé o mundo através de uma janela,
as terras passam a se estender ao infinito, exatamente até o ponto de fuga da pers-
pectiva linear. Se a arte constrdoi simbolos, aos quais estamos ou nao familiarizados, a
sua aceitagcao como realidade vem ocorrendo com as varias camadas de codigos de
representacao que se instauram como cultura. E a ideia da separacao do sujeito que
observa o mundo como algo diferente de si é enraizada. Temos uma cultura dualista,
a separacao do sujeito e do objeto. No entanto, nos perguntamos, temos realmente
uma estrutura diferente das coisas que nos rodeiam? Como podemos deixar de nos
sentirmos apartados de nosso entorno?

Craig Holdrege, com a ideia “pensar como uma planta”“, em seu livro Thinking
like a plant (2013), inspirado pelos estudos cientificos de Goethe, especificamente
com referéncia ao livro A metamorfose das plantas (2005), propde que podemos ter
a planta como nossa professora para conquistarmos uma religagdao com o nosso en-
torno e atingirmos a superacao da visao do mundo como objeto para a visao do
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mundo como um todo organico relacionado — alcangar esse entendimento é, para o
autor, revolucionario.

Goethe considera a natureza ndao em seus aspectos isolados e fragmentarios,
mas como coisa atuante e vivente, procurando apresenta-la como “uma totalidade
que se esforca por evidenciar-se em suas varias partes” (GOETHE, 2005, p.8). Num
trabalho de intensa observacao e registro, em desenhos do vir a ser da planta, Goe-
the demonstra as ondas de contracdo e expansao, as transicdes e metamorfoses que
atuam para que a planta se desenvolva. Qual a ideia da planta?, pergunta-se.

A metamorfose das plantas apresenta minuciosa observacdo do movimento
pendular de contracao e expansao, que cria transicdes e metamorfoses e configura
continuamente o vir a ser da planta que se produz ativamente, conformando-se num
entorno especifico. Os grandes impulsionadores da natureza sdo a polaridade e a
intensificagao, ou seja, a continua atracao e repulsao e a ascensao sempre almejada.
Assim a semente se abre para seu entorno, absorve a agua, germina e, ao mesmo
tempo, surgem raizes e caule e depois as folhas nascem, expandem-se, diferenciam-
-se até a contracao numa pequena folha antes da inflorescéncia.

Conforme considera Craig Holdrege (2013), a planta ensina sobre a transfor-
macao perpétua. Numa unica planta, ha diferentes formatos de folhas. A planta € um
ser inteiro, num dado momento; no entanto, todos os elementos da planta nunca
estao presentes ao mesmo tempo — algo morre, quando outra coisa nasce, e assim
por diante. A planta &, portanto, um verbo, ndo um substantivo. E um processo e ndo
um objeto.

A planta esta em comunicacao constante com seu entorno, continua Holdrege,
em cada etapa do seu desenvolvimento — é uma interacdo viva, uma conversa con-
tinua. Uma planta é distinta, mas ndao separada do ambiente. O entorno se manifesta
na forma da planta: se ha falta de luz, vento forte, solo fértil, pouca agua e assim por
diante, tudo isso configura o jeito de ser da planta. Mas nao s6 o entorno modifica
a planta, também a planta modifica o entorno: retira gas carbdénico do ar, traz agua
para a superficie, fixa nitrogénio no solo, tira nutrientes do solo, morre e vira nutrien-
te para o solo, da sombra e compartilha nutrientes com outras plantas, atrai animais,
repele insetos, e por ai vai.

O enfoque de Craig Holdrege é trazer ferramentas, imagens, pensamentos,
exercicios, para o ser humano aprender a conversar com a natureza. Com o objetivo
de aproximar-se do fendmeno e deixa-lo falar por si, investigando-o a partir de mui-
tas perspectivas, podemos desenvolver uma autoconsciéncia aguda sobre a forma
como interagimos com o fendmeno a partir de nossas ideias. Afinal:

Vemos o mundo de um modo a partir da planicie, de outro a partir do topo
de uma escarpa, e de outro ainda dos flancos de uma cordilheira. De alguns
desses pontos podemos ver uma porcao maior do mundo que de outros, mas

isso é tudo. Nao se pode dizer que vemos de modo mais verdadeiro de um
desses pontos que dos restantes. (GOETHE, apud ERTHAL,2011, p.79)

O verdadeiro conhecimento cresce com uma interagao cuidadosa entre o ser
humano e o fendmeno, do mesmo jeito que uma planta se desenvolve com uma
interagcao entre espécie de planta e seu entorno. Uma experiéncia que une o fora e
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dentro e dessa forma transcende o dualismo. Na experiéncia, nao tem fora e dentro,
é "eu-no-mundo” e “mundo-em-mim”, ou, melhor ainda, “mundo-eu”. E a experién-
cia que transcende, na pratica, o pensar “objeto”, morto do mundo, e afirma a natu-
reza participativa da realidade.

Holdrege, em Thinking like a plant (2013), propde uma reflexdo para pensar-
Mos na nossa existéncia no mundo, como propde Goethe. Sugere que isso seja feito
por meio de exercicios de observacao da natureza que, generalizando, levem a uma
ligacdo verdadeira com o fendmeno em seu entorno, que revelem como pessoas
diferentes percebem de formas diferentes, que facam cada um se perceber no ato de
observar, entre outras possibilidades.

4 O corpo na natureza

Num texto de 1202, The complaint of nature, Alanus de lnsulis (1908) escreve
que a Deusa Natura esta doente, morrendo, e os seres humanos na terra nao cuidam
mais dela. E o autor conta como a Gramatica, a Dialética, a Retodrica, a Aritmética, a
Musica, a Geometria e a Astronomia precisam ir até Deus em busca de uma nova
alma para a Natureza. Os séculos que seguiram até o presente colocaram a natureza
no laboratorio, numa mesa de dissecacao, em alguns casos, sob tortura. A dicotomia
sujeito versus objeto, humano versus natureza nao humana, apartou o ser humano
do seu entorno e de si mesmo. A natureza, passando pelo crivo da tecnologia, criou
um afastamento ainda maior entre a humanidade e os processos e fenbmenos natu-
rais. Nesta visdo mecanicista, a Terra se tornou um bem de consumo, uma mera fonte
de recursos materiais para serem explorados economicamente.

Acredito que a crise ecoldgica so possa ser revertida com base em uma trans-
formacao das subjetividades. Por meio da arte, é possivel criar uma ponte entre a in-
terioridade do ser humano e o mundo. Como sugere Goethe: a arte é a ponte. Temos
urgéncia em atuar na renovacao da percepcgao que temos da natureza. Afinal, como
escreve o norte-americano Simon Schama, em seu livro Paisagem e memdria:

(...)Jconquanto estejamos habituados a situar a natureza e a percepgdo huma-
na em dois campos distintos, na verdade elas sao inseparaveis. Antes de po-
der ser um repouso para os sentidos, a paisagem é obra da mente. Compde-

-se tanto de camadas de lembrancas quanto de estratos de rochas. (SCHAMA,
1996, p.17)

A arte nos revela a concepcao histérica que temos da natureza, como afirma Ke-
nneth Clark (1949, p.19). Ao longo dos séculos, os artistas vdao depositando no mundo
camadas de olhar que criam codigos de representagao, que se revelam no primeiro
olhar de um mato no Renascimento, nas célebres aquarelas de Durer, desenhos de
Pisanello e de Leonardo da Vinci; no mistério das paisagens que cadenciam claros e
escuros do Barroco, nas pinturas de Rembrandt e Ruisdael; nas nuvens, céus, esbo-
¢os, dos artistas romanticos, com a cuidadosa observacao e catalogacao dos fené-
menos da natureza, nuvens, cores, tempestades; e a renovada presenca na dinamica
das estacoes, pelo estudo de diferentes matizes e tons numa observacao fenomeno-
logica, revelada nos trabalhos dos impressionistas.
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Mais recentemente, desde os anos 1960, a relacao entre arte e natureza se co-
loca com conceitos de dentro e fora, visto e nao visto, lugar e nao lugar, paisagem e
cultura. Com proposicdes que evidenciam a presenca concreta do corpo do sujeito
num dado lugar, a arte pos-minimalista configura o campo expandido da arte. Assim
a superficie do planeta passa a ser vista como desenho: desenha-se no ato de cami-
nhar, de remover a terra, de deixar vestigios. Pode-se observar o mundo como dese-
nho, visto de um aviao, da terra vista de cima. A paisagem é também algo cambiante,
a ser vivida por um sujeito encarnado. Caminhar, plantar, colher, remover, reavivar
paisagens em ruinas pela tecnologia, escrever cartas a serem encontradas com um
mapa, emoldurar o céu, pintar com luz, captar raios para desenhar na noite, sao algu-
mas proposi¢cdes. Muitas dessas estratégias e trabalhos experimentamos por meio de
fotografias. A preocupacgao ecoldgica pode ser percebida como parte da proposicao
de alguns artistas contemporaneos que dialogam com esta vasta rede de referéncias
artisticas.

5. Consideragoes finais: a construcao de um jardim

Meu interesse no pensamento de Goethe esta ligado ao meu engajamento com
praticas oriundas do ambito da antroposofia, que informam muitos dos procedimen-
tos que emergem na minha pratica artistica. O deslocamento que promovo das ativi-
dades da antroposofia para o campo da arte contemporanea pode suscitar novas ca-
madas de configuracdes, pois dialoga tanto com a tradi¢ao artistica da paisagem na
historia da arte ocidental quanto com estratégias e debates da arte contemporanea.
A repeticao de procedimentos e a observacao dos fendbmenos naturais vieram cons-
tituindo a dinamica do meu trabalho artistico desde a ultima década. Por exemplo, na
construcao da série de pinturas intitulada Dunas, em que caminho até as dunas e me
coloco sempre no mesmo lugar, para observar diferentes dire¢cdes, o perto, o longe,
e o passar dos dias — realizadas num semestre em 2010, em outro em 2012 (ilustracado
12), em outro em 2015, em aberto para novas configuragdes. O deslocamento, a re-
peticao e a disposi¢cao de realizar uma observagcao continua e renovada se traduzem
no meu processo de trabalho, resultando em pinturas e desenhos que remetem ao
fluxo da passagem do tempo num mesmo lugar.

Ao colocar a pergunta inicial deste artigo, nao tive a intengao de respondé-la de
uma so6 vez: Como sou natureza? Esta pergunta reverbera e move tanto meu traba-
lho pictérico individual quanto minhas acdes envolvendo a participacao do publico,
como a proposta que relatei da caminhada na Costa da Lagoa, em Floriandpolis. A
intencao inicial foi a de convidarmos as pessoas para abrirem suas percepgdes para
uma relacao, talvez, inabitual com a natureza. O foco desta acao foi o de tornar viva
a capacidade das pessoas de observar as plantas e a si mesmas, com atencao intensi-
ficada durante a caminhada proposta, colocando em pratica as reflexdes de Goethe
e Holdrege, apresentadas neste artigo.

Convidamos as pessoas a entregarem-se a esse estado de percepc¢ao, da mes-
ma maneira como se pode cultivar um jardim: regando, trazendo novo solo, obser-
vando o brotar e o fenecer, realizando podas, manejando ideias e agdes. Neste ir e
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vir de contemplagao de fenbmenos naturais, pode ser possivel captar pensamentos,
respirar o entorno, para adquirir forcas para cada um de ndés cuidarmos do nosso
jardim interno em conexao com o ritmo, as cores, a terra, as plantas, as pessoas —
atentos aos movimentos dessa pequena ecologia.

Escrever este texto € uma maneira de dar forma a acao realizada na Costa da
Lagoa e organizar as ideias que a impulsionam. A escrita torna-se um prolongamen-
to da caminhada e um lugar de exposicdo de “Como sou natureza?”. Muitas ques-
tdes estao em aberto. De todo modo, as bromélias ja fazem parte de um jardim, ou
de uma paisagem, que pretendo ir construindo ao longo dos proximos anos.
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llustragdo 12. Sem titulo, da série Dunas, aquarela sobre papel, 90x200cm (30x40cmcada), 2012. Os trabalhos da série Dunas sé&o feitos
por observacao no lugar, em vérios dias, por alguns meses.

Referéncias

ALAIN OF LILLE [Alanus de Insulis], d. 1202. The complaint of nature, Yale Studies in
English, v. 36 (1908), Translation of De planctunatura. by Douglas M. Moffat. Pagina-
tion preserved in text form. Disponivel em: <http://www.fordham.edu/halsall/basis/
alain-deplanctu.asp>. Acesso em: 29/10/2019.

CLARK, Kenneth. Paisagem na arte. Lisboa: Ulisseia, 1949.
ERTHAL, Mateus Duque. Traduzindo Classicos: Gefunden, de Goethe — o trabalho
do Bardo de Paranapiacaba. Revista Tradterm. Sdo Paulo, USP, v. 18, p. 68-88, 2011.

Disponivel em: <http://www.revistas.usp.br/tradterm/article/view/36755> . Acesso
em: 26/10/2019.

GOETHE, Johann Wolfgang von. Doutrina das cores. Sao Paulo: Nova Alexandria,
1993.

Daniela Vicentini Palindromo, v. 12, n. 26, p. 49-50, jan - abr 2020




Bromélias: Exercicios de percepcao da natureza com base em estudos PAL I NDROMO
de Goethe e Holdrege

GOETHE, Johann Wolfgang von. A metamorfose das plantas.4. ed.Sao Paulo: Antro-
posofica, 2005.

GOETHE, Johann Wolfgang von. Ensaios cientificos. Sdo Paulo: Barany/Ad Verbum,
2012.

HOLDREGE, Craig. Thinking like a plant. Traducgao livre de Manika Bebhinn Ramsay.
New York: Lindisfarne, 2013.

ROSENTHAL, Dalia. Joseph Beuys: o elemento material como agente social. Sdo Pau-
lo: ARS, S&@o Paulo, v.9, n.18, 2011. Disponivel em 29/10/2019 <:http://www.scielo.
br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=51678-53202011000200008>. Acesso em:
29/10/20109.

SCHAMA, Simon. Paisagem e memoria. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1996.

Submetido em: 30/10/2019
Aceito em: 05/12/2019

Palindromo, v. 12, n. 26, p. 50-50, jan - abr 2020 Daniela Vicentini



PALINDROMO

Sofia Porto Bauchwitz'

http://dx.doi.org/10.5965/2175234612262020051

Sair do Mapa,
criar o mapa:
uma epistemologia
errante

Exiting the map, creating the
map: a erring epistemology

Salir del mapa, crear el mapa:
una epistemologia errante

Palindromo, v. 12, n. 26, p. 51-60, jan - abr 2020

51



Sair do Mapa, criar o mapa: uma epistemologia errante

Resumo

O artigo é um cruzamento de ideias decorrentes da tese doutoral El Artista Er-
rante y El Discurso como Cartografia en um contexto hispano-brasileio (UCM/CA-
PES), defendida em 2017. Levanta questdes sobre o artista no mundo cartografiavel
e seu discurso sinuoso e descentralizado, tentando analisar esse ultimo como um
movimento rumo ao incerto, um pulo no abismo em direcdo a pura poténcia. Desta
forma, o artista errante, como defendemos, é uma tipologia que ajuda a praticar, na
base de (in)certezas, novas maneiras de pensar e defender a arte em nossos dias. Este
criador contemporaneo perambula e se fortalece nos mapas que seu discurso erran-
te (que passa pelo erro) constréi no mundo. O texto passa por conceitos como inde-
cisao, ritmo singular, cartografia, assim como traducgao e relatos de auto-alteragao.
Palavras-chave: Abismo; Cartografia; Discurso; Errante.

Abstract

The article is a convergence of ideas derived from the doctoral thesis The Erring Artist
and the Discourse as Cartography in a Spanish-Brazilian context (UCM / CAPES), defended
in 2017. It raises questions on the artist in the cartographic world and his sinuous and
decentralized discourse, trying to analyze the latter as a movement toward the uncertain,
a jump into the abyss. In this way, the erring artist, as we defend, is a typology that helps
to practice, on the basis of (in)certainties, new ways of thinking and defending art in our
day. This contemporary creator wanders and strengthens himself on the maps that his errant
discourse (which goes through error) builds in the world. The text goes through concepts
such as indecision, singular rhythm, cartography, as well as translation and self-alteration
reports.
Keywords: Abyss; Cartography; Discourse; Errant.

Resumen

Un apanado de ideas provenientes de la tesis doctoral El Artista Errante y El Discurso
como Cartografia en un contexto hispano-brasilefio (UCM/CAPES), defendida en 2017.
Levanta cuestiones sobre el artista en el mundo cartografiable y su discurso sinuoso y
descentralizado, intentando analizar ese ultimo como un movimiento rumbo a lo incierto,
un salto al abismo en direccién a la pura potencia. De esta forma, el artista errante, como
defendemos, es una tipologia que ayuda a practicar, a base de (in)certezas, nuevas maneras de
pensar y defender el arte en nuestros dias. Este creador contemporaneo yerra y se fortalece
en los mapas que su discurso de errares (que pasa por el error) construye en el mundo. El
texto pasa por conceptos como indecision, ritmo singular, cartografia, asi como traduccién
y relatos de auto-alteracion.
Palabras-clave: Abismo; Cartografia; Discurso; Errante.

1 Artista e pesquisadora, sua tese El artista errante y el discurso como carto-
grafia (UCM/CAPES) gira em torno de problematicas do discurso artistico € a
néo identidade nas préticas artisticas contemporéaneas.
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1. Artista errante

O artista contemporaneo é uma tipologia de artista que se desvira em varias ou-
tras. Dentro das praticas contemporaneas existentes, umas formas e umas metaforas
imperam mais que outras. O artista contemporaneo que nos interessa aqui € uma
figura que se relaciona intimamente com o espago: o artista errante. Este artista abre
seus proprios caminhos de forma indecisa e resistente, assumindo para a sua historia
Os erros que o errar generosamente lhe possibilita. Esta tipologia €, portanto, uma
que se relaciona com o espaco baldio e a linha sinuosa.

Mas, que lugar ocupa o artista errante no mundo? Como mapear o espag¢o do
artista errante? Se a impermanéncia de forma e conteudo € uma de suas marcas,
como reconhecé-lo entre tanta variedade? Fazer arte, hoje, € uma questao de provo-
car acontecimentos, conseguir que algo ocorra e reuna. O objeto-obra é o disposi-
tivo que reune pessoas em torno a vontade de participacao, de contaminacao. Dizer
isto é aceitar que velhas verdades como a de autoria e imagem perdem, realmente,
o peso legitimador que outrora tiveram. A obra ja nao depende dessas nocdes — ser
autor de imagens — para se manter em equilibrio e traduzivel.

Traduzivel, claro, desde a poética que mencionava Henri Meschonnic em A Poé-
tica do Traduzir. O tipo de gesto tradutor que arrasta todo o corpo consigo, permitin-
do que a traducdo gere outra coisa em seu acontecer, outra obra, quase um outro
original. S6 assim, pela inscricao poética do corpo, pode o original que se traduz
manter-se vivo no passar do tempo, vivo, posto que sempre avivado, sempre aber-
to as leituras vindouras?. O artista errante é radicante, como as plantas, no sentido
da traducdo que Nicolas Bourriaud® quis lhe outorgar: caminha, se adapta, traduz o
novo solo, se faz outro na medida em que modifica o terreno que visita.

Fazer arte hoje, entao, € uma questao de pensar — de forma ensimesmada, sin-
gular, totalmente curvilinea (foge-se da reta) - essa repentina falta de gravidade (pro-
cura-se os tropecos, os choques, a queda livre) desde onde se ativam reunides, aglo-
meracdes de ideias, derivas e encruzilhadas em direcdo ao comum da arte ou, pelo
menos, em direcao a construcao de um aparato cultural que responda aos corpos
locais e presentes, as verdades provisorias e cambiantes. Ainda que este pensamento
soe cada vez mais utdpico, no marco de uma sociedade cada vez mais avessa aos
encontros e as tensodes (beirando a distopia)?, € sobre ele que o artista deve insistir,
mesmo que apenas vestido de indecisao e verdades passageiras.

Trabalhar sem certezas € uma vivéncia cotidiana para muitos artistas e tomar
essa sensacao de “falta” de verdades como um método autorreferente, ensimesmado,

2 “Ha uma politica do traduzir. E é a poética. Como ha uma ética da linguagem, e é a poética. Ou antes, o inverso é forte - 0 ético s6 é verdadeiramente ético
quando pratica a poética.” Veja-se: MESCHONNIC, Henri. Poética do traduzir. Sao Paulo: Perspectiva, 2010, p.15.

3 “Los creadores contemporaneos ya plantean las bases de un arte radicante - término que designa un organismo que hace crecer sus raices a medida que
avanza. Ser radicante: poner en escena, poner en marcha las propias raices en contextos y formatos heterogéneos, negarles la virtud de definir completamente
nuestra identidad, traducir las ideas, transcodificar las imagenes, transplantar los comportamientos, intercambiar en vez de imponer.” Veja-se: BOURRIAUD,
Nicolas. Radicante. Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora, 2009, p. 22.

4 Distopia (anti-utopia) ou narrativas distopicas s&o aquelas que imaginam e apresentam um lugar ndo-utépico para a humanidade, seja no futuro ou no passado,
ou lugares que néo existem. O cinema e a literatura oferecem diversidade de narrativas: desde Fahrenheit 451, romance de 1953 de Ray Bradbury; o filme La
Jeteé de 1962 do Chris Marker, ou o blockbaster O Exterminador do Futuro de James Cameron, langado em 1985.0 grande apelo dessas fantasias esta, de certo
modo, no fato de que aquilo que nos € apresentado, por mais extremo e assustador que seja, nos é familiar, tratam de coisas que (por terem ocorrido no passado,
por terem povoado o imaginario coletivo por tanto tempo) conhecemos. Pelas distopias entramos em contato com o Unheimlich de Freud, o inquietante que nos
leva de volta a algum lugar que fora, por algum tempo, esquecido. Poderiamos dizer que a distopia é o lugar aonde vamos para lembrar que ndo ha nada antigo
demais, diferente demais, absurdo demais - que tudo esta sempre entre nés, agora.
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€ uma maneira de legitimar as proprias errancias. Um “sem” que esta relacionado
com a abertura, com o exterior, com o gesto de deixar a pergunta que move a pes-
quisa ao relento, umedecida pela chuva, como caldo de cultivo para que coisas novas
possam brotar®. Parafraseando a Victor Segalen’, o artista surge na busca e ndo na
certeza. Se escreve ou fala ndo € nunca para expor pensamentos fechados, mas para
abrir mais pensamentos.

2. Sair do mapa

A ilha deserta rodeada de agua €, assim como a regiao que cerceia o buraco
negro, uma zona de pura poténcia, puro devir para além daquilo que somos, entre o
que se é e 0 que nao se é. Essa poténcia de mudanca, de possibilidades, ocorre tam-
bém na imagem do mapa plano, ndo esférico, rodeado de abismos e monstros. Nos
proprios abismos ou nas quase-experiéncias que conseguem chegar a superficie.

As zonas hadais sao zonas oceanicas a mais de 6000 metros de profundidade.
Estas zonas escuras sao ecossistemas nos quais a ciéncia positivista nao chega. Me-
nos explorados que outros rincdes do planeta, sdao lugares onde, hipoteticamente,
tudo pode ocorrer. Nao ha relatos de ninguém que haja estado 3, embora alguma
pele suba a superficie como residuo de uma vida privada?®. Isto ndo significa que os
caminhantes caiam no abismo uma vez que chegam ao fim do mapa, sendao que es-
tendem o traco do mapa enquanto andam. O relato do abismo, entdo, é sempre um
quase. Chegar aos abismos e aprender a viver neles, ou na iminéncia do desconheci-
do que guardam, é uma forma de praticar a regulacao, a determinacao e a alteracao
de si. Transformacao, tradugao: este é o processo pelo qual o corpo se faz Outro,
qualquer coisa nova. Nao o faz uma so vez para permanecer fixo, parado, senao que
realiza este mesmo processo (em ocasioes, doloroso e sentido) varias e intermitentes
vezes, como quem duvida dos riscos, mas arrisca.

In girum imus nocte et consumimur igni € o nome de um filme de Guy Debord
de 1978. Um filme que segundo o proprio autor, desprezava as imagens, que consi-
derava insignificantes ou falsas, um filme que desprezava a poeira de imagens que o
compunham?®. Poeira de imagens é justamente o que temos para criar, como artistas
errantes. Apropriando-nos e fazendo-nos outros no gesto. Debord é um excelente
exemplo de artista errante.
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| have lhved in the deptivs, and the depths have begun to speak 1o me.

Figura 1 — Sofia Bauchwitz, still do video Her House on the Water, 2017.

Em latim in girum imus nocte et consumimur igni significa algo como “vamos
dando voltas pela noite e somos consumidos pelo fogo.” Um palindromo medieval,
uma adivinha para mariposa, mas, quem sabe, também para os demodnios. Como as
mariposas atraidas pela luz da lampada, que insistem nesse contato, assim é o corpo
dos artistas errantes, deslumbrados e duvidosos de si e sempre prontos para uma
nova alteracdo. Sempre dispostos a andar até a borda do mapa conhecido, dispostos
a cruzar a fronteira aceitada e entrar no que nao sabem. No abismo nao ha luz, por-
tanto, ndo ha nada para se ver. Em um mundo repleto de estimulos visuais, de noti-
cias e mas noticias, chegar ao ponto de nao se ver nada significa, em grande medida,
poder imaginar, criar imagens - novas imagens com as quais povoar o pensamento.

Mas, o que ainda é necessario provar através de imagens? Provocava Debord,
“nada nunca é provado a nao ser pelo movimento real que dissolve as condi¢cdes exis-
tentes” (DEBORD, 2010, p 29). Debord parafraseia: do mesmo modo que se apropria
de imagens, se apropria de discursos. Encontra o “'movimento real que dissolve as
condicdes existentes  em Marx e Engels, que assim definem o comunismo — ndo
como um lugar ideal no qual a humanidade viria a se adaptar, mas sim como um mo-
vimento dissolvente’®.

Andar muitos caminhos, cruzar muitas comarcas, costuma pressupor ter atra-
vessado muitas fronteiras de territorios conhecidos e ignorados. Uma verdade natu-
ral, ja que os caminhos s6 se ampliam no contato com essas fronteiras. Diz-se que a
fronteira esta relacionada com a linha que atravessa o espac¢o, da mesma forma que
o limite, essa barreira que marca o fim de algo, que proibe o passo, que limita a visao.

O limite é provocador, anseia pela desobediéncia, quer potencializar o salto imi-
nente, mesmo quando este ndo chega a ocorrer. A fronteira € outra coisa, mais difusa.
Antes de pdér fim a um territério, anuncia sua transformacdo em outro diferente. A
fronteira ndo quer o salto, o que quer mesmo é o transito. A fronteira, ao juntar os
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diferentes lado a lado, realgcando a tensao que ha entre eles e reafirmando o conflito
necessario para que esse territério se ramifique em caminhos diversos, € um lugar
onde coisas acontecem. Que algo aconteca é pré-requisito para comecar a dissolver
as condicdes existentes, e as imagens podem convidar a um passeio e quiga iniciar
movimentos.

The depths taught me the other truth

Figura 2 — Sofia Bauchwitz, still do video Her House on the Water, 2017.

Na atual realidade contemporanea, as fronteiras funcionam cada vez mais como
limites insondaveis e menos como transito. Mas se € o pensar sobre 0 espaco que an-
tecipa sua modificacao (a ideia da ponte antecede a ponte que une dois lados de um
rio), é de se esperar que o mero pensamento ajude a modificar o espaco real da mes-
ma forma que as imagens nao-visuais provocam reagdes em nossos corpos (sons,
cores, palavras lidas e escutadas tem efeito fisico sobre nossa realidade). Se é ao ima-
ginar um outro mapa possivel que comecamos a modificar o mundo real', imaginar
outras fronteiras parece ser um bom comeco. Outros topos ajudam a modificar a
realidade, mesmo que sejam soé proposicdes micropoliticas'?, criativas e imaginativas.
Inventar um mapa é atravessar as diferencgas no risco, em direcao as bordas. Chegar
aos abismos é a utopia®® desejada.

Um territério € atravessado e mapeado por um cartoégrafo, e ao mesmo tem-
po modifica o corpo que o atravessa. As forcas externas que atravessam o territério
(os errantes) acabam sendo modificadas pelo espago que ajudam a criar, no mesmo
gesto de abrir espaco, ocupar, deslocar-se, fugir, migrar. Podemos dizer que o cor-
po do cartoégrafo é também um mapa feito pelo (atravessamento no) espaco, uma
corpografia®. Os espinhos e galhos, o sol na pele, o cheiro das ruas, os encontrdes
apressados, tudo isto compde e decompde 0s corpos, ja que mapear € uma questao
de performance, como observaram Gilles Deleuze e Félix Guattari em Mil Platds: Ca-
pitalismo e esquizofrenia.
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Michel de Certeau (2000) disse que o relato nao se contentava em contar a his-
téria de um movimento, de uma agcao, mas que ele mesmo a criava. Para entender o
relato se faz necessario, entao, entrar nesse movimento, deixar-se ativar por ele - ja
que o relato é sempre uma narragao de viagem, uma pratica no espag¢o, uma prati-
ca do caminhar. Perder a capacidade de contar nossas experiéncias, nossos desvios
e atalhos, as aventuras cotidianas, € também perder a capacidade cartografica de
construir e habitar nossos diferentes territorios.

3. Relatar, criar o Mapa

O mapa é uma mentira no que fixa (e quando fixa), mas é verdade no que cruza.
Visto que o espaco esta sempre em transito, o mapa criado de um dado territério é
sempre uma lembranca do passado, sempre desatualizado. O mapa nunca é a verda-
de, o que nele se diz pode que ja nao seja certo; suas fronteiras ja mudaram no pre-
sente, estdao sempre mudando. Presente e futuro parecem nao existir no que se refere
a habitar o espaco: quem volta ao lugar favorito, volta e voltara sempre a um lugar
do passado que se atualiza com o passar do tempo — e pela ficcao, também. E é que
passado nao € outra coisa que esse passar que vai marcando mapas em seu Curso.
Dizer que o lugar se atualiza no tempo é o mesmo que dizer que o lugar se traduz e
€ traduzido por aquele que o lembra, o narra e que a ele volta. Também por aqueles
que entram em contato com essa lembranca alheia, com esse relato.

Os relatos, os residuos da experiéncia em um lugar, essa experiéncia que marca
a fala do artista, € uma ferramenta de conquista. Jorge Luis Borges dizia que acumu-
lar espaco é acumular também experiéncias®®. Porque quem conquista um espaco,
o que faz primeiro é chegar nele (chegar la!), é invadir. Somos todos barbaros nesse
movimento. Ao chegar (3, ganhamos nao s6 no quesito espacial, um pouco mais de
espaco, um pouco mais de verde (esse jardim prospero sob nossos pés); ganha-se
mesmo no quesito fisico do corpo que sente as mudancas, e que depois conta o que
viveu. Narrar os espagos conquistados, como forma de participar de sua historia, € a
ferramenta que a humanidade teve sempre a mao na hora de mapear o mundo.

Ao falar de si e de seus caminhos, decisdes e indecisdes, o artista vai abrindo
um mapa. Mesmo sem querer, o artista deixa marcas que podem ser interpretadas
e seguidas, estd sempre marcando o espago coletivo com suas palavras'®. Entender
a obra de um artista errante pede do espectador de arte uma atencao focada ja nao
sobre a obra, mas no discurso do artista, nas linhas erraticas dessa fala cartografica®’.

15 “Por lo demés, acumular espacio no es lo contrario de acumular tempo: es uno de los modos de realizar esa para nosotros Unica operacion. Los ingleses que
por impulsién ocasional o genial del escribiente Clive o de Warren Hastings conquistaron la India, no acumularon solamente espacio, sino tempo: es decir, expe-
riencias, experiencias de noches, dias, descampados, montes, ciudades, astucias, heroismos, traiciones, dolores, destinos, muertes, pestes, fieras, felicidades,
ritos, cosmogonias, dialectos, dioses, veneraciones.” Veja-se: BORGES, Jorge Luis. (1932). Discusion. Obras completas, 1923-1936. Livro I. Madrid: Circulo de
Lectores, 1992, p.228.

16 “El andar afirma, sospecha, arriesga, transgrede, respeta, las trayectorias que “habla”.” Veja-se: Certeau, 2000, p.112.

17 Leonardo Ventapane se aproximava a essa imagem em seu artigo O explorador, o artista e os territorios de impermanéncia, no qual pensa a imagem do artista
explorador, perpassado por movimentos de desorientagéo, fugidio do mapa oficial, imprevisto. Gragas ao caracter geografico de sua metafora, acaba por tocar
questdes que corroboram com a ideia de que o discurso do artista é uma ferramenta cartografica. Ha sempre uma fisicalidade, uma experiéncia guardada nas
palavras escolhidas pelo artista, palavras que acabam por nos desenhar um mapa confuso, mais ainda assim, um mapa. Veja-se: VENTAPANE, Leonardo. “O
explorador, o artista e os territérios de impermanéncia”. In: Arte & ensaios: revista do ppgav/eba/ufij, n. 27. Rio de Janeiro: EBA - UFRJ, 2013, p.165.
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Sao essas palavras buscadas que transmitem o que de fato ocorreu no processo de
criacao, e ndo apenas a obra (imagem resultante), que pouco diz em sua verdade
passageira.

Hray o your dopih,

Figura 3 — Sofia Bauchwitz, still do video Her House on the Water, 2017.

O mapa, pensado por suas qualidades magicas, permite que entendamos que,
independentemente do lugar que representa em sua superficie (seja papel ou ecra),
guarda a poténcia de guia: 0 mapa nos mostra caminhos, inicia caminhadas. Nao
importa, para quem usa 0 mapa, se este conduz a lugares imaginarios ou reais, desde
que o leve a algum lugar. Sair de onde nao se quer estar € o mais importante. O mapa
como dispositivo de recomeco. Os artistas errantes sao, por definicao, grandes con-
quistadores com muitos relatos acumulados, justapostos, recomecados.

Mudar de lugar é uma decadente capacidade em nossa sociedade, poucos se
atrevem. O sujeito que troca de lugar troca também de ponto de vista e sabe, por
experiéncia, que o que € verdadeiro agora, logo mais deixara de sé-lo. Nao por isso
este sujeito deixa-se cair num estado blasé, indiferente frente ao mundo. Curioso,
aferra-se a sua verdade na sua propria efemeridade. E essa intensa vivéncia de trans-
formagdo que o obriga a ir e vir, intermitentemente, visitando outros territérios e
mapeando o que vé, sempre mapeando, com o seu discurso. Devir um Outro é um
movimento errante, conquistador e indagador. S6 Outro pode construir explicagcdes
alternativas para a ciéncia normativa, que tanto teme a ondulagcao e tanto anseia a
linha reta.

Habitar as bordas ou desejar o movimento em direcao a elas é um gesto de
desvio, de desvio heterotdpico, como assinalava Foucault. Os gestos heterotdpicos
tém de ver com espacgos reservados aos individuos desviados da sociedade, espa-
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cos baldios, vazios e abertos — descentralizados®®. Os artistas errantes nao falam de
um movimento linear de x a 'y, do centro as bordas, mas de um movimento sinuoso,
feminino. Se nao ha coragem, que ndo se entre, dizia Clarice Lispector. Aqui cabe a
mesma adverténcia: se nao ha coragem que nao se tome nenhum caminho, que se
espere.

A sinuosidade, o arrodeio, € o movimento que nos faz chegar mais perto da res-
posta oculta que move nossas perguntas, mais perto, mas nunca la. Os abismos de
além-mapa resguardam as respostas, nunca nos satisfazendo. Quanto mais andamos
em sua direcdo, mas se alarga o mapa baixo nossos pés e mais perguntas surgem.
Nunca respostas - pelo menos, nunca respostas duradouras.

O caminho escolhido pelo artista deve ser entendido como uma entidade sin-
gular. Todo e cada um dos caminhos escolhidos pelo artista. Pois o caminho existe
para além do [a distante aonde se quer chegar. Os caminhos sao um vir a ser cons-
tante, um fluxo, uma mudang¢a em si mesmos.
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O corpo, a paisagem e o percurso em “Tombo: Centro Novo, 2017” de PALINDROMO
Rochelle Costi

Resumo

Discutindo a paisagem urbana como construcao social, escolheu-se o trabalho
de Rochelle Costi “Tombo: Centro Novo, 2017" em que a artista apresenta o centro
de Sdo Paulo que ja nao existe, em imagens dentro de arquivos. O corpo, a paisagem
e a trajetdria da cidade estao intricados em uma série de imagens que obrigam o pu-
blico a sairem de seus lugares de apreciadores. A instalacao foi apresentada em uma
exposicao que discutia a cidade de Sao Paulo, por Paulo Herkenhoff e Leno Veras a
partir da proposicao de Flusser sobre essa cidade. O artigo discute o trabalho de Ro-
chelle relacionando a arte com a sociologia, a antropologia, apresentando a ideia de
que os objetos contemporaneos, assim como a paisagem urbana, devem ser vistos
de forma interdisciplinar.
Palavras-chave: Paisagem; Percurso; Corpo; Arte Contemporanea; Cultura.

Abstract

Discussing the urban landscape as a social construction, it was chosen for the work
of Rochelle Costi “Tombo: Centro Novo, 2017” in which the artist presents the center of
Sdo Paulo that no longer exists, in images within archives. The body, the landscape and the
trajectory of the city are intricated in a series of images that compel the public to leave their
places of lovers. The installation was presented in an exhibition that discussed the city of Sao
Paulo, based in Paulo Herkennhoff and Leno Veras as of Flusser's proposition about this city.
The article discusses Rochelle’s work relating art to sociology and anthropology, presenting
the idea that contemporary objects, as well as the urban landscape, should be viewed in an
interdisciplinary way.
Keywords: Landscape; Path; Body; Contemporary Art; Culture.

Resumen

Discutiendo el paisaje urbano como una construccion social, fue elegido para el
trabajo de Rochelle Costi “Tombo: Centro Novo, 2017” en el que el artista presenta el centro
de Sao Paulo que ya no existe, en imagenes dentro de los archivos. El cuerpo, el paisaje y la
trayectoria de la ciudad estan intrincados en una serie de imagenes que obligan al publico a
abandonar sus lugares de amantes. La instalacion se presenté en una exposicion que discutid
la ciudad de Sao Paulo, basada en Paulo Hekenhoff y Paulo Veras a partir de la propuesta de
Flusser sobre esta ciudad. El articulo analiza el trabajo de Rochelle que relaciona el arte con
la sociologia y la antropologia, presentando la idea de que los objetos contemporaneos, asi
como el paisaje urbano, deben verse de manera interdisciplinaria.
Palabras-clave: Paisaje; Camino; Cuerpo; Arte Contemporaneo; Cultura.
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1.Introducao

O trabalho “Tombo: Centro Novo” de 2017 foi apresentado no Sesc 24 de maio,
em Sao Paulo, na exposicao denominada “Sao Paulo ndao € uma cidade — invencoes
do centro” entre agosto de 2017 e marco de 2018. A curadoria foi de Paulo Herke-
nhoff e Leno Veras, que partiram das proposicdes de Flusser sobre a cidade de Sdo
Paulo. A exposi¢cao contava com varios artistas que refletiram em seus trabalhos so-
bre o centro da cidade de Sao Paulo, em diferentes épocas, suportes e materiais.
Nesse artigo discutiremos sobre a relagcao entre o corpo, a paisagem e percurso da
cidade, a partir da obra de Rochelle Costi, destacando o trabalho “Tombo: Centro
Novo, 2017". Para os fundamentos da discussao, foram escolhidos os autores Foster
(2017), Miller (2008, 2013), Anjos (2017), Chiarelli (2015), Flusser (2012), que apre-
sentam conceitos como cultura material, o artista como etnégrafo e questdes da
arte brasileira, conceitos estes que serao localizados no trabalho de Rochelle Costi e
também em outros artistas relacionados. Segaud (2016) colabora com as discussoes
sobre o espa¢o urbano, pensando tal espaco como construcao social. Essa locali-
zacao do conceito de espaco interessa, pois o artigo acompanha o pensamento de
Canclini (2013, 2017) apontando para os processos culturais, como as migragdes, que
mudam as paisagens urbanas e rurais, imprimindo novas formas de utilizacdao desses
mesmos espacos. O objetivo do artigo, nesse sentido, é tratar a imagem de maneira
interdisciplinar, trazendo a paisagem, o corpo e o percurso da cidade em diadlogo
com as questdes contemporaneas da arte. A relagao entre os elementos sera coloca-
da a partir da obra citada de Rochele Costi, dialogando com outros trabalhos, tanto
da mesma artista quanto de outra artista visual, Rosangela Renno.

2.Rochelle Costi, o corpo e a paisagem

Rochelle Costi é natural de Caxias do Sul, no Rio Grande do Sul e reside em Sao
Paulo. Quando pequena, sem motivo aparente, acordou estrabica, o que fez com que
passasse a visitar outra cidade para exercicios corretivos e observasse tanto a paisa-
gem, quanto o mundo a sua volta de maneira impar. Em seu trabalho essa influéncia
fica marcada, como é em “Tombo: Centro Novo, 2017". A visao é colocada em exer-
cicio para o publico que visita a exposicao, obrigando o corpo a se adaptar ao que a
artista oferece como espacgo para as imagens.

No trabalho “Tombo: Centro Novo, 2017” (imagem 1), a artista monta em uma
sala, uma instalacao. Esta instalacao é composta de varios armarios de arquivos, em
metal, com imagens em cada uma das gavetas. As gavetas estao imobilizadas, sendo
necessario usar o orificio para alcangar as imagens. O corpo do publico precisa se
movimentar de forma que a visao se adapte ao unico espagco que permite ver as ima-
gens da cidade, que ja nao existem no cotidiano de Sao Paulo.

O trabalho de Rochelle Costi discute as relagdes entre o tempo e o espacgo, as-
sim como as pessoas que habitam ou habitavam este espaco. No tempo, mostra a
cidade que nao é mais a mesma e a paisagem que hoje apresenta novas proporcoes.
O olhar da/o artista voltado as discussdes sobre os espacos urbanos e as relagcdes
que se estabelecem com esse espaco, surge no Brasil, segundo Braga (2014) desde a
década de 1950, quando a/o artista passa a ter preocupacdes com arte e politica. O
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autor comenta que “a prépria vontade de superar a arte figurativa, que vigorou até
os anos 1940, era uma atitude politica, no sentido de criar uma visualidade atrelada
a questdes como desenvolvimento, industrializacdo e modernizagao do pais. (Braga,
2014: p.296)"

Imagem 1. Obra em exposicdo permanente no SESC 24 de maio / 4° andar/ biblioteca. Fonte: site da artista. (www.rochellecosti.com).

As primeiras manifestacdes da mudanca do interesse e olhar dos/as artistas para
as producdes no pais tiveram linguagens como o teatro, o cinema, a pintura, as es-
culturas, ganhando outras dimensdes. Exemplos podem ser enumerados, como o
CPC em 1961, Relevo Espacial de Hélio Oiticica, produzido em 1959, a literatura de
cordel apresentada por Ferreira Gullar, em 1962, em que a literatura popular é tradu-
zida para a academia como literatura politica.

Flusser (2012) aponta para essa questao politica quando discute que os modelos
trazidos para o Brasil, na arquitetura, tem conota¢cdes completamente dististas de
outros paises. Para o autor, enquanto nos Estados Unidos essa € uma das questdes
que reforca as raizes dos moradores de tal espaco, e na Africa poderia ser um vin-
gar-se da historia colonizadora, em Sao Paulo é a negacao da propria histéria. Ou a
tentativa de criar a histéria. O autor usara o termo “anti-historia”, em uma critica a
essa forma de construir a cidade.

De forma direta ou indireta, o trabalho de Rochelle Costi € contaminado por
essas proposicdes. E possivel também perceber as provocacdes que Rochelle faz ao
obrigar o publico a ter acesso as imagens colocadas no interior dos arquivos. O corpo
ndo podera ser impassivel nesse trabalho, é ele quem permite o acesso. E necessario
se curvar, ficar na ponta dos pés, ajoelhar-se, fechar um dos olhos. A artista forca o
publico a pensar seu corpo com relagao as imagens da cidade, numa provocacao.

A cidade de Sao Paulo se modificou fortemente. O que sobra da paisagem do
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PAL I NDROMO O corpo, a paisagem e o percurso em “Tombo: Centro Novo, 2017” de
Rochelle Costi

centro da cidade de Sdo Paulo, antes da revitalizacdo, nao foi suficientemente rei-
vindicada por seus moradores. Ao reivindicar o movimento do corpo, a artista forga
a percepcao da passividade diante das mudancas estruturais da cidade. O ritmo da
cidade de Sao Paulo, uma das maiores cidades do mundo, € um dos fatores que nao
permite que o cidadao contemple os espacos urbanos.

Considerando os pontos de vista levantados, nao é possivel pensar o trabalho
de Rochelle Costi apenas sob o angulo do visual. Neste sentido, Anjos (2017) comen-
ta sobre o trabalho de Paulo Nazareth? e diz que “geografia e histéria sdo disciplinas
que o artista nunca separa, por saber ser imprudente dissociar o que forma a pai-
sagem de um local dos eventos concatenados que longamente forjaram as formas
de sociabilidade ali vigentes.(Anjos, 2017: p. 139). Pode-se aproximar este conceito
do trabalho “Tombo Centro Novo, 2017" de Rochelle Costi. As imagens que a artista
apresenta sao fotografias do centro antigo, que recebera uma nova configuracgao,
imagens que carregam a historia da cidade, os vestigios ainda vistos, que nao existem
mais no espaco de agora. Esse resgate da memoria produz novas narrativas em quem
nao esteve nesses espacos antes de suas mudancgas, e sobrepde camadas de narrati-
vas as que sdo acionadas pelo publico que viveu e conheceu os espacos como antes.

Flusser (2012) produz textos sobre a cidade de Sao Paulo, buscando, do alto
do 192 andar de um edificio, manifestar suas observacdes sobre esse espaco. Para o
autor seu estado é de vouyer, pois ele se vé dentro e fora da cidade, como um obser-
vador. O autor que viveu em Sao Paulo por 32 anos, cunhou um termo que ainda hoje
pode ser atribuido a essa cidade: “aglomeracao”. Visto do alto do prédio que Flusser
(2012) se colocou, a cidade lhe pareceu uma desordem que cresceu de forma “inor-
ganica”. No texto da propria exposicao que o trabalho de Rochelle Costi foi exposto,
Herkenhoff e Veras® usam o termo “conglomerado”, para discutir o pensamento de
Flusser, que permea o conceito da exposicao.

As imagens, tanto no site da artista quanto nas imagens selecionadas para o
artigo, sdo estaticas, porém, em video disponivel no site?, mostra o interior em uma
estrutura que se move circularmente. O movimento circular indica que o tempo é
ciclico, que corre e que a cidade esta em constante movimento, remetendo também
ao proprio movimento da Terra, de rotagao e translagao.

Na imagem 2 aparece o cotidiano da cidade, a paisagem urbana habitada por
pessoas que caminham na cidade. Remete a visao da artista como flanéur do sécu-
lo XIX, construido por Baudelaire®. Na contemporaneidade, remete ao artista como
etnografo, como defendido por Foster (2017). Nesse sentido, é inevitavel pensar no
artista com uma aura de criador, o que ja nao cabe no contexto da arte recente de
Rochelle Costi. No seu trabalho, o publico ativa a obra, cria narrativas, apropria-se do
espaco que é parte cultural de seu cotidiano.

2 Paulo Nazareth é um artista brasileiro que em um dos seus trabalhos caminha durante meses, nas Américas, sem lavar os pés, terminando a caminhada no
Rio Hudson em Nova York.

3 Para acessar o texto da exposigao: https://www.infoartsp.com.br/agenda/sao-paulo-nao-e-uma-cidade-invencoes-do-centro/ . Acesso em 30/10/2019.
4 Ver o video em: https:/lyoutu.be/8bSEmQYt6eQ. Acesso em 05/10/2019.

5 O termo Flanéur pode ser traduzido do francés como passear, porém no texto refere-se ao termo utilizado por Baudelaire, com a ideia de vaguear pela cidade,
observando a vida urbana. Uma breve introducéo pode ser acessada em: https:/sociedadedeinformacaoetecnologias.blogspot.com/2011/08/o-flaneur-segundo-
-baudelaire.html
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Outro interesse da artista esta em apresentar as praticas diarias, dos habitantes
dos espacos retratados (imagem 2). A imagem 2 apresenta um fragmento da cidade,
com pessoas em suas atividades costumeiras, passando sob a camera que clica o ins-
tante. Esse olhar etnografico faz parte da trajetéria de Rochelle e também tem a visao
do flanéur, que seleciona imagens do cotidiano, registra o ritmo da vida que passa, os
COrpos no percurso da paisagem urbana.

Imagem 2. Fragmento da imagem do interior do arquivo. Fonte: https:/rochellecosti.com/Tombo-Centro-Novo-2017. Acesso em 18/11/2019.

Segundo Sigaud (2016, p. 256) “a percepcao que temos do espag¢o ndo é um fato
natural: depende do nosso meio cultural”. Para essa autora, a forma de representar
o mundo é carregada de significados. A cartografia que se tinha até o Século XVI re-
fletia a visao do periodo, a crenga cientifica do que € o mundo e sua constituicao. As
expedi¢cdes de navegacdes para exploragao, por exemplo, permitiu que novos terri-
torios e novas formas de representacado surgissem em mapas, atlas, globos. A autora
ainda destaca que nao se trata apenas de conhecimento, mas de relacdes de poder,
pois, esses mapas, que passaram a ser impressos a partir do mesmo Século XVI, tam-
bém permitiam que as delimitacdes de espaco, as estratégias de defesa dos fortes,
passassem a ter maior precisao. O territorio e a paisagem passaram a ser politicos,
tendo a concepcgao de correntes estilisticas para a construcao das paisagens urbanas:
“em meados do século XX, na esteira de Le Coubusier, desenvolveu-se a ideia de que a
arquitetura tinha uma missao moral a servico de todos os homens e de que a ordem
espacial podia participar da ordem social. (Sigaud, 2016, p: 266).”

Ja Flusser (2012) aponta que a dicotomia se da nesse espago em que as constru-
¢Oes tornam essa cidade como “a-historica”, ao imprimir esse ritmo de construgdes
arquiteténicas desordenadas e sobrepostas, ainda que seja histérica, pois cada nova
construcao marca essa passagem de tempo e de projetos arquitetdnicos de uma ci-
dade que cresce e adapta seus espacos para quem os habita. Ao comparar a cidade
a favelas, ha uma critica que o autor faz a essa cidade que cresce com tantos estilos
importados de outros lugares. Nao se trata de lugares em que a miserabilidade impe-
ra, mas em que o remendo, o ajuste de materiais que existe na favela, faz transparecer
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nos estilos citados pelo autor®, nas casas que estdao nos bairros nobres de Sdo Paulo.

Além dessas questdes, a moda, o comportamento, a disposi¢cao das ruas, das
lojas, o design das fachadas, as vitrines, as muitas profissdes que a rua permite exer-
cer, todas estao congeladas no que Barthes (1985) denominou de noema, traduzido
como “isso foi” da imagem.

3. O corpo e o arquivo na obra de Rochelle Costi

E comum as obras de Rochelle Costi ndo terem corpos presentes nas imagens.
Séries como “Quartos-Sao Paulo 1997°, “Pratos Tipicos”, entre outros trabalhos, nao
apresentam pessoas em cena, ou hao sao protagonistas na imagem. A maneira que
a artista expde e constrdi seu trabalho pensa diretamente o corpo do publico na in-
terrelagao.

A parte do corpo do publico que a artista mais provoca é o olhar. Seu trabalho
por vezes subverte as imagens obtidas do objeto natural. Na Série “Pratos Tipicos”,
por exemplo, as fotografias de pratos feitos (pf), ganhavam dimensdes com mais de
1,80 m. Em “Tombo Centro Novo, 2017" a artista faz o mesmo.

E, como seria possivel uma cidade caber em um arquivo? Uma possibilidade
esta no arquivamento dos papéis que burocratizam a existéncia dessa cidade, como
certiddes, relatorios, documentos diversos. O colecionismo em arquivos veio antes
mesmo da escrita, na necessidade de arquivar imagens e manter uma memoria para
a posteridade. A imagem pode ser pensada como um arquivo. A imagem fotografica
surge da solucao quimica em um papel emulsionado, evidenciando um momento
que foi capturado no papel, registrando uma cena do passado, desde o inicio do Sé-
culo XIX. A partir do momento que é revelado, a cena representada ja nao existe mais
no presente, porém se torna uma evidéncia que permanece como arquivo.

Quando Rochelle Costi aprisiona as imagens no interior de um arquivo, além
de apresentar a cidade que ja nao existe no plano fisico, provoca a discussao sobre
a necessidade de contermos o tempo, contermos o passado, contermos o presente,
imortalizando a imagem.

A cidade é composta por pessoas, lugares, e também papéis. Somente com a
validacao do papel que temos a demarcacao do espago, dos limites da cidade, das
casas, dos casamentos, dos nascimentos. Esses arquivos povoam o cotidiano de toda
cidade, e muitas vezes tornam-se invisiveis, pois, as reparticdes publicas ou privadas
os mantém, para a prova de que a regulamentacao das leis exista. Além de ser pratica
diaria, que naturaliza todo esse trabalho.

A imagem 3 traz outro trabalho de Rochelle Costi na citada exposicao. O espec-
tador se esforca para manter o olho em um dos orificios colocados no armario de
metal, o arquivo. Essa imagem remete a tantas outras imagens de cenas cotidianas
no ato de espiar, na observacao de um segredo velado em um dos muitos arquivos
da cidade. De certa forma, com o surgimento da propriedade privada e com as mu-
dancas tecnoldgicas da cidade, é quase impossivel se ter acesso aos dados da prépria
sociedade, sendo o arquivo esse lugar que mantém fragmentos do todo social, na

6 Para ler o texto na integra acessar: http://www.flusserbrasil.com/art273.pdf. (Acesso em 26/11/2019).
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complexa organizagao social contemporanea. Sobre isso, Sigaud (2016) aponta:

A relacdo do homem com seus espacos sofre as consequéncias de uma revo-
lugao sem precedentes, acelerada durante o fim do ultimo século. A abertura
generalizada dos territorios, sua acessibilidade, sua ubiquidade, torna-se de
certo modo contiguos e porosos. A generalizacao do urbano favorecida pela
globalizacdo e pela necessidade imperiosa de inter-relagées em todos os ni-
veis, parece uma tendéncia inelutavel. ( SIGAUD, 2016: p.281).

Embora as transformacgdes sociais sejam processos culturais, como aponta
Canclini (2013, 2017), discutindo as migracdes e as formas de morar, também Sigaud
(2016) aponta para uma das questdes que a necessidade dos arquivos nessa socieda-
de é iminente. O registro, seja por meios digitais ou por meio de papéis, sao cada vez
mais proficuos.

#.

Imagem 3. Obra em exposicao permanente no SESC 24 de maio / 4° andar/ b-iblioteca. Fonte: https://rochellecosti.com/Tombo-Centro-No-
v0-2017. Acesso em 18/11/2019.

4. Dialogo com a Arte Brasileira

Segundo Oliveira (2019), a Histoéria da Arte (através de criticos, curadores, histo-
riadores da arte, entre outros profissionais que atuam na area) classificou e limitou os
conceitos do campo da arte durante alguns séculos. Porém, ha muito tempo esses
limites foram extrapolados. Rochelle Costi € uma artista que utiliza suportes de dife-
rentes dimensdes e materiais, despreocupada da categoria que seu trabalho pode se
encaixar, sem atencao aos canones sedimentados na Historia da Arte. Algumas ques-
tdes sdo possiveis, a partir do trabalho de Rochelle, conforme apontado por Oliveira
(2019):

Como denominar um trabalho que foi realizado em fotografia, mas exposto
em grandes totens? E escultura, fotografia, ou instalacdo? Que relacdes se
estabelecem em torno desse objeto? Que memodrias sdo acionadas? Qual a
trajetdria desses objetos? Essas e tantas outras questdes sdo possiveis ao se

discutir esses objetos sob a 6tica da teoria da cultura material’. (OLIVEIRA,
2019. P. 28).

Relacionando a Histéria da Arte com a Cultura Material, e com a Sociologia, para
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discutir a construcao dos processos culturais, pode-se pensar a leitura do objeto de
arte de outra forma. Este é o caso dos objetos criados por Rochelle Costi, que ofere-
cem o didlogo entre campos do conhecimento como Antropologia e Sociologia, hao
apenas da Arte. Foster (2017) aponta que “a arte passou para o campo ampliado da
cultura, que supostamente é o dominio da antropologia (2017, p.174)." E discutindo
objetos como land-art o autor continua:

O mapeamento na arte recente, por sua vez, tendeu para o socioldgico e

0 antropoldgico, até o ponto em que um mapeamento etnografico de uma

instituicdo ou comunidade torna-se uma forma essencial da atual arte site-s-
pecific. (FOSTER, 2017, P.174).

Foster (2017) corrobora com a ideia desse artigo, em discutir objetos de arte
além de seu campo tedrico e conceitual. O artista, para Foster (2017) pode ser con-
siderado um etndgrafo, pois, a antropologia configura-se na atualidade como uma
area proxima as questdes da arte contemporanea. Apontar o artista como etnografo
permite observar o cotidiano e as questdes sociais, o artista como ser humano que
produz, a partir da cultura, que é um dos aspectos a ser considerado no trabalho de
Rochelle.

A imagem 4, que é parte da Série Desvios, € um dos trabalhos da artista, que
oferece a possibilidade de analisar arte também como cultura. O trabalho é de 2007,
e é parte do acervo do Museu de Arte da Universidade de Sdo Paulo (USP). Aqui, ela
apresenta varias imagens fotograficas de pessoas que possuem estrabismo. Segun-
do leitura realizada por Oliveira (2019), de imediato, é possivel perceber as grandes
estruturas iluminada com duas faces, com alguma fonte de luz interna. Ha a imagem
de 4 pessoas, possivelmente com diferentes idades. E possivel indicar duas criancas,
outra jovem e por fim, uma senhora. A jovem destaca-se pelo lago na cabeca, a sua
direita, uma crianga, com cabelo curto, e se assemelha fisicamente a crianga que esta
em outro totem, ao fundo. Ao lado esquerdo da imagem da jovem, a imagem uma
mulher, com a roupa escura. A estrutura de cada fotografia é vertical, préximo ao
teto, com certa distancia entre as imagens. Essa descricao permite o olhar atento do
leitor, procurando por particularidades em cada imagem e no conjunto apresentado.

Segundo a mesma autora, “essas estruturas remetem a totens, e pela dimensao
que o espaco oferece, e a informacdo de que cada imagem tem 2 metros de altura, é
facil imaginar que essa instalagao causa um impacto no publico (Oliveira, 2019)". As
imagens estdo em “poses” de fotografias tiradas para a producao de documentos, ge-
ralmente em dimens]oes de 3x4 cm. Apresentada da forma como se vé na imagem 4,
causa estranhamento além de outra forma de ver, ao caminhar entre essas imagens.
Aimagem 4 (Desvios-Amaro) é parte da Série Desvios, e embora nao seja apresentada
com todo seu conjunto, facilmente identifica-se ser uma instalacao.

Para Oliveira (2019):

Esse trabalho provoca a discussao da relagdo com as fotografias feitas de
pessoas que possuem uma forma particular de ver, ja que o estrabismo esta
evidenciado nas imagens. As imagens sao feitas antes e apds a correcdo do
olhar, por meio de exercicios oftalmoldgicos ou de cirurgias corretivas. (OLI-
VEIRA, 2019, p. 32).

O instante fotografico que congela os fatos cotidianos, se faz recorente no tra-
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balho de Rochelle: atos como morar, dormir, comer, apresentados em videos, foto-
grafias, instalagdes, videos. Uma de suas séries, “Pratos Tipicos”, de 1997, por exemplo,
tem a ampliagao de varios pratos de comida, considerados tipicos, do centro de Sao
Paulo. Essa série fez parte da exposicao “Arte Cidade 3", em que a artista esolheu um
galpao para apresentar seu trabalho. Em “Pratos Tipicos”, a artista também apresenta
uma discussao sobre a relacao dos corpos que habitam a cidade em forma de vesti-
gios como a comida. Os corpos estdo ausentes na imagem, porém sao automatica-
mente imaginados ao que a imagem ¢é apresentada: se ha um prato de comida, ele
nao so foi feito por alguém, como sera deglutido por esse ou outro alguém. Como
propositalmente a artista escolhe garis, vigilantes, pessoas em situacao de moradia
em ruas, também discute a invisibilidade desses corpos na paisagem urbana, apre-
sentando apenas as evidéncias desses corpos em rastros como os pratos de comida.

Oliveira (2019), aponta que a teoria critica de Arte, que conta com Danto (2005)
como um dos principais autores, contesta o aspecto cultural que a obra de Rochel-
le Costi, como de outros artistas brasileiros. Para o autor, a arte debe ser pensada
como institucional, historica e estética. Até o inicio do Século XX, a ideia de limitar a
arte com categorias foi necessaria. Isso porque muitos conceitos, correntes estilisti-
ca, movimentos surgiram, implicava em contextualizar a arte. Quando as vanguardas
europeias surgem essas classificacdes passaram a ser colocadas em questao. So es-
tilos passam a dar espacgo a outras linguagens, a hibridagao das mesmas, como vé-se
em happenings ou perfomances, que utilizam danc¢a, musica, teatro, vides, em um
mesmo objeto.

Imagem 4. Rochelle Costi. Desvios-Amaro, 2007. Fotografia Analdgica, 110x45x200 cm. Fonte: site da artista: www.rochellecosti.com.
Pode-se citar a imagem 4 como exemplo para essa questao. Se observada sob
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o crivo da teoria critica de arte, ha maneiras de ler como estrutrual ou formal. Tam-
bém é possivel observa-la como retratos, escultura ou fotografia. O que fica evidente
€ que essas categorias sao extrapoladas nesse trabalho. Além da maneira estrutural,
por se tratar de um conjunto de imagens que regista pessoas que passaram por pro-
cessos oftalmoldgicos de correcao da visao, ainda ha possibilidade de apontar es-
sas imagens como registro, memaria, documentos, ou seja, se tem possibilidades de
conceitos e leituras, conforme apontou Oliveira (2019).

Outro autor que aponta para esse problema é Tadeu Chiarelli. Em 2015 o au-
tor proferiu uma palestra, disponivel no youtube®, em que aponta para os trabalhos
do Museu de Arte da Universidade de Sao Paulo (USP), adquiridos em sua gestao. A
palestra discutia a dificuldade em catalogar os objetos ditos como tridimensionais,
na atualidade. O trabalho da imagem 4 pertence a essa colecdo. Conforme aponta
Chiarelli (2015), cada objeto despende uma abordagem diferente, necessitando ser
contextualizados a partir da producado, da trajetoria da/o artista, das narrativas, e de
varias areas. A categorizagao desses trabalhos, para o autor, impossibilita que se leia
os trabalhos da arte dita recente.

Segundo Oliveira (2019), os conceitos, tanto quanto as linguagens artisticas e
os conceitos que a artista Rochelle Costi acessou em seu contexto (inclusive em es-
tuo em Arte e Comunicacgao), constituem a artista, que nao escolhe aleatoriamente
as formas que resolve seus trabalhos. Machado (1993) aponta que ha artistas que
subvertem a maquina, ou aparelho, como é possivel observar na imagem 4. Pode-
-se apontar algumas das escolhas da artista, como por exemplo de que tamanho as
imagens serao apresentadas, obrigando o publico a emergir no trabalho, a forma de
reproducao, o local escolhido, ou seja, trata-se de desenvolver seus trabalhos para
além da técnica, para além do aparelho, bem como dos conceitos ja sedimentados
na propria Historia da Arte. A artista nao usa referéncias diretas aos movimentos que
configuram a Historia da Arte, porém, como afirma Miller (2013), a construcao dos
objetos s6 pode ser efetiva, a partir da relacdo entre o objeto e o sujeito. A medida
que os objetos sao construidos, o sujeito também se constroi, na relacao, como a
artista se constroi nesse dialogo.

A proxima imagem (5) é de Rosangela Rennd. A artista visual faz questao de nao
se titular como fotdgrafa, pois uma de suas caracteristicas é a apropriacao de ima-
gens. Imagens estas retiradas de contextos e por pessoas que nao necessariamente
tinham a intencdo que o trabalho tivesse qualquer conotacao artistica. Documentos,
retratos, albuns de familia, ou seja, imagens que teriam outro fim sao tranfigurados
em objetos de arte. O que reforca o argumento que engessar os conceitos para obse-
rar os objetos de arte contemporanea, limitam as possibilidades de leitura que esses
objetos oferecem.

A imagem 5, oferece um desses exemplos. Essa € uma das imagens que é parte
de uma série de 1998, retirada do arquivo de uma penitenciaria e apresentada como
instalacao.

O fato de ser uma série, de serem objetos que sao apresentados tendo a foto-

8 Palestra disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=NweJel6mU7k&t=887s
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grafia como suporte e serem objetos cotidianos, sao questdes que aparecem na pro-
ducao das duas artistas. Assim como Rochelle Costi, Rosangela Rennd retira o objeto
de outro contexto, sao arquivos de uma penitenciaria. Os trabalhos permitem que
cada fotografia seja vista individualmente, e também como uma instalacao, relacio-
nando as proprias imagens entre si.

Aqui duas questdes aparecem, uma € o arquivo, a outra € a cela. A cela também
pode ser um quarto. Perrot (2011) se refere a quartos de clérigos medievais como
celas, o que passa a ter outros nomes e modificagdes ao longo do tempo. Chega-se
a representar status nessas ordens religiosas, € na atualidade, quartos. Tratando do
sistema carcerario brasileiro®, é possivel refletir as questdes sociais do pais, com a
necessidade de questionamentos com relagao a eficacia e controle, como aponta
Oliveira (2019).

ar's

Imagem 5. Rosangela Rennd. Série Vngo:1998. (Three Holes, 1998. Laminated Cibachrome print. 60x441/2"/167x114 cm). Fonte: http://www.
rosangelarenno.com.br/obras/view/16/10

As instituicdes mantém seus arquivos, pode-se pensar tanto sobre o controle,
como o registro que procura atestar. Segundo Velasco (2007):

A Academia Penitenciaria do Estado de Sdo Paulo (ACADEPEN) — um dos 6r-
gdos pertencentes ao complexo do Carandiru — possuia um acervo resul-
tante de levantamento fotografico que se estendeu entre 1920 e 1940, no
setor de Psiquiatria e Criminologia da Penitencidria do Estado de Sdo Paulo.
O levantamento pretendia identificar os prisioneiros por numero, caracte-
risticas fisicas (feiges, cor da pele, altura, peso e deformidades corporais) e
marcas (tatuagens e cicatrizes propositais ou acidentais). Imagens tipicas do
regime disciplinar, representam principalmente corpos docilizados, recorta-
dos, objetivados, destituidos de qualquer traco de subjetividade, individuali-
zados, porém, por suas caracteristicas singulares. Em 1995, a artista soube da
existéncia desse acervo. (VELASCO, 2007, p: 6).

Essas imagens nao foram criadas para serem apresentadas como obra de arte,
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como dito anteriormente. A artista ressignificou esses objetos. Segundo Oliveira
(2019), “o valor, significado ou o nome atribuido a esse objeto, nao esta no objeto em
si, mas no uso social que se faz do mesmo (2019, p. 82).” Miller (2013) discute sobre
a objetificacao e a partir de sistemas de sociedades denominadas simples, aborda a
teoria das coisas que, em ultima analise é a produgao de objetos, ou seja, a cultura
se constroi materialmente. A partir dessas proposicdes, infere-se que se os objetos
constroem os humanos assim como 0s humanos constroem os objetos e lhes dao
sentido, a partir de seu uso, é a propria cultura que se constroi nesse processo. Oli-
veira (2019, p.82) aponta que “a cultura é materializada na producao dos objetos que
cada sociedade atribui valor.” Miller (2013), a partir de Simmel e Hegel, comenta so-
bre a cultura material:

Se cultura, para Simmel, é o processo hegeliano que potencialmente nos cul-

tiva ou oprime, entdo ela é um subconjunto da filosofia dialética, e a cultura
material € um subconjunto da cultura. (MILLER, 2013, p.97).

Miller (2013) a partir de suas pesquisas de campo aponta que a constituicdo so-
cial pode ser analisada pela pesquisa da biografia dos objetos. Para ele, a comparacao
permite que se observe diferencas e as semelhangas culturais. Daniel Miller (2013)
aponta para indumentarias, tais como o jeans ou o sari, evidenciando que esses ob-
jetos também sdao para investigacao, tanto quando o celular ou mesmo objetos de
arte. Para Oliveira (2019), exemplos como os que o autor aponta, evidenciam a afir-
macao que o ser humano se contitui na construcao de objetos. Sendo esses objetos
e seus usos que determinam a relacao dos serese humanos e objetos. Dessa maneira,
nao faz sentido a hierarquizacao desses objetos, que é reforcada pela categorizacao
estanque em areas do conhecimento.

Dito isso, € possivel pensar como a artista constroi seu objetos e os faz circular
de maneira que todas as pessoas que visitam a exposicao conseguem acessa-lo de
alguma forma. Seja pela memodria ou pelo reconhecimento do espaco urbano, da
paisagem urbana, que aciona narrativas e permite estabelecer relagcdes com o espaco
que o publico esta inserido, ressignificando-o, inclusive no espaco.

5. Consideragdes finais

O trabalho de Rochelle Costi suscita a discussao sobre a paisagem urbana, o
corpo do publico em exposicdes de arte contemporanea, o arquivo e o percurso nao
s6 do corpo desse publico, como da propria cidade. As relagdes que sao estabeleci-
das com a cidade na contemporaneidade também sao questionadas pela artista, que
apresenta imagens de uma cidade que esta em constante transformacgao.

Pensando nas transformagdes sociais e culturais que a cidade sofre cotidiana-
mente, a artista apresenta o arquivo como uma das partes fundamentais dos proces-
sos culturais que a cidade atravessa, provocando a memoria do publico, a possibli-
dade das narrativas e o perigo de uma histdria unica, se nao fosse a preservagao da
memaoria por esses arquivos.

De todo modo, ainda é possivel perceber no trabalho da artista a preocupacao
em apresentar a representacao do espaco de forma a questionar essa mesma re-
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presentacdo. Ao subverter a maneira que as imagens sao apresentadas, tratando-se
de fotografias que estao confinadas em arquivos, passadas circularmente diante do
publico que sé as enxerga por pequenos orificios, a artista também questiona a visao
que o publico tem da propria cidade. Questiona ainda a propria Historia da Arte ao
forcar a leitura dessas imagens, como instalacao, como fotografias, como etnografia,
cartografias urbanas, crénicas, relagdes sociais, tratando o objeto de arte contempo-
ranea como interdisciplinar, parte dos processos culturais que atravessamos, segun-
do Canclini (2013, 2017).

O corpo, assim como a paisagem urbana, sao politicos, socialmente construi-
dos, bem como a imagem e as representagcdes de ambos, como visto anteriormente.
Os espacos sociais urbanos sao fruto das transformagdes politicas, que promovem
OS percursos e acessos a esses espacos. No trabalho de Rochelle Costi esta presente
essa provocacao, na forma que os corpos do publico precisam acomodar seus cor-
pos para observar os percursos das imagens, que diretamente remetem aos percur-
sos da propria paisagem urbana, a cidade.

Sem a pretensao de esgotar as possibilidades de leituras dessas imagens e ins-
talacao, as proposicdes aqui expostas tem a conotagao em ser uma das tantas possi-
bilidades de leitura.
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Entre espaco publico e espaco expositivo: a arte em transito de Guga Ferraz

Resumo

Com o objetivo de analisar a insercao de trabalhos de intervencao urbana em
espacos institucionais, o artigo concentra-se em um conjunto de trés intervengdes
realizadas pelo artista brasileiro Guga Ferraz em espacos publicos — Onibus Incen-
diado (2003), Cidade Dormitdrio (2007) e Até Onde o Mar Vinha, Até Onde o Rio la
(2010-2014) —, investigando as diferentes taticas utilizadas pelo artista para apresen-
tar esses trabalhos em museus, galerias ou centros culturais.

Palavras-chave: intervencao urbana; site-specific; arte contemporanea; curadoria.

Abstract

To analyze the insertion of urban intervention in exhibition spaces, the article focuses on a
set of three interventions performed by the brazilian artist Guga Ferraz in public spaces — Onibus
Incendiado (2003), Cidade Dormitdrio (2007) and Até Onde o Mar Vinha, Até Onde o Rio la (2010-
2014) -, investigating the different tactics used by the artist to present these works in museums,
galleries or cultural centers.

Keywords: urban intervention; site-specific; contemporary art; curatorship

Resumen

Con el objetivo de analizar la insercion de obras de intervencion urbana en espacios institucio-
nales, el articulo se centra en un conjunto de tres intervenciones de el artista brasilefio Guga Ferraz en
espacios publicos - Onibus Incendiado (2003), Cidade Dormitdrio (2007) y Até Onde o Mar Vinha, Até
Onde o Rio la (2010-2014) - investigando las diferentes tacticas utilizadas por el artista para presentar
estas obras en museos, galerias o centros culturales.

Palabras clave: intervencion urbana, site-specific, arte contemporaneo, curadoria.
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1. Introducao

Guga Guga Ferraz (Gustavo Nascimento Junqueira Ferraz) nasceu no Rio de
Janeiro em 1974. Em 1992, ingressou no curso de Arquitetura e Urbanismo da Uni-
versidade Federal do Rio de Janeiro (FAU-UFRJ), mas interrompeu essa graduacgao,
em 1996, para estudar Escultura na Escola de Belas Artes da Universidade Federal
do Rio de Janeiro (EBA-UFRJ), curso que conclui em 2001. A arquitetura e o urba-
nismo, contudo, continuam presentes de forma marcante em sua trajetodria artistica,
por meio de grandes instalagcdes em espacos publicos, que ativam memorias acerca
da historia da cidade, ou de intervencdes em menor escala, porém de igual potencial,
que questionam os espacos da cidade e evidenciam seus problemas sociais.

A trajetdria artistica de Guga Ferraz esta diretamente ligada a formacao de ini-
ciativas coletivas de artistas e a difusao da intervencao urbana na cidade do Rio de
Janeiro no inicio deste século. Diante da auséncia de um circuito artistico bem es-
truturado no final da década de 1990 e inicio dos anos 2000, Guga Ferraz e outros
artistas tiveram de inventar seus préprios circuitos, criando espacos alternativos de
exposicao e tomando a rua como campo de acao. Tal fenédmeno foi tema de um ar-
tigo publicado anteriormente, intitulado Lugares do experimental no Rio de Janeiro:
da década de 1970 ao Zona Franca (cf. FERNANDES, 2018).

De la para ca, o sistema de arte sofreu grandes transformacdes. Coletivos de ar-
tistas e intervengdes urbanas, que em primeiro momento eram propostas desviantes
dos interesses mercadoldgicos, passaram a ser absorvidos pelo mercado e circuito
de arte. Enquanto na década de 1990 diversas galerias fechavam suas portas no Rio
de Janeiro e o Estado se afastava do fomento a cultura, na década de 2000 come-
caram a disseminar-se novas galerias e espacos expositivos, além de editais de in-
centivo a cultura que abarcam toda uma producao que estava a margem do circuito
institucional.

Guga Ferraz iniciou sua trajetéria ao participar do Atrocidades Maravilhosas,
acao coletiva responsavel por inserir diversos artistas na pratica da intervencao urba-
na, que até entdo era pouco difundida no Rio de Janeiro. O Atrocidades Maravilhosas
surgiu como desdobramento do projeto de mestrado de Alexandre Vogler, que inves-
tiga o efeito da imagem repetida sobre o espectador em movimento. Em abril do ano
2000, Vogler reuniu um grupo de 20 artistas?, que colaram lambe-lambes em locais
estratégicos da cidade. Cada artista desenvolveu uma imagem para ser reproduzida
em grande escala, com a tiragem de 250 cépias. O trabalho durou no total um ano e,
por ser uma atividade ilegal, foi sempre realizado de madrugada, com a presenca de
no minimo 10 artistas (VOGLER, 2001).

A aplicacao dos 250 cartazes formava um painel de aproximadamente 120 me-
tros, com a mesma imagem repetida. Vogler afirma que o principal objetivo do Atro-
cidades Maravilhosas nao era lidar com a questao institucional da arte, mas trabalhar
com aspectos da abrangéncia do trabalho, e compara o alcance do trabalho artistico
na rua em poucos minutos de exposicao com a média mensal de visitantes de uma

1 Alexandre Vogler, Ana Paula Cardoso, André Amaral, Adriano Melhem, Arthur Leandro, Bruno Lins, Clara Zafiga, Claudia Le&o, Ducha, Edson Barrus, Felipe
Barbosa, Geraldo Marcolini, Guga Ferraz, Jodo Ferraz, Leonardo Tepedino, Luis Andrade, Marcos Abreu, Ronald Duarte, Rosana Ricalde e Roosivelt Pinheiro.
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instituicao de grande porte. Apesar de nao haver estatisticas que comprovem esta
afirmacao, é inegavel o potencial de exposi¢cao que os trabalhos do Atrocidades Ma-
ravilhosas tiveram. O grupo atuou em zonas de grande circulagao de motoristas, pas-
sageiros e pedestres, como a Avenida Brasil, a Avenida Presidente Vargas e a Avenida
Chile, que sao grandes vias. Também atuaram na Lapa, na Zona Portuaria, no Mara-
cana, Botafogo, Santa Teresa, Cinelandia e em outros pontos de grande movimento
da cidade.

- Tees. 1

S

Fig. 1 - Guga Ferraz, Coluna. Atrocidades Maravilhosas, 2000.

O Atrocidades Maravilhosas participou, em 2001, do 272 Panorama da Arte Bra-
sileira do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, marcado pela forte presenca de co-
letivos artisticos e espacos independentes de arte e pela integracao de intervencdes
urbanas realizadas pelo proprio grupo na cidade de Sdao Paulo. O grupo participou
ainda da mostra Caminhos do Contemporaneo: 1952/2002, realizada no Paco Impe-
rial, no Rio de Janeiro, consolidando sua entrada no sistema de arte brasileiro. Artis-
tas envolvidos com esta acao também participaram da segunda edicao da mostra Ru-
mos Artes Visuais, em 2003. Tais dados apontam constituicdo de um circuito aberto a
acdes coletivas e com instituicdes interessadas em receber trabalhos de intervencao
urbana, tornando flexiveis as barreiras entre os circuitos alternativos e o sistema de
arte. Guga Ferraz passou a ser representado pela galeria A Gentil Carioca, em 2005,
e la permaneceu até 2017, passando entdao a ser representado pela Galeria Artur Fi-
dalgo.

Em seus trabalhos, Guga Ferraz discute principalmente a violéncia urbana, as
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relagdes entre o individuo e a cidade e a propria cidade como lugar. O artista ja utili-
ZOou muros, ruas, viadutos, placas de sinalizacao e até mesmo énibus como suportes
de suas intervencdes. Ao realizar seu transito para o circuito institucional de arte, le-
vanta-se a problematica de como exibir em galerias, museus e centros culturais seus
trabalhos que foram projetados para espacos publicos.

Este artigo aborda trés de seus trabalhos que se utilizam de diferentes taticas
para serem inseridos em instituicdes artisticas: Onibus Incendiado (2003), Cidade
Dormitorio (2007) e Até Onde o Mar Vinha, Até Onde o Rio la (2010-2014).

2. Transitos entre espaco urbano e espac¢o expositivo

Ao se inserir criticamente na cidade, a arte se converte em paisagem e perde a
tipica formatacao oferecida pelo museu ou galeria, que geralmente impedem o to-
que, a ultrapassagem de uma linha que cerca a obra e, ainda em alguns casos, seu re-
gistro fotografico. Portanto, a arte em espaco publico cria nhova relagcao entre a obra
e o espectador e pretende criar alternativas para a monotonia e a racionalidade da
cidade, convidando o transeunte a uma nova experiéncia estética no espaco urbano,
que deixa de ser um simples lugar de passagem.

A experiéncia do Atrocidades Maravilhosas deixou para Guga Ferraz a licdo de
que nao basta o trabalho artistico estar em espaco publico para ser visto. Apesar
da grande dimensao das intervencdes e da pretensao do grupo de chamar a aten-
¢ao dos passantes, sua notoriedade s6é ocorreu com o langcamento do documentario
Atrocidades Maravilhosas? que registra as acdes do grupo no Rio de Janeiro, pois os
cartazes eram colados de madrugada e, geralmente, destruidos ao amanhecer, por
serem considerados atos de vandalismo. A cidade “engoliu” os trabalhos, como afir-
ma Guga Ferraz em depoimento cedido ao autor, e seu amplo alcance se concretizou
a partir de um registro.

Se, por um lado, as grandiosas interven¢des do Atrocidades Maravilhosas foram
“engolidas” pela cidade, pequenas intervencdes de Guga Ferraz, no inicio da década
de 2000 foram suficientes para chamar a atencao dos transeuntes, da policia e da midia.

Guga lida com os processos de exclusao e violéncia na cidade, muitas vezes de
forma silenciosa, considerando o pequeno formato de seus trabalhos, como Onibus
Incendiado, que consiste na colagem de adesivos com cerca de 10 cm em forma de
chamas sobre placas de sinalizacdo de pontos de énibus. O artista desejava, a partir
do seu trabalho, chamar atencao para os recorrentes casos de incéndios a 6nibus
no Rio de Janeiro. Esse trabalho, contudo, foi interpretado pelas autoridades locais
como apologia ao crime, e em 2006 o entdo chefe da Policia Civil do Rio de Janeiro
ameacou investigar a vida do artista.

Onibus Incendiado, como os demais trabalhos de Guga Ferraz, possui um dis-
curso provocativo, que perpassa sua vocacao denunciativa e incorpora a poética da
violéncia e do caos. O artista cria uma nova paisagem, uma crénica da cidade do Rio

2 O documentario foi dirigido por Lula Carvalho, Renato Martins e Pedro Peregrino e langado em 2002.
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de Janeiro, e a coloca em embate direto com o transeunte, que nao espera encontrar
naquele ambiente um trabalho artistico. Guga questiona o lugar da arte e sua funcao.

Fig. 2 - Guga Ferraz, Onibus Incendiado, 2003. Adesivo sobre placa de dnibus.

Em 2014, Guga Ferraz integrou a exposicao coletiva Escavar o Futuro, realizada
no Palacio das Artes, em Belo Horizonte, com curadoria de Felipe Scovino e Renata
Marquez, cuja proposta era apresentar trabalhos que borram as fronteiras entre arte,
arquitetura e vida cotidiana. A exposicao traz a memoria os dois eventos realizados
pelo critico Frederico Morais, no mesmo local, em abril de 1970: Objeto e Participa-
cdo e Do Corpo a Terra, propondo uma reflexao atualizada sobre a arte brasileira dos
anos 1960 e 1970, momento em que o espaco é entendido como matéria-prima da
arte. O Onibus Incendiado de Guga Ferraz integrou a exposicdo® e a tatica utilizada
pelo artista foi a apresentagcao de uma réplica.

A réplica € uma tatica comum para a apresentacao de trabalhos artisticos que se
perdem, como as Trouxas Ensanguentadas (1969-1970), de Artur Barrio. A interven-
¢ao realizada no auge da Ditadura Militar no Brasil era composta por trouxas de pano,
preenchidas com material organico e dejetos, e inseridas pelo artista em espacos
publicos, dando a impressao de que se tratavam de corpos ensanguentados. Hoje as
Trouxas sao incorporadas em espacos institucionais através de protétipos produzidos
por Barrio.

3 O artista também expds registros fotograficos de Até Onde o Mar Vinha, Até Onde o Rio la (2010) e Céu (2012), além de Pedestre (2003) e Limousine (2003),
que também consistem na colagem de adesivos sobre placas
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As Trouxas originais desapareceram, mas um dos prototipos existentes faz parte
da Colecdo Gilberto Chateaubriand, que estda em comodato com o Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro e pode ser visto em exposi¢cao na instituicao. Barrio afir-
ma que as originais, produzidas em 1969 e 1970, sao as verdadeiras Trouxas; quanto
aos prototipos, “sao os espantalhos das Trouxas” (BARRIO, 2008, p. 11).

A afirmacao de Barrio coloca em evidéncia nao apenas a questao do original,
mas também problematiza o espa¢o onde a obra esta inserida. O protétipo, ou o
espantalho da Trouxa, tenta solucionar o problema da auséncia da obra, mas é in-
capaz de substituir a experiéncia do original. Nao por ser produzido em uma data
posterior ou por possuir uma materialidade diferente, mas porque sua insercao no
espaco museoldgico inibe a experiéncia do acaso que somente o espag¢o publico
pode proporcionar. Um mistério envolve o objeto real, como comprovam seus regis-
tros, que mostram a policia e transeuntes em volta das Trouxas, sem saber do que se
trata. A experiéncia do trabalho deve passar por essa loégica. Toda essa situacao, des-
de a insercao no espacgo publico até a chegada da policia e dos bombeiros, faz parte
da obra de Barrio. Os prototipos instalados no museu sao incapazes de resgatar essa
experiéncia.

Em uma exposicao, Barrio escreveu no chao da galeria, ao lado de uma Trouxa:
“Isto nao é uma obra de arte — é apenas um protétipo” (FREIRE, 2006, p. 27), subver-
tendo a légica de que ao inserir um objeto na galeria aquilo se torna uma obra de arte.
Neste caso, a galeria obstrui a experiéncia real da obra de arte e a torna um objeto
inerte, mercadologicamente investido.

Assim como Barrio, Guga afirma que o trabalho real é o que esta na rua, e o pro-
totipo assume a dimensdo de ilustracdo. Com a repercussdo do Onibus Incendiado
na midia, criou-se um fetiche e muitas placas que sofreram a intervencdo de Guga
foram roubadas das ruas. O artista foi questionado sobre o valor da obra por uma das
pessoas que conseguiu um exemplar. Sua resposta foi que a obra nao possui mais
valor, a partir do momento em que é retirada de seu ambiente original. Seguindo esta
légica, o artista assume que o lugar das placas € nas ruas e, em vez de desloca-la para
um espaco institucional, opta pela criagao de réplicas através da reprodu¢ao manu-
al. O artista poderia também retirar uma placa da rua, considerando seu pequeno
formato, e realizar o seu deslocamento para o espagco expositivo, porém, ao optar
pela criagao de uma réplica, observa-se a vontade de afirmacao da singularidade da
experiéncia original da obra.

Em Escavar o Futuro, e ainda em outras exposicoes, a placa é fabricada pelo pro-
prio artista em escala 1:1. Esta tatica acentua a diferenca entre o trabalho de interven-
¢ao urbana e a réplica, ao ser utilizado um material diferenciado para a confecg¢ao do
objeto que é inserido na exposicao. A experiéncia do acaso é perdida, assim como o
embate com a cidade, mas, por outro lado, surge a possibilidade de didlogo com ou-
tras obras a partir do projeto curatorial, ocasionando uma ressignificagcao do objeto
ao ser inserido na sala de exposicdo. Pode-se entdo afirmar que Onibus Incendiado
das ruas e o das institui¢cdes artisticas sao dois objetos distintos, que propdem dife-
rentes experiéncias estéticas. Ou ainda que o objeto exposto na instituicao propde
uma experiéncia de memoria.

A mesma tatica foi adotada pelo artista ao levar o Onibus Incendiado para outras
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exposi¢cdes, como A Cor do Brasil, realizada no Museu de Arte do Rio em 2016, sob
curadoria de Paulo Herkenhoff, Marcelo Campos e Clarissa Diniz. A exposicao propds
um grande panorama sobre a transformacgao da cor na historia da arte brasileira, com
300 trabalhos datados desde o periodo colonial até o século XXI, incluindo obras em-
blematicas como Abaporu, de Tarsila do Amaral, Tiradentes Esquartejado, de Pedro
Ameérico, e trabalhos de outros artistas brasileiros renomados.

A Cor do Brasil, diferentemente de Escavar o Futuro, ndo se propunha a discutir
as fronteiras entre arte e cidade — o que justificava a insercao na galeria de um traba-
lho feito originalmente para a rua. A exposi¢ao realizada no Museu de Arte do Rio dis-
cutia a cor na histdria da arte brasileira, portanto, embora o Onibus Incendiado seja
inserido no museu através da mesma tatica utilizada na exposicdao em Belo Horizonte,
ele adquire outro sentido dentro daquele recorte curatorial. A réplica ndo € exposta
como extensao de um trabalho realizado na rua, como foi em Escavar o Futuro, mas
como um objeto auténomo que fala sobre a cor em certo periodo da arte brasileira.

Por estar originalmente fixada em postes, as placas de &nibus possuem menor
possibilidade de exposicao do que as placas produzidas pelo artista, que sao moveis.
Apesar de as primeiras estarem em vias publicas, onde ha grande circulacdo de pes-
soas, a experiéncia do Atrocidades Maravilhosas deixa claro que nem sempre a rua
garante visibilidade ao objeto, pois trata-se de um espag¢o no qual o artista nao dita as
regras e sujeita sua obra ao acaso, a desaparicao e a outras interferéncias. A experién-
cia original do Onibus Incendiado esta nas ruas, mas a reproducdo mecanica do ob-
jeto possibilita uma experiéncia de segunda ordem, de memoaria do acontecimento.

Em 2007, Guga Ferraz realizou o projeto Cidade Dormitdrio, uma cama beliche
de oito andares instalada na parede externa da galeria A Gentil Carioca, como parte
do projeto Parede Gentil, e utilizada por pessoas em situacao de rua daquela regidao
durante a exposicao, que durou quatro meses. Trata-se de uma instalagao, que tam-
bém é uma proposta de mobiliario urbano.

A proposta € a criacao de uma instalagao que possa ser usada, e nao somente
contemplada, provocando o passante comum a partir do momento em que
mexe nha sua paisagem cotidiana, buscando criar novas fung¢des para o espa-
Go publico através de um equipamento versatil (FONTES, 2013, p. 40).

Guga Ferraz trabalha com o conceito geografico de “cidade dormitério”, que
se refere a cidade cujos habitantes geralmente saem para trabalhar em outra cida-
de e retornam apenas para dormir, sem estabelecer vinculos afetivos ou, segundo
algumas analises, sem mesmo se considerarem cidaddaos da mesma (OJIMA; SILVA;
PEREIRA, 2007). Ao mesmo tempo em que discute a dificuldade de deslocamento até
o centro da cidade enfrentada por quem mora em regides mais afastadas, o artista
também coloca em questao as pessoas que nao tém onde morar.

Idealizada pelos artistas Laura Lima, Ernesto Neto e Marcio Botner — soman-
do-se Franklin Cassaro, em um primeiro momento — em 2003, a galeria A Gentil
Carioca coloca-se nao apenas como espaco de comercializacdo, mas também de
experimentacao, sendo uma das primeiras iniciativas com este perfil no Rio de Janei-
ro. Apesar de sua intencao mercadoldgica, sua localizagao em um espagco nao con-
vencional (a Regido do Saara, no Rio de Janeiro), caracterizado pela forte presenca
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do comércio popular, camelds e prostitutas, sugere uma vontade de expansao do
circuito artistico e um carater experimental, que é reforcado pelo perfil dos artistas
representados, grande parte oriunda de coletivos artisticos e atuantes no campo da
intervencao urbana. A galeria busca meios de incorporar esta producao em seu espa-
¢O, como o projeto Parede Gentil, que convida um artista a ocupar a parede externa
da galeria durante 4 meses, misturando-se ao contexto do Saara.

Fig. 3 - Guga Ferraz, Cidade Dormitdrio. Ferro e madeira, 2007.

A Parede Gentil é financiada por colecionadores e € motivo de comentarios dos
passantes e comerciantes da regiao, que em sua maioria nao frequentam e desco-
nhecem o que funciona no interior da galeria, apesar de alguns manterem relagao
com funcionarios e proprietarios (SILVA, 2011). Este projeto é uma das poucas formas
de integragdo da galeria com o espac¢o do Saara, onde esta inserido, assim como os
vernissages, que sao acompanhados de grandes festas no lado externo da galeria, ge-
ralmente em fins de semana, e atraem ambulantes e outros comerciantes da regiao,
que aproveitam o movimento ocasionado pelo evento para potencializar suas vendas.

Thiago Spindola Motta Fernandes Palindromo, v. 12, n. 26, p. 85-93, jan - abr 2020




Entre espaco publico e espaco expositivo: a arte em transito de Guga Ferraz PAL I NDROMO

Ha uma dimensao publica na Parede Gentil, mas ao mesmo tempo ela ndao deixa
de ser um espaco institucional, pertencente a galeria e destinado a exposicao de ar-
tistas escolhidos por agentes desse espaco com o financiamento de colecionadores.
Portanto, a galeria torna possivel a exibicao da arte publica sem haver a necessidade
de utilizar um registro, uma copia ou de deslocar o objeto para dentro do “cubo bran-
co’, o que diminuiria, consequentemente, a sua poténcia. O que esta exposto é o tra-
balho de arte em si, que apesar de passar por uma instancia curatorial, ndo necessita
de adaptacdes e ndo perde suas principais caracteristicas, que sao o embate com o
transeunte, com a paisagem e a possibilidade de participacao do publico.

Apos participar da Parede Gentil, Cidade Dormitdrio circulou pelo Brasil com o
grupo Intrépida Trupe, que mistura circo, teatro e musica. O trabalho de Guga Ferraz
integrou o projeto Colecdes. Neste projeto, os artistas da Intrépida Trupe utilizaram
a Cidade Dormitorio e obras de outros artistas* como cendrios e elementos de inte-
racao em suas performances de danca. O Colecébes levou a Cidade Dormitorio para
o Edificio Gustavo Capanema (RJ), Inhotim (MG), Parque Lage (RJ), Palacio de Cristal
(RJ) e outros espacos. Nessas ocasides, a obra deixou de abrigar moradores de rua e
passou a ter um outro tipo de relagcdao com o corpo.

Em 2010, Guga Ferraz retoma a realizacao de intervencdes em grande escala
com Até Onde o Mar Vinha, Até Onde o Rio la. Este trabalho consiste na criacao de
uma linha de sal grosso que delimita os antigos limites da cidade com o mar, antes da
construcao de aterros, como um rastro de um passado distante. O artista realiza uma
intervencao que explora as possibilidades de relacdes com a arquitetura e a paisagem
do Rio de Janeiro e leva a cidade o fantasma de uma paisagem que foi apagada, de
um mar que foi empurrado para longe com o auxilio de desmontes de outras paisa-
gens da cidade.

O projeto foi executado em 2010, em frente a Igreja de Santa Luzia, e em 2014
foi reproduzido na antiga Praia da Lapa, como parte do projeto Grande Area, da Fu-
narte. Em sua primeira montagem, o trabalho compd&s, em paralelo, a exposi¢ao co-
letiva Projetos (in)provados, na CAIXA Cultural do Rio de Janeiro, através de seus
registros em fotografia e video. Ja na segunda execuc¢ao, nao houve exposi¢cao em
uma galeria, mas os registros fizeram parte do catalogo da mostra, que também é
composto por um DVD com registros desta e de outras a¢des.

Projetos (in)provados teve curadoria de Sonia Salcedo, cuja proposta era apre-
sentar a cidade como suporte da expressao do poético e trabalhos de arte que inter-
ferem na paisagem urbana. Doze artistas® participam e cinco deles realizam trabalhos
em locais especificos, nos arredores do centro cultural, relacionando arte e arquite-
tura para além do espaco expositivo. Essas intervencdes foram levadas para dentro
da galeria da CAIXA Cultural sob a forma indicial de projetos, croquis, desenhos, ima-
gens, maquetes, colagens, textos e fragmentos diversos, de acordo com a poética de
cada artista.

4 Também foram utilizadas obras de Raul Mourdo, Marta Jourdan e Pedro Bernardes.

5 Fernanda Junqueira, Guga Ferraz, Jarbas Lopes, Marcos Chaves, Luiz Monken, Neno Del Castillo, Raul Mour&o, Regina de Paula, Ricardo Becker, Ronald
Duarte, Suely Farhi e Zalinda Cartaxo.
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Fig. 4 - Guga Ferraz, Até Onde o Mar Vinha, Até Onde o Rio la. Sal grosso sobre asfalto. Rua Santa Luzia, 2010.

O primeiro aspecto a ser destacado nessa integracao entre intervencao urbana
e espaco institucional é que Até Onde o Mar Vinha, Até Onde o Rio la s6 pdde ser re-
alizado através do apoio da instituicao, que o financiou. Diferente dos trabalhos em
menor escala realizados pelo artista, como Onibus Incendiado, a dimensdo e com-
plexidade desta acao demanda um investimento financeiro, e uma possibilidade de
conquista-lo é através do apoio institucional.

As fotografias e videos, adotadas como tatica para a incorporacao da interven-
¢ao na galeria da CAIXA Cultural, garantiram uma sobrevida a acao e possibilitaram
sua fruicao pelo publico que nao estava presente na manha de domingo em que foi
realizada. Os registros detalham nao so o resultado final, mas também o processo da
acao e permitem a visualizagao de sua construcao no espaco, desde a abertura dos
pacotes de sal grosso até a formacao do desenho sobre o asfalto.

3. A experiéncia da reproducao e do deslocamento

A fotografia e o video potencializam no trabalho de Guga Ferraz, segundo as
ideias de Walter Benjamin, o seu valor de exposicao. A experiéncia do aqui-e-agora
€ perdida, mas o objeto é massificado e ganha mobilidade através dessas técnicas,
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que possibilitam sua circulagao em diferentes esferas. O video, através das técnicas
de montagem, possibilita ainda uma nova experiéncia perceptiva, que se difere da
proporcionada pela acao original. Segundo Benjamin, a recepg¢ao cinematografica
“foi capaz de destacar coisas que antes passavam despercebidas no vasto fluxo do
mundo perceptivel, tornando possivel analisa-las” (BENJAMIN, 2012, p. 27).

A reproducgao técnica se mostra mais independente em relagao ao original do
que a reproducao manual. Por exemplo, ela pode salientar aspectos do original que
nao sao acessiveis ao olho humano, mas somente a objetiva ajustavel; ou, com a aju-
da de certos métodos, como as lentes de aumento ou a camera lenta, pode capturar
imagens que fogem inteiramente a visdo natural (BENJAMIN, 2012, p. 12).

Benjamin destaca também a capacidade da reproducao técnica de colocar a
copia em situagcdes impossiveis ao proprio original:

Na forma da fotografia ou do disco, a reproducgao técnica aproxima o original
do espectador ou do ouvinte. A catedral abandona seu lugar para encontrar

abrigo em um estudio de um amante da arte; o oratorio que foi executado em
um auditério ou ao ar livre pode ser ouvido em casa (BENJAMIN, 2012, p. 12).

Benjamin fala sobre como as obras se desprendem dos locais de culto e pas-
sam a ganhar mobilidade a partir do Renascimento, quando as pinturas se libertaram
das imagens de altares e se voltaram para temas mundanos. Um busto, por exemplo,
por ser concebivel o seu transporte para diferentes localidades, possui maior possibi-
lidade de exposicao do que uma estatua sagrada, fixada no interior de um templo. No
caso da intervencao de Guga Ferraz, assim como em outros trabalhos site-specific,
aconteceria o caminho reverso, pois o objeto artistico volta a se restringir a um lugar
unico. O que garante sua mobilidade sao registros. No entanto, a partir do momento
em que essas intervencdes sao expostas na galeria sob forma de imagens técnicas,
ha novamente um retorno ao local de culto, ainda que por meio de um objeto que,
segundo Benjamin, nado teria a “aura”® do original.

Ainda que Benjamin busque a ideia de valor de culto na tradicao da arte religiosa,
este conceito ganha outras conotagcdes no contexto do capitalismo, como afirma
Marcelo Fonseca Alves:

E, porém, importante o fato de que, sob a égide do capitalismo, o que era
culto magico-religioso converte-se em culto de mercado, a obra de arte cul-
tuada antes de tudo como mercadoria rara. Isso implica que a manutencao
da aura em torno da obra de arte na sociedade burguesa nao faz outra coisa
sendo camuflar o fato de que a obra de arte se converteu em mercadoria,
entre outras tantas, cujo valor distintivo é, sobretudo, o de sua raridade. Puro
fetichismo (FONSECA, 2017, p. 115).

Benjamin determina que o ultimo refugio do valor de culto foram as fotografias
de seres amados, ausentes e falecidos, um “culto das recordacdes”. E nessa relacdo
entre fotografia e memoria, propositora de um “culto das recordagdes”, que o re-
gistro da intervengao urbana encontra seu valor de culto, como memoaria da obra

6 Aaura, segundo Benjamin, é o elemento da obra de arte que se perde na era da reprodutibilidade técnica, “a aparigdo Unica de uma coisa distante, por mais
proxima que ela esteja”. E na férmula “aqui-e-agora” que se encontram a inacessibilidade, originalidade e autenticidade do objeto artistico.
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efémera, embora ainda haja valor de exposicao devido a mobilidade proporcionada
pela reproducao técnica.

E possivel pensar relacdes do registro da intervencdo urbana com o conceito de
non-site, proposto pelo artista americano da Land Art, Robert Smithson. Para Smith-
son, que muitas vezes realizou trabalhos em paisagens remotas, os desenhos, filmes,
fotografias e escritos sobre essas obras, que sao expostos em espacgos institucionais,
podem desempenhar um papel ativo sobre o trabalho. O artista define, portanto, o
site como o local onde a obra foi primeiramente instalada e o non-site como suas
extensdes, a partir de uma operacao de negagao do termo site.

Para Jorge Menna Barreto,

Esse lugar criado a partir dessas extensdes nao assume um papel submisso,
como simples documentagao, mas um papel constitutivo, que multiplica e
descentraliza a propria nogao de obra como um objeto circunscrito e bem
delimitado (BARRETO, 2007, p. 17).

Ricardo Mauricio Gonzaga segue a mesma logica ao afirmar que, a partir da
ideia de non-site, a fotografia deixa de ser um mero registro para se tornar um ele-
mento constituinte do trabalho artistico:

Com o par conceitual site/nonsite, Smithson parece afirmar que o trabalho
da land art nao estd exclusivamente ‘na terra’, mas tampouco estd apenas na
galeria. Parece também deixar implicito que a fun¢do da fotografia ndo pode
ser apenas servir como referéncia inicial para a realizacdo do trabalho no ex-
terior e depois como registro documental, informagao subsidiaria, no espaco
interno da galeria. Nao: o trabalho existe na distancia entre as duas situagdes,
talvez ele seja, de fato, a realizacdo da plena problematizacdo desta distancia,
que se manifesta por meio da complexidade de apresentacao da relagdo en-
tre estes dois elementos (GONZAGA, 2013, p. 27).

O mesmo pode ser pensado sobre o trabalho de Guga Ferraz, que o executa
com a consciéncia de que sera exposto também em uma galeria, através de seus
registros, e cuja concepcgao pressupde um ponto de vista aéreo, assumindo que sera
fotografado. Até Onde o Mar Vinha, Até Onde o Rio la nao esta apenas na rua, e tam-
pouco apenas na galeria. Os registros desdobram o trabalho e o complementam. E
a nocao de que aquele registro € uma extensao, e ndo uma mera documentacgao do
trabalho, que lhe atribui uma dimensao auratica.

A arte site-specific, segundo Miwon Kwon (2008), a principio estabelece uma
relacao indivisivel entre o trabalho e sua localizagdao, demandando a experiéncia do
aqui-e-agora e exigindo a presenca fisica do espectador para contempla-la. O espa-
¢o estéril e idealista do modernismo da lugar a paisagem natural e ao espago puro e
ordinario do cotidiano, possibilitando a resisténcia as forcas da economia capitalista
de mercado através dessa relacao inextricavel com a localidade. Desta maneira, o
site-specific conseguiria escapar da légica que torna trabalhos de arte mercadorias
transportaveis e negociaveis. Ao contrario da escultura modernista, que revela indife-
renca ao lugar, o site-specific da énfase ao lugar ao incorpora-lo, considerando suas
dimensdes e condig¢des fisicas (CARTAXO, 2009). Em 1969, Robert Barry declarou em
uma entrevista que suas instalagcdes em fios eram feitas para o lugar no qual eram ins-
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taladas e nao poderiam ser removidas sem ser destruidas, de maneira semelhante a
Richard Serra, que quinze anos mais tarde declarou que se sua escultura de aco de 36
metros, intitulada Titled Arc, fosse transferida da Federal Plaza de Nova York para ou-
tro espaco, isto significaria a sua destruicdo. Contudo, ha ainda outros dois modelos
que atualizam ou desdobram a noc¢ao de site-specific, escapando deste paradigma
fenomenologico: o site-oriented e o functional site.

No functional site, teorizado por James Meyer (1996), o paradigma € discursivo.
Em praticas recentes de obras orientadas para um lugar, identificadas por Meyer, o
lugar fisico nao é privilegiado. O functional site é temporario, flerta com sua destrui-
¢cdo e cria uma operacdo que ocorre entre sites. O site, portanto, ocorre (inter)tex-
tualmente, mais do que espacialmente, tendo como modelo um itinerario, e nao um
mapa. Ele propde, nas palavras de Kwon, “uma sequéncia fragmentaria de eventos e
acdes ao longo de espacos, ou seja, uma narrativa nbmade cujo percurso € articula-
do pela passagem do artista” (KWON, 2008, p. 172).

Enquanto o literal site, segundo Meyer, se refere a um local singular, no qual o
artista se conforma com suas condicdes fisicas e realiza uma obra percebida como
unica, o functional site explora o local (site) “expandido”. O “mundo da arte” se torna-
ria um site dentro de uma rede de sites, uma instituicao entre instituicdes. O trabalho,
portanto, envolve diferentes locais e instituicdes ao mesmo tempo. Desta maneira,
o functional site questiona a eficacia e a necessidade, atualmente, de uma pratica
fundada na década de 1960 sob uma 6tica marxista, que visava interferir no mercado
através da recusa da mobilidade. Nesta categoria, podemos encaixar Até Onde o Mar
Vinha, Até Onde o Rio la, que esta na rua, mas também no espaco expositivo.

No conceito de site-oriented, proposto por Miwon Kwon, prevalece a dimensao
sociocultural em relacao as dimensdes fisicas, como é o caso da Cidade Dormito-
rio, de Guga Ferraz, onde é clara a alusao aos problemas habitacionais da cidade.
A Cidade Dormitorio sinaliza questdes sociais latentes no entorno do local onde é
inserida pela primeira vez, a parede externa da galeria A Gentil Carioca, mas isso nao
a impede de ser transferida para outros espagcos, como aconteceu com o projeto
Colecbes. Neste caso, remover nao € destruir o trabalho, como declaravam Robert
Barry e Richard Serra, mas recria-lo. Segundo Kwon, arte continuaria resistindo ao
processo de mercantilizagao através de estratégias que sao agressivamente antivi-
suais ou imateriais como um todo. A relacao especifica entre o trabalho e o site se
basearia, portanto, ndao na permanéncia fisica dessa relacao, mas no reconhecimento
de sua impermanéncia moével. O paradigma fenomenoldgico da lugar a um paradig-
ma social/institucional.

4. Consideracoes finais

Pode-se concluir que a instituicao pode ser potencializadora do alcance dessas
acdes, através de registros e réplicas que se destinam a um publico secundario. No
caso do Onibus Incendiado, exposto no Palacio das Artes, em Belo Horizonte, é pos-
sivel tomar dois partidos: o primeiro seria assumir que ha a criagao de um novo traba-
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lho para um novo espaco. Aquele seria, portanto, um objeto autbnomo em relagao a
intervencgao realizada na rua. Contudo, uma segunda leitura possivel seria considerar
O prototipo como uma extensao da intervengao urbana, um non-site, que propde
uma experiéncia de memoria, cabendo também na designacgao functional site. Esta
segunda leitura seria possivel na exposi¢cao Escavar o Futuro, no Palacio das Artes,
cujo projeto curatorial investiga a relacdao dos artistas com a cidade, apresentando
trabalhos que borram as fronteiras entre arte, arquitetura e vida cotidiana, onde se
inclui a intervencgao urbana.

Ja na exposicao A Cor do Brasil, realizada no Museu de Arte do Rio em 2016, o
que esta em questao nao € a relacao do trabalho com a cidade, ou a memoaria da
intervencao que foi feita na rua, mas as transformacgdes da cor na historia da arte
brasileira. O trabalho, portanto, continua discutindo a cidade, mas se emancipa do
espaco urbano na medida em que nao é exposto como uma extensao de um trabalho
realizado na rua. Nao fica claro para o publico que aquilo se trata de uma intervengao
urbana. O Onibus Incendiado é exposto, neste caso, como um objeto autdnomo em
dialogo com outras obras em um panorama sobre a cor na arte brasileira. Em cada
caso, a curadoria direciona a leitura sobre o objeto.

Quando exposta na Parede Gentil, a Cidade Dormitdrio é utilizada por pessoas
em situacao de rua que circulam no entorno da galeria, propondo uma reflexao sobre
os problemas habitacionais do Rio de Janeiro e, mais especificamente, daquela regido.
Isto ndo impede que o trabalho circule e seja exposto em outros lugares, assumindo a
dimensao de site-oriented, como no projeto Colec¢des, da Intrépida Trupe, ainda que
neste caso a Cidade Dormitdrio passe a ter outra relacdao com o corpo. Além de su-
gestdao de mobiliario urbano, o trabalho é uma instalacao, e, portanto, pode ser tanto
um trabalho contemplativo como um objeto utilitario, seja este uso feito por pessoas
em situacao de rua, por dancarinos, ou por transeuntes. Sua leitura estara condicio-
nada ao local onde esta inserido, como Dormindo (2006), lambe-lambe com uma
foto de Guga Ferraz deitado no chao que ja foi colado em diferentes lugares, como
Rio de Janeiro, Parintins e Paris.

Em locais de grande concentracao de pessoas em situagcdo de rua, como o Cen-
tro do Rio de Janeiro, Dormindo comumente é rasgado, pois causa incbmodo ao
evidenciar uma questao problematica da cidade que costuma ser silenciada. Ja em
locais como Parintins, municipio do Amazonas onde nao ha forte presenca de pes-
soas em situacao de rua, a imagem do artista dormindo no chao é confundida com a
imagem de um bébado, que tem casa, mas nao consegue chegar nela por conta de
sua embriaguez e, consequentemente, dorme na rua. Esta situacao é mais condizen-
te com a cidade, como relata o artista:

Por exemplo, Sdo Sebastido do Coré-Cord, que fica no Amazonas, € um lugar
onde nao ha mendigos, nao ha riqueza, mas também nao ha pobreza, ha fartura
de tudo. Eu colei la essa figura dormindo, com as galinhas andando ao lado. Pa-
recia que o cara havia acabado de cuidar das galinhas e estava & dormindo, ndo
havia essa conotacdo. Em Parintins, no Amazonas, onde nao ha gente em situ-
acao de rua, quando eu colei o Dormindo, cinco minutos depois apareceu uma
garrafa de cachaca ao lado, porque o cara dormindo na rua la € o bébado que
ndo consegue chegar em casa. Mas quando eu coloco aqui no Rio, no Centro, a
galera vai la e arranca, porque incomoda (FERRAZ, 2017).
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Enquanto no espago expositivo a leitura sobre o trabalho é direcionada pelo
projeto curatorial, no espago urbano a localizacao do trabalho é determinante. A
cultura local determina a sua leitura.
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Fig. 5 - Guga Ferraz, Dormindo em Paris. Serigrafia sobre papel, 2007.

Neste artigo foram levantadas algumas possibilidades, dentro de muitas exis-
tentes, de transitos de obras de arte do espaco publico para espacos expositivos. Ob-
serva-se em Guga Ferraz o perfil de um artista que se posiciona de forma ativa diante
do sistema de arte. Sua trajetdria se inicia em um momento de criagao de alternativas
para esse sistema e atravessa um segundo momento, que é de expansao do circuito
artistico do Rio de Janeiro com a abertura de novos espacgos e a incorporag¢ao daque-
las propostas desviantes. Isso culmina nao na sua entrada definitiva no circuito insti-
tucional, mas em transitos entre circuitos. Ao mesmo tempo em que o artista utiliza
a cidade para criticar a propria cidade, a instituicdo surge como uma possibilidade
de difundir seu discurso através de taticas de sobrevivéncia e circulagcao do efémero.
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Resumo

O presente artigo procura fazer uma reflexdo sobre um conjunto de imagens
que tem como ponto comum o corpo grotesco. Em seus detalhes sao exploradas
narrativas sobre o anus e as narrativas escatoldgicas A partir das imagens analisadas,
problematizo questdes sobre a relagcao entre imagem e escrita em dois aspectos: a
primeira compreende 0 jogo entre escrita e imagem presente em um diptico anéni-
mo do século XVI, onde a escrita procura alertar o expectador a nao abrir o diptico; a
segunda questao analisada volta-se a presenca dos provérbios que se traduzem em
imagens nas obras de Pieter Bruegel e Hendrick Avercamp.

Palavras-chave: Imagem do anus; provérbios neerlandeses; escrita e imagem.

Abstract

This article seeks to reflect on a set of images that have as common the grotesque body.
Narratives about the anus and eschatological narratives are explored. From the images analyzed,
| discuss questions about the relationship between image and writing in two aspects: the first
comprises the game between writing and image present in an anonymous diptych of the 16th
century, where writing seeks to alert the viewer not to open the diptych; The second question
analyzed concerns the presence of proverbs that translate into images in the works of Pieter
Bruegel and Hendrick Avercamp.

Keywords: Image of the anus; Dutch proverbs; writing and image.

Resumen

Este articulo busca reflexionar sobre un conjunto de imagenes que tienen en comun el cuerpo
grotesco. Se exploran las narrativas sobre el ano y las narrativas escatoldgicas. A partir de las imagenes
analizadas, cuestiono preguntas sobre la relacion entre imagen y escritura en dos aspectos: el prime-
ro comprende el juego entre escritura e imagen presente en un diptico anénimo del siglo XVI, donde
la escritura busca alertar al espectador para que no abra el diptico; La segunda pregunta analizada
se refiere a la presencia de proverbios que se traducen en imagenes en las obras de Pieter Bruegel y
Hendrick Avercamp.

Palabras claves: Imagen del ano; Proverbios holandeses; escritura e imagen.
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1. A escrita e aimagem

Durante o século XX, muitos artistas trouxeram a tona obras com provocacdes
que dizem respeito tanto a escrita quanto aimagem. Obras como de Marcel Duchamp
feita com um cartao postal de Mona Lisa e o jogo de siglas L. H. O. Q que, lidas em
voz alta em francés, soam como “elle a chaud au cul (Ela tem fogo no cu)” (TOMKINS,
2013 p. 245). Ou o famoso cachimbo de Rene Magritte e seu enigmatico enunciado
“Ceci n’est pas une pipe”, obra que rendeu um belissimo ensaio de Michel Foucault
sobre as possiveis grandes “armadilhas” com relacdo a intepretacao no dialogo entre
imagem e escrita. Nao podemos esquecer de Joseph Kosuth, que incorpora a escrita
junto ao objeto da arte transformando-a em nuances tautoldogicas complexas. Es-
pagos expositivos foram inteiramente preenchidos com palavras sobre imagens por
Barbara Kruger, para pensar a questao de como somos constituidos por determina-
dos discursos. A relacdo entre imagem e escrita na arte podem ir das provocacgdes
mais racionais para as mais emocionais como sao os bordados de Leonilson, onde
linhas e figuras se embaracam criando uma espécie de caligrama em tecido.

Sabemos que a relagao entre imagem e escrita nao € um advento do século
XX. Papiros egipcios de 1285 a.C. possuem uma narrativa escrita pelos hieroglifos e
figuram imagens ao modo candnico de sua civilizagao. As iluminuras da idade média
ilustram os manuscritos e as letras capitulares sdao constituidas de pequenas figuras.
Se pensarmos nas obras do oriente, encontraremos diversos pergaminhos do perio-
do Edo com imagens de samurais, todos acompanhados de textos. Na América, os
Maias criaram o Codice de Dresden, livros com imagens e textos ritualisticos e
astrologicos.

Podemos citar diversos exemplos da relacdao entre imagem e escrita, juntas fun-
cionam tao bem quanto separadas. Em algumas dessas obras, descritas acima, existe
uma equidade entre escrita e imagem, nao ha uma operagao hierarquica entre elas.
Nessas obras atuam uma simultaneidade entre o dizer para ver; a escrita incentiva o
olhar e a imagem quer fazer ler a escrita ou vice-versa. Dessa maneira, a proposta
desse texto é apresentar uma breve analise sobre uma tradicao muito peculiar entre
artistas flamengos que zamba da relagao entre imagem e palavra. Essa tradicao en-
volve os provérbios Neerlandeses e as imagens feitas a partir dessa heranca cultural
dos ditos populares. O recorte, em especifico, procura salientar as imagens e provér-
bios que destacam o escatoldgico e o anus?.

Primeiramente sera apresentado um diptico do século XVI de um pintor neer-
landés anénimo que procura transformar um provérbio em um jogo entre a escrita,
O ver e 0 nao ver. A questao dos provérbios neerlandeses vai muito além de uma he-
ranca escrita, ela procura estar relacionada a uma tradi¢cao da imagem. Os provérbios
se desdobram nas obras de Pieter Bruegel e Hendrick Avercamp, sempre mantendo
uma relagcao com a figura do camponés, a escatologia e o anus. O grotesco, presente

1 Nesse ponto o texto se caracteriza como um desdobramento de um capitulo de minha dissertagdo de mestrado. KOHL; Kethlen. Consentimento e Interdi¢édo
sobre o corpo nas Artes Visuais: Implicagbes e Desdobramentos dos (Contra) Dispositivos. 2017. Dissertagéo, (Mestrado em Artes Visuais), programa de pds-gra-
duagdo em Artes Visuais, Universidade do Estado de Santa Catarina, Floriandpolis.
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nos provérbios, torna-se imagens e, na maioria das vezes, essas imagens sao pontu-
adas por formas humoradas e cOmicas.

2. Um peculiar diptico flamengo

Figura 1 - Artista flamengo andnimo, parte 1, diptico satirico. Século XVI. Oleo sobre madeira. 58,5 x 44 cm (cada painel)
University of Liége colegao artistas (galeria Wittert). Bélgica.
(fonte: http://www.wittert.ulg.ac.be/fr/flori/opera/anonyme1/anonyme1_notice.html, com acesso em 12.09.2019)

Este diptico de madeira apresenta-se fechado, na imagem. A obra retrata a pin-
tura de um homem que veste roupa vermelha e um chapéu na cabeca, tipica roupa
dos camponeses da regidao de flandres no século XVI, também presentes nas obras de
Bruegel. As bordas arredondadas em dourado criam aspecto de estarmos observan-
do o buraco de uma fechadura ou uma janela muito pequena. Uma das maos do ho-
mem encontra-se atras de suas costas, parece esconder algum segredo. A outra mao
aponta para um recado escrito em um pequeno pergaminho que se estende na parte
inferior da moldura, nele segue a descri¢cao: Deixe este painel fechado, para que nao
tenhas raiva de mim?. O camponés alerta o espectador para que nao seja enxerido,
ele nos incentiva a nao ver o que esta escondido, obviamente isso acaba despertan-
do-lhe curiosidade e questionamentos. O que possui no interior deste diptico? Por
que o personagem esta nos alertando para nao abrir? O que pode ter de perigoso?

2 Tradugéo de: “ Laisse ce panneau fermé, sinon tu seras faché contre moi.” (MARTIN, 2016, p. 13, traduc&o informal da autora)
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Figura 2 - Artista flamengo andnimo, parte 1, diptico satirico. Século XVI. Oleo sobre madeira. 58,5 x 44 cm (cada painel)
University of Liége colegdo artistas (galeria Wittert). Bélgica.
(fonte: http://www.wittert.ulg.ac.beffr/flori/opera/anonyme1/anonyme1_notice.html, com acesso em 12.09.2019)

Ao abrir o diptico, o espectador se depara com duas nadegas brancas com algu-
mas feridas. A sua mao, que estava escondida, agora puxa uma das nadegas para que
0 anus cabeludo fique exageradamente a mostra. As vestes intimas estao na altura
de suas coxas e proximo a regiao anal se avistam duas belas flores. Abaixo uma nova
legenda diz: Eu ndo tenho culpa, eu avisei para ndo abrir’. Em seguida, na terceira
parte, outro personagem aparece fazendo uma careta e mostrando a lingua. A des-
cricdo conclui a charada Quanto mais nés queremos avisa-lo para nao ver, mais vocé
vai querer olhar’.

Figura 3 - Artista flamengo anénimo, parte 1, diptico satirico. Século XVI. Oleo sobre madeira. 58,5 x 44 cm (cada painel)
University of Liége colegao artistas (galeria Wittert). Bélgica.
(fonte: http://www.wittert.ulg.ac.be/fr/flori/opera/anonyme1/anonyme1_notice.html, com acesso em 12.09.2019)

3 Traduzido de: “Ce ne sera pas de ma faute car je t'avais prévenu” (MARTIN, 2016, p. 13, tradug@o informal da autora)

4 Traduzido de: ‘Et plus nous voudrons te mettre en garde, plus tu auras envie de sauter par la fenétre” (MARTIN, 2016, p. 13, tradugéo informal da autora)
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O diptico ilustra, através da pintura, um provérbio neerlandés que trabalha a
questdo do ver de forma cémica e obscena. O anus representa a parte grotesca do
corpo, segundo Mikhail Bakhtin:

Em oposicdo aos cdnones modernos, o corpo grotesco nao esta separado do
resto do mundo, nao esta isolado, acabado nem perfeito, mas ultrapassa-se
a si mesmo, franqueia seus proprios limites. Coloca-se énfase nas partes do
corpo em que ele se abre ao mundo exterior, isto €, onde o mundo penetra
nele ou dele sai ou ele mesmo sai para o mundo, através de orificios, protu-
berancias, ramificagdes e excrescéncias, tais como boca aberta, os 6rgados
genitais, seios, falo, barriga e nariz. E em atos tais como o coito, a gravidez,
o parto, a agonia, o comer, o beber, e a satisfacdo de necessidades naturais,
que o corpo revela sua esséncia como principio em crescimento que ultra-
passa seus limites. (BAKHTIN, 1999, p.23)

Ao mostrar o orificio, o artista anbnimo procura punir o espectador, ele figura
aquilo que fere os olhos, tange a moral e a indole daquele que o vé. Por isso, tam-
bém pode ser encarado como uma brincadeira: uma cena cémica ou uma peca a ser
pregada a um curioso. Os provérbios aparecem nessa obra em forma de imagem e
escrita, no entanto, essas mesmas satiras do anus estao presentes em um imaginario
social e sao exibidas em diversas obras seja como escrita ou como imagem.

3. Os provérbios neerlandeses: a presenca da escrita através da
imagem

Os ditos populares sobre excremento e anus nao eram temas apenas da pintu-
ra, elas fizeram parte do repertério de alguns musicos da idade moderna. Wolfgang
Amadeus Mozart (1756 -1791) produziu algumas musicas e textos falando sobre anus
e escatologias, entre outras a¢gdes obscenas. A musica mais conhecida delas é Leck
mich im Arsch (lamba-me na bunda) que reproduzia os seguintes versos:

Lamba minha bunda bem, lambe ela agradavel e limpo, agradavel e limpo,
deve lamber minha bunda. Isso € um desejo gorduroso, bem amanteiga-
do, como a lambida de carne assada, minha atividade diaria. Trés vai lamber
mais de dois, vamos |3, basta experimenta-lo, e lamber, lamber, lamber. Todo
mundo lambe seu traseiro para si®.

Essas musicas de Mozart foram encontradas na Universidade de Harvard nos
anos 90 e, desde entao, estao sendo estudadas a fim de descobrirem sua veracidade.
Michael Ochs, o estudioso das obras de Mozart, diz ser dificil ter certeza se os textos
desses dois volumes sdao de Mozart pois, quando o musico morreu, elas foram publi-
cadas por Breitkopf & Hartel. Os dois alegaram que tinham recebido os manuscritos
da viuva de Mozart, Constanze (KOZINN, 1991). No entanto, tudo indica que tenham
sido feitas por ele pois, além dessas musicas, foram encontradas diferentes cartas de
amigos e da familia de Mozart contendo frases obscenas e escatologias. Parece que

5 Tradug&o informal da autora: Leck mire den A ... recht schon, fein sauber Lecke ihn, fein sauber Lecke, leck mire den A ... Das ist ein fettigs Begehren, nur gut
mit Butter geschmiert, den das lecken der Braten mein tagliches Thun. Drei lecken mehr als Zweie, nur ela, machet die Prob ‘ und leckt, leckt, leckt. Jeder leckt
sein A ... fur sich. Disponivel em: < http://www.gutenberg.us/articles/leck_mir_den_arsch_fein_recht_sch%C3%B6n_sauber > Data de acesso em: 12, mai, 2019.
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era um costume entre amigos e familia, o ato de mandar cartas com ofensas e brin-
cadeiras um para o outro.

O corpo grotesco e escatolégico também fez parte da literatura e ilustragcdes
das obras de Frangois Rebelais (1494 — 1553). Na obra Gargantua, enreda-se uma his-
téria das aventuras de um gigante alegre e glutdo que vivia a chafurdar nos prazeres
mundanos da vida. As narrativas chegam ao limite do absurdo explorando o grotesco
do corpo:

(...) em Rebelais, as imagens grotescas conservam uma natureza original, di-
ferenciam-se claramente das imagens da vida cotidiana, preestabelecidas e
perfeitas. Sdo imagens ambivalentes e contraditdrias que parecem disfor-
mes, monstruosas e horrendas, se consideradas do ponto de vista da estética
“classica”, isto é, da vida cotidiana preestabelecida e completa. A nova percep-
Gcao historica que as trespassa, confere-lhes um sentido diferente, embora
conservando seu conteudo e matéria tradicional: o coito, a gravidez, o parto,
O crescimento corporal, a sua materialidade imediata, continuam sendo os
elementos fundamentais do sistema de imagens grotescas. (BAKHTIN, 1999,
p. 22)

Em uma das passagens do livro Gargantua, perdura uma longa conversa entre
Grandgousier e seu filho Gargantua sobre qual € a melhor maneira de limpar o anus.
Os dois trocam experiéncias sobre todas as coisas que usaram para limpa-lo, além de
tecerem conversas sobre algumas experiéncias escatoldgicas.

O costume de mostrar o anus € um aspecto presente também nas esculturas de
algumas culturas germanicas do fim da Idade Média. Observa-se a escultura abaixo
de uma antiga construcao da cidade de Colénia, na Alemanha.

Figura 4- Escultura da “Cologne City Hall” em Coldnia Alemanha, século XI.
(fonte:https:/iwww.reddit.com/r/cologne/comments/38z870/hello_good_people_of_rcologne_i_came_here_seeking/ com acesso em 12.09.2019)

Estas esculturas estdo expostas no exterior da “Cologne City Hall". Cada uma
dessas esculturas representa uma pessoa célebre da historia de Coldnia, abaixo delas
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estdo cravados seus nomes. Além disso, as esculturas apresentam outro detalhe em
sua parte inferior. Um dos detalhes que chama mais a atencdo é aquele que esta na
escultura de Konrad Von Hochstaden, onde se avista um homenzinho de cocoras
mostrando seus anus e tentando abocanhar seu pénis.

Este detalhe fica escondido, é impossivel ver do solo. E perceptivel através da
aproximag¢ao com o zoom de cameras fotograficas ou outra forma de visualizacao
proxima. O grande prédio historico onde estdo as esculturas foi construido no sécu-
lo XI, ele € um dos marcos da Idade Média, pois representa um momento em que as
cidades comecaram a criar autonomia. Mas, diferente do que era possivel entender,
esse detalhe ndo foi feito no mesmo periodo da construg¢ao do prédio.

No periodo da Segunda Guerra Mundial esse prédio foi bombardeado e sua es-
trutura foi danificada®. Apos o final da Segunda Guerra ele foi reconstruido e, nesse
periodo, o restaurador das esculturas resolveu colocar esse detalhe obsceno. E pos-
sivel deduzir que a escultura teria sido uma homenagem a uma tradicao medieval das
arquiteturas de Coldnia. A tradicao se refere a um costume de colocar esculturas de
pessoas defecando no exterior da casa, isso era chamado de Kallendresser’.

Outra relacao que percebemos entre a escrita e imagem, é sobre a obra de Pie-
ter Brueghel. O artista elencou diversos Provérbios Neerlandeses através de uma de-
talhada pintura.

(fonte: http://cargocollective.com/spreekwoorden/obras-e-artistas com acesso em 12.09.2019)
Em meio ao caos humano, estdo postas diversas representacdes de provérbios
neerlandeses, que nesta obra se misturam a uma personificacao da vida dos aldedes
do século XVI. A cena é construida em diagonal, da ponta da esquerda, indo para o
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fundo na direita, dando dimensdes diferentes aos personagens. Todos juntos pare-
cem uma emaranhada multiplicidade de corpos que se comportam em desordem.

Os provérbios que estao representados na obra eram de conhecimento popular
no periodo. “As recolhas de provérbios fazem parte dos numerosos inventarios do
século XV. A iniciativa foi tomada pelo grande humanista Erasmo de Roterddo que,
em 1500, publicou os provérbios ou féormulas célebres de autores latinos. Relaciona-
das a esta obra surgiram antologias flamengas e alemas” (HAGEN, 1995, p.34). Brue-
gel trabalhou nos minimos detalhes desses provérbios, transformando-os em uma
obra sofisticada e recheada de pequenos espetaculos. “Sdo identificados mais de
cem provérbios e ditos, dos quais, muitos ja ndo sao usados no holandés moderno. A
maior parte deles descreve atitudes, imorais ou insensatas” (HAGEN, 1995, p.34).

E possivel que muitas destas cenas dos provérbios também tenham sido inspira-
das nas festas de carnaval que eram muito frequentes nos paises baixosé. A obra “Pro-
vérbios Neerlandeses” foi minuciosamente estudada pelos historiadores Rose-Marie
e Rainer Hagen que identificaram e catalogaram 118 provérbios (HAGEN, 1995, p.37).
Dentre essas proeminéncias, destacam-se, nesta analise, aqueles provérbios sobre o
anus e o ato de defecar pensados em relagao ao primeiro diptico.

Figura 6 - Pieter Brueghel .Detalhe 1, Provérbios Neerlandeses.1559.
(fonte: http://cargocollective.com/spreekwoorden/obras-e-artistas com acesso em 12.09.2019)

Destaca-se, primeiramente, Detalhe 1 (Figura 6) um homem pendurado em uma
janela com as calgas arriadas. Ele esta a defecar, sobre o mundo, de cabeca para bai-
xo. Este detalhe indica dois provérbios: primeiro o mundo esta de cabeca para baixo
e no segundo ele defeca para o mundo. O mundo de ponta cabeca tinha o sentido
da desordem, da inversdao dos preceitos morais e também da subversao de todas as
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coisas. Segundo Peter Burke:

O Carnaval era uma representacao do ‘mundo virado de cabeca para baixo’,
tema favorito na cultura popular dos inicios da Europa moderna; le monde renversé,
il mondo alla rovescia, die verkehrte Welt. O ‘mundo de ponta-cabeca’ prestava-se a
ilustracdes, dos meados do século XVI em diante foi um tema predileto em estampas
populares (BURKE, 2010, p.324).

Defecar sobre o mundo define-se como o ato de dar a minima importancia para
ele. Ja que esta de cabeca para baixo, defeca-se sobre ele para transforma-lo em
uma verdadeira imundicie. Este detalhe apresenta apenas um pedag¢o da nadega do
personagem; nao existe um anus explicito, no entanto, percebe-se um dejeto liquido
que cai em direcao ao globo. O ato de defecar apresenta-se como um ato pejorativo,
pois ‘cagar para o mundo’ é um nivel alto de desprezo. Isso pode ser uma forma do
artista explicitar o seu descontentamento com o que acontecia ao seu redor.

Peter Bruegel morava em Bruxelas, em 1567, com a sua esposa e filhos, era um
momento penoso para se viver nas regides dos paises baixos.

Bruegel residia em Bruxelas quando, em agosto de 1567, o duque de Alba
chegou a frente das suas tropas. Era enviado pelo rei de Espanha, Felipe I,
cujo império compreendia também as provincias dos Paises Baixos. O co-
mandante, encarregado de converter os protestantes pela forga, condenou
a morte varias milhares de pessoas durante os anos que se seguiram. Esta
excepcional dureza levou a revolta e depois a guerra que viria a durar oitenta
anos e terminar com a divisdo das provincias em dois blocos: a (futura) Bél-
gica catdlica ao Sul e os Paises Baixos protestantes ao Norte (HAGEN, 1995,
p. 7).

Em meio aos conflitos, Bruegel nunca deixou totalmente explicito em suas obras
se ele era protestante ou catdlico. A sua critica em relagao a reforma religiosa tam-
bém se torna evidente na tela A luta entre o Carnaval e a Quaresma (1559.118 x 164
cm). E possivel que por tras desses provérbios hajam diversas criticas pontuais, que
estao relacionadas a estes embates politicos e religiosos emergentes em seu periodo.

No Detalhe 2 (Figura 7) encontra-se um puxadinho de madeira em uma torre,
nela existe um buraco, uma latrina onde, entre a fenda, revelam-se dois sujeitos que
defecam. O detalhe refere-se ao provérbio ‘eles defecam porcaria pelo mesmo bura-
co'. Os dois sao inseparaveis, fazem as coisas mundanas juntos, e, outra vez, defecar
€ mostrado como algo vilipendioso.
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Figura 7 - Pieter Brueghel .Detalhe 2, Provérbios Neerlandeses.1559.
(fonte: http://cargocollective.com/spreekwoorden/obras-e-artistas com acesso em 12.09.2019)

Figura 8 - Pieter Brueghel .Detalhe 3, Provérbios Neerlandeses.1559.
(fonte: http://cargocollective.com/spreekwoorden/obras-e-artistas com acesso em 12.09.2019)
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O ultimo Detalhe 3 (Figura 8) encontra-se, ao fundo da pintura, no canto supe-
rior esquerdo: uma pessoa defeca na forca. Sobre ela estao os passaros pretos e ou-
tros que sobrevoam o territério. Os passaros significam que ‘Onde tem carnica, voam
0s corvos’, ou seja, onde as pessoas podem lucrar, la estardao a rondar. Obstante a
forca e os corvos remetem também a morte e as puni¢cdes aos que em um mundo
cadtico so satisfazem aos corvos.

O homem a purgar na forca poderia ser interpretado de duas formas: se ele de-
feca na forca é porque é inexoravel a qualquer penalidade e nao teria medo nem da
morte, um tipico libertino que ndo se importa com as leis. Em outro sentido, defecar
na forca pode ser interpretado como uma pessoa que tem medo de ser penalizado,
medo do seu destino, entao, quando chega proximo a forca, borra-se. A cena se re-
pete em outra obra de Bruegel O péga na Forca.

SRR

Figura 9 - Pieter Bruegel. O pega na forca. 1568. Oleo sobre Madeira. 45,9 x 50,8 cm. Museu Land de Hesse, Amsterda.
(fonte: http://theredlist.com/wiki-2-351-861-414-398-1233-view-northem-europe-profile-bruegel-the-elder-pieter.htm com acesso em 12.09.2019)

A cena é construida na vertical, partindo do primeiro plano, no alto de uma
montanha, para o fundo, onde se encontram casas, castelos, arvores e um horizonte
que segue o rio. No primeiro plano e ao centro da tela, destacam-se uma forca torta
e um Péga (passaro da familia dos corvideos). O passaro pousa sobre ela, enquanto
os aldedes dancam em sua proximidade. Ao meio, um homem aponta para o passaro
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de modo a indicar alguma coisa ao seu colega de branco. No canto inferior esquerdo,
um homem esta de cocoras defecando proximo a forca. O homem é quase invisivel
na pintura, defeca em um canto escondido fazendo parte do primeiro plano da pintu-
ra. O personagem parece fazer parte do adornado de arvores que percorre as bordas
da pintura.

Segundo Rose Marie e Rainer Hagen, “A pega representava as mas linguas, boas
para a forca... Foi, de facto, sobre a delacdo que o duque de Alba construiu seu regi-
me de terror” (HAGEN, 1995, p.12). Dito isso, as representacdes da forca e do passaro
estao relacionadas com o genocidio dos protestantes. Esse é mais um dos indicios de
que Bruegel trazia, a tona, questdes politicas em suas obras.

Os provérbios sdao cenas humoristicas; o anus e fezes sdao postos em cena como
elementos de grandes trocadilhos. Seus trabalhos se concentram entre a alusao po-
litica e a ironia moral. Aspectos comuns ao de Bruegel estao presentes também nas
obras de Hendrick Avercamp (1585- 1639).

Figura 10 - Hendrick Avercamp. Winter Landscape with Ice Skaters .1608. Oleo sobre madeira. 77 x 131 cm.
(fonte: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Hendrick_Avercamp_-_Winterlandschap_met_ijsvermaak.jpg com acesso em 12.09.2019)

Avercamp representou a vida cotidiana dos holandeses no periodo de inverno.
Nesta obra, o pintor nao teve a intencao de representar os provérbios neerlandeses.
O sentido aqui é demonstrar a paisagem de inverno e a vida apds a Republica das
provincias unidas da Holanda. A visao panoramica da obra permite que o cotidiano
seja contado em seus detalhes, até mesmo os mais sérdidos e mais virtuosos dessa
populacdo. Apesar de Avercamp ter como inspiragao principal de sua obra os traba-
lhos de Bruegel, esta pintura ndo possui © mesmo intuito. Avercamp procura mostrar
uma comunidade mais organizada praticando atividades sadias no inverno holandés. In-
clusive, o ato de defecar pode apresentar sentidos distintos daqueles da obra de Bruegel.
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Figura 11 - Hendrick Avercamp. Detalhe 1, Winter Landscape with Ice Skaters.1608
(fonte: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Hendrick_Avercamp_-_Winterlandschap_met_ijsvermaak.jpg com acesso em 12.09.2019)

Chamo atencgao para esse detalhe que esta ao canto esquerdo, escondido entre

as construcoes. Ali, dois camponeses defecam: um pela latrina e, abaixo dela, avista-
-se um morro de fezes e o0 outro evacua proximo a arvore. Os dois homens defecam
simultaneamente, o que ressalta a ideia de que evacuar € humano, todos defecam
inclusive ao mesmo tempo em lugares diferentes. A cena também pode ser compa-
rada ao provérbio presente na obra de Bruegel onde os dois defecam juntos, o que
significa que eles “cometem os mesmos erros”.

Avercamp mostra pessoas defecando de uma forma menos explicita que Brue-
gel, dispondo os personagens escondidos no canto esquerdo. Esses dois persona-
gens também nao foram colocados na cena de forma estratégica a fim de criticar
uma questao politica, eles estdao defecando em lugares proprios para isso. Claro que
issO ndo impede que a cena tenha um sentido cémico do cotidiano.

Todos esses detalhes possuem um sentido comico, tanto nas obras de Bruegel
como de Avercamp. Estas obras também tinham o intuito de provocar o riso no es-
pectador, pois: “Pode-se exibir comportamentos obscenos por raiva ou por provoca-
¢ao, mas, com muita frequéncia, a linguagem ou comportamento obscenos simples-
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mente fazem rir, basta pensar na satisfacdo com que as criangas apreciam dizer ou
ouvir piadas sobre excrementos” (ECO, 2015, p.131). As satiras com anus e excremen-
tos sdo muito exploradas pelos artistas europeus desse periodo e nao procuram estar
presentes apenas nas tradicdes escritas, mas também através da imagem.

4. Conclusao

O presente artigo propds duas problematicas entre a escrita e aimagem que ca-
racterizam uma fusao indissociavel: a primeira sobre o jogo entre a imagem e escrita
pintadas e a segunda sobre a presenca do proverbio que incide sobre a imagem. O
vinculo entre escrita e imagem no diptico flamengo é muito peculiar, ele apresenta
um jogo entre escrita e imagem que é proprio do costume neerlandés. A inscricao da
imagem é um aviso para que o espectador nao veja porque, caso assim decida, sera
punido: o provérbio sugere “nao ver”. A poténcia dos imperativos “nao veja“, “nao
abra” faz com que a imagem se torne vigorosa, energética, assim almejamos ver aqui-
lo que ndo podemos. A interdicao contida nesse discurso é transgredida pelo desejo
de olhar, pois, segundo Bataille “o interdito existe para ser violado” (1987, p. 60). Ao
abrirmos o diptico algo nos atinge, um grande anus, ao estilo daqueles presentes no
imaginario da cultura popular, um elemento para fazer rir. A palavra é introduzida
novamente, e a piada se conclui, pois, “Quanto mais nos queremos avisa-lo para ndo
ver, mais vocé vai querer olhar”

Os jogos entre imagem e escrita estao presentes em toda a relagdo entre os pro-
vérbios. Um provérbio nao existe sem um texto, ele é um texto que se constitui entre
as comunidades através da oralidade, mas o discurso também circula como escrita.
Mesmo que as imagens de Brueguel e Avercamp nao possuam o provérbio escrito
na imagem, a imagem aprisiona a tautologia do texto. Nao conseguimos ver um ho-
mem que dé rosa aos porcos sem associarmos diretamente ao ditado popular. Isso
porque esse provérbio € comum a lingua portuguesa, essas imagens estao presentes
na construcao a varias expressdes idiomaticas, mas a imagem nao possui uma lingua
especifica, ela é traduzivel a todas as linguas.

Obras como estas eternizaram uma tradicao da escrita, passaram os provérbios
para um patamar da memoria de diversos povos através da imagem. Elas também
fazem viver uma forma de lidar com os desejos humanos (como querer ver) de uma
maneira bem-humorada. Esse humor se torna um refugio para lidar com embates
politicos do periodo, bem como questdes éticas e morais. Essas obras demonstram
que a escrita e aimagem nao sao opostas, nem possuem hierarquias, pois surgem de
um mesmo principio, a necessidade de marcar, expelir o pensamento, o que faz com
gue ele sobreviva (Nacheleben)® ao tempo.

9 DIDI-HUBERMAN, Georges. A imagem sobrevivente: Historia da arte e tempo dos fantasmas segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013.
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Resumo

O presente estudo tem como objetivo apresentar os resultados de uma pes-
quisa pratico-tedrica acerca da danca na cultura digital, propondo a experiéncia de
criacao em danca e tecnologia. Com o intuito de compreender as especificidades de
criacdo da area, foram desenvolvidas pesquisas bibliograficas a partir de Ivani Santa-
na e Isabel Maria de Cavadas Valverde, bem como pesquisas com softwares e apli-
cativos para smartphones, resultando no espetaculo Trilha'. A partir dos aspectos
apontados por tais autoras, este estudo faz uma analise sobre a criacdao do espeta-
culo e apresenta reflexdes acerca das poéticas tecnoldgicas utilizadas pelo mesmo.
Compreende-se que o caracter pratico-tedrico aliado a produgao de um espetaculo
auxilia no alargamento das maneiras de recepcao de um estudo académico em artes,
assim como amplia os lugares de discussao e alcance da tematica.

Palavras-chave: Danca-tecnologia. Poéticas-tecnoldgicas. Danca.

Abstract

The present study aims to present the results of a practical-theoretical research about
dance in digital culture, proposing the experience of creation in dance and technology. In order
to understand the specificities of creation of the area, bibliographical researches were developed
from Ivani Santana and Isabel Maria de Cavadas Valverde, as well as researches with software
and applications for smartphones, resulting in the show “Trilha’. From the aspects pointed out by
these authors, this study makes an analysis about the creation of the show and presents reflec-
tions about the technological poetics used by it. It is understood that the practical-theoretical
character combined with the production of a show helps in the extension of the ways of receiv-
ing an academic study in arts, as well as expands the places of discussion and the reach of the theme.

Keywords: Dance-technology, Poetics-Technological, Dance.

Resumen
Este estudio tiene como objetivo presentar los resultados de una investigacion tedrico-practica
sobre danza en la cultura digital, proponiendo una experiencia de creacion en danza y tecnologia.
Con la intencidn de comprender las particularidades de la creacion del area, se desarrollaron investi-
gaciones bibliograficas a partir de Ivani Santana e Isabel Maria de Cavadas Valverde, asi como inves-
tigaciones con software y aplicaciones para smatphones, que dieron como resultado el espectaculo
“Trilha". A partir de los aspectos sefialados por estas autoras, este estudio analiza la creacion del es-
pectaculo y presenta reflexiones sobre la poética tecnoldgica que utiliza. Se entiende que el caracter
practico-tedrico aliado a la produccion de un espectaculo ayuda a profundizar las formas de recep-
cion de un estudio académico en artes, asi como a ampliar los lugares de discusion y el alcance del tema.

Palabras clave: Danza y tecnologia, poéticas tecnoldgicas, danza.
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1. Introducao

As modificagcdes causadas pela tecnologia tém transformado nao sé os modos
de realizar atividades cotidianas, mas também as relagcdes sociais, as relagdes entre
corpo e ambiente, assim como as percep¢cdes humanas. Com as producgdes artisti-
cas nao seria diferente. Nesse sentido, o presente estudo expde resultados de uma
pesquisa pratico- tedrica acerca da danca na cultura digital, com a experiéncia de
criacao em danca mediada por dispositivos tecnolégicos.

A pesquisa fez parte do programa de Iniciagao Cientifica PIBIC/CNPQ! cujo es-
tudo teve como objetivo norteador ampliar as discussdes acerca da arte-tecnologia
na Universidade Federal de Vigosa, sob a 6tica da danca mediada por dispositivos
tecnoldgicos, propondo a experiéncia da criagao em danga e tecnologia com apre-
sentacao ao publico.

Para alcancar tais objetivos foram desenvolvidos estudos sobre cultura digital,
arte-tecnologia, corpo e tecnologia e, principalmente, danca-tecnologia, a partir das
abordagens de Santana (2006) e Valverde (2010). Para aprofundar a pesquisa efeti-
vou-se uma parceria com o projeto ‘Arte digital: proje¢cdes, modelagens e integra-
¢cdo com performances artisticas'> e com alunos do Departamento de Comunicacao
Social, na produgao de um video para a documentacdo visual do trabalho. Nesse
interim, também se iniciou um processo de criagao em danca que resultou no espe-
taculo ‘Trilha". Para esse espetaculo, que foi levado ao publico em Junho e Setembro
de 2018, utilizou-se o sistema HTMI (Sistema Holofractal de Transdug¢ao de Imagem
e Som) e o aplicativo para smartphones Sound Wave.

Ao propor a criagao de uma atmosfera sonora a partir das informacdes produ-
zidas pelos dispositivos utilizados e sua relagdo com o corpo, o espetaculo “Trilha’
apresenta maneiras impares de perceber o som. Além da audicao, o espectador é
convidado a perceber o som por meio do movimento e da imagem. Nessa perspec-
tiva, este estudo também aponta reflexdes acerca das poéticas tecnoldgicas conce-
bidas pelo trabalho, além de apresentar o espetaculo como uma interface facetada
(VALEVERDE, 2010) da relagdo homem-tecnologia.

Compreende-se que o estudo contribuiu para o esclarecimento das especifici-
dades de criacao da area, ao buscar dissolver superficialidades e pressupostos car-
regados pelo imaginario social sobre as relagcdes entre corpo e tecnologias, que vao
desde criticas negativas as mudancas provocadas pela tecnologia e sua relagcdo com
o homem até utopias maquinarias. Também contribuiu para o acolhimento de pro-
cessos criativos como metodologia de pesquisa em arte, além da compreensao do
espetaculo pratico desenvolvido como materializacao da pesquisa.

Entende-se aqui, que a pratica de criagao, bem como sua apresentacao ao pu-
blico, foi essencial para a difusdao do tema, assim como para seu entendimento e
reflexdo aprofundada, baseada na pratica e na realidade.

1 Iniciagéo Cientifica, PIBIC/CNPq Departamento de Artes e Humanidades — Curso de Danga, Universidade Federal de Vigosa-MG (2017-2018).
2 Projeto Pibex de extensdo Universitaria, desenvolvido pelo Departamento de Arquitetura e Urbanismo, Universidade Federal de Vigosa-MG (2017-2018).
3 https://vimeo.com/334226915
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2. A Danca na Cultura Digital

Cultura digital, Sociedade de rede, Cibercultura, Tecnocultura, e até mesmo Re-
volucdo Digital, sao conceitos que discutem o que podemos chamar de “a aproxima-
¢do da ciéncia e da cultura, mediada pelas tecnologias informacionais” (SILVEIRA E
SANTANA, 2007, p. 11).

Silveira e Santana (2007) apontam a cultura digital como uma reuniao entre ci-
éncia e cultura, elaborada a partir: das relacdes entre espaco e ciberespaco, da alta
velocidade das redes de informacao, da interatividade e recombinacao, do sentido
de inteligéncia coletiva, das praticas de simulagao, e da construcao de realidades
virtuais e alternativas.

Lemos (2010) argumenta que o que hoje podemos chamar de “Era Digital” sé
foi possivel gracas ao advento da eletricidade. O autor utiliza o termo cibercultura e
considera a cultura digital como um:

[...] conjunto tecnocultural emergente no final do século XX impulsionado
pela sociabilidade pds-moderna em sinergia com a microinformatica e o sur-
gimento das redes telematicas mundiais; uma forma sociocultural que modi-
fica habitos sociais. (LEMOS, 2010, p. 21)

Assim como Silveira e Santana (2007, p. 22), que apontam a cultura digital como
uma era de transformacdes, Lemos (2010) destaca a cibercultura como “a passagem
do modo industrial (material e energético) para o informacional (eletrénico-digital)”.

Felinto (2006) sugere que a cibercultura seria o ambito da experiéncia contem-
poranea no qual a tecnologia é tida como fator central da vida cotidiana, das relagcdes
sociais, das sensorialidades e das producdes estéticas. Em suas palavras “a cibercul-
tura representa um momento em que a tecnologia se coloca como questao essencial
para toda a sociedade em todos os seus aspectos, dentro e fora da academia” (FELIN-
TO, 2006, p. 2).

E nesse contexto, em que ciéncia e cultura se organizam e transformam con-
figuracdes, habitos e comportamentos sociais, que se observa uma certa parcela da
producao em danca da atualidade que, em simbiose com a tecnologia, esta provo-
cando “a emergéncia de novas corporalizagdes ciborgues/pds-humanas, modos de
colaboracéo inter e transdisciplinar e de criagao e producao coreografica” (VALVER-
DE, 2010, p. 12).

Para Santana (2006, p. 40) a danca-tecnologia, ou a danca mediada por dispo-
sitivos tecnoldgicos, pode ser compreendida como um “fenémeno co-evolutivo, um
resultado da implicacdao da danca com a cultura digital”. Afinal, as dancgas se conta-
minam por seus ambientes e contextos. Entretanto, ainda que os corpos se contami-
nem pelo seu ambiente e produzam dancas que se utilizam das tecnologias surgidas
nos ultimos tempos, existem também corpos e dancgas que nao se interessaram pela
poética possibilitada pelos dispositivos tecnoldgicos, pois “os corpos trocam infor-
magao com o ambiente como um todo e ndo apenas com a tecnologia”. (SANTANA,
2006, p. 63)
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3. A danca mediada por dispositivos tecnoldgicos

Santana (2006) aplica o termo “danca com mediacdo tecnoldgica” pois julga se
tratar de um terceiro lugar, singular, e ndo apenas dois lugares dispostos lado a lado.
De acordo com a autora, é preciso compreender de que tecnologia e de que corpo
se trata. Nesse sentido, “danca com mediacdo tecnoldgica” ou a danga-tecnologia
nao remete a uma sobreposicdo ou justaposicdao da danca com dispositivos tecnolé-
gicos e sim, a uma relacao entre eles. Para Valverde (2010), a danga-tecnologia atrai,
além de diversas modalidades de danca e diferentes tecnologias, outras formas de
arte como as artes digitais, instalagcdes e ambientes interativos, o que representa uma
transdisciplinariedade ja que se trata de uma linguagem artistica na qual “conver-
gem experimentacdes artisticas, cientificas, assim como sociais, médicas, ambientais,
produzindo-se e influenciando-se reciprocamente” (VALVERDE, 2010, p. 64).

Outro ponto relevante é que as criagcdes em danca mediadas por dispositivos
tecnoldgicos nao trabalham apenas com o computador ou com um tipo de tecnolo-
gia necessariamente. Como aponta Valverde (2010, p. 60), “os trabalhos geralmente
lidam com uma combinacao de varias tecnologias, sobretudo o processamento de
sinais analdgicos e digitais”. Nessa perspectiva Santana (2006) argumenta que:

Em campos da arte-tecnologia que trabalham com a imersao, como a Reali-
dade Virtual, por exemplo, as sensacdes se espalham por todos os canais do
corpo, mas sua proveniéncia € exclusivamente do meio digital. Na dangca com
mediacdo tecnoldgica, ocorre uma abundancia de informagdes originadas
de midias diferentes, ou seja, do corpo, da musica, das imagens e da tecnolo-
gia. (SANTANA, 2006, p. 146)

Por esse motivo, Santana (2006) compreende que a danca mediada por artefa-
tos tecnoldgicos nasce de um outro viés que se difere das dancas que a antecederam,
uma vez que, como argumenta Prado (2010), por meio das tecnologias digitais esta-
mos convivendo cada vez mais com uma imensa quantidade de dados e interfaces
que se distribuem em milhdes de percursos e conexdes.

A partir de tais aspectos, é possivel perceber que a danca mediada por disposi-
tivos tecnoldgicos ndo aceita as famosas dicotomias enraizadas na sociedade, como
mente/corpo, real/virtual ou natural/artificial. Para Santana (2006, p. 31), “elas de-
saparecem para dar lugar a compreensao de que os corpos sao midias comunica-
cionais em constante troca com o ambiente”. Argumento que é corroborado por
Capucci (2010):

Na evolugdo da interface homem-maquina, o corpo &, portanto, o elemento
central. E, apesar de frequentemente se falar sobre a “desumanizacao” devi-
do as maquinas e a tecnologia, sempre me pareceu, pelo contrario, que es-
tamos sempre centrados no corpo, estendendo a capacidade e constituindo
quase uma segunda pele. Na nossa relagcdo com as maquinas, todavia, exis-
tem horizontes mais amplos que vao para além da dimensao do corpo como
o conhecemos. (CAPUCCI, 2010, p. 258)

Outro aspecto essencial da danca-tecnologia € sua compreensao da tecnolo-
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gia para além do artefato que a suporta. Santana (2006, p.86) pondera que a base
conceitual do que entendemos como um computador é fundamentada no racio-
nalismo, com pressupostos deterministas: “A informacao é codificada e processada
de maneira precisa e ndo ambigua. Cada procedimento leva a uma unica solucdo. E
um processo de sintaxe e nao de semantica”. Entretanto, ainda que a computacao
esteja apoiada em tais pressupostos, hoje em dia o computador consegue computar
qualquer coisa que possa ser codificada em 0 e 1. Tudo pode ser transformado em
informacao.

Assim como esclarece Pitozzi (2014), o sistema tecnoldgico ndo responde so-
mente a um input, como também gera informacdes. Tal processo é possivel pela
digitalizacao dos sinais, para que possam ser transformados e reorganizados, afinal
“um unico dado de input pode produzir diferentes dados de output” (PITOZZI, 2014,
p.182). Por meio desse processo é possivel a tradugao de textos, sons, imagens e mo-
vimento em informacgao. Santana (2006) esclarece:

O proprio termo computador tornou-se impreciso nos dias de hoje, pois
conserva a nominacao do atributo da sua origem, quando ele se prestava
para trabalhar exclusivamente com numeros. Hoje, computador manipula
codigos para criar imagens, sons, poesia, filmes, etc. Trata-se, portanto, de
uma maquina de propdsitos gerais, uma manipuladora de informagao, um
processador de ideias e ndo de meros dispositivos eletrénicos e digitais des-
conectados com o mundo ao qual pertencem. (SANTANA, 2006, p. 174)

Ainda de acordo com a autora, qualquer tipo de tecnologia nao pode ser “redu-
zida a seus componentes fisicos”. O que estabelece algum tipo de aparato como uma
tecnologia sao conjuntos de conceitos e relagcdes que “regem o seu funcionamento
e sua interagao com o ambiente” (SANTANA, 2006, p.79). Aspecto interessante, uma
vez que o ambiente com que a tecnologia se relaciona inclui a nds, seres humanos,
conhecidos como os usuarios.

4 Criacao em danca mediada por dispositivos tecnolégicos

A partir de uma abordagem qualitativa, o estudo compreendeu o processo cria-
tivo do espetaculo “Trilha” como metodologia de pesquisa em arte. Como revela Pi-
mentel (2015), é possivel perceber caminhos e elementos na pratica da criagao artis-
tica que podem se apresentar como referéncias para a criagcao de metodologias para
pesquisa. Nesse sentido, a autora explicita que tais elementos e caminhos se mos-
tram como possibilidades de investigagao e nao apenas como relatos de experiéncia.
Com isso, a pesquisa adquiriu caracter pratico-tedrico uma vez que as informacdes
encontradas na literatura foram sendo apreendidas ao mesmo tempo que a pesquisa
pratica, que corresponde as oficinas e pesquisas com softwares e aplicativos para
smartphones.

Para melhor apresentar o caminho percorrido, fez-se necessario dividi-lo em
duas esferas: a primeira referindo-se a pesquisa bibliografica e pesquisa com tecnolo-
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gias, e a segunda referindo-se a criagao e producao do espetaculo “Trilha®, conforme
explicitado abaixo.

Esfera de pesquisa

Essa esfera se constituiu da pesquisa bibliografica e da pesquisa mais especifica
com o sistema HTMI, Sistema Holofractal de Transducdo de Musica e Imagem de-
senvolvido pelo artista e pesquisador Eufrasio Prates. Nesse periodo foram estuda-
dos os 40 tipos de sons que o programa consegue produzir a partir da tradugcao dos
movimentos realizados em frente a webcam. Esses estudos se deram por meio de
laboratdrios de criagcao? com pesquisa de movimento nos estudios do Departamento
de Artes e Humanidades da Universidade Federal de Vicosa. O segundo momento
alcancado pela pesquisa foi conhecer programas semelhantes ao sistema HTMI, para
que pudessem ser utilizados em conjunto, ampliando as possiveis propostas perfor-
mativas.

O Sistema HTMI é uma aplicagcdo desenvolvida para o programa MAX (a lingua-
gem de programacao de musica e multimidia). Como aponta Santana (2006), esse
software vem sendo extensamente experimentado e melhorado por seus usuarios e,
por isso, conquistou grande sofisticagcao e estabilidade para o uso em criagdes artis-
ticas. A autora ainda comenta que a grande maioria de aplicacdes elaboradas para a
danca sao desenvolvidas para interagir com o MAX e revela que:

Tanto o programa MAX como o protocolo MIDI tém grande importancia no
desenvolvimento da danga com mediacao tecnoldgica. Melhor seria colocar
que a musica eletrénica € uma das responsaveis pela construcado desta ver-
tente da danca, principalmente no que se refere as performances e espetacu-
los cénicos. Apesar de haver indicios do desenvolvimento e uso da tecnologia
como auxiliar coreografico desde 1964, foi apenas por meio da colaboragao
com 0s musicos que comeca a haver uma ebulicdo no sistema e a surgir o
que ficou sendo denominado como danga-tecnologia (titulo internacional-
mente Aceito). (SANTANA, 2006, p. 161)

Em uma busca no site dos desenvolvedores do Max, Cycling ‘74, foram encon-
trados diversos projetos criados para Max. Dentre eles, o aplicativo Rewehere (Rutt
Etra Were Here) disponivel no site da Cycling 74 como patch (arquivos com modifi-
cacoes, atualizacdes e melhorias do programa) para o Max. O criador do Rewehere
mantém um grupo no Facebook onde disponibiliza seus arquivos e dialoga com ou-
tros desenvolvedores que melhoram e modificam seu aplicativo. A partir desse grupo,
entrou-se em contato com o Rewehere para entender mais sobre sua proposta e
experimenta-lo. Além do programa Rewehere também foram realizadas experimen-
tagcdes com ambientes virtuais a partir de 6culos VR e com projecdes a partir do Vi-
deo Mapping.

A partir de tais experiéncias, o proximo passo da pesquisa foi a busca por aplica-
tivos para smartphones que tivessem relacdo com o som, a fim de dialogar com o Sis-

4 Consideramos como Laboratérios de Criagdo os momentos ou espagos de experimentacéo, pesquisa e criagéo de um trabalho artistico no qual o artista parte
de objetivos, métodos, materiais ou principios previamente escolhidos.
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tema HTMI. Optou-se por esse tipo de dispositivo pela disponibilidade de aparelhos.
Com buscas na loja de aplicativos do Google (Play Store), entrou-se em contato com
os aplicativos para a producao de sonoridades como Electro Pads, Heat Synthesizer
Demo, Saucillator, Loops Pad 24, Loopstation — Looper, Loopy - EDM Music Party
Mixer e Frequency Sound Generator. Em relacao a producdo de audiovisual, o aplica-
tivo Frakls e Sound Wave foi encontrado, e mais tarde veio a fazer parte do sistema
montado para o espetaculo. Todos os aplicativos pesquisados sao disponibilizados
gratuitamente na loja de aplicativos do Google e foram experimentados em labora-
torios e ensaios com o sistema HTMI.

Esfera de criacao

A partir da pesquisa com os aplicativos, o que mais interessou para a criacao
do espetaculo foi o Sound Wave, que mostra as oscilagdes das ondas sonoras do
ambiente. Com uma estética minimalista e com uma funcao que amplia as possibili-
dades de criacdo junto ao HTMI, desenvolveu-se uma proposta de um “sistema” que
propde a troca de informacdes entre corpo e dispositivos tecnoldgicos.

O passo seguinte nessa esfera foi escolher dentre os 40 sons disponiveis no sis-
tema HTMI. A partir de ensaios e pesquisa de movimento, escolheu-se um som que
possui uma sonoridade que remete aos sons das ondas do mar, ou sons de areia em
movimento.

A etapa seguinte foi organizar um “roteiro” entre as midias utilizadas, bem como
as informacdes emitidas. O espetaculo foi, entao, dividido em 3 partes. O inicio, onde
ha uma relagcdo entre a musica Departure e o aplicativo Sound Wave; o meio, onde a
dancarina entra em cena e dialoga com o programa Sistema HTMI e o fim, no qual a
musica Strep, entra em contato com o Sound Wave e com a dancarina, e, em segun-
do plano, com o Sistema HTMI.

Por fim, a ultima etapa da esfera de criacao, que foi mais trabalhosa e com in-
tensa pesquisa de métodos para projecoes, se configurou ao efetivar o funcionamen-
to do sistema. A ideia de utilizar o aplicativo Sound Wave no espetaculo foi realizada
por meio da projecao das oscilagcdes que esse apresentava. Para chegar ao método
utilizado no espetaculo, foram analisadas e testadas trés opcodes:

a. Projetar o aplicativo a partir de um notebook. Buscou-se fazer o download
do aplicativo no notebook, a partir de um sistema Android (sistema operacional de
smartphones) instalado no notebook.

b. Cabo MHL, que conectasse o smartphone diretamente no projetor.

c. Espelhamento (transmissao) da tela do smartphone para o notebook e proje-
¢ao da tela do notebook no espaco de apresentacao, via internet.

Todos esses métodos foram encontrados em blogs, foruns e sites de tecnologia
e jogos, assim como em diversos videos em canais na plataforma Youtube.
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O meétodo escolhido foi o de espelhnamento® de tela via internet. A ideia se cons-
tituia na transmissao da tela do smartphone com o Sound Wave em funcionamento,
para a tela do notebook e assim, através de um cabo VGA ligar o notebook ao projetor
e obter aimagem do Sound Wave no espacgo escolhido para o espetaculo.

Em um dos ensaios/testes foi identificada uma distorgcao intensa no som do Sis-
tema HTMI quando o notebook era ligado a caixa de som. Em vista disso, optou-se por
utilizar apenas o som do notebook na apresentacdao em seu volume maximo aliado
a uma organizacao do espaco do publico mais proxima do espaco de apresentacao.

Ao final da pesquisa o0 que se obteve foi um espetaculo de cerca de 5 minutos,
intitulado “Trilha’, que propde a criacdao de uma atmosfera sonora a partir do corpo,
bem como a percepgao do som de maneiras impares, por meio de outros sentidos
além da audigcao. Com o movimento e as imagens o publico é levado a reconhecer os
sons em outras configuracdes pelo espaco.

5. As relacoes entre corpo e tecnologia a partir do espetaculo Trilha

Como indicado por Santana (2006), a danca mediada por dispositivos tecnolo-
gicos se constitui a partir de uma relagao singular entre o corpo que dancga e o tipo
de tecnologia utilizada. O espetaculo Trilha sé acontece se de fato houver interacao
entre o corpo e as tecnologias utilizadas. O sistema criado é acionado pela danca, ou
seja, ha uma dependéncia entre as midias presentes na cena e sua relagcao é espacial.
A fim de que o sistema HTMI possa traduzir os movimentos dancados pelo corpo,
existe uma distancia e uma posi¢cao necessarias para que a webcam do notebook os
capte de maneira eficaz, traduzindo-os. Por isso, nesse espetaculo o notebook foi
disposto no chao, em cena. O smartphone foi ligado a um notebook e ao projetor
que, por sua vez, ficaram fora de cena. A projecao ficou em cena, centralizada na pa-
rede do fundo do espaco exibindo as ondas sonoras do ambiente em imagens.

Essa relacdo espacial entre corpo, notebook e projecao é considerada na coreo-
grafia. Existe uma pré-codificacdao de sequéncias de movimento no inicio, porém, tal
sequéncia depende da disposi¢cao do notebook e da projecao. A dancarina olha para
0 notebook, escuta o som produzido, aguarda a produgao do som, mas também se
precipita para alcancar a melodia desejada, uma vez que sabe que qualquer movi-
mento naquela posi¢cao pode gerar som. Olha a projecao, vé a onda produzida pelo
som, ou a linha apresentando o siléncio do movimento, e volta a se movimentar. Ha
um jogo entre escutar o movimento e produzir siléncio que propde uma coreografia
aberta aos acasos sonoros que se possam encontrar. Nao ha reapresentacao de se-
quéncias coreograficas e sim apresentacao da relagcao entre o corpo, o dispositivo e a
projecao com as informag¢des que cada um produz, no aqui e no agora. Assim como
comenta Santana (2006):

A poética da danca com mediacdo tecnoldgica se da quando emergéncias

5 O espelhamento é uma fung&o oferecida por aplicativos e programas de gerenciamento de smarfphones, com os quais o usudrio pode controlar e utilizar seu
smartphone a partir de seu computador ou tablet.
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de cada momento singular da obra surgem. A obra passa a ser encarada ndo
mais como uma reapresentacao, algo previamente preparado, mas como
uma ocorréncia promovida pelo relacionamento em tempo real entre os va-
rios elementos envolvidos: organicos e ndo-organicos. Por isso, quanto mais
rigidamente pré-fixados forem os movimentos, mais a relagdo torna-se de
sobreposi¢do, diminuindo o transito de informac¢des ente os dois sistemas.
(SANTANA, 2006, p. 147)

Nessa perspectiva, além da relagcao entre as midias utilizadas no espetaculo
(corpo, computador, smartphone) existe a relacdo entre as informacgdes produzidas.
Essa relacao pode ser considerada a mais importante, uma vez que uma interfere na
outra, produzindo as agdes que compdem o espetaculo. O movimento como infor-
magao produzida pelo corpo dialoga com o Sistema HTMI, que através do compu-
tador e sua webcam capta tais movimentos e produz sons. O som como informagao
produzida e, convém mencionar, traduzida, pelo computador dialoga com o aplicati-
vo Sound Wave que, por meio do smartphone, da internet e do projetor, apresentam
em imagens as ondas sonoras do ambiente. E importante ressaltar que a informacéo
produzida pelo Sistema HTMI em didlogo com o Sound Wave apresenta momentos
em que é mais intensa e momentos em que fica em segundo plano. Isso ocorre pela
altura do som permitida pelo notebook e também porque em momentos do espeta-
culo duas musicas sao utilizadas e acabam adquirindo o papel principal no dialogo
com o aplicativo.

Fig. 1: Arquivo Pessoal — Espetaculo Trilha - Relagéo entre a dangarina e as ondulagdes obtidas por meio do Aplicativo Sound Wave

O dialogo entre a informacao produzida pelas musicas e o aplicativo Sound
Wave tem dois momentos no espetaculo. No inicio, apenas a projecao esta em cena
apresentando as ondas sonoras produzidas pela primeira musica. Aqui o dialogo é
apenas entre as tecnologias. Ja no final, existe o dialogo entre a informacgao gerada
pela musica, pelo Sistema HTMI (que fica em segundo plano), pelo Sound Wave e
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pelo corpo. Esse acumulo de informacao produz uma cena onde todos estao conec-
tados e as projecdes das ondas sonoras passam a ser vistas no corpo da dancgarina.

Fig. 2 - Arquivo Pessoal — Espetaculo Trilha- Proje¢des no corpo da dangarina

Outro ponto caracteristico em producdes da danca-tecnologia e que percebe-
mos no espetaculo “Trilha” é a utilizacao de varios tipos de tecnologias. O espetaculo
conta com tecnologia de traducao audiovisual, producao de imagens, projecao e
rede (internet), através dos dispositivos ja mencionados (notebooks, projetor e smar-
tphones). Essa gama de dispositivos e tecnologias utilizadas permitem enfatizar outro
ponto chave na discussao acerca da danca-tecnologia, assim como na arte e tecno-
logia em geral. Como auspiciado por Santana (2006), é essencial entender a tecnolo-
gia para além do artefato que a suporta, compreendendo a ideia ou pensamento nela
incorporado. Atualmente os computadores, tablets e smartphones sao concebidos
como manipuladores de informacgdes e, com isso, possibilitam diversas funcdes que
trazem praticidade e novas formas de se realizar atividades cotidianas, bem como
permite uma série de possibilidades de criacao.

O aspecto inédito trazido pela tecnologia digital esta na sua potencialidade
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de ser configurada para além do sentido convencional de ferramenta. Nao
tendo uma fungdo definida e sendo um manipulador de informagdes com
propositos gerais, as novas midias possibilitaram uma outra possibilidade de
relagcdo entre a arte e a tecnologia, uma parceria mais dindmica que trazia
formas diferenciadas e inéditas de utilizar a percepcao. O encontro entre a
danca e as novas midias estabeleceria possibilidades singulares e inaugurais
de formas de relacdo. (SANTANA, 2006, p. 104)

No espetaculo “Trilha” o smartphone nao foi utilizado para realizar uma ligagao.
Utilizou-se a tecnologia de producao de imagem que é suportada pelo smartphone e
por meio da tecnologia de projecao suportada pelo projetor, a informacao produzida
pelo Sound Wave foi introduza no espaco, dialogando com o ambiente. Os computa-
dores utilizados também ndao computaram numeros. Através de sinais digitais trans-
formados e reorganizados houve a traducao de movimentos em sons.

As possibilidades de utilizagao dos dispositivos e suas tecnologias propdem, as-
sim, como mencionado anteriormente, formas diferenciadas e inéditas de se utilizar
a percepgao. O Sistema HMTI propde a percepcao do som mediante o movimento
realizado e o Sound Wave através da imagem. Nessa perspectiva, o espetaculo “Trilha”
utiliza a dancga e abraca o pensamento por tras de tais tecnologias para compor sua
ideia principal: outras formas de se perceber o som.

6. O espetaculo Trilha como interface facetada da Danca-tecno-
logia

De acordo com Capucci (2010), o corpo é elemento central na evolucdo da in-
terface humano-maquina. Para Giannetti (2006), interface € um "intermediario” na
comunicacdo do homem com as maquinas. E extremamente necessaria, pois a co-
municacao direta entre homem e maquina ainda nao € “inteiramente possivel”’, assim
como a comunicacao direta entre maquinas.

Valverde (2010) compreende o conceito de interface tanto como uma tecnolo-
gia, como hardwares e softwares, quanto como uma forma de relacionar com algo
e apresenta a danca-tecnologia como uma interface na comunicag¢ao entre homem
e maquina. Nesse sentido, o espetaculo “Trilha” se mostra como uma interface fa-
cetada. De acordo com a autora, essa interface se refere a trabalhos que se utilizam
da natureza multimodal de suas interacdes a partir de uma tematica especifica. O
significado das obras se manifesta pela interacdao entre os performers, elementos,
dispositivos utilizados e publico. E uma tendéncia bem popular na area da criacdo
em danca-tecnologia. Nas obras dessa interface ndao ha dependéncia de uma core-
ografia, pois o processo de coreografar, de acordo com Valverde (2010, p. 210), esta
na acao de “mapear os meios a partir de movimentos especificos dos performers ou
membros da audiéncia”. Também por esse motivo, os dispositivos utilizados nessas
obras sao os mais diversos possiveis, ainda que o tema, ou conteudo, seja mais im-
portante que os meios tecnoldgicos.

Nessa logica percebe-se que o espetaculo possui uma tematica especifica, o
som, e seu significado, ou em uma outra perspectiva, a agao principal da obra, se da
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na relacao entre os dispositivos e o corpo que danga. Os dispositivos sdo mapeados
formando um sistema propicio ao movimento da dancarina, constituidos por sequ-
éncias pré-codificadas, mas nao enrijecidas. Mesmo com a utilizacao de diferentes
tecnologias, o foco do espetaculo esta na tematica do som e suas propostas de per-
cepcao. Nao ha interesse em apresentar a tecnologia em si, mas suas possibilidades
de percepgao do som. Como comenta Santana (2006), nao é a engenharia técnica
que deve aparecer, mas a poética tecnoldgica da obra.

Por fim, faz-se necessario comentar outro aspecto que, assim como o pensa-
mento por tras das tecnologias utilizadas, concebe a poética tecnoldgica do traba-
lho - o imediatismo que é hoje uma caracteristica de nossa rotina. As tecnologias
proporcionaram novas formas de realizar tarefas, chegar a lugares e se comunicar.
Normalmente, quando ligamos somos atendidos, quando mandamos mensagem
nos respondem prontamente, tomamos posse de bens em segundos. Obter hoje é
algo imediato. Assim como toda transformacao, o imediatismo tem seu lado nega-
tivo analisado por diversos autores. Porém, em nosso estudo, queremos ressaltar o
aspecto positivo dessa caracteristica que, no espetaculo “Trilha”, apresenta um jogo
entre a dancarina e a obtencado imediata do som e da imagem. O imediatismo da pro-
ducgao de informacao possibilitado pelas tecnologias utilizadas enfatiza a presenca
da dancarina, traz suspiros de existéncia e nos lembra que ainda estamos presentes
no mundo.

Consideracoes finais

Ao final deste processo de pesquisa, foi possivel compreender a necessidade
de pesquisas mais especificas sobre as modalidades hibridas que a danca hoje apre-
senta. Também se compreendeu as especificidades da danca mediada por disposi-
tivos tecnoldgicos, destacando-se como principais caracteristicas a serem levadas
em consideracao: o corpo que danca, a tecnologia utilizada, a relagao entre o corpo
e tais tecnologias e a multiplicidade de tecnologias utilizadas no trabalho. Com isso,
notou-se a necessidade de se olhar para as tecnologias compreendendo o pensa-
mento por tras do dispositivo que as suporta.

O entendimento da danca-tecnologia que se apresenta neste estudo também
foi construido a partir da experiéncia pratica com diferentes tecnologias, além da
experiéncia de criacao. Sem tais praticas, a visdo acerca da danca mediada pelas tec-
nologias seria utopica, e provavelmente influenciada pela visao do mercado de con-
sumo, uma vez que as tecnologias sao produtos extremamente rentaveis e atraentes
nos dias hoje. Nao é dificil se deixar levar pelas imensas possibilidades dos disposi-
tivos do mercado, assim como se subordinar as especificidades técnicas do mesmo,
principalmente em criacao artistica.

A experiéncia de criacao também se propde a refletir acerca da preparagao
para se trabalhar com producdes nessa area. De certa maneira, o Departamento de
Artes e Humanidades da Universidade Federal de Vicosa possui estruturas e mate-
riais que permitiram as apresentacdes do espetaculo. Entretanto, a experiéncia com
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os demais softwares e dispositivos partiu das pequenas possibilidades que a equipe
dispunha, uma vez que a viabilizagcao técnica de experimentacdes e criagdes com
tecnologias possui um custo relativamente alto.

Por sua vez, o presente estudo revelou que mesmo com limitagcdes em rela-
¢ao ao acesso a tecnologias mais avancadas, as possibilidades de criagcdao permitidas
pelos dispositivos cotidianos colaboram na construcao de espetaculos e obras com
baixo custo, apresentando a viabilidade da producao de trabalhos com tecnologias
em diferentes espacos e para diferentes propostas e publicos.

Como este foi um primeiro contato com a danca mediada por dispositivos tec-
noldgicos, pratica e teoricamente, compreende-se que ainda ha muito a se alcancar
em relacao as relagdes entre corpo e tecnologia. Tal perspectiva promove o incentivo
a continuidade dos estudos na area, bem como a continuidade de experimentacdes e
criacdes na area de arte e tecnologia.
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VOZ ALTA: polifonias do dizer

Resumo

Considerando a participacdo e a experiéncia social elementos fundamentais
para grande parcela da arte contemporanea, o presente artigo elenca a voz, ou ainda,
o elemento da fala, do discurso e do relato, como pontos de atualizagcdo da tensao
artista-obra-publico, por meio da anadlise da instalagcdo VOZ ALTA (2008) do artista
Rafael Lozano-Hemmer. E a fala e a escuta, e seus respectivos processos de traducido
da linguagem, que configuram as polifonias desta obra sonora diante a problematica
latino-americana dos limites — e também, dos poderes - do dizer hoje.

Palavras-chave: Rafael Lozano-Hemmer; polifonia; escuta; participacao.

Abstract

Considering participation and social experience fundamental elements for the realization
of many contemporary art works, this article brings out the voice, or the element of speech, dis-
course and story, as points of updating the artist-work-public tension, through the analysis of the
work VOZ ALTA (2008) by the artist Rafael Lozano-Hemmer. It is the speech and listening, and
their respective processes of language translation, that configure the polyphonies of this sono-
rous work in the face of the Latin American problematics of the limits - and also, of the powers
- of saying today.

Keywords: Rafael Lozano-Hemmer; polyphony; listening; participation.

Resumen

Considerando la participacion y la experiencia social elementos fundamentales para una gran
parte del arte contemporaneo, el presente articulo enumera la voz, o incluso el elemento de lo que
fué dicho, del discurso y del informe, como puntos de actualizacion de la tension artista-trabajo-pu-
blico, a través de la andlisis de la instalacion VOZ ALTA (2008) del artista Rafael Lozano-Hemmer. Es
el habla y la escucha, y sus respectivos procesos de traduccion del lenguaje, los que dan forma a las
polifonias de este trabajo sonoro a la luz de la problematica latinoamericana de los limites, y también
de los poderes, del decir hoy.

Palabras claves: Rafael Lozano-Hemmer; polifonia; escucha, participacion.
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—¢Por qué llegaste tan tarde anteanoche?
— Porque hicimos una pinta.

— ¢En dénde pintaron?

— En el Palacio...

— ¢En el Palacio de Hierro?

— No, alli no.

— Entonces, ;en cual palacio?

—En Palacio.

—¢En Palacio Nacional?

—SI.

— jPor Dios!, jestan locos de remate! jLos pueden matar! ;Qué les pasa? Estan
totalmente virolos...

— Somos inmortales... colchete...) !

- Jan Poniatowski Amor, estudiante de la Preparatoria Antonio Caso
Elena Poniatowska (1971, p. 20)

Caro leitor, feche os olhos. Escute, por um minuto, as vozes que ecoam pelas
matrizes urbanisticas e monumentais da Cidade do México. Sdo palavras que se dis-
tinguem em gestos, em voltas, nas mais variadas melodias e timbres, diferenciando-
-se em sotaque, no desenrolar da lingua espanhola, ao ritmo sinuoso das letras can-
tadas. Relatos de um tempo que passou: poesia, gritos, solugos de choro; a voz alta
relata o calor daqueles que ficaram. Nao s6 o objeto amplificador, o megafone ins-
talado. Megafone. Fonemas gigantes que se proliferam rapidamente e correm para
cada esquina mal iluminada, instalam-se em cada porta-retrato da mae de saudade.
Nao. VOZ ALTA estende-se para além do volume do relato. Entrega-se a um espaco
disperso, dilatado nesse espectro do que nao foi dito a tempo. A memoaria traduz-se
em som, e ganha vida ao apresentar seus estilos flutuantes, a roupagem que cada
participante carrega nessa comemoracgao de bodas de esmeralda. A Plaza de Las Tres
Culturas vira palco para essa multidao de corpos que se aproximam e dizem o que
lhes convém. Dizem o que lhes falta, o que lhes resta. E um chamado pela liberdade
de fala e de escuta, na sina da memoria pulsante dos corpos, ao mesmo tempo tao
proximos e tdo distantes. Onde antes se escutavam tiros almejando a carne fresca,
agora se anunciam estes relatos. As ondas trepidam no ar, chegam de canto no ou-
vido da casa, repousam na sala de estar. Vocé esta escutando, caro leitor? As vozes,
altas, trémulas, exclamando para além das linhas da dor, o desejo pelo proximo ouvir
do outro?

1 - Porque vocé chegou tao tarde? - Fomos tomar uma cerveja. - Onde beberam? - No palacio... - No palacio de Ferro? - N&o, ali ndo. - Entdo em qual palacio? - No
Palacio. - No Palacio Nacional? - Sim. - Pelo amor de deus, estéo loucos? Podem matar vocés! O que vocés tém na cabega? Estéo totalmente pirados... - Somos
imortais... Tradug&o livre da autora.
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Em seu livro Ndo ha lugar para a logica em Kassel (2014), Enrique Vila Matas
(1948) relata sua experiéncia como convidado na Documenta de Kassel de 2012. E
curioso observar como autor possui um posicionamento modernista em relagao a
proposta feita a ele pela curadoria da mostra, situacao narrada no cerne do desenvol-
vimento do proéprio livro: um convite para que fosse escrever, sob algumas circuns-
tancias de tempo-espaco, durante o periodo da mostra, ndo apenas como convidado,
mas como artista, participante, e também objeto em processo; uma obra aberta, viva,
presente, em contato com o publico e também com a propria producgao. Assim, Vila
Matas narra sua estadia em Kassel, seus confrontos com as mais variadas formas de
expressao artisticas contemporaneas; questiona, problematiza ndao somente o que
vé, mas como se sente. E nds podemos assim acompanhar de perto essa vivéncia
- e quando digo “perto”, refiro-me a uma instancia muito pessoal do autor, em que
compartilha conosco ansiedades, angustias e furores, 0 medo do escuro. Trago Vila
Matas nao por acaso: me impressiona a forma como logrou construir um relato tao
intenso e intimo, como transmitiu sua experiéncia de forma viva, € como também
logra, através de sua escritura, abrir caminhos e olhares distintos do leitor sobre a
dimensdo, matéria e inscricdo da arte hoje. E esta propriedade possivel do relato que
me interessa.

Néstor Canclini diz que “comecamos o século XXI com relatos dispersos e frag-
mentados” (2012, p. 25). Para este autor, vivemos em uma sociedade sem relatos,
uma sociedade que nao mais se organiza a partir de um unico veiculo informativo,
em que os acontecimentos sao insignificantes, e a verdade transforma-se em con-
junto de achismos, arquivos, pretensdes. O relato de Vila Matas configura-se pura-
mente como linhas narrativas ficcionais, de potencial micro, singular, assim também
como as palavras exclamadas em VOZ ALTA. Contudo, questiono-me se a real impor-
tancia do relato nesta sociedade “desprovida do proprio” ndo sera mesmo esta acao
de multiplos resgates, na diferenciagcao das expressividades de desejo, no plano mi-
cropolitico. O mundo ndao mais se organiza pelos enunciados de eventos mundiais de
ruptura — como a queda do muro de Berlim ou das Torres Gémeas. Nao possuimos
mais fontes unicas de fala e informacao, ao contrario, vivemos sob um regime que
finge encarregar a todos uma parcela de poder social — de registro, negociagao -, en-
quanto aproveita-se da difusdo de olhares para camuflar as reais acdes anti-sociais e
anti-democraticas que estao sendo instauradas. Ja fazem quatro anos do crime am-
biental cometido pela Samarco em Mariana, Minas Gerais, e nada mais se fala sobre.
Faltam relatos do que aconteceu?? Nao acredito. Chovem relatos, mas nenhum toma
relevancia. Nenhuma medida real foi tomada. E o que sobra destes relatos? Palavras
invisibilidades, dos corpos afundados em lama, de vozes que ndo sao escutadas, que
nao receberam, em nenhum momento, um megafone, ou ainda, a perspectiva de
alguém que os escute. O povo anestesiado dorme em paz assistindo as noticias vio-
lentas do Jornal Nacional. Talvez seja esse sintoma social de surdez que propulsiona

2 0O rompimento da barragem em Mariana aconteceu em 2015, deixando 18 mortos, 1 desaparecido, e consequéncias catastréficas ao ecossistema fluvial e
terrestre da regido. Um desastre que pulsa na memdria de poucos, pois hada mais se fala sobre.
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o reposicionamento da condicao relato como meio de profusao do real; ou ainda, a
condicao pds-autbnoma da arte, como também esse lugar de transformacao e atu-
alizagao dos relatos.

Com este termo (arte pds-autdnoma) refiro-me ao processo das ultimas déca-
das no qual aumentam os deslocamentos das praticas artisticas baseadas em objetos
a praticas baseadas em contextos até chegar a inserir as obras nos meios de comu-
nicacao, espacos urbanos, redes digitais e formas de participagao social onde parece
diluir-se a diferenca estética. (CANCLINI, 2012, p. 24)

“Em 1968, desde o sotdao da minha casa, podia ver os flashes que desde aqui eram
emitidos. Pude ouvir todo o tiroteio. Sabiamos que algo grave estava acontecendo
aqui, mas foi muito pior do que poderiamos haver imaginado.™

“Meu nome é Marcos Sanchez Garcia, sou trabalhador do seguro social. Eu per-
guntei uma vez: porque estdo nessa lapide somente alguns nomes? E me respon-
deram que somente os corpos que puderam ser reconhecidos que foram listados.
Houve muitos que ndo foram identificados, mas que hoje estdo presentes em nossa
memoria.”

“Me lembro que participei de todas as caminhadas e casualmente, na reunidao que
iria se dar aqui no dia 2 de outubro, eu ndo recebi permissao dos meus pais para ir, e
por isso estou agora podendo compartilhar desta experiéncia. Me emociona bastante
essa situacdo. Atualmente estamos vendo que é necessario que sigamos lutando e
participando, para que ndo se cale essa luta. Agradeco a oportunidade que me deram
de ser ouvido.”

IV.

E dia 2 de outubro de 2008, na Cidade do México, e o artista mexicano Rafael
Lozano-Hemmer (1967) decide instalar na Plaza de Las Tres Culturas um megafone,
de acesso publico e imoderado, como parte de uma obra que promove o0 memorial
dos 40 anos do massacre de estudantes de Tlatelolco. Os estudantes massacrados em
1968 lutavam contra a opressao e violéncia da policia e dos militares, em decorrén-
cia de um governo autoritario e repressivo que se instalava. Esta obra pretende criar
um meio pelo qual a voz do povo pudesse ser ouvida: um espagco onde se pudesse
gritar a incerteza do numero de estudantes mortos, no desejo de uma retomada da
memoria que se atualiza anacronicamente pelas pronuncias jovens e senis. Corpos
que enunciam nao apenas a saudade, mas também a coragem de se mostrarem tao
despidos, indefesos.

Assim, o artista busca, em VOZ ALTA, utilizar-se do som como meio de prolife-

3 Tradugdo livre da autora. Fragmentos de relatos de participantes retirado de video “Memorial for the Tlatelolco student massacre, Mexico City, Mexico, 2008”,
13:38’
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racdo de desejos, de presencas do tempo, de lugares outros da memadria. Quando
pedi, no inicio deste texto para que vocé, leitor, fechasse os olhos e escutasse, nao se
tratava de um pedido qualquer. Trata-se de uma mudanca de perspectiva.

Para ver, temos que focar a visao. Com a audicdo € a mesma coisa. Ninguém,
por mais distraido, ouve apenas 0s sons, sendao que procura ouvir, esta pre-
parado para ouvir alguma coisa de ordindrio... ou de extraordinario. (NEVES,
p. 30)

A escrita é a traducao do audivel para o visual, ja diria McLuhan (2005)*. Desta
forma, neste ato imaginario de “fechar os olhos”, podemos ler o texto de forma mais
aberta as sonoridades que o préprio carrega. “Para quem sabe escutar a casa do pas-
sado, ndo serd ela uma geometria de ecos?” (BACHELARD, 1998, p. 236). O que pro-
pd&e aqui, Bachelard, seriam as possibilidades desconstrutivas da propria imageité do
som. Que casa seria essa, se vista em uma fotografia? Uma casa com uma porta de
madeira, quatro paredes, um forro corroido pelos cupins. Agora, se ao invés de vé-la,
a escutarmos, poderiamos configura-la de outra forma. Ele segue: “As vozes, a voz
do passado ressoa de forma diferente num cémodo grande e num pequeno quarto”.
Essa casa sonora, que habita em sua memoria, constréi-se através de um meio plural
e sem ancoras de significado, ja que o som, como meio, prolifera-se sem muito con-
trole, passa entre frestas, expande-se em campos invisiveis e inimaginaveis.

As vozes que ressoam pelo megafone nao sé atingem lugares fisicos, como re-
criam seu imaginario, e movem-se da sua materialidade - de onda - para essa condi-
¢ao de palavra, inscrita em pedra, e ao mesmo tempo maével, no cerne da codificagao
da lingua. “A palavra [...] tateia em torno de uma intencao de significar que nao se guia
por um texto, o qual justamente esta em vias de escrever” (MERLEAU-PONTY, 1991, p.
47). Fala, palavra, texto: é este fluxo significante em movimento que também se proli-
fera pelo som. O som, neste caso, nao simplesmente como um veiculo, que pretende
transmitir de um individuo para outro, mas como um meio, espectral, que flutua sob
e entre os corpos, passivel de transformacgao sociocultural. E é essa via etérea de tra-
ducao que inscreve as potencialidades da obra.

A instalacao sonora publica, arquitetura relacional, ou qual seja 0 nome que a
obra VOZ ALTA recebe, nao possui uma existéncia linear; expande-se, sem controle
pela cidade. Ndo apenas falar, mas também ver. A onda sonora se traduz em onda lu-
minosa, pela conducao de quatro holofotes de 10kW que refletem o ritmo da voz em
flashes brilhantes pelo céu da cidade. Trés holofotes se posicionam no topo de um
edificio, e conduzem as luzes que revelam os arquivos sonoros, as entrevistas, o que
se escuta quando nao esta havendo uma intervencao. O quarto holofote foi posicio-
nado junto ao megafone, na Plaza de Las Tres Culturas, traduzindo instantaneamente
a pulsacao do que estava sendo dito. Dependendo do clima, o feixe de luz podia ser
visto em um raio de até 15 km>.

“A imagem nao se reduz a apresentacao do visivel; pode aparecer também nas

4 0O tedrico discute essa relagdo oral/visual da comunicagdo em seu texto Viséo, Som e Furia (2005). Aqui, utilizo esta discusséo de forma mais amena e poética,
para justificar os processos de percepgéo do proprio texto e do som que se propde a ouvir.

5 Estas informagdes foram recolhidas do site do proprio artista. Acesso: http://www.lozano-hemmer.com/voz_alta.php
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palavras, nos movimentos poéticos de deslocamentos e condensag¢des” (CANCLINI,
2012, p. 167). Assim, o que vemos projetado na noite da Cidade do México, que irrom-
pe o céu e adiciona mais uma camada de possibilidades transvocais, € o complexo
movimento de traducao entre som, palavra e imagem. A danca dos holofotes, como
a danca da procura dos corpos que restaram. A onda que se mostra visivel e invisivel.
Os signos que se desdobram, na busca pelo céu, no choro da nao identificacao - de
agora, ou de antes - que avanca pelos ares.

Sob essa sobreposicao de tempos, velocidades e espacos, encontramos a po-
téncia dos aspectos iminentes de VOZ ALTA. E esse espectro do que esta por vir, da
luta que segue, da memoaria que se atualiza a cada flash e a cada relato que ecoa pela
cidade. E a propria condicdo primeira do objeto megafone que promete esse esta-
do indeterminado, pois a configuracao aberta do objeto ndo permite dizer qualquer
coisa sobre ele: existem contextos e atores precisos que intervém na construcao do
sentido (CANCLINI, 2012). E, logo, a condicao segunda de uma ciclica e constante
traducao do que se torna esse objeto: luz, memoria, desejo de (re)existir.

V.

Falar designha genericamente o ato de se exprimir oralmente por palavras. Falei
de mim para vocé, falo em amor como se tivesse vivido muitas experiéncias roman-
ticas. Falo porque tenho dentes, lingua, glandulas salivares, boca. Falo como minha
mae me ensinou a gesticular as palavras, e as tantas linguas que aprendi com o tem-
po. Falo demais, as vezes de menos. Mas, naturalmente, falo.

Contudo, nao digo tanta coisa. A etimologia da palavra dizer aponta seu aspec-
to veicular comunicativo, de informacao, referéncia, de pronunciar-se sobre algo.
Do latim dicere, “dizer, falar, contar”, ou do Indo-Europeu deik-, “indicar”. De indicar
temos a giria “dica”, significando “informacdo” ou “indicacdo” se apresenta extrema-
mente adequada, ja que deriva de “indicar”, que vem de in-, “em”, mais dicare, “pro-
clamar, asseverar”, parente proximo de dicere.® Dizer algo envolve uma responsabili-
dade comunicacional. Digo que te amo.

Assim também se organiza a dicotomia das palavras ouvir e escutar. Enquanto
ouvir parte da condicdao animalesca e selvagem do possuir timpanos, escutar deriva
do Latim AUSCULTARE, “ouvir com aten¢ao”. Quem escutou o que foi dito naquele 2
de outubro de 2008 na Cidade do México? Nao me refiro aqui a relagcao de volume,
de dimensao territorial e numérica de cobertura sonora, da qualidade do megafone,
do raio de cobertura da radio, da quantidade de ouvidos aos quais chegaram aquelas
palavras. Refiro-me a dimensao significativa, comunicativa, de poténcia do cuidado
e de reconhecimento para/com o outro. Afinal, as multiplas vozes exclamavam pala-
vras de dor, de forga, de amor. Qual o real alcance desse grito?

6 Trecho retirado do site origemdaspalavras.com.br/artigo/dizer
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VI.

... Aqui vivimos, en las calles que se cruzan los olores de sudor y pa-
chuli, de ladrillo nuevo y gas subterraneo, nuestras carnes ociosas, ja-
mas nuestra mirada. (...) Ven dejame caer contigo em la regidn lunar
de nuestra ciudad. Ciudad puriado de alcantarillas, ciudad cristal de
vahos y minerales, ciudad presencia de todos nuestros olvidos, ciudad
de acantilados carnivoros, ciudad de la brevedad imensa... ciudad a
fuego lento... ciudad del hedor torcido.... ciudad reflexion de la furia,
ciudad... ciudad perra, ciudad famélica, sumtuosa villa. Aqui nos toco.
Qué le vamos a hacer. En la region mas transparente del aire.”

Carlos Fuentes (1973, p. 20-21)

Ouco um murmurio no ar. Pode ser o vento, balancando os galhos frageis das
copas mais altas das arvores que cobrem a vista de verde, criando pequenas lacunas
azuis de céu. Uma melodia de lamento, que se propaga em dissonancia, as notas nao
casam muito bem. Ventania, s6 aquela ritmada pelo cantar. Os semitons vao aco-
modando as folhas verdes das arvores, abrindo lugar para a paisagem que se mostra
infinita, transparente. Sao as vozes que compdem o horizonte do final do dia, numa
verdadeira cidade polifénica, que se mostra viva a cada harmonia.

Carlos Fuentes, em seu livro La region mas transparente (1973), narra o movi-
mento de construcao e transformacao de uma cidade em transito, frente a um Méxi-
co pautado por grandes mudancgas sociopoliticas, a partir das vozes dos personagens
e da sua configuragdo no tempo®. Uma paisagem composta por vozes. Uma paisa-
gem do ouvir, de uma cidade que se monta e se mostra ao ecoar, assim como a pai-
sagem da Cidade do México do dia 2 de outubro de 2008 de Rafael Lozano-Hemmer.
Essa vista sonora da cidade se constroi pelas vozes amplificadas na praca, com seus
desvios linguisticos, timbres coloridos e intensidades distintas. A cidade, intrinseca-
mente tensionada pelas suas relagcdes miticas de origem, de composi¢cao urbanistica,
de organizacao politica e social, ganha uma outra camada, sonora, de expressao do
intimo, de um tempo que retorna a essas vozes como lembrancga do que a cidade um
dia ja foi.

Uma paisagem sonora consiste em eventos ouvidos e nao em objetos vistos, ja
diria Murray Schafer (1977, p. 24). Tomamos o conceito do tedrico canadense como
partida, ao entender a paisagem sonora como essa possibilidade de percebermos
o0 mundo através dos sons, compreendendo também as configuracdes imagéticas
resultantes destes. Para além da ideia de uma paisagem, ja amplamente debatida
e problematizada, retiramos de seus estudos o conceito de marcos sonoros, como
parte importante da narrativa histérica de uma sociedade ao inscreverem assinaturas
sOnicas nhas comunidades em que ocorrem?®. Sdo sons ndo simulados, muitas vezes

7 ... Aqui vivemos, nas ruas em que se cruzam os cheiros de suor e pachuli, de tijolo novo e gas subterraneo, nossas carnes ociosas, jamais nosso olhar. [...] Vem
deixa-me cair contigo na regido lunar de nossa cidade. Cidade punhado de esgotos, cidade cristal de vapores corporais e minerais, cidade presenca de todos
nossos esquecimentos, cidade de falésias carnivoras, cidade da brevidade imensa... cidade a fogo lento... cidade de fedor torto... cidade reflexo da furia, cidade...
cidade cachorra, cidade faminta, sumptuosa vila. Aqui nos tocou. O que vamos fazer. Na regido mais transparente do ar. - Tradugao livre da autora.

8 Miguel Amulfo Angel traz essa ideia de “uma cidade feita de vozes no tempo” para analisar a obra de Carlos Fuentes. Ele diz, na pagina 26: “Se trata da cidade
homénima do pais: a Cidade do México, capaz de convocar igualmente o imemorial do mito identitario da nago, a frustragao da histoéria-patria e os avatares do
tempo e das muitas que transcorrem na cotidianidade dura e violenta (...)". Para nds, nos interessa a ideia de uma cidade, ou no caso, uma paisagem feita de
vozes.

9 Os marcos sonoros, para Schafer, devem ser preservados, pois compdem a dindmicas temporais e refletem o carater da comunidade. “Cada comunidade tera
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tampouco quistos, marcos na memoaria temporal daquele lugar. Os constantes dis-
paros que ressoavam pela Cidade do México durante o massacre dos estudantes po-
deriam ser considerados marcos sonoros. O som dos projetis em movimento, assim,
seria como lembrancgas vividas para as varias pessoas que presenciaram o aconteci-
do; compde uma paisagem do tempo em que a sua cidade vivia sob repressao.

Talvez pudéssemos dizer que a obra VOZ ALTA criou uma paisagem polifénica
da Cidade do México. Assim como Carlos Fuentes, que deu vida a cidade através da
pluralidade de vozes de seus personagens, utilizando-se da adocao de idiossincra-
sias linguisticas para retratar suas distintas posicdes sociais (BASSO; MERINA, 2015, p.
118), e logo, construindo uma forma polifénica de romance!?, Rafael Lozano-Hem-
mer apropria-se da polifonia, ndo tanto como método, e mais como meio. A obra
constroi um dispositivo de enunciagao polifdnica, através da tecnologia do mega-
fone, tendo a polifonia como seu meio conceitual de difusdao. O lugar estatico do
meétodo se torna difuso, pois a polifonia de Hemmer é ativa, produzida por vontades
outras que nao a do autor, ao contrario do texto de Fuentes. A polifonia parece ser
menos uma escolha e mais uma consequéncia. Um meio invisivel, necessario de ser
escutado.

Nao apenas criar o meio para compartilhamento e participacao ativa do publico,
mas também pensar as formas de amplificacdao geografica daqueles ecos produzidos.
A paisagem polifénica expandiu-se através da utilizacdo do espaco da Radio UNAM,
de frequéncia 96.1 FM, que reproduzia tanto as interven¢des do publico quanto uma
vasta gama de arquivos de gravacdes de sobreviventes, entrevistas com politicos e
intelectuais e musicas da época. Assim, instala-se um processo emergente de sub-
jetivacao! a partir, ndo soé da fala, mas dessa “escuta mutante”, como entende Suely
Rolnik no seu livro Micropoliticas: Cartografias do Desejo, de 1996. A autora aborda
as radios livres como espacos de experimentacao desta outra relagao que se estabe-
lece com a escuta. “Trata-se de encontrar um outro uso, uma outra forma de escuta,
uma forma de feedback e de fazer falar linguas menores” (GUATTARI; ROLNIK, 1996,
p. 106). Nao so falar, mas escutar como ato de existéncia e resisténcia politica, sob
uma geografia possivel do grito que ressoa sem contingéncias.

E nesta cidade polifénica de vozes do dia 2 de outubro de 2008 que os cidaddos
deixaram de ser meros corpos ambulantes, passivos frente a cotidianidade da arqui-
tetura e do urbanismo que os cerca, do furor do esgoto e do vapor corporal que se-
gue incorporando o ar, mudos em relacdo ao outro que cruza o seu caminho. E esse
processo iminente de subjetivacao, de ativacao sociopolitica, de escuta do outro, que
também se ativa por um processo de reterritorializagao'?, como entendem Deleuze
e Guattari, desse lugar que se transforma, dessa cidade que se polifoniza, se atualiza

seus proprios marcos sonoros, mesmo que eles nem sempre sejam bonitos.” (1977, p. 332).

10 Fala-se aqui do conceito de romance polifonico proposto por Mikhail Bakhtin (1993; 2010). Este conceito foi abordado por Basso e Merino em seu artigo de
andlise da obra de Carlos Fuentes.

11 Utilizo aqui a ideia de subjetivagéo de Ranciére, processo iniciado quando um individuo “aparece”, diante cenas polémicas. Essas cenas de dissenso aconte-
cem através de “acbes de sujeitos que ndo eram, atél entdo, contados como interlocutores, irrompem e provocam rupturas na unidade daquilo que é dado e na
evidéncia do visivel para desenhar uma nova topografia do possivel” (RANCIERE, 2004a, p.55).

12 Trabalhamos aqui com o conceito de ritornelo, de Deleuze e Guattari, desenvolvido nos Mil Plats. A ideia de um territdrio que esta em constante movimento,
ao desterritorializar-se para depois reterritorializar-se.
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na veia fugaz do dito e do nao dito. Territério de massacre. Desterritorio de presenca
ativa, de luta em viés de memoaria. Reterritério de fala, dos relatos que ficaram tanto
tempo guardados e agora exclamam pela vida. Mas como fazer-se ativo nesse pro-
cesso de desterritorializacdo? Apenas a escuta do radio, ou a fala no megafone, sao
atos suficientemente relevantes para encadear esse processo? Afinal, quais as possi-
bilidades de um soé corpo, de um so sujeito, ser gatilho para tal movimentagao? Paulo
Neves (1947) propde a ideia de uma superaudicdo como uma atitude a ser tomada
socialmente meio a uma paisagem sonora.

Mas com esse termo quero designar ndo os sons, e sim o processo de comu-
nicagao sonora, de que depende afinal a possibilidade de nos entendermos
uns aos outros. Superaudicdo significa uma “leitura” (um olhar que procura
ouvir) do ambiente humano total. (NEVES, 1985, p. 30)

Talvez seja através da superaudi¢ao, ou ainda, da escuta expandida, como ato de
presentificacdo das palavras e dos significados que carregam, que esse processo de
subjetivacao politica possa ser engatilhado, e o territorio, assim, recodificado. O que
nos interessa aqui € o meio, o som, e ainda, a escuta do que foi dito, como espacos
efémeros para a configuragdo dessa experiéncia relacional de memoaria coletiva, de
tempo que conversa entre si, de arquivo contemporaneo. E também, consequente-
mente, das potencialidades da arte para criacao destes lugares de dialogo.

VIL.

Volteé el cadaver boca arriba. Tenia los ojos abiertos. Estaba empa-
pado. Le cerré los ojos. Pero antes, en el blanco de los ojos le vi unas
minusculas flores de dgua... - Luisa Herrera Martin del Campo, maestra
de primaria®®

Elena Poniatowska (1971, p. 195)

Un tigre duerme en las entrafias de México, la necesidad de sangre es
demasiado honda, la certidumbre de que sdlo la sangre alimenta al sol,
a los astros, a las plantas, es demasiado profunda...*

Carta enviada por Carlos Fuentes a Octavio Paz, em 4 de outubro de 1968

O que seria de VOZ ALTA sem as pessoas? Talvez mais um megafone dispositi-
VO, na inércia do objeto, holofotes que rasgam o céu sem nenhum motivo, ou ainda,
cheio de motivos dos mais conhecidos, do entretenimento, do aviso, do anuncio de
que algo grande esta acontecendo — uma festa ou um baile, quica. A significancia da
luz que procura, dos corpos que estao ausentes, e ainda, dos outros que se fazem
presentes para afirmar esta auséncia, so se da a partir da participacao daqueles tantos
que falaram, que se expuseram, que ampliaram sua voz para entao dar um significa-

13 Virei o cadaver boca acima. Tinha os olhos abertos. Estava encharcado. Fechei seus olhos. Mas antes, no branco dos olhos Ihe vi minusculas flores de agua...
Tradug&o Livre da autora.

14 Um tigre dorme nas entranhas do México, a necessidade de sangue é demasiadamente funda, a certeza de que s6 o sangue alimenta o sol, os astros, as
plantas, é demasiado profunda... Tradugao livre da autora.

15 Consta no compilado de cartas organizado por Octavio Paz e Angel Gilberto Adame.
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do para as luzes que iluminam a noite escura. A cidade polifébnica se mostra plural, e
ao mesmo tempo singular, no compartilhamento de relatos intimos e unicos que se
revelam varios, de encontro e reconhecimento entre rostos desconhecidos, mas tao
familiares. Afinal, ndo ha possibilidade de completar a obra sem um espectador par-
ticipante, como tampouco ha som se nao ha um ouvido.

Dizem que a gravacao exata de uma conversa que parecera brilhante da em
seguida a impressao de indigéncia. Falta-lhe a presenca daqueles que esta-
vam falando, os gestos, as fisionomias, o sentimento de um evento que esta
acontecendo, de uma improvisacdo continua (...) (MERLEAU-PONTY, 1991, p.
59)

Para além de uma qualidade processual e politica abracada por diversos artistas
contemporaneos, a participacao requer dos mesmos um desprendimento em rela-
¢ao a uma ideia linear de meio e fim, pois instaura, ao abrir as portas para o publi-
Co, a perspectiva imanente de desvio, de improvisagao, de recodificacdao dos signos
propostos. Quando Charles Ives criou seu projeto inacabado “Sinfonia Universal”,
acredito que tinha em consideracao o fator do improviso de cada corpo, espalhado
pelos vales e colinas, incapazes de sozinhos, assumir qualquer direcdo ou controlet®,
A comunidade, em colaboragcao, aumenta seu raio de cobertura, pela simples multi-
plicidade de corpos. Em VOZ ALTA, sdo estes relatos, em intensa relacao de reconhe-
cimento, que tramam a teia performativa de poder sobre o tempo, de recuperagao
da memoria, que se espalha feito balonismo¥’, e modificam a paisagem ao se tornar
visivel pelo outro. Repito a pergunta que fiz no inicio deste texto: qual o real alcance
destes gritos?

Talvez seja a iminéncia das vozes que ressoam pela Cidade do México esse es-
paco de mutagao proposto por Guattari e Rolnik, consequéncia de um processo de
subjetivacao politica, desses agrupamentos que escapam de alguma forma da logica
do capital.

A logica da subjetivacdo politica ndao é jamais a simples afirmacdo de uma
identidade, ela é sempre, a0 mesmo tempo, a negagao de uma identidade im-
posta por um outro, fixada pela logica policial. A policia deseja nomes exatos,
que marquem para as pessoas o lugar que ocupam e o trabalho que devem
desempenhar. A politica, por sua vez, diz de nomes « improprios » que apon-
tam uma falha e manifestam um dano. (RANCIERE, 2004, p.121)

Neste processo de enunciacao, o que se afirma é a presenca. A identidade que
se nega em VOZ ALTA é, além da invisibilidade, a da ndo nomeacao, por parte da po-
licia, dos tantos corpos fuzilados. Contudo, é também o jogo da falta, do resto, e do
COrpo que ocupa, ho presente, um lugar antes vazio, que conduz essa subjetivacao.
N3o seria talvez justamente a auséncia do povo que da sentido & essa obra? E pela
falta que a traducdo em som se faz necessaria; ou ainda, o que parece relevante a

16 R. Murray Schafer. A afinagdo do mundo. Sao Paulo: Editora Unesp, 2011, p. 339.

17 Atemida chuva de aranhas. Uma certa condigao climatica acarreta na eclosdo de milhares de filhotes de aranha, que voam pela cidade e cobrem os postes
com suas teias. E um fenémeno muito pontual, e que acontece da noite para o dia, em uma velocidade absurda. Aqui, a metafora é pensar as vozes como estas
muitas aranhas que, amparadas em suas pequenas teias, voam pelos céus sem muito saber onde pousar. E quando pousam, por serem muitas, causam um
impacto na vista, na composi¢ao da cidade.
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VOZ ALTA é menos a concretude da massa de corpos e mais a sua espectralidade.
Parece ser exatamente essa condig¢ao discursiva de nao reconhecimento entre nome
e rosto — ou ainda, relato e memoria - que potencializa, através do dissenso, a emer-
géncia do sujeito via linguagem (MARQUES, 2014, p. 80). E esse desmembramento
entre relato e memoaria, do vinculo direto entre corpo e palavra, que a pratica artistica
opera, criando assim este lugar de desidentificagcao, de desterritorializacao, necessa-
rios para a producao de uma subjetivacao politica, e passivel entao de criar um outro
lugar de colaboracdo, uma comunidade participativa, em vias de desestabilizar-se. E
dizer: falamos em voz alta por aqueles ndo nomeados, e utilizamos essa condi¢cao
espectral, das vozes que pairam, para nos reconhecermos entre nés mesmos.

Resgatamos o relato para considerar que este nao mais se presta a uma orga-
nizacao mundial pela informacao padronizada, mas sim a um espaco de fala que
desacomoda a légica do sistema neoliberal de comunicagdao em sua existéncia mi-
cropolitica, através de uma expressdo do intimo, do desejo do outro. E isto também
que prop6s Rafael Lozano-Hemmer: o resgate do relato como producao de dissen-
SO e, consequentemente, exposi¢cao dos rostos invisibilizados. Em movimento, a voz
amplificada gera burburinho daquelas pessoas que escutam de suas casas e fofocam
para o vizinho sobre o que esta acontecendo. A reverberacao se da, em um sentido
mais amplo, de perduracao no tempo, de boca em boca, de esquina a instituicao.

Nao mais ruas em siléncio, nem tomadas pela memoria dos disparos intermina-
veis. VOZ ALTA, por um breve periodo de tempo, recondicionou a paisagem sonora
da Cidade do México e trouxe, através da voz do povo, da polifonia e do dissenso,
um outro soar, provocativo, sobre as formas de enxergar a historia, mas também de
como entender o presente para entao ser possivel uma problematizacao do futuro.
O som, como esse meio proliferador, se mostra lugar potente para as proposicoes
artisticas, sobretudo pelas suas condi¢cdes espectrais e iminentes, num intenso jogo
com o tempo-espaco, uma corrida veloz contra o relégio, contra qualquer coisa que
se possa ver e programar.

E o improviso do corpo de cada agente, de cada voz que ali se enuncia, que
compde o ritmo da obra. E esse ritmo pulsa a cidade no teso da saudade, do que esta
também por vir, desse resistir — ou melhor, reexistir — que segue diante um Estado
que fecha os olhos e ouvidos para o grito do povo. Como fazer com que esse eco vi-
bre as macroestruturas que nos envolvem? Parece necessario, diante das ameacas a
propagacao da diferenca que se mostram crescentes em uma Ameérica Latina tomada
pelo neoliberalismo e ataques a grupos marginalizados e politicamente engajados,
fazer-se ouvir. Nao so as luzes no céu que chamam o olhar. Mas um olhar atento, aos
ouvidos abertos, a escuta cuidadosa.

Podem as flores d'agua dos olhos inocentes daqueles que nos deixaram ten-
derem a murchar, mas nao restam duvidas de que o som do massacre dos corpos
baleados em sombra vai para sempre ecoar pelas ruelas de Tlatelolco.

DIA-LO-GO-DIA-LO-GO-DIA-LO-GO-DIA-LO-GO-DIA-LO-GO-DIA-

-LO-GO-DI - Coro en las manifestaciones
Elena Poniatowska (1971, p. 20)
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Resumo

As tapecarias compreendem e podem ser consideradas como uma forma narra-
tiva de arte ancestral, que tem na histdria grande importancia, e no contemporaneo,
encontramos artistas que extrapolam e expandem a técnica, problematizando con-
ceitos e questdes pertinentes a esta. Elke Otte Hulse, artista catarinense com transito
internacional, rompe fronteiras geograficas e fronteiras do desconhecimento desta
técnica secular e é apresentada junto a um breve historico da tapecgaria, com o intuito
de apresentar sua atualidade.

Palavras-chave: Elke Otte Hulse; Tapecaria; Historia da arte; Historia da tapecaria;
Narrativa.

Abstract

Tapestries comprise and can be considered as a narrative form of ancestral art, which is
of great importance in history, and in the contemporary, we find artists who extrapolate and
expand the technique, problematizing concepts and issues pertinent to it. Elke Otte Hulse, a
Santa Catarina artist with international traffic, breaks geographical boundaries and bound-
aries of ignorance of this secular technique and is presented along with a brief history of
tapestry, with the purpose of presenting its actuality..

Keywords: Elke Otte Hulse; Tapestry; Art History; History of the tapestry; Narrative.

Résumé

Les tapisseries constituent et peuvent étre considérées comme une forme narrative
d'art ancestral, qui revét une grande importance dans l'histoire et, dans le monde contem-
porain, nous trouvons des artistes qui extrapolent et développent la technique, en prob-
l[ématisant les concepts et les questions qui le concernent. Elke Otte Hulse, artiste de Santa
Catarina au trafic international, brise les frontiéres géographiques et les limites de l'ignorance
de cette technique laique et est présentée avec une bréve histoire de la tapisserie, afin de

présenter son actualité.

Mots-clés: Elke Otte Hulse ; Tapisserie ; Histoire de l'art ; Histoire de la tapisserie ; Narrative.
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1. Situando a tapecaria

Em algumas areas do conhecimento, encontramos menos referéncias biblio-
graficas do que em outras, sobretudo na Academia, quando tratamos de técnicas de
tradicdo mais longeva. A tapecaria, sendo uma técnica antiga que se localiza no limiar
entre a arte, o design e o artesanato, se enquadra na arte contemporanea como for-
ma de resisténcia. Durante séculos, tapetes foram responsaveis por contar historias,
guardar a cultura de povos e trazer conforto visual e sensorial para as casas. O breve
historico da tapecaria € mobilizado nesta narrativa, visando apresentar esta ances-
tralidade que insiste e persiste no contemporaneo. E porque subsistem, nos intrigam
por vezes mais do que trabalhos que fazem parte de um status quo do contempora-
neo, como as novas midias, instalagdes, performances mais midiaticas. A tapecaria,
essa arte do siléncio e da paciéncia, que rompe fronteiras em sua forma de trabalhar
junto, nos chama. Como podemos situar a tapecaria na arte contemporanea? Qual
seu papel na histéria da arte? Temos esta tradicdo tapeceira na arte brasileira? Estas
sao algumas questdes que estdo sendo discutidas neste artigo, onde a artista Elke
Otte Hulse (1961) é abordada a partir de um pensamento que abrange a tapecaria
como meio de expressao artistica, extrapolando qualquer possibilidade de limitagcao
a uma técnica artesanal. Abordamos a tapecaria como um método de criacao que
vem sendo passado de geracao em geracgao através dos tempos, contando historias,
a partir da questao do narrador de Walter Benjamin, pois que até pouco tempo atras,
era desta forma que a técnica era passada adiante. Pensamos a tapecaria, ponto a
ponto, como uma forma de narrar uma histéria. Segundo Hulse (2009), em sua dis-
sertacao de mestrado sobre a tapecaria, em varios periodos da historia, era executada
em ateliés com diversos tapeceiros atuando juntos, onde os mais jovens aprendiam
com os mais experientes através da imitacao e da tradi¢cao oral. Por ser um processo
lento que pode levar até meses para se completar, a tapecaria voltou a tona recen-
temente com a retomada dos trabalhos artesanais como forma terapéutica e anta-
gdnica a evolucgao tecnoldgica avancada. Muitos estdao indo além nesse processo de
reconexao com a ancestralidade manual e se baseiam nas formas da natureza, por
exemplo, para criar tapecarias com visual que mimetizam campos, florestas e outras
“paisagens”.

Sobre as técnicas de bordado e tapecaria, as categorias de materializacao e do sen-
tido haptico das imagens, e das narrativas miticas e femininas sobre a tecelagem sao
tratadas a luz de autores como Hans Belting, Charles Sanders Peirce, Lucia Santaella,
Michel Serres, Mircea Eliade, Michelle Perrot, Walter Benjamin e Nelly Novaes Coelho,
entre outros. Todavia, ndao iremos tratar de forma aprofundada tal questao neste artigo.
As entrevistas e outros artistas que sao mencionados neste texto, aparecem como forma
de estabelecer comparacdes e evidenciar procedimentos usuais na tapecaria.

de Criticos de Arte- AICA. Membro do Comité Brasileiro de Historia da Arte  se (MESC-UDESC).

- CBHA. Membro da Associagdo Nacional de Pesquisadores de Artes Plas-  Link para Lattes: http:/lattes.cnpq.br/7738155362538526
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Plasticas no biénio 2007-2008. Coordenadora do Museu da Escola Catarinen-

Palindromo, v. 12, n. 26, p. 140-158, jan - abr 2020 Luciane Ruschel Nascimento Garcez
Sandra Makowiecky



PALINDROMO Elke Otte Hulse: narrativas ancestrais e técnicas expandidas na
tapecaria

2. Tapecaria e histéria

Tratamos neste artigo de uma revisao europeia da histéria da tapecaria, todavia,
em outros estudos, pretendemos abordar o cenario da histéria dessa pratica no Bra-
sil, mesmo que os dados sejam escassos. Citamos apenas como referéncia e enrique-
cimento do texto, o trabalho de Alessandra Marinho Bouty (2018), sobre os bordados
de Matizes Dumont.

A tapecaria tem sua histéria ligada ao desenvolvimento das culturas mais an-
cestrais. Ha milhares de anos, antes do periodo que conhecemos como Antigo Egito,
ela ja estava em desenvolvimento. E durante muito tempo foi um artefato bastante
importante nas trocas comerciais, o que possibilitou que as técnicas também migras-
sem: as cores, 0s pontos, o tipo de la ou tecido, nds, cores e formas, cada detalhe
destes pode contar um pouco sobre a historia e os locais de producao da peca. Como
forma de aquecer, separar cémodos, proteger, ornar, esteve presente ao longo da
historia. As técnicas foram se desenvolvendo conforme as tecnologias assim propor-
cionavam, mas alguns preceitos basicos se mantiveram. Ponto a ponto, a tapecaria
€ uma das formas de criagao mais caras e que consome mais tempo em sua fatura.

Tapecaria é um tipo de arte téxtil, onde a imagem é reproduzida sobre ou no
tecido. Um exemplo € a técnica dos licos, onde os desenhos sao produzidos em tear
simultaneamente ao tecido, enquanto que no bordado, o desenho é feito com agu-
lhas sobre uma tela/tecido pré-existente, como a talagarga.

Tanto os egipcios quanto os Incas enrolavam seus mortos em certos tipos de
tapecarias. Na Grécia antiga, edificios importantes, incluindo o Parthenon, tinham
paredes cobertas por elas. No entanto, foram os teceldes medievais franceses que
difundiram e deram novos sentidos a técnica. No final do medievo, por volta do sé-
culo XIlll, aigreja catdlica reconheceu o valor da tapecaria por ver nela um instrumen-
to para contar a historia de Cristo, uma ferramenta para ilustrar os textos biblicos.
Poucas chegaram até nds, nem o material, muito suscetivel ao clima e intempéries,
nem as técnicas de conservacao colaboraram neste sentido. O mais antigo conjunto
existente é o “Apocalipse de Sdo Joao”, seis tapecarias de parede de 5,5 metros de al-
tura, totalizando 143,5 metros de comprimento que foram tecidos de 1375 a 1379 em
Paris. Esta regido foi o centro de producao até a Guerra dos Cem Anos (1337 - 1453),
que fez com que os teceldes fugissem para o norte via Arras para a Flandres (atual
Bélgica e norte da Francga) e deslocassem o polo produtivo®.

Neste periodo, as tapecarias se configuraram como simbolos de status e pres-
tigio na aristocracia europeia. Além do uso pratico, isolando as paredes dos caste-

3 Este texto parte de um artigo mais amplo, onde também esta situada a histéria da tapegaria a partir da fatura da artista catarinense Elke Otte Hiilse, porém
expande e contextualiza a histéria da Bauhaus e seus desdobramentos no contemporaneo. As autoras estéo divulgando a produgao de Hillse em revistas aca-
démicas visando atualizar a pratica da tapegaria, bem como dar visibilidade a artista catarinense, que além de figurar em importantes mostras internacionais, foi
selecionada no ano de 2109 para compor um panorama da arte produzida em Santa Catarina, na 14 Bienal Internacional de Curitiba — Polo SC.

4 Disponivel em: https://www.britannica.com/art/tapestry. Acesso em mar.2019
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los, aquecendo, dividindo os ambientes e provendo certa privacidade em torno das
camas, as tapecarias também eram espa¢os de ornamentacao e contavam historias.
Muitas vezes seu motivo era encomendado especificamente para este fim: registrar
um feito, deixar alguma narrativa imortalizada em imagens. Compreendemos por
narrativas pictoricas o que compreendemos por narrativas ficcionais, ou seja, po-
dem ser entendidas também como imagens ficcionais, como produ¢des que con-
tam historias com uma leitura particular de seus autores/artistas, como fatos narra-
dos, romanceados, explorados a partir de uma linha de conducao, assim sendo, se
constituem em transcri¢gdes pictoricas de uma historia narrada. A tapecaria é aqui
entendida como uma narrativa pictorica.

Os motivos mais comuns na Idade Média eram retirados dos textos sagrados,
as narrativas biblicas contavam a vida de Cristo, dos santos e martires, e também do
Velho Testamento, mas algumas exploraram mitos e fabulas, alegorias e costumes
pagaos, outras ainda contavam historias de conquistas, guerras e cenas do coti-
diano. Esse crescimento da arte da tapecaria coincidiu com a era da arte romanica
e gotica, periodos de grande devocao religiosa, quando arquitetura, escultura e
vitrais também foram aproveitados pela Igreja para ilustrar histérias biblicas para
congregacdes analfabetas.

Foi em meados do século XIV que a tradicao da Europa Ocidental se estabe-
leceu firmemente. Naquela época, os centros de producao de tapecaria mais de-
senvolvidos estavam localizados em Paris e na Flandres. Exemplos preservados do
século XIV sao raros, no entanto, e os mais importantes foram criados por teceldes
parisienses.

No século XV, cerca de 15.000 teceldes e outros artesaos trabalhavam apenas
nos centros de tapecaria do Vale do Loire. Utilizando teares verticais e horizontais,
e uma gama de no maximo 20 cores, os teceldées medievais produziram imagens
de histodrias religiosas do Antigo e do Novo Testamento e, a partir de 1500, cenas
seculares de batalha, reis e nobres. No século XV ndo era raro o monarca levar seu
pintor oficial para registrar o que se passava nas batalhas, sempre exaltando a figu-
ra do monarca, e depois transformando a narrativa em grandes tapecarias a serem
expostas em seus castelos. Por vezes, ao serem invadidos os castelos, tapecarias
eram levadas, o que incorria em ter que modificar os tamanhos das pecas para se
fecharem janelas ou aberturas de tamanhos diferentes. Por esta razao, varias foram
cortadas ou costuradas umas nas outras. Desta forma algumas historias se mistura-
vam, ou eram interrompidas.

A trajetodria da tapecaria sofreu reveses apds a Revolucao Francesa (1789), pois
as mudancas sociais decorrentes prejudicaram o mercado de tais manufaturas,
sendo estas consideradas muito elitistas para que seu uso fosse incentivado. Mas
os fios de prata e ouro usados nas tapecarias também pesaram nesta decisao, e em
1797 quase 200 pecas foram queimadas e os metais recuperados.

No inicio do século XIX foi inventado o tear mecanico em Flandres, o que
permitiu que as tapecarias se tornassem mais acessiveis, retomando e popularizan-
do seu uso. Ao final deste mesmo século, a manufatura francesa Gobelin chegou
a produzir uma paleta de cores de 14.000 tons, inédito na época, o que trouxe
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possibilidades antes impensadas na hora de criar as imagens e retratar figuras e ce-
nas com maior realismo tonal. Mas foi o movimento inicialmente inglés do Arts and
Crafts que renovou a tapecaria e deu frutos ainda hoje importantes. Ao retomar
diversas técnicas deixadas de lado pela Revolugao Industrial, William Morris e seus
companheiros deram novos ares e possibilidades a técnica, que de certa forma havia
perdido seu estatuto. Morris pesquisou os teceldes franceses, desenvolveu um tear
e aprendeu sozinho a tecer a partir de um manual francés do século XVIII. Junto aos
colegas do movimento, criaram desenhos para tapecarias inspirados em estilos e
técnicas medievais. Os teceldes da Morris and Co. obtiveram sucesso comercial, di-
vulgaram a técnica brilhantemente, e influenciaram (e influenciam) artistas até hoje.

Segundo Maria Isabel Gradim (2018), o artista francés Jean Lurcat (1892-1966)
foi fundamental no processo de revalorizagao da tapecaria no séc. XX, além de ini-
ciar um movimento de renovacao da técnica, trouxe artistas como Braque e Picasso
para criarem desenhos a serem transformados em tapecarias. Enquanto o uso de
obras téxteis de grande porte era comum em ambientes publicos e oficiais, a fim de
atestar o poder politico e material de quem as possuia, Lurcat deslocou esta nocao
e as conferiu lugar nas galerias e exposi¢des, dando a tapecgaria um novo estatuto, o
de “obra de arte” >.

3. Dizer e ver: tapecaria como narrativa e discurso

Apesar das dificuldades de preservacao destas pecas, algumas tapecarias im-
portantes chegaram até ndés. Por vezes estragadas, necessitando de restauros, lim-
peza e atencao, mas sem perder a beleza e grandiosidade iniciais, e mais importante,
deixando ao contemporaneo registros historicos inestimaveis, pois além da histéria
contada, técnica e materiais nos dizem muito deste passado revisitado.

A “Tapecaria de Bayeux” (fig.1) € uma das mais conhecidas, e ndo é a toa. Apesar
de ser mundialmente conhecida como tapecaria, € na verdade um bordado, com fios
de la sobre tecido de linho. Consiste em 75 cenas, mede 50 centimetros de altura e
quase 70 metros de comprimento. Representa uma batalha pelo trono da Inglaterra
entre William, o duque da Normandia, e Harold, o conde de Wessex. Culminando na
Batalha de Hastings em 1066, quando William invadiu e conquistou com sucesso a
Inglaterra, tornando-se o primeiro rei normando desta (também conhecido como
William, o Conquistador). O final da tapecaria agora esta faltando, mas provavel-
mente mostrou sua coroacgao, de acordo com Kristine Tanton. Segundo esta autora
e historiadora, a “Tapecaria de Bayeux” é considerada por muitos como uma crénica,
apesar de haverem elementos que fazem parte da historia da batalha; mas as ima-
gens contam um momento particular da histéria da Inglaterra, e também pode ser
considerada como importante fonte visual de pesquisa a téxteis dos séculos Xl e XI|
que nao sobreviveram ao seu tempo.

A atencao dos artifices a certos detalhes fornece fontes importantes para o

5 Disponivel em: https://tapestry-art.com/tapestries-history/. Acesso em fev.2019
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cotidiano da vida europeia no século Xl, além de mostrarem objetos que nao exis-
tem mais, mostram cenas gastronémicas e modos de preparo de refeicdes em
acampamentos militares, exemplos de armaduras usadas no periodo, estratégias
de preparacao para batalhas.

Figura1. Tapecaria de Bayeux (aprox. 1070)
Normandos com cavalos em barcos, cruzando para a Inglaterra, em preparagao para a batalha (detalhe).
Tecido de linho bordado com fios de Ia. 0,50 X 70 m. Museu Bayeux
Fonte: https://www.khanacademy.org/humanities/ap-art-history/early-europe-and-colonial-americas/medieval-europe-islamic-world/a/
bayeux-tapestry

A “Tapecaria de Bayeux” provavelmente foi feita em Canterbury por volta de
1070. Com base em algumas evidéncias, os historiadores da arte acreditam que o
patrono foi “ Odo”, bispo de Bayeux, meio irmao de William, duque da Norman-
dia. Outra evidéncia é o tom favoravel aos normandos que podemos observar nas
imagens da obra, apresentando assim o ponto de vista deles, e ndo dos ingleses.
Odo pode ser visto em varias cenas, como a inscricdo ODO EPISCOPUS (abreviado
como "EPS" na fig. 2), onde diz: “Aqui, Odo o Bispo, e sua equipe (baculum) incenti-
va jovens guerreiros”, embora ele seja mencionado apenas brevemente em fontes
textuais. No final da Idade Média, a tapecaria foi exposta na Catedral de Bayeux,
que foi construida por Odo em 1077, mas seu tamanho e o assunto tratado, nao
sendo um exemplar religioso, sugere que ela possa ter sido planejada para estar
pendurada em alguma sala do castelo do bispo, e nao sua igreja.

De acordo com Tanton, serve como um artefato medieval que opera como
arte, crdnica, propaganda politica e evidéncia visual de objetos mundanos do sé-
culo Xl, todos em escala monumental. Grande exemplo de uma arte que diz ao
mundo como se vivia em sua época.
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Figura 2. Tapegaria de Bayeux (aprox. 1070).
Tecido de linho bordado com fios de Ia. 0,50 X 70 m. Museu Bayeux
Fonte: https://www.khanacademy.org/humanities/ap-art-history/early-europe-and-colonial-americas/medieval-europe-islamic-world/a/bayeu-
X-tapestry

Outro grande exemplo de narrativa em tapecaria é a “Tapecaria do Apoca-
lipse de Sao Jodo”, ja mencionada (fig. 3), conjunto de 6 cenas medindo aproxi-
madamente 4,5 metros de altura, em que cada cena contém aproximadamente 14
momentos desenvolvidos a partir de um personagem introdutério, totalizando de
cerca de 100 metros de comprimento, remanescentes dos 143 metros originais, e
cobrindo uma area e 850m2. Este é sem duvida o conjunto de tapecarias medievais
mais significativo do mundo e se encontra na Galeria do Apocalipse, no Castelo de
Angers, na Franca.
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Figura 3. Tapecaria do Apocalipse (1377 - 1382)
Tapegaria. 4,5 X 100m. Castelo de Angers, Franca.

Fonte: http://projects.leadr.msu.edu/medievalart/exhibits/show/salvation-narratives/object-4-apocalypse-tapestry
Tapecaria inicialmente ornamental, foi criada em uma forma narrativa que ilus-

Luciane Ruschel Nascimento Garcez Palindromo, v. 12, n. 26, p. 145-158, jan - abr 2020
Sandra Makowiecky




Elke Otte Hulse: narrativas ancestrais e técnicas expandidas na PALINDROMO
tapecaria

tra o livro do Apocalipse, no Evangelho de Joao e inspirada nas iluminuras do século
Xll. Estilo medieval tardio, ja esboca certo realismo, tecida com cores fortes e de alto
contraste, na técnica do alto-lico, cuja urdidura é composta por fios nao tingidos,
servindo de base ao desenho dos cartdes. As imagens de fundo das cenas arquitet6-
nicas sao feitas em uma unica perspectiva e tém uma qualidade tridimensional. Jun-
¢oes e noés sao escondidos, detalhe que atesta a alta qualidade da manufatura, assim
como a exata reproducao da imagem no lado oposto da tapecaria®, sendo conhecida
COMo uma peca “sem avesso”’.

Cada cena na tapecaria tem Sao Jodo, geralmente dentro de uma pequena ca-
bana, anotando suas Revela¢des, ocasionalmente cobrindo o rosto com horror no
que vé ou gesticulando com preocupacao. Poderiamos dizer que € um meta texto,
como o artista continua mostrando, Esta ndo é a historia do apocalipse - esta é a his-
toria de Sdo Jodo sobre como ele recebeu e escreveu as revelacées do apocalipse.
E uma narrativa sobre uma narrativa. Também ilustra simbolicamente os problemas
sociais do periodo, como a fome e a peste.

Em 1938, o tapeceiro Jean Lurcat visita pela primeira vez o conjunto no palacio
episcopal, e foi o ponto de partida para a criagao de sua série de tapecarias “Le Chant
du Monde”, que hoje faz parte de um museu dedicado a este artista8, localizado em
Angers, no antigo hospital de Sao Joao® (fig.4). Lurcat desenvolveu os desenhos entre
1957 e 59, sendo 10 painéis de diferentes tamanhos confeccionados em diferentes
ateliés (HULSE, 2013), totalizando 80 metros de comprimento. Retratam as alegrias e
tristezas da existéncia humana, em uma visao simbolista do séc. XX, e sdo uma home-
nagem as tapecarias do Apocalipse. Iniciam com um tributo ao apocalipse nuclear de
Hiroshima, e continuam até a “Conquista do espaco”. Ressonancias contemporaneas
de criagdes atemporais.

Figura 4. Jean Lurgat. Le Chant du Monde (1957-66)
342 m2. Musée Jean Lurcat et de la Tapisserie, Angers, Franga.'

6 Disponivel em: http://www.chateau-angers.fr/Explorer/La-Tapisserie-de-l-Apocalypse. Acesso em fev.2019.
7 ldem.

8 Musée Jean Lurgat et de la Tapisserie.

9 Fundado em 1174, pelo rei Henry II, é o mais antigo hospital ndo-militar da Franca.

10 Fonte: http://musees.angers.fr/langues-etrangeres/english/musee-jean-lurcat-et-de-la-tapisserie-contemporaine/the-collections/le-chant-du-monde/index.html
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A série de tapecarias “A Dama e o Unicoérnio”, do fim do séc. XV, inicio do XVI,
apesar de a um primeiro momento nao nos parecer uma narrativa - nao esta nos con-
tando nenhum grande feito, nem situacao especial que remonte a histéria -, nao nos
deixemos enganar: € uma narrativa simbdlica sobre nossa condicao humana. Com-
posicao de seis pecas: tato, paladar, olfato, audicdo e visao sao as cinco representa-
¢Oes nesta série. E a sexta? Nomeada de acordo com a inscricdo na prépria imagem,
“A mon seul désir” (fig.5), inspirou diversas lendas e teorias ao longo de sua historia,
incluindo significados que abordariam o conceito medieval de amor cortés, onde a
dama estaria exercendo o livre arbitrio, renunciando aos prazeres mundanos, ou o
chamado 62 sentido, que seria uma prerrogativa feminina.
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Figura 5. A Dama e o Unicérnio: O meu unico desejo.
Tapegaria. 3,76 X 4,73m. Museu de Cluny, Franga.
Fonte: https://www.musee-moyenage.fr/collection/oeuvre/la-dame-a-la-licorne.html

De dimensdes aproximadas, as cinco tapecarias que abordam os nossos sen-
tidos tém em torno 3,1 X 3,3m cada, sendo a sexta a maior, com 3,76 X 4,73m. Esta
série é considerada uma obra prima do inicio da Renascenca francesa, estando ainda
hoje no patamar das obras mais reconhecidas nesta area, e sendo referencial tedrico
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e imagético a artistas contemporaneos'!. Interpretada como uma alegoria aos cinco
sentidos e ao desejo, € um exemplo da técnica conhecida como millefleur, fundo que
repete em cada uma delas, e retoma os mesmos elementos, personagens e animais,
destacando-os sobre um fundo irreal e colorido de flores e arvores. Usando cores
contrastantes, o azul se destaca sobre o vermelho sangue, predominante nas com-
posicdes. A jovem, sempre vestida com ricos veludos e brocados, por vezes acom-
panhada de sua criada, tem como companhia constante o ledo e o unicérnio, além
de alguns outros pequenos animais esporadicos, e elementos da heraldica, como os
brasdes, bandeira e flamula.

Existem muitos estudos e teorias que tentam explicar as origens desta obra;
segundo André Arnaud'?, seria uma narrativa sobre a vida de Maria Tudor na Franca,
a 32 esposa de Luis Xll e irma de Henrique VIII, que foi rainha da Franga em 1514,
tendo sido tecidas na regiao de Flandres, por Antoine Le Viste, que ja havia feito um
retrato dela aos 16 anos. Mas ainda nao ha informacdes assertivas que nos elucidem
a historia destas tapecarias. Seguindo as sucessivas cortes, as tapecarias teriam sido
passadas de geracdo em geracdo até chegar ao Castelo de Boussac, no século XVIII.
Encontradas em 1841 por Prosper Mérimée, Inspetor de Monumentos Historicos, e
por George Sand (1804-76)%, que as evocou em artigos:

Este castelo, muito bem preservado, € um belo monumento da Idade Média, e
contém tapecarias que merecem a atencao e pesquisa de um antiquario. Nao
sei se algum nativo se deu ao trabalho de descobrir o que é representado ou
o0 que se entende por esse notavel trabalho, ha muito abandonado aos ratos,
manchado por séculos, e que agora consertamos em Aubusson com sucesso
(Apud LAURETTE, s/d, s/p).

Seus textos despertaram curiosidades sobre as tapecarias. A escritora também
as mencionou em seu livro “Jeanne”, romance de 1844:

A decoracdao mais bonita deste saldo eram inquestionavelmente estas curio-
sas tapecarias enigmaticas que ainda hoje vemos no castelo de Boussac, e
que supomos terem sido trazidas do Oriente por Zizime para decorar a torre
Bourganeuf, durante seu longo cativeiro. [...] Os figurinos sdo do final do sé-
culo XV. Esses quadros manuais sdo obras-primas e, se nao me engano, uma
pagina historica muito curiosa (Apud LAURETTE, s/d, s/p).

Bastante curioso outro artigo onde Sand escreveu sobre outras duas tapecarias
desta série: “Em oito painéis que preenchem duas grandes salas, vemos o retrato de
uma mulher, a mesmo em todos os lugares, obviamente; jovem, magra, longa, loira e
bonita; vestida com oito trajes diferentes, todos na moda no final do século XV” (Apud
LAURETTE, s/d, s/p). Em 1882, quando o castelo foi vendido, haviam somente seis pecas.

11 https://www.musee-moyenage.fr/collection/oeuvre/la-dame-a-la-licorne.html. Acesso em abr.2019.

12 André ARNAUD, que trabalhou no atelier Robert FOUR, em AUBUSSON, publicou sua pesquisa sobre estas tapegarias na revista Galerie des Arts, n® 209, de
outubro de 1981, edicdo especial “Magia da tapegaria”. Mais informagdes em: http://dame-licorne.pagesperso-orange.fr/VERSION%20LONGUE/00-%20sommai-
re%20version%20longue.htm. Acesso em abr. 2019.

13 Pseuddnimo de Amandine Aurore Lucile Dupin, baronesa de Dudevant, aclamada romancista e memorialista, considerada uma das maiores escritoras fran-
cesas.
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Certa correspondéncia de Merrimé traz uma informagao que corrobora a ideia
de que talvez houvessem outras duas tapecarias: "Haviam outras mais bonitas, me
disse o prefeito, mas o antigo dono do castelo - pertencente hoje a cidade - um Con-
de de Carboniére, as cortou para cobrir charretes e torna-las tapetes” (Apud LAURET-
TE, s/d, s/p). Persiste o mistério, mas a beleza e a histéria destas tapecarias continuam
a influenciar e inspirar artistas e tedricos dos mais diversos locais, tempos e campos
de atuacao.

4. Elke Hiilse: histéria da arte e a tapecaria como forma de contar
a histéria

Hulse é artista, tapeceira, educadora e pesquisadora - uma das poucas, senao
unica no Brasil, a pesquisar e publicar academicamente sobre a tapecaria contempo-
ranea, ao mesmo tempo em que as produz. Possui graduagao e mestrado em artes
visuais, sendo a énfase em Teoria e Histéria da Arte, campo que a permite estudar e
divulgar um pouco sobre esta técnica tao resignada em nosso pais. Em uma cultura
que Vvé a tapecaria como uma técnica artesanal, esquecendo, ou nao se importando
em buscar seu passado e sua importancia no desenrolar da histéria da arte, e mais
importante, suas infinitas possibilidades de expressao artistica, plenamente inseridas
no cenario tdo complexo da arte contemporanea. Elke Otte Hulse tem entdo um pa-
pel fundamental de producao e divulgacao da tapecgaria como arte, e o vem desen-
rolando com primazia, sendo hoje uma das mais expressivas e reconhecidas artistas
brasileiras a trabalhar com esta técnica, uma vez que vem representando nosso pais
em eventos artisticos, académicos e culturais ao redor do mundo.

Mas a artista ndao vé a tapecaria somente como uma técnica, ela a encara como
uma forma de contar histérias, sejam elas reflexos de um tempo passado, visto ser
uma tedrica da histéria da arte que nao se furta a buscar e desenvolver suas referén-
cias, sejam elas alinhadas ao contemporaneo, reflexos de vivéncias percebidas que
na arte temos a oportunidade de problematizar de formas mais sutis, poéticas e so-
fisticadas.

Uma série de tapecarias de Hulse que vamos abordar se chama “Girls Everywhe-
re Girls”. A ideia foi esbocada em 2013, quando esta fez uma tapecaria para uma
exposicdo na Peter Gray Gallery, na Universidade de Guadalajara em Puerto Vallarta
no México, e cuja tematica era “Borders” (Fronteiras). A partir dai a ideia foi se conso-
lidando e nasceu a série mencionada, tendo como ponto conceitual uma proposta
tedrica, lancada pela curadora da 162 Trienal Internacional da Tapecaria, que aconte-
cera no Central Museum of Textiles em t6dz, Polénia, em 2019, Marta Kowalewska,
onde ela convida artistas a pensarem as fronteiras a partir da tapecaria como meio
técnico de producdo artistica. “Breaching Borders” (“Violar fronteiras”) é a tematica
explorada nesta exposi¢cao, onde problemas muito atuais serao abordados nas mais
diversas poéticas.
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Em matéria no catalogo das artes'* sobre tapecaria na Poldnia, o texto fala deste
pais com forte tradi¢cao nesta técnica, e conta que a riqueza das diversas técnicas de
arte popular inspirou um grupo de artistas, que em 1901 fundou a associacao “Arte
Utilitaria Polonesa”, unindo os melhores artistas e entusiastas dessa categoria de arte.
O objetivo da associagao era a renovagao do artesanato polonés. Os intelectuais atu-
avam a semelhanca de John Ruskin e William Morris, criadores da corrente "Arts &
Crafts" na Inglaterra, e propagadores da ideia do resgate da importancia do trabalho
manual. Os estudos sobre tapecaria, sendo incluidos no programa de escolas supe-
riores, davam o prestigio devido a arte a esta modalidade, tratada antes como artesa-
nato e ndo como expressao artistica. Muitos artistas e pedagogos contribuiram para
a criacao da "Escola Polonesa de Tapecaria” através da sua influéncia em algumas
geracoes de artistas que, junto com eles, comecgaram a expor suas obras em mostras
nacionais e internacionais. Nos anos 60 e 70, o éxito dos artistas poloneses confirma-
ram a sua primazia na area da arte da fibra.

A influéncia da tapecaria polonesa foi grande na atividade de artistas brasileiros,
que nos anos 70 e 80 fizeram estagios na Poldnia, o que provocou o desenvolvimen-
to da arte de Zoravia Betiol, de Porto Alegre, e de Carlos Obino, do Rio de Janeiro. Na
Trienal de Lédz, o Brasil foi representado pela composicao “The Way Life Is” de Shirley
Paes Leme, que estudou em Tucson, Arizona, onde a Secao de Tapecaria é dirigida
pela profa. Gayle Wimmer, formada pela Academia de Belas Artes de Varsovia. A pro-
f2. Eleonora Plutynska tinha um dito preferido: "O mais importante é a continuacao,
porque esta é a ordem das coisas™®, o que tem a ver com a questdo da narrativa ja
expressa. De certa forma, este jeito de trabalhar em grupos aponta uma necessidade
de reflexdo sobre as novas relacdes de geopolitica e imaginario, de entremundos e a
condicao fronteirica da arte e do ser humano contemporaneo. Essa continuagao no
desenvolvimento da arte mundial de tecelagem é sedimentada pelas confrontacdes
internacionais em Lodz, Budapeste, Kyoto e outras numerosas cidades da Europa e
de ambas as Américas. A arte da fibra liga, com a linha da amizade, artistas e nac¢des.

Segundo Elke, esta série de tapecarias (figs. 6, 7 e 8), “Girls everywhere Girls" (7
pecas de 75 X 50cm até o momento), é uma pesquisa sobre faces de meninas de dife-
rentes etnias e culturas. Para esta artista, violar fronteiras significa aceitar diferencas
étnicas. As sutilezas de cada rosto, suas cores, formas, feicdes, caracteristicas que
reforcam suas origens, mostram a importancia de valorizar cada grupo étnico®. As
tapecarias sao costuradas em cima de vestidinhos de meninas, mencionando a pra-
tica de artistas e artesdos coptas, que costuravam tapegarias em suas roupas como
forma de adorno. Elke Otte Hulse foi selecionada no ano de 2109, por chamada pu-
blica, para participar da 14 Bienal Internacional de Curitiba — Polo SC, com trés obras
desta série.

14 OWIDZKA, Jolanta. Tapegaria na Polénia. 2007. Disponivel em: https://www.catalogodasartes.com.br/historia_arte/zze/. Acesso em fev. 2019.
15 Idem.

16 Em entrevista com as autoras em 12 de abril de 2019.
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Figura 6. Elke Hiilse. Girls everywhere Girls. 2018.
Tapegcaria. 76 X 50cm cada.
Fonte: imagem cedida pela artista.

Figura 7. Elke Hiilse. Girls everywhere Girls. 2019.
Tapegcaria. 76 X 50cm cada.
Fonte: imagem cedida pela artista.

Luciane Ruschel Nascimento Garcez Palindromo, v. 12, n. 26, p. 151-158, jan - abr 2020
Sandra Makowiecky




152

Elke Otte Hulse: narrativas ancestrais e técnicas expandidas na

PALINDROMO
tapecaria

ovns. N
ﬂﬁ’“nu‘ﬁn

)
:
3
L
:
!
]
b
’

Figura 8. Elke Hiilse. Girls everywhere Girls (em processo de acabamento). 2019.
Tapecaria. 76 X 50cm cada.
Fonte: imagem cedida pela artista.
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Podemos também mencionar o projeto “Dress a Girl Around the World"V, ONG
americana fundada em 2009, cujo objetivo é costurar vestidos para serem entregues
a meninas de populacdes carentes ao redor do mundo. Com a justificativa que estas
meninas estariam recebendo um vestido feito especialmente para elas, nao uma se-
gunda mao como doacao de caridade, mas algo especial, um presente, conferindo
carinho e dignidade a estas criancas. Cada vestido deve ser costurado de acordo com
os moldes propostos, sendo que cada detalhe é bem pensado e importante para o
resultado final. As meninas que os recebem, estdao antes de tudo recebendo atencao,
e tendo sua situacao de vulnerabilidade discutida. O projeto da voz a estas organi-
zagdes que tentam cuidar destas meninas, independentemente de sua cor, raca ou
proveniéncia, também desmontando fronteiras.

Cada crianca retratada nos conta uma histoéria, nao sua histéria de vida, privada
€ unica, mas a historia que sua cultura revela, tradigcdes, costumes, mitos e lendas
associados a cada etnia pela artista representada.

A figura 9 mostra uma obra chamada “Kinder Glauben” (em portugués pode ser
traduzido como “crenga infantil”) e € uma tapecaria de 2016, que tem seu inicio em
um texto proposto pelo edital de Karpit, e a série de tapecarias do “Apocalipse” (vista
acima neste texto), cujas imagens remetem as ilustragdes dos livros infantis alemaes
que a artista tinha em sua infancia. O ponto de partida desta peca foi uma imagem
retirada da Internet que mostra duas criancas, uma negra e uma branca, as duas se
olham e se tocam com muita delicadeza. Hulse montou sua composicdo a partir de
6 pentagonos, onde cada um conta uma historia e conversa com o outro. Segundo

a artista,

Sem entrar no mérito do conteudo das mesmas, enfatizo na minha compo-
sicdo a apresentacao em forma de quadros e reduzido uso de cores. Ao me
apropriar da imagem das duas criangas ha internet, logo consegui traduzi-la
mentalmente para a linguagem da tapecaria. Esse raciocinio facilita na esco-
lha de materiais, técnicas e resolu¢des de espagos no conjunto da obra. Cada
pentagono conta uma histdria e ao mesmo tempo todos estao interligados.
Cada dois rostos, mesmo em pentagonos distintos, se tocam pelo tato e pelo
olhar. Na execucado de cada dois pentagonos, existem linguagens especificas
onde a escolha de materiais determina a conversacao .

17 Disponivel em: dressagirlpt.blogspot.com. Acesso em abr.2019.

18 Em e-mail enviado as autoras em margo de 2019.
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Figura 9. Elke Hilse. Kinder Glauben (Children Believe). 2016.
Tapegaria. 2,5 X 2,15m.
Fonte: imagem cedida pela artista.

Algodao, restos de tecido e fios diversos, texturas variadas marcam os detalhes
desta tapecaria. O pentagono central, que mostra os rostos das duas criancas, € enci-
mado por outros 4, como uma auréola a dar a devida importancia a cena que se passa
no centro. O pentagono inferior retrata os corpos das criangas. Segundo a artista, o
material escolhido para cada pentagono é importante para a sensagao haptica re-
sultante, sendo que nos pentagonos centrais, materiais classicos da tapecgaria foram
misturados a retalhos de tecidos industriais cortados em tiras, assim como fios feitos
de garrafas plasticas recicladas.

Em cada pentagono a artista trabalha com diversos tons de brancos, dando a
estas criancas uma luz que remete a diversas manifestacdes da historia da arte, in-
vocando o sagrado da imagem, especialmente pela aura colocada acima da imagem
principal. Segundo Hulse, esta luz invoca também o eterno retorno da imagem?®. O

19 Em conversas com as autoras.
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titulo se refere a épica cruzada infantil da Idade Média?°, quando criancas tentaram
cruzar os Alpes em diregao a Jerusalém.

Essa determinacao infantil baseada nos sentidos como audigao, visao, olfato,
paladar e tato leva a acreditar que essa tapecaria também tem um objetivo,
qual seja, a sustentabilidade global. Talvez muito mais do que o reaprovei-
tamento de materiais na confeccdo da tapecaria, o tema e a sua mensagem
sao o acontecimento e o caminho para a sustentabilidade global. Criangas
que trocam afagos e olhares de forma tdo singela, sincera e espontanea, evi-
denciam uma fenomenologia do tato e do olhar (HULSE Apud ANTONELLO,
2017, s/p).

Esta obra esteve presente em uma exposicao individual de Elke Hulse no Museu
de Arte de Blumenau (MAB), em 2017. Em 2018 a obra foi selecionada em um edital
para figurar na 10th Bienal de arte téxtil “From Lausanne to Beijing”, na China. Evento
organizado pela universidade de Tsinghua, pelo Fiber Art Institute, da Universidade
de Arte Publica na Academia Nacional de Pintura da China, e pelo Fiber Art Commit-
tee, da Associacao Chinesa de Arts and Crafts, sendo o trabalho de Hulse de grande
representatividade para nosso pais, onde 1375 trabalhos, provenientes de 45 paises
foram submetidos, e apenas 175 obras, de 183 artistas, representantes de 40 coun-
tries foram selecionados para a exposicdo?. Estes dados nos ddo uma métrica sobre
a importancia do trabalho desta artista em representar o Brasil nesta arte tao pouco
reconhecida em nosso pais. “Kinder Glauben” também foi aceito no evento brasileiro
“FIBRA — 12 Bienal de Arte Téxtil 2019", em Porto Alegre, RS, cujo tema é “Sustenta-
bilidade: Um Olhar Sobre as Suas Diversas Possibilidades”, e que contempla aproxi-
madamente 100 trabalhos selecionados por edital, contando com a participagao de
artistas de diferentes regides do Brasil?2.

Atualmente Elke Hulse esta desenvolvendo um trabalho em parceria com outros
dois artistas teceldes, onde irdo transformar pinturas da artista Rivane Neuenschwa-
nder para a linguagem da tapecaria.

Em sua dissertacdo de mestrado, denominada “As tramas dos tapeceiros narra-
dores: técnica e criacdo” (HULSE, 2009), a artista ja indica uma funcdo que considera
primordial: a narrativa. Na histéria da cultura escrita registra-se a interpretacao das
praticas sociais de escrever e de ler. Hd também a representagao que os autores nos
dao das relagdes que estabelecem com seus cadernos ou cadernetas. A modernidade
traz a emergéncia da cultura escrita, que registra muitos atos da experiéncia huma-
na, mas a tapecaria, por seu turno, busca também praticas sociais de contatos. Gilles
Deleuze em “Imagem-tempo” (1990) nos remete a fungdo fabuladora, onde é pos-
sivel reencontrar o elo entre a vida e a ficcao, que se daria nas narrativas simulantes.
Para que haja narrativa € necessario que haja também um contador de estéria e uma
estoria. O contador de estdria é o narrador, no caso, nossa artista, nossos tapecei-
ros. A narrativa esta presente em todos os tempos, em todos os lugares, em todas as

20 http://museudeartedeblumenau.blogspot.com/2017/03/
21 https:/lwww.textile-forum-blog.org/2018/11/10th-from-lausanne-to-beijing-exhibition/

22 https:/lwww.rogerlerina.com.br/post/10558/porto-alegre-recebe-a-fibra-1-bienal-de-arte-textil
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sociedades, comeca com a proépria historia da humanidade, é fruto do narrador ou
possui em comum com outras narrativas uma estrutura acessivel a analise. Os artistas
mencionados neste artigo nos presenteiam com narrativas plasticas que ilustram his-
térias por meio de transcricdes pictoricas livres em simbdlicas alegorias. Entendemos
a alegoria como uma representacao pictorica que tem como fungao transmitir um
significado outro, dando a imagem uma conotacao simbdlica, que precisa de uma
interpretacao mais ampla e aprofundada para ser desvendada. Diferente de simbolo
que ja tem sua imagem mais rapidamente decodificada e compreendida. Na men-
cionada dissertacao, a artista incluiu um item denominado: “O Narrador o e mestre
tapeceiro”. Neste, descreve que:

em varios periodos da histdria a figura do tapeceiro sempre foi associada aos
homens, cabendo as mulheres da familia o apoio no urdimento, na prepara-
cao dos fios da trama e nos arremates. Hoje, nos varios continentes onde a
tapecaria acontece, muitas mulheres, geralmente com mais de trinta anos,
exercem a atividade. Nos Estados Unidos da América existe a preocupacdo
de trazer aprendizes jovens aos ateliés para tomarem gosto pela arte da tape-
caria. A figura apresentada por Walter Benjamin aparece ai, porque o mestre
tapeceiro repassa aos mais jovens sua experiéncia e conhecimento na condi-
¢ao de narrador. Ndo adianta nada o jovem tapeceiro ter acesso a bons livros
técnicos e ao exercicio da atividade, so6 isso dificilmente vai envolver e criar
vinculos. Mas quando o mestre tapeceiro intercala entre as atividades prati-
cas, narrativas de praticas de atelié, fatos acontecidos ao longo da historia, ai
sim existem grandes chances de se criar um novo tapeceiro. (HULSE, 2009,
p. 49-50).

Para Walter Benjamin, em classico texto, o aprendiz aprendia através da “[...] ex-
periéncia que passa de pessoa a pessoa a fonte a que recorrem todos os narradores”
(1996, p. 198), salientando ainda que “O grande narrador tem sempre suas raizes no
povo, principalmente nas camadas artesanais” (p. 214). E que “O aprendiz [...] é livre
para interpretar a histéria como quiser, e com isso [...] atinge uma amplitude que nao
existe na informacao” (p. 203).

Ao unir narrativas e fronteiras para falar da obra de Elke Hulse, nos ocorre que
a ideia de fronteira ja nao pertence so6 ao territorio, a geografia politica. O release do
anuncio da 14a Bienal de Curitiba, cuja tematica central € denominada "Fronteiras
em aberto”, distribuido para a imprensa em 02/04/2019 e que posteriormente sera
divulgado na pagina oficial do evento diz:

Ha tempos que o conceito de fronteiras que se expandiu conceitualmente e
faz parte de um universo maior de questdes mais abrangentes e, sobretudo,
mais transversais. Ja tem um imaginario plural que toca aspectos de nature-
zas encontradas. Longe, portanto, da fisica comensurada, tranquilizadora, de
uns limites geograficos que respondem a uma narrativa tematica, e mais per-
to das distorc¢des significativas de indole social, tecnoldgica, cognitiva, epo-
cal. Ainda mais em nosso tempo cheio de mudancas e transformagdes de sig-
no diverso (com a concorréncia das novas coordenadas espagco-temporais, a
globalizacdo, a pos-histdria, a tecnologizacao do mundo, a crise ambiental,
a procura de novas cosmologias etc.), o que desloca o sentido das antigas
semanticas, fixadas unidimensionalmente em um sentido unico.
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Assim, podemos dizer que mesmo com algumas resisténcias por parte de cena
contemporanea, que a tapecgaria sempre foi vanguarda, pois ja sabem faz bastante
tempo, conforme demonstrado neste artigo, que ha fronteiras reais e também invi-
siveis. Que a fronteira pode ser varias coisas a0 mesmo tempo e que a arte sempre
foi um espaco de fronteira, um hiato entre o reino da linguagem e o da realidade, um
estado limiar, de natureza flutuante, nao fixa. A arte consiste nessa dupla vigilia, na
cisao atavica da representacao da linguagem. Essa possibilidade de nomear o habitat
desde a linguagem, ainda de religar-se como um novo lugar denota que a arte exerce
essa dupla questao de entender que dizer e ver pode ser visto como um problema
para pensar a obra de arte. As tapecarias atuando neste limite de narrativas ancestrais
e técnicas expandidas estdo a nos dizer isso.
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Resumo

O Plante na Praca € uma acgao artistica cotidiana, liquida, fragmentaria, coletiva,
anénima, que modifica espacos partilhados. Por ter sido construida por varios cola-
boradores e por eles contribuirem continuamente, em seus diferentes periodos de
disponibilidade, a acao politica coletiva é fortalecida, pois todos trabalham para o
mesmo fim, 0 bem comum da praca. A reflexao sobre o carater ativista da acao per-
mitiu aproximagdes entre o trabalho do artista e do etndégrafo e ainda explorar con-
ceitos, tais como: Acao politica e Liberdade, de Arendt, Dissenso e Emancipacao, de
Ranciere; Devir, de Deleuze e Guattari; Micropoliticas por Guattari e Rolnik; Invencao
do cotidiano e Antidisciplina, de Certeau.

Palavras-chave: Site-specific art; Arte Colaborativa; Arte Urbana; Ativismo.

Abstract

Plante na Praca is an artistic action of daily life. This project was liquid, fragmentary, col-
lective, anonymous, finally modifying shared spaces. Because this action was built by various
collaborators and has contributed continually to them, it enhances the collective and political
action. Everyone involved work towards the same end, the common good of the square. The
reflection about the activism of the action allowed approximations between the work of the artist
and the ethnographer and also explore the concepts of Political Action and Freedom, by Arendt;
Disagreement and Emancipation, by Ranciére; becoming, by Deleuze and Guattari; Micropolitics
by Guattari and Rolnik; The practice of everyday life and Antidiscipline, by Certeau.

Keywords: Site-specific Art; Collaborative Art; Urban Art; Activism.

Résumé

Plante na Praca est une action artistique quotidienne, liquide, fragmentaire, collective et ano-
nyme qui modifie les espaces partagés. Parce qu'elle a été construite par de nombreux collaborateurs
et contribue continuellement a leurs différentes périodes de disponibilité, l'action politique collective
est renforcée car tous travaillent dans le méme but, le bien commun de la place. La réflexion sur
le caractére activiste de l'action a permis de rapprocher le travail de l'artiste et de l'ethnographe et
d'explorer des concepts tels que: Action politique et liberté, de Arendt, Dissent and Emancipation, de
Ranciére; Devir, de Deleuze et Guattari; Micropolitique de Guattari et Rolnik; Invention de la vie quo-
tidienne et de l'antidiscipline, par Certeau.

Mots-clés: Site-specific art; Art collaboratif; Art urbain; Activisme.
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1. Introducao

A arte sempre esteve intimamente ligada a politica. Ela serviu e serve aos pode-
rosos, aos religiosos, aos partidarios, aos ativistas, aos anénimos, carregando uma
mensagem direta e incisiva ou podendo se comprometer a um conceito préprio, de
maneira metalinguistica. Neste ultimo, muitas vezes, a politica pode estar em “enten-
der o que é arte, e ndo contentar-se em utiliza-la tendo em vista um certo resultado”
(KOSUTH, apud HUCHET, 2012, p. 35). Portanto, a arte é sempre politica, por emergir
diretamente do sistema de cultura e por estar diretamente embutida em um contexto
passivel de varios pontos de vista discutiveis, mesmo quando nao tematiza a politica.

Para Szaniecki (2012, p. 40) o conceito de agdo political, proposto por Arendt e a
performance artistica possuem duas principais semelhancgas, a primeira é a condi¢ao
de atividade artistica sem a materialidade fisica, e a segqunda a necessidade de possuir
um “espaco publicamente organizado”. Apesar de nao ser puramente performatico,
mas contar com minha presenca didria enquanto artista durante a acao, Plante na
Praca foi realizado aos moldes de um site specific discursivo, onde se investiu nas
relacdes inter-humanas entre os participantes da acdo. E justo nessa medida que o
trabalho toca o social e o politico, questdao que se mostrou incontornavel em todo
esse processo.

2. Plante (n)a Praca: a pratica poética em site

Apds uma escuta prévia das possiveis pragas que poderiam hospedar a semente
dessa acao, escolhi a Praca Said Chacur. Essa anfitria possuia algumas modificagdes
ja iniciadas, tais como torneiras e um banco de madeira, instalados “caseiramente”
por moradores do entorno. Interpretei esses indicios como demandas da comunida-
de por “domesticar” esse espaco, ja que essa caréncia nao era atendida pela infraes-
trutura disponivel. Além disso, a pragca possuia um vasto espaco sem planejamento
paisagistico, aos olhos desavisados poderia ser interpretado como um terreno aban-
donado devido a quantidade de lixo espalhado por todo o gramado ou mato mal aparado.

Para obter esses diagndsticos prévios, em certa medida, minha presenca na pra-
ca ja comecava a ser frequente. Comecei passar mais tempo na praca, a ler, a comer...
e a iniciar didlogos com os frequentadores em diferentes periodos e dias da semana,
sempre fazendo escutas e anotacdes sobre qual é o publico frequentador, seus ho-
rarios, questionava sobre os desejos e projecdes que se fazia sobre o funcionamento
e uso da pracga e especulava se receberia contribui¢des caso iniciasse la mesmo o
plantio de girassois.

Tendo a Praca Said Chacur e seu contexto como lugar definido, iniciei o plantio
de oito canteiros de girassois. Uma das estratégias para cativar os frequentadores
dessa praca foi a escolha da planta. O girassol € uma flor enigmatica que brinca com

1 De acordo com Arendt a agdo é a “Unica atividade que se exerce diretamente entre os homens sem a mediagdo das coisas ou da matéria, corresponde a
condi¢do humana da pluralidade, ao fato de que homens, e ndo Homem, vive na Terra e habitam o mundo.” Ela acrescenta que “todos os aspectos da condigao
humana tem alguma relagao com a politica; mas esta pluralidade é especificamente a condigéo [...] de toda vida.” (ARENDT, 1987, p. 15).
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nossa imaginagao, por estar sempre direcionada para o sol durante o giro da terra.
Além disso, € uma flor bastante chamativa pelo seu tom de amarelo forte e brilhante.
E grande e de desenvolvimento répido, seu ciclo de vida é de aproximadamente trés
meses (Figura 1).

Enquanto motivadora da acao passei a frequentar a praga diariamente, as vezes
em mais de um periodo do dia. Durante o plantio dos girassois, adubacao e rega, eu
convidava as pessoas para cuidar dos girasséis, conversava sobre o dia, a vida e as
motivava a plantar sementes do que gostariam de ver crescer naquele espa¢o de par-
tilha, seja essas “sementes” de plantas ou de possiveis usos variados do espaco. Assim
como os canteiros de girassol, cada agdo/canteiro criado nessa parceria que se efe-
tivava, era feita uma placa (Figura 2). A mensagem contida na placa normalmente era
sugerida pelo feitor dessa nova parceria ou criada por mim a partir de algum estimulo
que nossa conversa/agao gerava.

Assim como qualquer planta necessita de cuidados, agua e adubo, o Plante na
Praca precisa ser alimentado por pessoas ativas, que se disponibilizam a (com)parti-
lhar o espaco, a mexer com a terra, por em pratica suas ideias e contra-usos e, que
além de doar seu tempo e boa vontade, corra o risco de receber reprovacdes da
vizinhancga. Todos os difusores de sementes, polinizadores, participantes ou teste-
munhas oculares desse processo partilham da autoria da acao e a repassam, desde
0s anénimos no processo até os mais frequentes na domesticacao da praga, muitas
vezes presentes de maneira ndo continua, mas igualmente significantes para a ma-
nutencao da acao artistica.

Figura 1: Canteiro de girassois. Detalhe de Plante na Praga em 2014. Fonte: Acervo pessoal.
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Quando germinou, o Plante na Praca parecia ser bastante fragil. Com o passar
dos dias comecgaram a surgir os primeiros brotos, e a “planta” que parecia fragil se
alastrou para os quatro cantos do jardim, como as raizes entrelacadas do gramado
da pracga. Entrou na vida cotidiana de cada um dos que foram tocados pela agao e
decidiram iniciar seu proéprio ciclo, propor contra-usos coletivos ou frequentar mais
O espaco e participar dessa aventura.

Figura 2: Canteiro recém plantado. Detalhe de Plante na Praga em 2014. Fonte: Acervo pessoal.

O Plante na Praca, as acoes, as plantas em geral e os girassois recebiam o calor
do sol e a cada dia foram se tornando mais vigorosos, e com iSso uma nova pracga era
(im)plantada pelos frequentadores e colaboradores.

3. Escuta do lugar, do contexto e o (im)Plante (n)a Praca

Aproveitar-se de muitos dos métodos utilizados nos estudos dos antropélogos
ja se tornou algo comum em trabalhos de arte atuais que lidam com a construcao
contextual e coletivizada. Os artistas se servem, por exemplo, de entrevistas, fazem
observacdo de campo, analisam o noticiario da imprensa local. O artista-propositor
se serve da escuta dos moradores da regiao onde intervém, faz emergir a opiniao
do outro. Dessas investigagdes surge toda a carga politica que contamina o artista
e, consequentemente, o trabalho que nasce da ligacdo entre ele e a comunidade. A
principal diferenca entre o trabalho do antropdélogo e do artista € que o primeiro se
dedica a descrever a estrutura da realidade, fazer diagndsticos para ajudar a modifi-
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ca-la ou (re)construi-la. O segundo nao se propde a quantificar dados, prefere lidar
com a realidade de maneira subjetiva, se propde a refletir sobre ela e espera que em
conjunto com a comunidade construa uma acao executavel, que seja algo vivo e que
continue a desencadear tal reflexdao em outras pessoas.

Ao lidar diretamente com a realidade, com as relacdes sociais que pairam sobre
as estruturas fisicas do espaco, o artista se envolve diretamente com a comunidade,
“dirige-se a um sujeito social marcado pela diferenga étnica, econémica, politica e
sexual” (FREIRE, 2006, p.107). Para construir o trabalho o artista trabalhara no campo
das intersubjetividades, dessa maneira, nao é a disposicao dos objetos que vai definir
O espaco, mas o espago e a comunidade € que vao definir a estrutura usada no tra-
balho de arte.

Entretanto, o artista deve se manter atento quanto a sua ligagao com a comu-
nidade, “a alterizacdao do eu é sem duvida fundamental para as praticas criticas na
antropologia, na arte e na politica” (FOSTER, 2014, p.168); nao se pode assumir a
identidade da comunidade para que nao exista mecenato ideoldgico, mas o propo-
sitor também nao pode se desligar dela totalmente, para que existam congruéncias
e afinidades. Segundo Foster (2014), se reconhecer e ser reconhecido como outro,
diferente da comunidade com quem se envolve é essencial para que se estabeleca
uma acgao transformadora.

4. Acao: brotar

A politica corresponde ao espaco de dialogo e de negociagao entre diferentes,
onde surge a palavra e a acao. A espontaneidade dessa vivéncia, da experiéncia do
publico, pode permitir o aparecimento da liberdade. Segundo Arendt (1999, p.8) “a
politica baseia-se no fato da pluralidade dos homens’, ela deve, portanto, organizar e
regular o convivio de diferentes, nao de iguais”.

E por meio da acdo e do discurso que os homens manifestam suas opinides.
Para Arendt (1987) esses meios correspondem a singularidade de cada homem, é
a efetivacdo da condicao humana plural, “viver como ser distinto e singular, entre
iguais” (ARENDT, 1987, p.191). A acao esta ligada ao nascimento, ao brotar, movimen-
to de inicio ou de quando se comeca algo novo, pode ser “util para fins de autode-
fesa ou satisfacao de interesses” (ARENDT, 1987, p. 192). Finalmente, a politica, para
Arendt (apud KOHN, 2010), é util para que o homem defenda seus direitos na vida em
sociedade, para que exerca seu poder e conquiste sua liberdade no ambito da vida
publica, sua emancipacao.

De acordo com Arendt (1987), o totalitarismo é resultado da auséncia de agao,
auséncia de participagao na esfera publica. Ao contrario disso, a liberdade é a exis-
téncia de debates publicos e acdo do homem, juntamente com seus iguais na plura-
lidade da sociedade, para impedir que sua dignidade seja infringida quando

[...] decisbes que lhe afetam sdo tomadas sem sua participagdo [...]. Ndo séo,

pois, 0s consensos impostos que nos levam a decidir a correcao de uma lei
ou a mudanca de um governo, mas sim aqueles que surgem da acdo comuni-
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cativa entre cidaddos que assentiram porque se convenceram de tal decisao
se justifica plenamente (KOHN, 2010, p. 63).

Por fim, a acdo € uma mobilizagcao social em busca de direitos, que surge a partir
do dissenso, da discussao entre os cidadaos. E € por meio da agcao que os cidadaos
obtém a liberdade. Tendo em vista esses conceitos levantados por Arendt (1987), en-
tendo que o Plante na Praca, enquanto acao artistica, propde primeiramente que
o participante examine atentamente as caracteristicas do espagco que frequenta; se
pergunte se a comunidade foi questionada sobre a construcao do que la existe ou se
€ questionada quanto a sua satisfagao por aquela estrutura; imagine possibilidades
de reorganizar o local de maneira que seja mais atrativo ou agradavel para a vivéncia.
Em segundo lugar, incentiva o dialogo entre os vivenciadores da acao e o debate
dessas questdes com intencao de interferir na ordem consensual sobre as estruturas,
O aproveitamento e as possibilidades de usufruir da praca. Por fim, objetiva que os
participantes (im)plantem, construam “coisas” em conjunto, que tenham autonomia
para fazer pelo menos mudancgas simples em seu cotidiano na praga, ho espago que
partilham, independente dos poderes que estao sobrepostos no local.

5. A pratica do dissenso

Apesar de existir desde a década de 1980, a Praca Said Chacur, nao possui uso
instituido aparente. Os lotes gramados sdo extensos, com algumas arvores nativas
distribuidas, sem projecdo paisagistica. Embora nao possua atrativos para que as
pessoas desfrutem do local, do ponto de vista de infraestrutura, a praca é bastante
frequentada: apesar de ndo possuir quadras, existem jogos; apesar de nao ter uma
pista de caminhada ou aparelhos de ginastica, a calcada é amplamente utilizada para
corridas e caminhadas; apesar de nao possuir um parquinho ou brinquedos, a praca
é frequentada por criangas. Esses exemplos revelam a caréncia de espagos publicos
de uso coletivo.

Constato que as pracgas periféricas de Uberlandia, assim como em outras ci-
dades, vém sofrendo descaso com relacdo aos poderes publicos. Muitas delas nao
possuem planejamento, e o que faz a existéncia delas é a demarcacao de quarteirdes
ou lotes com, no maximo, o calcamento lateral. A existéncia da Praga Said Chacur
desde a década de 1980 e sua imutabilidade estrutural nos leva a concluir que, além
da nao atuagao da prefeitura, existe uma aceitacao e um consenso na populacao de
que nao existe a necessidade de atuarem para adaptacdes fisicas e necessidades de
uso da praga. Entendemos que o consenso significa

[...] acordo entre sentido e sentido, ou seja, entre um modo de apresentagdo
sensivel e um regime de interpretacao de seus dados. Significa que, quaisquer
que sejam nossas divergéncias de ideias e aspiragdes, percebemos as mes-
mas coisas e lhes damos o mesmo significado [...] (RANCIERE, 2012, p. 67).

Onde ha consenso, ha aceitagcao ou desarticulacdo e inexisténcia de didlogo
ou discussdes para a possibilidade de se operar mudancas. Entendemos o dissenso
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como a possibilidade da existéncia de ideias divergentes, diferentes opinides, sen-
tidos e pontos de vista tendo em relagdo o mesmo assunto ou 0 mesmo “sentido”.
Para Ranciére (2012), o dissenso € um conflito de varios regimes de sensorialidade, a
quebra de fronteiras, em que o espectador constroi seus proprios sentidos no esta-
belecimento da sua emancipacao.

Guardadas as devidas distancias, pois Ranciere (2012) trata da figura do espec-
tador e aqui falamos dos usuarios da praca, o dissenso que se observa em Plante na
Praca esta na possibilidade de criarmos usos de acordo com as nossas demandas
pelo espaco, nao aceitar o (nao) uso instituido. O Plante na Praca sugere emanci-
pacao dos frequentadores em relagcdo a enxergar que este espaco de partilha esta
aberto (até pelo seu abandono) para as diversas possibilidades de uso. Descobrir que
esse espaco pode estar sendo utilizado aquém do seu potencial ja que nés somos os
principais vivenciadores do local e deveriamos expor nossas necessidades e desejos.

Nesse sentido, me insiro como artista-propositora e frequentadora da praca que
cria situagdes de estranhamento em relagao aos seus usos convencionais, principal-
mente no que tange ao aproveitamento da terra. Foram feitos convites aos frequen-
tadores para plantar na praga ou realizar agcdes que eles desejassem, no sentido de
buscar, por meio de acées comunicativas, mesmo que divergentes, uma emancipa-
¢cao de papéis. Modificar a praca ou o ambiente de convivéncia levou o frequentador
da praca da posicao passiva de aceitacao para a posi¢cao atuante, modificador de sua
propria realidade.

A emancipacdo, por sua vez, comecga quando se questiona a oposicao entre
olhar e agir, quando se compreende que as evidéncias que assim estruturam
as relagdes do dizer, do ver do fazer pertencem a estrutura da dominacgao e
da sujeicdo (RANCIERE, 2012, p. 17).

Percebo que a emancipacao pode acontecer principalmente de duas manei-
ras dentro do Plante na Praca: quando se descobre que se pode intervir no espago
partilhado da cidade; e quando sao ativadas novas maneiras de se intervir no local, a
criacao de um novo ciclo autoral, a partir do desejo proprio do participante.

Ao estimular os contra-usos? relacionados ao plantio, fui apanhada pelos auto-
res colaboradores. Enquanto eu estimulava a plantagao, que para mim se fazia o mais
urgente, fui surpreendida inicialmente pela emergéncia de frequentadores que opta-
ram por cuidar da limpeza da praga, instalando lixeiras, outros apresentaram solucado
para a escuridao de uma parte da praga, por outros que preferiram estimular a leitura
(Figuras 3 e 4).

O que motivou a abertura do Plante na Praca a incentivar outros contra-usos
foi a subversdao de sentido que os proprios apoiadores implantaram. Antes que eu
estabelecesse minha inteng¢do de uso, outros mais urgentes me foram sugeridos. Ao
colocar em pratica todos eles cada vez mais colaboradores foram somando esforcos
para a reativagao do lugar. Reafirmamos, com as palavras de Ranciére, que a agao
artistica

2 Para Leite (2002, p. 122) “um contra-uso” é “capaz ndo apenas de subverter os usos esperados de um espago regulado, como também de possibilitar que o
espaco que resulta das ‘estratégias’ se cinda para dar origem a diferentes lugares, a partir da demarcag&o sdcio-espacial da diferenca e das ressignificagbes que
esses contra-usos realizam”.
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[..] ndo é a transmissdo do saber ou do sopro do artista ao espectador. E
essa terceira coisa de que nenhum deles é proprietario, cujo sentido nenhum
deles possui, que se mantém entre eles, afastando qualquer transmissdo fiel,
qualquer identidade entre causa e efeito” (RANCIERE, 2012, p. 19).

O Plante na Praca se alocou na Praca Said Chacur de maneira aberta e acolhe-
dora, nao propods tarefas objetivas para os colaboradores, mas inquietacdes a cada
um que era sensivel as suas provocacoes. Essas inquietagcdes foram o adubo, que
alimentava as trocas entre os colaboradores, para a construcao pratica da agao e de
seu sentido coletivo.
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Figura 3: Lixeira elaborada por Ana e Rosana, frequentadoras da praga, incentivadoras participantes da agao.
Detalhe de Plante na Praga em 2014. Fonte: Acervo pessoal.

Entdo, aos moldes dessa acao artistica, a emancipacao implica a autonomia
e a execucgao de inquietacdes e desejos. E, para que um broto cresca no Plante na
Praca, basta que um colaborador coloque em pratica seu desejo. Para Deleuze (apud
ZOURABICHVILI, 2004, p.24) o devir esta em continuo movimento, de mudanga e
aglutinacdo. "“Desejar é passar por devires™.

3 Para compreender brevemente o devir de Deleuze (apud, ZOURABICHVILI, 2004), podemos imaginar que existem dois “blocos” desejantes, que
se encontram e se “desterritorializam” mutuamente. Para se desterritorializar, ou devir outro, cada “bloco” ndo se descaracteriza completamente do que era, mas
também n&o se transforma em uma imitagéo do outro. O primeiro “bloco” adquire caracteristicas do segundo, tornando-se um terceiro “bloco” Uinico, 0 mesmo
acontece com o segundo, tornando-se um quarto “bloco” tnico. Lembrando que eles estéo, e nds também estamos, em continuo movimento, sempre nos modi-
ficando e nos tornando outros.
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Figura 4: Encontros de leitura e café nas manhéas de domingo. Detalhe de Plante na Praga em 2014. Fonte: Acervo pessoal.

As (des)continuidades e (des)semelhancas entre tantos desejos executados den-
tro do Plante na Praca provavelmente foram causados por esses cruzamentos, essas
intensas trocas ou contaminag¢des que surgem da vivéncia em espacgo (com)parti-
lhado. Sao intensas relagdes entre individuo-individuo, a propria agao artistica e eu
enquanto propositora, contamina¢des individuais provocadas no coletivo e conta-
minacdes coletivas provocadas no individuo.

Plante na Praca contribuiu para a minha emancipacao enquanto propositora ao
entender o quanto é importante que a acao artistica colaborativa seja aberta para que
exista aceitacao e motivacao dos participantes para contribuirem de maneira livre,
criativa e particular, baseado apenas em suas trocas e sem direcionamento objetivo
e limitado; emancipacao da proépria artisticidade da acao, que consegue se estruturar,
resistir e expandir no caos urbano, independente e longe do ambiente fechado da
arte institucional, que nao a resguarda; e emancipac¢ao dos colaboradores como um
todo enquanto detentores/utilizadores/modificadores do espaco que frequentam.

6. Micro-ervas-politicas
Deleuze e Guattari (2012) dao exemplos sobre vetores de segmentacdo de po-
der nas sociedades e estados, exemplos estes muito pertinentes a flora natural desse

artigo-praca. Na pratica, todas as sociedades e individuos sao atravessados pelas mo-
dalidades de poder arbdreo e rizomatico:
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No modelo arboreo* o poder é Unico e dominado apenas por uma pessoa, ndo
é dividido. Funciona como em uma arvore, onde todas as raizes, galhos ou ramifica-
¢Oes apontam, ligam-se e equilibram-se em apenas um tronco central. As sociedades
que tendem a funcionar de maneira semelhante ao modelo de poder arboreo inibem
a ressonancia de poderes, o poder € centralizado, os trabalhadores laboram como
“pecas” edificadoras dessas sociedades trabalham para um cérebro central, para o
poder uno.

Na segmentacgao rizomatica’ o poder é dividido entre varios centros, possui uma
estrutura geométrica ideal e autossuficiente. Funciona como a grama, que possui pe-
quenas folhas e raizes, se espalha e predomina a superficie do solo, se alastra entre
a terra e o ar. Por exemplo, o Estado exerce esse tipo de segmentacdo para manter
essa estrutura, se apega a tradicao ou alguma ideologia que controla os individuos.
As medidas ou segmentos se fazem geometricamente equivalentes.

Todas as sociedades possuem, portanto, segmentac¢des duras e flexiveis. O Esta-
do, poder molar (macro), produz linhas de articulacao que cuidam para que o minimo
de individuos se desgarre dos papéis que desempenham dentro do sistema. A politica
que o Estado exerce esta nos papéis sociais que controlam os individuos para que
continuem sendo os chefes, os patrdes, os empregados, ou autdbnomos, os professo-
res, os alunos, os padres, os policiais, os desempregados, os funcionarios publicos...
As linhas de articulacao (ideoldgicas) visam a manter a ordem.

Porém, a segmentaridade rizomatica esta sujeita a passar por conflitos, subver-
sdes moleculares (micro), projecdes em linhas de fuga. As linhas de fuga em grande
escala, infiltradas e ramificadas dentro do extrato rizomatico, propdéem novas cone-
xdes, sao na pratica a revolucao micropolitica. Uma pratica micropolitica

[...] s6 tomara sentido em relacdo a um gigantesco rizoma de revolugdes mo-
leculares, proliferando a partir de uma multidao de devires mutantes: devir-
-mulher, devir-crianga, devir-velho, devir-animal, planta, cosmos, devir invi-
sivel-tantas maneiras de inventar, de "maquinar” novas sensibilidades, novas
inteligéncias da existéncia, uma nova docura (GUATTARI, 1985, p. 139).

Para Guattari e Rolnik (2008) a micropolitica diz respeito a formagao de desejos
no campo social. A efetivacao de desejos € o que promove a fotossintese do Plante
na Praca, e as acdes coletivas é o que dao coeréncia ao conjunto. Colaboradores,
andnimos aos olhos da macroestrutura, que se apropriam do espago social e pouco
a pouco, com suas pequenas acoes, modificam e ressignificam suas realidades e de
quem frequenta esse espag¢o de maneira geral.

Certeau (2011) escreve sobre a subversao de valores feita pelos menos podero-
sos, a tomada de microliberdades e a mobilizacao de microresisténcias ao esquema-

4 No modelo arbéreo a “primeira raiz da planta origina-se no embrido e ¢, em geral, chamada raiz primaria. Em todas as plantas com sementes, a excecéo das
monocotileddneas, a raiz primaria € denominada raiz pivotante e cresce diretamente para baixo, dando origem as ramificagdes ou raizes laterais. As raizes late-
rais mais velhas s&o encontradas mais préximas da base da raiz (onde a raiz e o caule se encontram), e as raizes mais novas, mais proximas do apice radicular.
Esse tipo de sistema radicular — isto é, aquele que apresenta uma raiz primaria extremamente desenvolvida e suas ramificages — é chamado sistema radicular
pivotante” (RAVEN; EVERT, EICHHORN, 2014, p.1037, 1038).

5 Na segmentagao rizomatica “a raiz primaria geralmente tem vida curta, e, assim, o sistema radicular é formado por raizes adventicias, que se formam a partir do
caule. Essas raizes de origem caulinar, comumente denominadas raizes adventicias, e suas raizes laterais ddo origem ao chamado sistema radicular fasciculado,
no qual nenhuma raiz & mais proeminente que as outras” (RAVEN; EVERT; EICHHORN, 2014, p. 1038).
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tizar sua teoria de praticas cotidianas. O autor defende que os dominados (ndo sin6-
nimo de passivos) utilizam taticas de subversao no cotidiano. Por exemplo, dentro de
uma estrutura macropolitica, o mais forte é quem define as regras a servico do seu
“poder” e “querer”, aos mais fracos restaria apenas seguir suas ordens. Porém, sugere
que os subordinados ndo necessariamente precisam adotar a mesma postura pres-
crita pelo poder do mais forte, defende o uso de “engenhosidades do fraco para tirar
partido do forte” (CERTEAU, 2011, p.44) e a antidisciplina.

Transpondo o exemplo pratico para a nossa realidade, imaginamos que a praca
€ 0 ambiente apropriado e reservado para o lazer passivo do cidadao, onde apenas
se desfruta o que é oferecido, o que é sugerido pela estrutura. Ao se aliar ao Plante
na Praca, o cidadao continua com os preceitos de aproveitar o que a praca oferece,
mas comeca a imaginar mudancas que poderiam melhorar o local para suas praticas
de lazer, comeca a colocar em acao os seus “quereres” e nao mais se disciplinar as
possibilidades preestabelecidas, se é que elas existem.

A partir disso, o cidadao vai se servir ndo apenas dos bancos para se sentar, mas
vai imaginar que embaixo da arvore pode ser um bom espaco de leitura, que a praca
poderia ter mais sombra e se pode interferir na paisagem plantando, percebe-se a
grama como otima para piqueniques, admite-se também plantar arvores frutiferas e
hortas comunitarias para retirar de la algum alimento, observa-se a existéncia de um
painel de energia que pode ser usado para aparelhagem de som de uma possivel co-
memoracao, acolhe-se a possibilidade da praca ser mais iluminada e que poderiamos
implantar luzes ou modifica-la pintando alguns lugares (Figura 5). Pode-se utilizar
toda a terra disponivel para o plantio, a dgua tratada que sai das torneiras para regar
e a mao-de-obra dos visitantes que acolhem a ideia para ajuda-lo na manutencao de
seu canteiro ou muda. Com essas acdes, consequentemente, os cidadaos comegam
a habitar e a aproveitar a praca.

A antidisciplina esta em continuar a desfrutar desse lugar por meio de “camufla-
gens” fazer usos criativos ou “contra-usos”, assim como queremos que sejam feitos,
para além dos usos tradicionais. A “presenca e a circulacao de uma representagao
(ensinada [...] por educadores ou por vulgarizadores) nao indicam de modo algum o
que ela é para seus usuarios” (CERTEAU, 2011, p.39). Em outras palavras, o que € ensi-
nado ou normatizado por politicas publicas nao necessariamente sera ou devera ser
apreendido ou seguido da mesma maneira pelos cidadaos, eles podem ter diferentes
interpretacdes e utilizar esses espa¢os de maneira criativa a seu favor, sendo indisci-
plinados em pequenos gestos, sem desobedecer, mas se aproveitando das pequenas
brechas.

Entendo que é partir da “politizacao das praticas cotidianas” (CERTEAU, 2011,
p.44), com pequenas acdes no dia-a-dia, que produziremos raizes e articulacdes in-
filtradas no interior dos sistemas. Essas “ervas daninhas micropoliticas” que natural-
mente se alastram alteram e ressignificam a estrutura dos macropoderes, deixa os
sujeitos dominadores imaginarem que apenas eles tém “poderes” e “quereres”, mas
garantem que também nossos desejos ou necessidades sejam (re)inventados, reivin-
dicados e exercidos por nds mesmos de maneira autdnoma.
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Figura 5: Colheita de caju por Marlene. O cajueiro voltou a produzir depois da rega, adubagao e cuidados.
Detalhe de Plante na Praga em 2014. Fonte: Acervo pessoal.

7. Consideracodes finais

Quatro anos e meio apds o inicio do Plante na Praca, constatamos materialmen-
te algumas mudancas, tais como a presenca de muitas mudas de arvores, principal-
mente frutiferas, canteiros de flores e plantas medicinais, mais “plantadores”, mais
leitores, mais usuarios... que permanecem ativos ocupando a praca e que ela conti-
nua sendo amplamente visitada. A praga comecgou a ter maior visibilidade devido a
mobilizacdo dos usuarios, foi noticiada pela midia local, por via impressa, radio, tele-
visdo e internet. Com a pracga cheia de pessoas, sentiu-se o espaco mais seguro dos
problemas urbanos que o abandono pode gerar.

Quanto as instalacdes fisicas da praca, apos inumeros pedidos de reforma pela
comunidade, a prefeitura instalou um parquinho infantil de madeira dentro de uma
caixa de areia, seis placas de cimento com poesias, lixeiras e alguns novos bancos.

Pode-se dizer que o Plante na Praga atingiu as expectativas de sensibilizar o lu-
gar. Além disso, incentivou as pessoas a plantarem suas proprias pragas e construi-las
da maneira que melhor pudessem partilhar de suas flores e frutos. Acredito que, para
além da acao artistica, os colaboradores foram estimulados a pensar mais sobre a po-
litica dos ambientes partilhados que frequentam, a conversar sobre isso e a produzir
por conta propria solugdes para melhorar o que gostariam que fosse diferente.

Para Ranciere (2012, p.60) “a politica é a pratica que rompe a ordem da policia
gue antevé as relacdes de poder na propria evidéncia dos dados sensiveis [...] comeca
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quando ha ruptura na distribuicao dos espacos e das competéncias — e incompetén-
cias”. E nesse contexto de distribuicdo entre as competéncias de intervir nos lugares
que a acgao artistica que incentiva a emancipacao se faz contundente. O Plante na
Praca incentiva que se discuta e se execute politica na Praca Said Chacur e nos espa-
¢cos de partilha em geral. Incentiva a tomada de consciéncia de que os espacos pu-
blicos devem ser (com)partilhados, que sao propriedade comum e que ndo apenas a
prefeitura pode intervir. Incentiva os colaboradores a fugirem dos condicionamentos
com relagao ao espacgo e a interacdo, faz com que saiam da rotina e utilizem a praca
de uma maneira diferente da usual.

Por fim, conclui-se que Plante na Praca lida de maneira suave, mas direta, com a
politica do lugar, lanca sementes instigando a reflexao na vivéncia do dia-a-dia inves-
tindo na colheita a longo prazo. Incentiva atos e posturas politicas a quem decide ser
atuante contribuindo para que os usuarios do lugar se tornem ativos no seu ambiente
de lazer, contribui para que eles sejam produtores ativos e fruidores atentos dentro
do campo da arte e atuantes na politica da cidade.
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Resumo

O texto aborda a série de fotoperformances “Body Configurations” (1972-1976)
de VALIE EXPORT, assumindo o corpo como objeto e senciente pela pratica artistica
no espaco. Propde-se pensar as formulacdes da artista como construcdao fenomeno-
logica, evidenciando a reorganizagcao de seu corpo como elemento ativo e critico do
projeto urbano. Abordam-se as inquietagcdes que instauram o embate do corpo na e
pela cidade, modelizado pelos limites corpdreos e como resisténcia ao poder, no que
entendemos as fotoperformances como agao-imagem.

Palavras-chave: acao-imagem, fotoperformance, percepgao corporal, arte

contemporanea, VALIE EXPORT.

Abstract

The article focuses on VALIE EXPORT's series of photoperformance “Body Configurations”
(1972-1976), assuming the body as object and sentient for artistic practice in space. It is proposed
to think the artist's formulations as a phenomenological construction, evidencing the reorga-
nization of her body as an active and critical element of urban design. These are anxieties that
establish a clash of the body in the city model modeled by the corporeal limits and as resistance
to power, in what we understand photoperformances as “image-action.”

Keywords: action-image, photoperformance, bodyperception, contemporary art, VALIE EXPORT.

Résumé

Le texte prendre une réflexion sur la série de photoperformances “Body Configurations” (1972-
1976) de VALIE EXPORT, sur la observation de le corps comme objet sensible pour la pratique artis-
tique dans l'espace. On n'a considéré les formulations proposée par l'artiste comme une construction
phénomeénologique sur la réorganisation de son corps comme un élément actif et critique du projet
urbain et sur les préoccupations qui provoquent le choc du corps dans l'espace comme résistance
au pouvoir qui est installée par une société patriarcal, sur laquelle les photoperformances sont com-
preendre d'apreés la notion d'action-image.

Mot-clés: action-image, photoperformance, perception du corps, art contemporain, VALIE EXPORT.
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Introducao

Este texto apoia-se na compreensao do corpo como constructo cultural, mas
que se desdobra, expande e questiona os limites fisicos e politicos, enquanto mani-
festa um acontecimento artistico, a partir da ideia de fotoperformance. Essa refle-
xdo, baseada na série de “Body Configurations” (1972-1976) da artista austriaca VALIE
EXPORT, justapde os conceitos de corpo como propriedade/objeto e como sujeito,
intrinsecamente imbricados na sua pratica. Debruca-se sobre a seguinte nocao de
corpo:

‘Isto € meu corpo’ = muda e constante asser¢cdo da minha mera presenca.
Implica uma distancia: “isto”, eis aqui o que ponho diante de vocés. E “meu
corpo”. Duas questdes imediatamente se envelopam: a quem remete esse
meu”? E se “meu” indica propriedade, de que natureza sera esta? — “Quem”
entdo é o proprietario e qual é a legitimidade da sua propriedade? Ndo exis-
te resposta para “quem”, porque este é tanto o corpo quanto o proprietario
do corpo, e nem para “propriedade”, porque esta é tanto de direito natural
quanto de direito de trabalho e de conquista (uma vez que cultivo meu corpo
e cuido dele). “Meu corpo” entdo remete a inatribuibilidade dos dois termos
da expressao. (Quem lhe deu seu corpo? Ninguém sendo vocé mesmo, pois
nenhum programa teria bastado para tanto, nem genético nem demiurgico.
Mas, entdo, é vocé diante de si mesmo? E por que ndo? Ndo estou eu sempre
nas minhas proprias costas, na véspera de chegar até “meu corpo”?) (NANCY,
2015, p.93).

u

Ao tomar como referéncia a singularidade do proprio corpo e sua validagao
enquanto referéncia e suporte para experienciar o espaco, VALIE EXPORT subverte
certos padrdes de medida para um posicionamento socio-politico. Neste sentido, ela
se apresenta como matéria fisica e sujeito simbodlico, fundamentando a ocupacao e
acdo na cidade. Esse exercicio critico inicia-se com o nome, VALIE EXPORT, quando
se apropria de um produto capitalista: a marca de cigarros Smart Export, uma das
mais populares da Austria. A artista, revela a &nsia em abandonar simbolos patriarcais
provindos dos nomes de seu pai e de seu ex marido, e coerente com as rupturas que
propde, legitima as relacdes espaciais que decorrem por intermédio do corpo.

A importancia da artista vai além da performance, influenciando também o ci-
nema expandido e a fotografia. Sua obra se configura por uma postura antissistema
na qual teve que afirmar sua propria identidade em um momento que a cena artistica
de Viena estava também impregnada pelas a¢des virulentas dos artistas do Viennese
Actionism?.

VALIE investiga as fronteiras entre a politica e a individualidade, assumindo um
posicionamento feminista que permeia seu processo. Nessa relagcao articula elemen-
tos entre o masculino e o feminino, a cultura e a natureza e o reconhecimento en-
quanto sujeito. Existindo preocupacao por parte da artista em evidenciar as repre-
sentacdes midiaticas da mulher, estabelece um embate com a visao das sociedades

1 Viennese Actionism ou Acionismo Vienense formado em especial por artistas homens, entre os anos de 1960-1971, tinha como principais integrantes main
participants were Gunter Brus, Otto Miihl, Hermann Nitsch, and Rudolf Schwarzkogler. As agdes do grupo eram caracterizadas por performances de carateristicas
curtas, pontuais e agressivas visualmente e conceitualmente para o padréo vigente.
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patriarcais, o que a torna um embreante? para a arte feminista, devido ao seu pio-
neirismo entre as décadas de 1960 e 1970, na qual sua obra € um mecanismo para
atentar e modificar o olhar do senso comum e social em relagao a arte e a mulher.

Acao-imagem

Observa-se em “Body Configurations™ (1972-1976) uma série de fotoperfor-
mances, na qual a artista atua em diversos espacos e em especial em uma cidade
aparentemente vazia, no caso de uma parte desta série, na cidade de Viena na Aus-
tria. O estar so, enfatizado pela auséncia de publico em um espac¢o urbano, habitual-
mente definido pelo movimento e pelo fluxo de pessoas, € uma provocacao na qual
a artista exercita a contaminagao entre linguagens pela conexao entre fotografia e
performance. Assim, ela instaura situacdes pontuadas pela complexidade desses dois
elementos, conforme Bernstein (2001) afirma:

Conceitualmente, a arte da performance é complexa e polémica, ndo apenas
porque abriga uma multiplicidade de formas, mas também porque, enquanto
“género”, tem estado em permanente transformac¢do desde o seu surgimento.
O forte conteudo de artes visuais que apresentava no inicio deu lugar, ao
longo das duas ultimas décadas, a uma performance mais orientada pela nar-
rativa. A despeito dessa flexibilidade conceitual, pode-se afirmar que um dos
tracos principais da arte da performance é o seu carater autoral (BERNSTEIN,
2001, p.91).

E a partir desse encadeamento marcado pela pluralidade e interdisciplinarida-
de, que VALIE EXPORT promove vinculos e conexdes em continua transformacgao,
que criam uma abordagem especifica dentro de seu contexto historico. A artista tra-
ta a performance e a fotografia, como elementos de um complexo dialogo que se
instaura como ac¢des realizadas para uma camera, que podem ser definidas em ter-
mos conceituais como fotoperformance. Importa “o fato de tomarem a producao da
imagem como suporte artistico privilegiado, conferindo-lhe autonomia discursiva, a
acao pensada para esse fim especifico” (VINHOSA, 2014, p. 2882). Assim, a artista re-
aliza essas acdes direcionadas a um aparato fotografico. As imagens, evidenciam os
cuidados de um posicionamento em relacdo a esse dispositivo, instaurando compo-
sicdes que contemplam o contorno corpo-espaco arquitetdnico. O enquadramento
atesta esse empenho, pois ao dispor a camera inclinada em um angulo que abrange o
corpo inteiro da artista se estendendo ao redor de meios fios e esquinas das ruas va-
lida-se essa preocupacdo estética. Essas apreensdes de imagens, afastam-se da ideia
da fotografia como registro, como documentacao, para em muitos casos produzir
interferéncias graficas posteriormente, que enfatizam elementos da cena urbana e
do corpo da artista.

Ha nessa proposicao, a experiéncia da performance da artista por meio da ima-

2 “Embreante” termo utilizado a partir da definigdo Anne Cauquelin (2009) que define em linhas gerais o conceito de embreaste como uma figura que cria ruptura
entre regimes, o que efetivamente ¢ algo exercido por VALIE EXPORT em nossa opinido.

3 As imagens da série Body Configurations (Kérperkonfiguration) podem ser observadas no site da artista em: https://www.valieexport.at/jart/prj3/valie_export_
web/main.jart?rel=de&reserve-mode=active&content-id=1540468785031&tt_news_cat_id=92
Por questdes de copyright da artista fizemos a opg&o de indicar o link direto para as obras dessa série.
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gem fotografica, que evoca a efemeridade das agdes como estimulos ininterrupta-
mente ativados a cada conexao estética do publico com a obra, corroborando com
o que Bernstein (2015) afirma:

A fotografia e/ou o video é, assim o meio pelo qual o publico experimenta a
performance e ndo simplesmente um registro. Considerados como registro,
documentagao da performance, a fotografia e o video nao passariam de tra-
¢os, suplementos ou indicios de um evento irremediavelmente perdido no
passado. Mas estes documentos tornam-se vivos constituem-se como per-
formances quando interrogados, ativados pelo publico (BERNSTEIN, 2015,
p.127-128).

Assim, ainda que o registro fotografico realize um recorte, definindo um mo-
mento e um olhar, a obra “Body Configurations” evoca um continuum espago-tem-
poral, ou seja um estado permanente de acontecimento, que passa ininterruptamen-
te de um modo para outro, do registro para acao, por intermédio de um processo de
ativacao, seja pelo repertorio, pelas sensacdes, pela memoaria, etc.. E é nesse sentido
que as construcoes de VALIE EXPORT podem ser percebidas como dispositivo, que
cria uma disposicao, que prescreve, ordena, e constitui uma acao-imagem.

Da afirmacao de Stewart (2007, p. 90) “sem acdo nao existe mundo e nem per-
cepcao”’, reconhecemos a constituicao do espaco conformado pelo exercicio de con-
venc¢des culturais, que definem modos de aproximacao e de distanciamento fisicos.
Isto implica compreender que um corpo situado, necessariamente investe-se dos
seus atributos fisicos (altura, comprimento das pernas e bragos, peso, entre outros)
e das habilidades motoras para vivenciar as especificidades do entorno e constituir o
lugar. Como diz Borges (2006, p.31) “é um espaco significativo, portanto, significa um
espago como propriedade de acontecimentos” no qual as tensdes musculares “estao
Nno corpo mas também no espaco. Os corpos se cruzam; o espaco é cheio”. Desta
dinamica — uma composicao de forgas, estabelece-se um dialogo.

Aquilo de que carecemos €, portanto, de alargar as fronteiras da consciéncia,
agucar nossa capacidade de discernimento e atenc¢do, tornarmo-nos capa-
zes de penetrar cada vez mais nessa grande razdo, ou nessa inteligéncia viva
de nosso corpo, cuja comparagao com uma maquina, por mais perfeita que
esta possa ser, apenas empobrece e torna grosseira a dinamica incessante
dos processos corporais (GIACOIA JR., 2002, p. 210).

Em “Body Configurations”, a artista instala-se tensionando elementos, corpo e
espaco, em um sentido no qual “ndo é algo que acontece para nés ou em nés. E algo
que fazemos” (NOE, 2004, p.1). Nesse contexto, as experiéncias da artista ao mover-
-se e instalar-se, abarcam a ideia de que o movimento abre-se ao espa¢o, “mas nao
€ necessariamente ‘'no’ ou ‘dentro’ do espaco; o espaco nao € uma entidade com
caracteristicas ou qualidades, mas sim uma dimensao que se presta na forma na qual
o significado é acumulado e revelado” (BEHNKE, 1974, p.15).

Na obra de VALIE EXPORT a presenca do corpo feminino, seu proprio corpo, em
edificagcdes urbanas quer provocar, evidenciar e inferir sentido, ou ferir o status de
poder imposto por uma cidade que segundo a propria artista constituia-se naquele
periodo por espacos arraigados em uma esfera conservadora. A possibilidade viabili
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zada estrategicamente pela instalagcao do préprio corpo no espaco esta relacionada
a condicao de ser senciente e movel, de se deslocar e perceber ao mesmo tempo
em que transforma aquilo por onde se fixou: o corpo concede outro significado ao
espaco.

A escolha da cidade de Viena é uma forma de VALIE EXPORT posicionar-se ar-
tistica e politicamente para propor uma ruptura de comportamento diante de uma
estrutura intrinseca de poder - a estrutura arquiteténica - na qual o espaco molda e
busca exercer autoridade sobre o corpo. Os locais demandaram atengao por parte
da artista que pensa as linhas corporais na arquitetura e vice-versa. As escolhas sao
pontuais e carregadas de metaforas e simbolos para se relacionar corpo e forma ar-
quiteténica, anunciando o descompasso entre as relacdes corporais com as formas
urbanas.

O corpo da artista se dobra e se curva, por exemplo, no degrau de uma escada,
em uma rampa para curvar o corpo nas bordas, ao sentar no canto de um recorte de
um edificio encostando as costas na parede e ao tentar envolver com os bragos a co-
luna de um monumento. Percebe-se que todos esses elementos da arquitetura sao
atravessados pela ideia de poder, do mesmo modo que marca o corpo, influenciando
a maneira de operar, estar e se portar nas cidades, pois enquanto local de fluxo, o es-
paco pode determinar ou articular as agcdes dos e sobre os corpos. Segundo Orlandi
(2004, p. 11) “no territério urbano, o corpo dos sujeitos e o corpo da cidade formam
um, estando o corpo do sujeito atado ao corpo da cidade”, seja nas dimensdes mate-
rial, cultural, econdmica e/ou historica.

A experiéncia de VALIE EXPORT “do” e “"no” espaco é “um dialogo, uma espécie
de troca: eu coloco-me no espago e o espaco instala-se em mim” (PALLASMAA, 2012,
p.61), para romper com a funcdo urbana projetada de domesticacao ou de exclusdo
do corpo. Ao articular as relagdes entre espago urbano e corpo, a artista sugere as-
sociar as formas a certos locais, formulando critérios, investigando delineamentos,
contornos, angulos e linhas entre o corpo e a cidade. A alteracao proposta na instala-
¢ao do corpo em elementos arquitetdnicos e equipamentos urbanos como escadas,
corrimaos, meios fios, legitima outras posturas possiveis além do pdr-se em pé no
espaco, afinal:

Um corpo esta posto, dis-posto entre outros. Ele esta ex-posto e im-posto
aos outros, de maneira a so se “por” pro-pondo-se. Um corpo é uma pro-po-
sicdo, uma chegada que se adianta e se pde adiante, no fora, como um fora.
Pro-pondo é que o corpo nao se confunda com nenhum outro, que nao re-
cubra nenhum outro e nem seja por nenhum outro recoberto - nunca, a nao
ser quando estiver em jogo de descoberta, o pér-se a descoberto de cada
corpo (NANCY, 2015, p.8).

VALIE EXPORT esta pro-pondo pelo seu corpo, rivalizando com outros corpos,
instando uma acgao de (re)descoberta. Observa-se na série “Body Configurations” que
a artista questiona a funcionalidade e os contornos do prédios pelo aparente modo
de dobrar o corpo para contornar a estrutura em seu modo de operar. Para isso ela
antecipa, calculando seu corpo e as dimensdes do local, para estabelecer um emba-
te entre formas e geometrias. Por meio dessas disposi¢cdes plasticas é possivel gerar
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inquietagdes quanto as possibilidades de utilizar, de permanecer e de habitar os es-
pacos urbanos.

A imagem-acao entre e a partir do corpo instalado aciona a cidade em situacdes
nao habituais, acumulando praticas, vivéncias e alertas de como certas estruturas po-
dem intrinsecamente alterar sentidos, como na acao da artista agachar e cercar a qui-
na de uma parede se adaptando ao angulo através da abertura de suas pernas. Como
afirma Varela et al. (2000, p.149-150) “o mundo ndo é dado a priori, independente do
individuo, mas seu conhecimento € um processo ativo, de recuperacao e construcao
constantes por parte dos mesmos”. Nesta experimentacdo, a artista reorganiza sua
corporealidade e problematiza a construcao da propria subjetividade. “Este plano é
o ‘corpo vibratil’, no qual o contato com o outro, humano e nao-humano, mobiliza
afetos, tao cambiantes quanto a multiplicidade variavel que constitui a alteridade”
(ROLNIK, 2000). A condicdo de estar € um modo de encontro e se apresenta como
um fendmeno perceptivo, que se modifica continuamente.

Entre a vibratilidade do corpo e sua capacidade de percepc¢do ha uma relagdo
paradoxal, ja que se trata de modos de apreensdo da realidade que obede-
cem as logicas distintas e irredutiveis. E a tensdo desse paradoxo que mobiliza
e impulsiona a poténcia do pensamento/criacdo, na medida em que novas
sensacdes que se incorporam a nossa textura sensivel sdao intransmissiveis
por meio das representacdes de que dispomos. Por essa razao elas colocam
em crise nossas referéncias e impdem a urgéncia de inventarmos formas de
expressao (ROLNIK, 2006, p.3).

Dispondo de seus limites corporeos, a artista ordena-os no espacgo, aproprian-
do-se, tracando, rompendo com as linhas originarias da arquitetura que funcionam
como marcadores. VALIE estende esses questionamentos inclusive no modo que
nomeia a série como configuracdes do corpo. O conceito de configuracao remete
a hocao de composicao e hierarquias, considerando fundamentos e referéncias da
linguagem visual. E também evoca articulagdes com as estruturacdes do espago no
corpo, propondo modeliza¢des culturais.

A linha conforma, contorna e delimita objetos e coisas de modo geral. (...) O
conceito de linha pode ser estendido também com o significado e propdsi-
to de qualificar partido construtivos arquitetédnicos. No exemplo, as linhas
longitudinais, transversais, horizontais, verticais e inclinadas que configuram
a estrutura desta edificacao conformam, contornam e delimitam também o
espaco interno (GOMES FILHO, 2000, p.37).

A partir daquela que experimenta — a artista — e o suporte para a acao — a ar-
quitetura, pode-se indagar sobre as disposicdes sociais e suas desproporcdes entre
o sujeito e a cidade. Pensando na solidez do espago urbano (ainda que suscetivel as
alteracoes fisicas) e a flexibilidade do corpo (matéria maleavel) percebe-se o imbri-
camento dessas estruturas em um possivel movimento de prolongamento, que se
assemelha mas propde certa adaptabilidade. Esta proposta é paradoxal, pois o corpo
colocado sobre/entre os elementos arquitetonicos gera estranhamento e provoca-
¢ao, quando as partes e medidas corpdoreas acentuam e se contrapdem aos contor-
nos e aos angulos do espaco urbano.
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Consideracdes finais

A artista “apreende a materialidade na vivéncia sensorial, evocando outros sen-
tidos para o ‘estar no mundo’. No acoplamento entendem-se as texturas, os volumes
e 0 peso com as respostas corpoéreas” (CARVALHO; PARAGUAI, 2015, p.70) em oposi-
¢ao ao projeto urbano. Sem querer conciliar, VALIE EXPORT assume seu corpo como
lugar de fala potente que revela as diferencas. E um movimento de reorganizacdo
da experiéncia corporal, inventando outras espacialidades enquanto provoca a cida-
de, planejada e visivel. Uma acao-tensao que “nao pode ser colocado em palavras,
é indescritivel... E uma forma de experiéncia - a presenca de auséncia... simetrias e
assimetrias que enfatizam as proporc¢des espaciais do meu corpo” (TSCHUMI, 1996,
p.84).

Entende-se essa constante relagcao entre corpo e espaco como algo passivel de
transformacgdes por meio do movimento, afinal “Todo o Homem cria formas, todo o
Homem organiza o espaco e se as formas sao condicionadas pela circunstancia, elas
criam igualmente circunstancia, ou ainda, a organizagcao do espa¢o sendo condicio-
nada e também condicionante” (TAVORA, 1996, p.73). O corpo ao movimentar-se no
espaco formula espacialidades, visto que esse conceito determina:

(...) uma qualidade natural, vinda da forma do espaco e da direcionalidade
a ela inerente. A medida e o valor da espacialidade sao naturalmente dados
pelo corpo; pelo modo como ocorre a acomodacao do(s) corpo(s) ao espaco.
Portanto, o conceito de espacialidade se refere ao grau de encadeamento
de dois elementos da arquitetura; o espaco e o corpo ou ainda, detalhando,
a forma do espaco e o deslocamento do(s) corpo(s). O conceito de espacia-
lidade, portanto, abrange os conceitos de espaco (geometria) e movimento
(topologia) (AGUIAR, 2006, p.75).

Por meio da fotoperformance o corpo (re)contextualiza o espag¢o urbano, ma-
terializando as tensdes sociais, politicas e especialmente feministas, que tiveram lu-
gar entre as décadas de 1960 e 1970 em Viena, considerado um espaco tradicional,
patriarcal e conservador pela artista (VALIE EXPORT, 2018). Suas a¢cdes-imagens no
sentido estabelecido por esse texto determinam um ponto de inflexdo para opera-
cionalizar e instaurar a experiéncia estética, como afirmado por Bleda & Rosa (2007,
p.178), pois a provocacao disposta na imagem esta na possibilidade mneménica ou
repertorial oferecida ao leitor/visitante, pela “ilusdo de estar presente nesse preciso
momento e lugar”. Em uma continua acao performatica, a artista cria novas camadas
experimentais e experienciais, que se revelam nas intervencdes graficas posteriores
sobre a imagem fotografica. Deste fazer, VALIE EXPORT fabula e confabula, opon-
do-se as hegemonias dos modos de controle social para instalar a diferenca como
ordem e principio do sensivel.
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descrever uma obra de arte

Resumo

Sophie Calle, em Purloined, expds obras ausentes mediante descri¢cdes feitas por
funcionarios de museus; Jean-Paul Thenot, em Cent lectures de Marcel Duchamp,
indagou, a cem pessoas, o que lhes evocavam imagens das obras de Duchamp. A fim
de captar a percepc¢do do publico de arte em Porto Alegre, os exercicios de Calle e
Thenot foram reproduzidos (com adaptacdes), tendo por objeto trés obras da dupla
de artistas io expostas em 2018 no Santander Cultural. Houve, assim, a aplicacdo de
questionarios a cem visitantes da instituicdao, convidando-os a descrever cada um
dos trabalhos em uma palavra, bem como a realizacao de entrevistas orais com seus
funcionarios, nas quais se pediu que descrevessem as obras. Analises de conteudo
dos dados colhidos indicam, contudo, que a maioria deles ndao corresponde a defi-
nicao epistemoldgica de “descricao”. Este artigo propde possiveis explicagcdes desse
resultado, como os meandros da relagcdao entre imagem e palavra ou a influéncia de
teorias tradicionais sobre interpretacao da arte.

Palavras-chave: Descricao de obras de arte; Publico de arte contemporanea; Relacdes
entre imagem e palavra. Sophie Calle. Jean-Paul Thenot.

Abstract

Sophie Calle, in Purloined, exhibited absent works through descriptions made by mu-
seum employees; Jean-Paul Thenot, in Cent lectures de Marcel Duchamp, asked a hundred
people what Duchamp’s works evoked in them. In order to capture the public’s perception of
art in Porto Alegre, | reproduced the exercises of Calle and Thenot (with adaptations), having
as object three works of the io duo of artists exhibited in 2018 at Santander Cultural. | applied
questionnaires to one hundred visitors of the institution, asking them to describe each of the
works in a word. | also conducted oral interviews with Santander Cultural employees, who
were invited to describe the works. Content analysis of the collected data indicates that most
answers do not correspond to the epistemological definition of “description”. This article
proposes explanations for this result, such as the difficulties of the relation between image
and word or the influence of traditional theories on the interpretation of art..

Keywords: Artwork description. Contemporary art audience. Relationship between image
and word. Sophie Calle. Jean-Paul Thenot.
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Résumé

Sophie Calle, dans Purloined, a exposé des ceuvres manquantes grace aux descriptions
fournies par des employés de museées; Jean-Paul Thenot, dans Cent lectures de Marcel Du-
champ, a demandé a cent personnes qu'évoquait por eux reproductions photographiques
des ceuvres de Duchamp. Dans le but de capter la perception du public de l'art a Porto Alegre,
les exercices de Calle et de Thenot ont été reproduits (avec quelques adaptations), ayant
pour sujet trois ceuvres du duo d'artistes io exposées en 2018 au Santander Cultural. Il y eut
ainsi un questionnaire appliquée a cent visiteurs de l'institution, les invitant a décrire chacune
des ceuvres en un seul mot. De méme, il y eut des entretiens oraux avec les employés du
Santander Cultural, pendant lesquels il leur a été demandé de décrire les ceuvres en question.
Cependant, les analyses de contenu des données recueillies indiquent que la majorité ne
correspondent pas a la définition épistémologique du mot «description». Cet article propose
plusieurs réponses possibles expliquant ce résultat, ainsi que les subtilités de la relation entre
l'image et le mot ou l'influence de théories traditionnelles sur l'interprétation de l'art..

Mots-clés: Description des ceuvres d'art. Public d'art contemporain. Relations entre image et
mot. Sophie Calle. Jean-Paul Thenot.
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A vontade de entender, de captar de algum modo, a percepcao que “o publico”
tem da arte foi o ponto de partida deste estudo e representa, também, seu primeiro
obstaculo; pois, assim “que fazemos algo mais do que contar entradas em museus
[...], adverte-se que ndo existe ‘o publico’. Os visitantes de exposi¢coes [...] modificam
ou recriam o significado em diferentes direcdes, nao previstas por autores ou cura-
dores” (CANCLINI, 2016, p. 209). Outra incerteza que logo se instaurou foi a de como
interpelar os espectadores de arte — mesmo tomados individualmente, e nao como
uma iluséria massa homogénea; que tipo de questao formular: “o que vocé vé nesta
obra?”, mas o artistico nao excede o visual?, “o0 que vocé pensa desta obra?”, mas isto
nao a reduziria a esfera subjetiva? Convicta de que nao havia caminho ideal a seguir,
optei por reproduzir, em Porto Alegre, no ano de 2018, duas séries que propdem
aproximagdes com aqueles que, normalmente, s6 observam: Purloined, de Sophie
Calle, e Cent lectures de Marcel Duchamp, de Jean-Paul Thenot.

Em linhas gerais, Calle, na série referida, re-expos obras de arte desaparecidas
por meio de fotografias, junto com transcricdes de descricdes das pecas, realizadas
por funciondrios dos museus onde elas eram guardadas antes de serem roubadas.?
Veja-se, a fim de melhor entender esse trabalho, texto introdutério exposto em Pur-
loined (Turner):

Introducdo — Em 28 de julho de 1994, Shade and Darkness-The Evening of
the Deluge (Sombra e escuriddo-A noite do Diluvio) e Light and Colour (Goe-
the’s Theory) -The Morning of the Deluge-Moses Writing the Book of Genesis
(Luz e cor, Teoria de Goethe-A manhé do Diluvio-Moisés escrevendo o Livro
de Génesis), de J.M.W. Turner, foram roubadas do Kunsthalle em Frankfurt.
As duas pinturas estavam emprestadas da Tate em Londres. Em frente aos
dois novos quadros de Turner que tomaram o lugar delas na Tate Britain, eu
convidei curadores, guardas e outros membros da equipe de funcionarios a
descrever as obras desaparecidas. Apos negociacdes secretas com a mafia
iugoslava, Shade and Darkness voltou para Londres em julho de 2000, e Light
and Colour préximo ao Natal de 20023.

2 A tradug@o de “purloined” para o portugués é “roubado”. Como jogos de palavras ndo s&o raros em se tratando de Sophie Calle, o titulo, a meu ver, aponta
tanto para o status das pegas (que, em sua maioria, ndo podem ser expostas pois foram furtadas de museus), como para o fato dela estar expondo obras feitas
(materialmente) por outros artistas, como Picasso ou Turner, roubando-os, caso se adote um ponto de vista restritivo do que é “arte”. A ldgica, afinal, néo é
muito distante daquela empregada por Sherrie Levine, por exemplo.

3 Tradugao livre do original: “Introduction — On July 28, 1994, Shade and Darkness-The Evening of the Deluge and Light and Colour (Goethe’s
Theory)-The Morning of the Deluge-Moses Writing the Book of Genesis, by J.M.W. Turner, were stolen from the Kunsthalle in Frankfurt. The
two paintings were on loan from the Tate in London. In front of the two new Turners that took their place at the Tate Britain, | asked curators, guards, and other
staff members to describe the missing works. After secret negociations with the Yugoslav mafia, Shade and Darkness came back to London in July 2000, and
Light and Colour around Christmas 2002". Disponivel em: <https://www.perrotin.com/artists/Sophie_Calle/1/purloined-turner/27764>. Acesso 27 mai. 2019.
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Figura 1. Sophie CALLE (1953)
Purloined (Turner), 1998-2013
Duas fotografias, impressdes dye destruction sobre papel e litografia sobre papel, Dimensdes variaveis.
Tate Modern, Londres

Ja Thenot — fundador do Collectif d'art sociologique (Coletivo de arte sociold-

gica), junto com Hervé Fischer e Fred Forest — exibiu fotografias de algumas obras de
Marcel Duchamp a cem pessoas, representantes da populagao francesa, indagando-
-lhes “O que evoca para vocé essa reproducao fotografica?”. A série, intitulada Cent
lectures de Marcel Duchamp, consiste na apresentacdo das respostas obtidas (via de
regra uma soé palavra), percentualmente, e tomou a forma de livro, inclusive.* Pon-
dero que a pretensao de Thenot com a pesquisa nao era, necessariamente, examinar
a percepcao dos entrevistados sobre arte; mas antes como suas concep¢des sobre
objetos e cores, entre outros®, influenciam na fruicdo de obras, retiradas, de propo-
sito, de seu contexto “oficial”. Tanto que ele trabalhava com reproduc¢des fotografi-
cas — como nao lembrar do Musée imaginaire de André Malraux? —, e a escolha por
Duchamp e seus ready-mades tampouco soa ocasional.

4 N&o tive acesso a publicagdo no Brasil. Ademais, entre os ultimos acessos que fiz ao site de Thenot (<http://www.jeanpaulthenot.fr/>), em novembro de 2018, e
0 momento em que escrevo este artigo (maio de 2019), o endereco foi invadido e assumiu o duvidoso titulo Tienda online, les plus bas prix. Assim, parte
das informagdes sobre o artista se baseiam em pesquisas e impressdes anteriores, por auséncia de outras opgoes.

5 Em série similar, intitulada Enquétes interactives, Thenot formulava perguntas no molde “O que evoca para vocé?” sobre, por exemplo, cores e 0 prego
de obras de arte. Em Cent lectures de Marcel Duchamp, ele também formulou questdes sobre o ano em que os trabalhos mostrados foram produzidos,
sobre 0 que evocam uma fonte e um urinol, etc. Enfim, trata-se de uma pesquisa sobre os cruzamentos e as camadas extra-artisticos que permeiam as obras.
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Figura 2. Jean-Paul THENOT (1943)
Cent lectures de Marcel Duchamp, 1974

Por varios motivos, nao foi possivel repetir exatamente os procedimentos de
Calle e de Thenot. E algumas restricdes dos artistas, como utilizar apenas obras au-
sentes, nem faziam sentido para mim. Nao tive, além disso, acesso a relatos ou tex-
tos minuciosos sobre como eles desenvolveram seus trabalhos. Onde, afinal, Thenot
aplicou os questionarios? Em via publica? Com pessoas selecionadas? Quantos fun-
cionarios foram entrevistados por Calle? Ela apresentou outras perguntas, ou s6 os
convidou a descrever? Assim, preenchi algumas lacunas com o que me pareceu mais
conveniente. A primeira delas foi qual questionamento formular; entre as evocac¢des
de Thenot e as descricées de Calle, optei por estas. Demandar “descricdes” soava um
pedido mais neutro, cientifico até — ao menos em principio. Depois, resolvi realizar a
pesquisa no interior de um museu, partindo, pois, do pressuposto de que todos sou-
bessem que ela era direcionada a obras de arte, com os énus e bdnus que isto traz.
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Figura 3. [0 (Laura Cattani, 1980, e Munir Klamt,
1970)
Conjuncao adversativa, 2018
Instalagéo: espéculo de ago inox em parede
Coleg&o dos artistas

PALINDROMO

Figura 4. io (Laura Cattani, 1980, e Munir Klamt, 1970)
Qual é o nome do meu irméo?, 2018
Instalag&o: trés cabecgas de cachorro em bronze,
cordas, presilhas de metal e livro
Dimensdes variadas
Coleg&o dos artistas

Figura 5. (o] (Laura Cattani, 1980, e Munir Klamt, 1970)
Deménio pessoal, 2018
Escultura, metal e vidro,70x70x25cm
Colegéo particular

O local escolhido foi o Santander Cultural, em Porto Alegre®, especificamente
a exposicdo RS XXI: Rio Grande do Sul experimental, com curadoria de Paulo Herke-
nhoff, que ocorreu entre 20 de junho e 29 de julho de 2018, marcando a reabertura
da instituicao, depois de quase um ano fechada, desde o imbroglio envolvendo a

6 Hoje a instituicdo se chama Farol Santander.
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mostra Queermuseu (no inicio de setembro de 2017).” Selecionei, ainda, as trés obras
da dupla io (Laura Cattani e Munir Klamt) expostas na RSXXI — Conjuncdo adversativa,
Demdnio pessoal e Qual é o nome do meu irmao? — como objetos de estudo. Feitas
essas delimitacdes, desenvolvi um questionario inspirado em Thenot, com imagens
dos trés trabalhos e o comando “Descreva, em uma palavra, as seguintes obras”, além
de quatro perguntas para identificagcao dos participantes que ndao foram computadas
na analise proposta aqui.® Ele foi aplicado a cem visitantes que, estando diante das
obras, aceitaram participar da pesquisa.

Em outro momento, pedi, na linha de Calle, a funcionarios do Santander Cul-
tural, que descrevessem as mesmas trés obras, oralmente, em depoimentos gravados,
numa sala da biblioteca (ou seja, em espaco diverso do da exposicdo). Ndo formulei
nenhuma outra pergunta durante essas entrevistas, nem respondi a eventuais duvi-
das dos participantes — como também pouco falei com aqueles que preencheram
questionarios. Nessa segunda “fase”, foram mostradas imagens das obras (sem refe-
réncia a seus titulos) aos funcionarios da instituicdo, seguindo-se o convite a descre-
ver. Permaneci uma tarde disponivel a quem, sendo empregado de qualquer setor do
Santander Cultural, quisesse participar do estudo; ao todo, seis pessoas comparece-
ram. Tabelas com os resultados dos dois exercicios constam ao final do texto — isto é,
trezentas palavras recolhidas nos questionarios e transcricdes de seis breves entre-
vistas. Os nomes de todos os participantes foram suprimidos.

7 Em breve sintese, a exposigao foi prematuramente fechada apés acusagdes, sobretudo em redes sociais, de que envolveria obras relacionadas a pedofilia e a
profanagao de simbolos religiosos. Aprofundar a questao extrapolaria o escopo deste artigo, mas aponto que a vontade de entender a percepgéo dos especta-
dores foi reforcada por esse episddio.

8 Ou seja, s6 analisei as “descri¢des” fornecidas, sem considerar dados de idade, profissao ou interesse especifico em arte. N&o ignoro que isto pode reforgar a
idealizagao do “publico”, a0 mesmo tempo, ndo ha como abarcar tudo de uma vez s6.
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Pesquisa sobre descriciio de obras de arte

Nome:

Idade:
Profissio
Tem inferesse especifico/profissional em arte? [ ] Stm Nio

Descreva, em uma palavra, as scguistes obras:

h Palavra:

<

W Palavra:

Palavra:

Passei, entao, a realizar analises de conteudo de tipo classificatério, com fulcro
no livro de Laurence Bardin (2011, p. 65-72), a fim de examinar as possibilidades do
material recolhido. Face a pergunta (ou instrucao) feita aos participantes, a primeira
categorizacao nao poderia ser outra sendo separar as respostas entre as que eram
descricdes (como demandado), e as que nao eram. A base para tanto foi o artigo Des-
cribing and interpreting a work of art (Descrevendo e interpretando uma obra de arte,
1977)°, em que Robert J. Matthews diferencia, epistemologicamente, enunciados
descritivos e interpretativos sobre obras de arte. Em resumo, trata-se de uma descri-
¢ao o enunciado sobre a obra que pode ser avaliado como verdadeiro ou falso; ja, se

9 Embora antiga, a tese apresentada no texto figura em diversos escritos posteriores sobre o assunto e, até onde me consta, ndo foi desmentida.
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nao for possivel avaliar o enunciado nem como verdadeiro, nem como falso, o que se
tem é uma interpretacao. Utilizo o trio de palavras da primeira linha dos resultados do
questionario trazidos em anexo (l) para exemplificar a frase anterior: enquanto “Inox”
€ uma descricao de Conjuncgao adversativa (o espéculo acoplado a parede é feito de
inox, logo o enunciado é verdadeiro) e “Cachorro” é uma descri¢do de Qual € o nome
do meu irmao? (a obra representa cabecas de cédes, logo o enunciado é verdadeiro);
“Armadilha de humanos” é uma interpretacdo de Demdnio pessoal, eis que nao ha, em
principio, dado objetivo que a confirme, nem que a negue.®

Aplicando-se essa categorizagao, s6 uma pequena porcentagem das respos-
tas, tanto nos questionarios quanto nas entrevistas orais, corresponde a descricbes:
8%, ou seja, 23 entre as 300 palavras recolhidas entre visitantes do Santander Cultural
(as outras 277 se trata de interpretacoes), e 13%, isto é, 10 entre as 75 unidades de
significagao em que separei o conteudo das respostas dos funcionarios da institui-
¢ao.!! Seguem, abaixo, graficos ilustrando as constata¢des trazidas nesse paragrafo;
as cores mostradas nas figuras correspondem aquelas empregadas nas tabelas em
anexo, de modo que é possivel examinar os trechos e palavras atribuidos a cada uma
das categorias. Proponho, nos limites deste artigo, desdobrar possiveis explicacdes
dessa discrepancia nos resultados. Por que, uma vez que o convite foi para descrever,
a maioria dos participantes apresentou interpretacdes?

10 Veja-se que considerei as respostas com “Armadilha”, apenas, como descricdes, pela mesma logica de “Cachorro”, mas a observagéo “de humanos” da outro
sentido ao enunciado.

11 Para anélise das entrevistas, optei por estabelecer unidades, que nao correspondem a frases ou paragrafos, necessariamente. Elas foram delimitadas com
base em seu sentido, ou tema; trata-se de excertos englobando uma s ideia (correspondente a uma das categorias do estudo). A nomenclatura se funda neste
trecho de Bardin: “[...] o tema é a unidade de significagdo que se liberta naturalmente de um texto analisado segundo certos critérios relativos a teoria que serve
de guia a leitura. O texto pode ser recortado em ideias constituintes, em enunciados e em proposigdes portadores de significados isolaveis” (2011, p. 135).
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Questionarios
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Uma hipdtese evidente seria a de que boa parte dos entrevistados, senao todos,
nao deveria, nem teria como, conhecer a diferenca epistemoldgica entre descre-
ver e interpretar obras de arte. Creio que ela seja, em boa medida, acertada — mais
adiante, comentarei a “utilidade” de se separar os dois procedimentos. De outro lado,
quase nenhum dos participantes questionou a tarefa oferecida, respondendo, resta
presumir, o que lhes pareceu mais “correto” diante da provocacao feita por mim. No
caso, 0 mais “correto”, conforme a maioria, era nao indicar aspectos objetivos ou
consensuais, ou mesmo visuais, a respeito dos trabalhos (facilmente aferiveis como
verdadeiros ou falsos, na linha do conceito de descricao aplicado aqui). Talvez isso
se deva a presenca das obras, ou de imagens delas, durante a elaboracao das res-
postas pelos “descritores”; isto é, nao faria sentido indicar caracteristicas visiveis dos
trabalhos, quando se esta diante deles — ou de uma fotografia que os situa. Nesse
norte, a escolha do comando de “descrever” por Calle se justificaria na auséncia das
obras; descreve-se aquilo que nao se pode ver, uma espécie de retrato-falado das
pecas roubadas. As respostas obtidas nos exercicios que propus parecem guardar
maior simetria com a questao de Thenot, “O que evoca para vocé?”, mesmo porque
as referéncias mais recorrentes dos participantes foram a sentimentos — “dor” é a
palavra mais frequente entre os resultados, seguida de “medo”. Embora os dados co-
lhidos aqui ndao a contemplem, uma reflexdo valida (a ser desenvolvida) volta-se para
o impacto dos termos de formulacao da pergunta nas respostas do publico: alguma
mudanca palpavel ocorreria com a utilizacdao de “interprete”, em vez de “descreva’,
por exemplo? Existe uma questdao, uma ou mais palavras incluidas nela, capaz de
conduzir os resultados?

Para além dos meandros do discurso, deve-se reconhecer a existéncia de uma
longa tradicao, nos estudos da arte, de encara-la como algo além do que se vé, de-
pendente de uma interpretacdo (ou varias). O proprio surgimento Histéria da Arte
esta relacionado a teorias cujo cerne € a busca de significados ocultos nos minimos
detalhes de pinturas, vide a famosa iconografia de Erwin Panofsky. Em A arte de des-
crever, Svetlana Alpers sustenta que a adocao de discursos visando a escavar sentidos
sob a superficie pictérica (aquilo que se vé), tida como enganosa?®?, teria prejudicado
o estudo das pinturas holandesas do século XVII, as quais, segundo a autora, sao des-
critivas — isto é, representam o mundo visto, em vez de alguma alegoria ou narrativa a
serem desvendadas, via interpretacao. E o debate quanto a como encarar ou melhor
traduzir obras de arte nao se limita, de modo algum, as producdes renascentistas.

O abandono dos meios usuais da arte (pintura e escultura) na contemporanei-
dade, sobretudo a partir dos anos 1960, nos Estados Unidos, aproximando-a de ob-
jetos “comuns”, tornou ainda mais delicada a questao de como encara-la. Conforme
Arthur Danto, fildsofo atuante no contexto citado, buscar “uma descri¢cao neutra é ver
a obra como uma coisa e portanto nao como obra de arte, ja que uma condi¢cao ana-
litica do conceito de obra de arte é que deva haver uma interpretacao” (2005, p. 189).
Se, por um lado, é facil compreender a aplicagao de tal frase as Brillo Boxes de Andy

12 “Longe de reproduzir o mundo ‘real’, diz essa tese, tais pinturas sdo abstragdes materializadas, que pregam ligdes de moral ocultando-as sob encantadoras
superficies. N&o acredite que o que vocé esta vendo constitui a mensagem das pinturas holandesas” (ALPERS, 1999, p. 36).
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Warhol (que tanto inspiraram Danto), ela soa incompativel com outro movimento
simultdneo a Pop Art; refiro-me ao Minimalismo, com sua posi¢cao marcadamente
anti-ilusionista. A seguinte afirmacao de Frank Stella bem resume a (nada simples)
pretensdo dos minimalistas: “O que vocé vé é o que vocé vé” (apud ARCHER, 2001, p.
50). Susan Sontag, no ensaio Contra a interpretacdo, aproxima-se em diversos pon-
tos desse “espirito” minimal. A escritora, nesse sentido, diz que a “interpretacao [...]
constitui uma violacdo da arte. Torna a arte um artigo de uso, a ser encaixado num
esquema mental de categorias” (SONTAG, 1987, p. 19), sugerindo que, como “a én-
fase excessiva no conteudo provoca a arrogancia da interpretacao, descricdes mais
extensas e mais completas da forma calariam. O que é necessario € um vocabulario
— descritivo e ndo prescritivo — para as formas” (SONTAG, 1987, p. 21).

Mais recentemente, Georges Didi-Huberman, no livro O que vemos, o que nos
olha, comentando as ambi¢des do Minimalismo, teceu tocante analise sobre a imen-
sa dificuldade (para o observador) de tomar obras de arte, e até outras imagens e
discursos®®, como aquilo que se vé, e nada mais. Destaco o seguinte trecho:

[...] Se fosse preciso resumir brevemente os aspectos fundamentais reivindi-
cados pelos artistas desse movimento [...] teriamos que comecar por deduzir
0 jogo do que eles propunham a partir de tudo o que proscreviam ou proi-
biam. Tratava-se em primeiro lugar de eliminar toda ilusao para impor objetos
ditos especificos, objetos que nao pedissem outra coisa sendo serem vistos
por aquilo que sdo. O propdsito, simples em tese, se revelara excessivamente
delicado na realidade de sua pratica. Pois a ilusdao se contenta com pouco,
tamanha é sua avidez: a menor representacao rapidamente tera fornecido
algum alimento — ainda que discreto, ainda que um simples detalhe — ao
homem da crenca (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 50).

Nao ha, de fato, como deixar de reconhecer que seria bastante chocante, as-
sustador até, se os 106 participantes da pesquisa (computando-se os dois exercicios)
tivessem indicado somente aspectos descritivos — visuais, 6bvios, consensuais — a
respeito das obras da dupla o, em consonancia com a formulacdo da pergunta que
lhes ofereci. Talvez o fascinio (ou a especificidade) da arte resida, justamente, na tra-
ma, nos desencontros e nos transbordamentos entre subjetivo e objetivo, imagem e
palavra, ver, descrever, interpretar. Talvez o “valor” da obra repouse sobre um nucleo
inefavel, sobre uma impossibilidade fundamental de reduzi-la a, de abarcar seu todo
com, palavras. S3o nesse sentido estas constatagcdes de Jacques Derrida:

[...] Por principio, nenhuma ficha técnica, nenhum catalogo jamais estardo
completos. Assim como o préprio artista, cujos argumentos descritivos, epi-
grafe da obra, apenas complicam o propdsito de suas associagcdes, pontos de
vista, contingéncias fantasmaticas, etc..., mesmo que ele escute: “é isso o que
importa... além dos fantasmas”. A divida do autor, como a minha, sao igual-
mente indescritiveis. Ninguém jamais tera esgotado as suas sobras (DERRIDA,
1978, p. 274-275).

130 capitulo inicial do escrito explora a ideia de uma “inelutavel cisdo do ver”, sempre voltado, em parte, para nés mesmos, a partir do personagem Stephen
Dedalus, do romance Ulysses, de James Joyce (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 29-35).

14 Traducdo livre do original: “Aucune fiche technique, aucun catalogue ne s’en acquittera jamais, par principe. Pas plus que I'auteur lui-méme, dont le cartuche
descriptif, exergue dans I'oeuvre, vient compliquer I'objet de ses associations, points de vue, contingences phantasmatiques, etc..., méme s'il entend ‘ce qui
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Isto, de maneira alguma, significa que seja “inutil” o esforco de descrever obras
de arte.® A manifestacdo e o confronto de ideias e opinides sobre os trabalhos enri-
quece, em muito, a experiéncia artistica; a descricdao é essencial nesses procedimen-
tos. Primeiro, porque descrever, ater-se ao 6bvio, em vez de submergir nos préprios
pensamentos, por questdes subjetivas (na linha de Didi-Huberman) ou pela vontade
de arrancar significados ocultos; deixar-se estar presente para e com a obra — outra
ambicao dos minimalistas — € um exercicio de generosidade e pode render desco-
bertas impressionantes. O olhar atento, sem pressa e sem pressao de produtividade,
deveria ser a base da percepc¢ao da arte. Segundo Jorge Coli, “Frequentar uma obra
€, antes de tudo, um ato de interesse. Ouvir uma sinfonia é escuta-la e reescuta-la;
olhar um quadro é examina-lo, observa-lo, detalha-lo. Conhe¢o poucos exercicios
tao fecundos quanto descrever simplesmente uma pintura [...]" (2013, p. 123). Depois,
porque a falha na maneira como é comunicada pode prejudicar até a mais brilhante
interpretacao de uma obra de arte. Assim, a base do desenvolvimento (escrito ou fa-
lado) da interpretacdo deve ser a descricdo, a fim de que o receptor possa encontrar
um dado objetivo, visivel, que amarre o significado atribuido, viabilizando-lhe posi-
cionar-se diante daquilo que foi escrito sobre tal obra de arte.!¢

Nunca é facil, para o historiador ou o critico de arte, confrontar-se com o pu-
blico, eis que isto o tira de sua posicao de autoridade, mas € um incémodo necessa-
rio. O objetivo deste estudo nunca foi o de julgar as respostas dos participantes como
“certas” ou “erradas”. Ao mesmo tempo, seria temerario afirmar que toda e qualquer
percepcao sobre arte é valida, ja que isto equivaleria a legitimar posi¢des que des-
cambam, muitas vezes, em censura (ndo por acaso, este estudo se seguiu a polémica
da exposicao Queermuseu). Cabe trazer o seguinte comentdrio de Anne D'Alleva:
“[...] historia da arte nao é opinido, é interpretacao, que pode ser melhor caracteriza-
da como uma opiniao embasada e bem informada” (2010, p. 74). Diante dos ataques
recentes sofridos pela arte no Brasil — e da auséncia de perspectiva de melhora —,
mostra-se indispensavel incluir e valorizar a visao do publico nas pesquisas tedricas
e praticas; e também refletir a respeito da forma como se comunica o conhecimento
produzido na area, no que a instrumentalizacao de descri¢cdes e interpretacdes pode
ser bastante util. Sejamos inefaveis, mas nao herméticos.
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Qual é o nome do meu

Conjun¢ao adversativa

Demobnio pessoal

Juliana Proengo de Oliveira
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irmaa?
Inox . Armadilha de humanos | Cachorro
O nascimento | Voct erra se quiser | Guardiao do infinito
inovador Criativo | Diferenciade
Infrusiva Exdtica { Impressionante
Enigmético Curioso ? Inusitado
Lacre Tempo Conexio
Medicina Espinhos Lirnile
Profundidade Armadiia Presos
Constrangimento MNatureza | Expressaoisentimentos
Sexualidade | Superivridade i Posse
Bico | Corredor ' Aniibis
Feramenta Armadilha Impactante
Vagina Arradilha Feroz
Sexu Catapulta Sadomasoquisio
Conexao Vulnerabilidade Realidade
Ferramenta Armadilha | Selvagem
Eslranho Presa Dobenmann
Duvidoso Urso .[ Cérbero
Divida Caca Protegao
Funcional Supreendente | MitolGgicos
Monumento Espriho r Cerebelo
Fungao Maguemna Linguagem
Vulva Purnadilti Confuso
Ressignificacfio Sincronismo Impressdo
Minimalista Utikitano Floresta
Profundo Circular Seguranga
Tonel Incéignita Surreal
MNatureza Crnlizacdo ! Cerbero
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Conjuncao adversativa  Demdnio pessoal Quai é o nome do meu
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Conjuncao adversativa Deménio pessoal Qual é o nome do meu
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Agonia Tortura Perscquiciio
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descrever uma obra de arte

Il — Respostas das entrevistas orais:

Descrigies — Descritor m. U1:

T T T R TR T B Objeto perlgoso, que machuca [dor], que provoca repulsa,

Deménio pessoal Obieto que machuca [dor],
Qual ¢ o nome do mey Q[ GOM (v e
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Descricoes — Descritor n. 01:

S30 objetos que provocam uma repulsa, panicularmente, nfo
gosto [...]. Eu sei que na ane ndo sxiste "gosto” ou “ndo gosto”,
mas tem objetos e materiais que noe aproximam, e outros que
nes repulsam; essas trabalhos, no geral, me repulsam [...]. Eu
acho que os ftrabalhos falam muito sobre violéncia,
agressividade, tortura, talvez até “aquela coisa” de querer
fugir do “bonitinho” da arte, de que tem que ser “coloridinho”,
para colocar na parede, para decorar. S3o coisas que
perturbam, acho que é a proposta dos artistas, @ como eu ndo
algum sentimento ruim, eu ndo gosto muite do trabalho deles.
lem alguns trabalhos que, apesar do talarem sobre violéneia,
agressmdade, tu tens uma relagio, tu gostas; tem outres que
nde. Mas cu entendo a proposta deles [arbistas] [,
ustamente, cles querem falar sobre esses assuntos, € o fema
que nteressa para clos: chocar, repulsa, Nojo, provocar £s5as
coisas no plblico, asses sentimentos. Aguele trabatho que fala
de estupro, de aborto, de vicléncia, me afasta. Eu tenho uma
coisa mais, talvez, infantil, do que ¢ “bonitinho”, “colondinho”,
Wk O “fofinho”. que da um aconchego. um acolhimento, mas eu sei
que a fun¢do da arte ndo € eata, ndo € que tu gostes, mas que
te provoque alguma coisa, que te questione, que te perturbe,
ustamente para tu questionares, ou entenderes a histona, para
tu estares “por dentro” da wvioléncia contra a mulher ¢ esse tipo
de coisa que & importante questionar ¢ pensar sobre, mas que
a gente acaba evitando; “ofhos que ndo véem, coraciio que nao
sente”. A misénia, a pobreza. a dor. se tu ndo vés. aguilo ndo
te afeta. mas se tu vés e vais a fundo, aquilo comeca a te
prejudicar, como se o estupro ou o aborto fossem provocados
em ti. entdo tu sofres. E o que nds queremos é ndo sofrer. [.. ]
As obras deles instigom bastante coisa, no sentido de que
além de “gostar” ou de "ndo gostar”. tutens o que falar. eu acho
que € isto, tu consegues desenvolver muitos questionamentos
sobre a nossa realidade, sobre a violéncia. Violéncia acho
que faz parte do ser humano; o ser humana é agressivo, a
violéncia esta dentro de nds. Claro que & mais facil praticar a
violéncia contta uma pessoa que € mais frdgih com uma
mulher, com uma crianca; mas a propna cnanga. a propna
mulher também tem agressividade.
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Ubra Descrigoes — Descritor n. 02:

Conjungao adversativa 20002000 parace “"daquelas coisas” de
ﬂasmntexhuﬁtm:in Ilmmnrﬁ:a;iul Sempre me remete ao
[Marcel] Duchamp, eu acho sempre muito paecide. Eu fico
pensando que o “cara’ [Duchamp] fez isto ha tanta tempo e fez
téo bem, que insistem tanto em se aproximar, mas ninguém vai
chagarpnrtu, Acho que J& passou aquele momento, nunca vi
uma ‘grande sacada’ Agora este sim [Duchamp] foi o melhor
qua au Vi

Deminio passoal Frﬁgi ["-ﬂlm el tm!mhn ha muito tempo com Hﬁl]tilﬂﬂm de
exposigdes... L [..] um frabalho que fica no chio. bamo,
perigoso, ofercce nisco pro publico, a obra em si corre muite
risco. ku acabo tendo uma wis3o muite técnica, quando eu
othn "aquela roisa” no chia eu jd me preociopo

Qualéonomedomey [a [trabatho] eu jd acho mais legal Emém&w

irmao? Mas eu acho ele. de certa maneira. carcato. porque, na
verdade, ele ndo vai te atacar [ataque], [...] ele tem uma certa
empatia. E:lapfmummrmumdﬂr mas n3o assusta tanto

(hra Descricies — Descritor n. 03:

L T B F um trahalha novo dallo, que eu nflo conhecia, mas, para mim,
sempre existe [nas obras] um texto subliminar, alguma coisa
que estd em uma camada nﬁnmuha:mawﬂ Ha um segredo,
uma chave para encontrar isto. ﬂhﬁmﬂeiﬁﬂtm
parede, ala evoca, justamente, isto, um dispositivo conectado
na parede do espago expositivo, que nfio gatd pendurado, estd
anexado, ele interfere, ele entra dentro desse espago. quase

como um sile specific Um dispositivo que ilerere, e
arranha, que machuca [dor] esse espaco, e cria um corpo, uma
amdlgama entre um objeto colidiano, simples, com
funcionalidades diversas. mas ali, ele perde a sua fungdo
phjeliva, especilica, she passa a2 seum dispositve de ido, de
W‘lﬂdﬂ de relacdo.
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Obra Descrigcoes — Descritor n. 03:

Deménio pessoal Ease [trabalho] também € um apontamento de discurso que
esta 4, engendrado nesse mecanismo. Ele me parece justapor
agresshvidade  forca,  dellcadeza, fragllidade F uma
armadilla, miais v ves, s dispositive, o femamenta, om
nstrumento reconhecivel: uma armadilha para prender lobos,
ou feras. Como cu | conhecia csse trabalho um pouco mais
tambem, se ela apreende isto que ela parece esperar... Tema
coisa do tempo iambém. do ohjeln em suspensdo,
aguardando. uma armmadilha mesmo, que aguarda
pacientemerite a sua presa. Mas. ac menos tempo, ela é
tadagda 4 prgpna merte, no momento em que ela se fechar...
Se a presa & fragil, ela também sssume, nesse instants, 3
propria fragllidade: ambos momem, ambos se prendem, se
mmhﬂmnﬂa uma vez [como na obra anteriod, se

Qual é o nome do meu ﬁﬂﬂiﬁ.mmﬁﬂ& [...] Mais uma vez, Eﬁsﬂh‘ﬂrﬂu
frmao? estabelece uma relac®o com o espaco. Eles [o3 c3es] estio
contidos, de novo, existe a presenca dessa agressividade,
digso que é ameagador, mas contidos por essa — eu 3o gei
que material & aquele — corda, que ns prende, subtraindn dali o
corpo. Talvez nesses cdes. que parecem raivosos, a anatomia
desses bichos... Para que nds percebamos que um animal, no
£ago um cdo, gzla tende uma atitlude agressiva, isso tudo val
acontecer na cabeca. Ele ndo vai comunicar isto com as patas,
ou com nenfuma parte do copo. Parece que a escolha da
cabeca €. justamente. por isso. e3sa parte da anatomia que vai
comunicar essa intencionalidade, mas que esta contida. Eles
parecem pretender diregbes diferentes; ac mesmo tempo, eles
¢4 ce acessariam entre eles mesmoe, so oles pudessem se
movimentar. de T, 50 conseguiiam akcangar eles mesmos
[prisio, limite]. Ha uma espécie de conluio, de cumplicidade,
ndc & parcena simplesmente. Se n3o me gngang o titule &
“Qual & o nome do meu im307". E muito interessante porque
Grman” plem lem essa deia de complicidade, lem oulias
*historinhas™. A lo busca muita leitura também, tem muitas
toisas da mitologia € da literatura presentes nos trabalhos
deles... k traduzir isto em imagem, am instalagdo, em situagdo
visual &, realmente, um desafio, @ acho que eles conseguem
possibilidades de leitura, interpretacdes diferentes, é rico por
isto.
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descrever uma obra de arte

hra

Conjungdo adversativa 87008

Demniinio passoal Obpelo bastante aliaenle, de dificl] entendimento, o gque

Lual ¢ o nome do mew

irméo? coisas de violncia.

Descrigies — Descritor n. (4:

ao menos para as mulheres, que
dentio do Hﬂ;‘.idi;u ‘expusitivo lerm uma oulia conolagio.

revela no seu interior, quanto tu te das conta do centro, um
pouca de mim, um pouco da pessoa que esta visualizando. ali
dentio daquele local complexo [espelho).

[mham hashnmﬁ:u.‘rﬂ uqlmmagma.sm mmtnanwrtaa

Cibra

Comentario geral

Uonjuncio adversaliva Eu goslo deta |da uhm; porque cla ¢ um pouco rebelde. |

Demébnio pessoal -ﬂssa[ubl,‘n] eu conhego também, & Deménio pessoal. Cu nE::r

Qual € o nome do mew
irmao

Descrighes — Descritor n. 05:

Eu tenho que falar sobre o que cu acher da obra? A minha
ImpessEn 7
K Como fu qumems 8 fivre.

Como 2 dupla [io] trabalha com questdes de transgressio, eu
acho que foi proposital elas terem utilizado uma obra com esse
tipo de referéncia, uma vagina, num espago como o Santander
[Cultural] hoje, em fungio do que ocorreu [com a axposicdo
Queermused]... Por causa disto, eu gostel.

gosto muite dessa obra, sdo questdes pessoais... Néo € por
causa do tema dela. nem do que ela quer dizer. Mas eu acho
que ndo ficou legal o objeto naquele sentido & a referenciacéo
que se fez em relacdo ao titulo do trabatho. Por isto, eu ndo
goatel muite, achei gue nao ficou muito objetivo. Eu sei que nao
precesa ser objetvo, mas como cu sou bibhiotecdano, cu tento
buscar objetradade em tudo. Entdo, eu ndo goster disto.
Sempre que eu vou visitar museus, obras de arte, u tento criar
vinculos que sejam objetivos para mim, e eu n3o viuma ligagao
muito perfeita nessa obra,

Eﬂﬁa[uhm&aulmd:ﬁnmmm mqu&ﬂaémﬁanl& W&
que a obra estd em movimente. Os cachorros na ch3o, com as
cordas: a impressdo & de que, realmente. os cachorros, se ndo
fossem as cordas. eles inam pular “na tua cabega™ 113 essa
questdo de movimento.
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Obra Descrigoes — Descritor n. 06:

Conjuncac adversativa

. h . . Ay : L ]
ammmmmr' 3 Hﬁumﬁmemg
mﬂasemaamdmméﬁtm{nm} E esse objeto estd
insendo direto na parede da sala expositiva, como que
Iﬂn;auhuenuﬂ&a alraves de uima lenda. que anles ndo existis
nesse espaco Passa uma ideia de pnnntm;in fm;m
abertura hn;nda de uma passagem dentro do espago

Neminin pessoal ‘nhra me }
cagar animais de grande porte na floresta. Mas ela foi feita
com um matenal fora do normal, pelo que eu sei, de widro, e
ndn de metal, como nomalmenta & feito. A sensagio que au
tenho em relacdio a gla. .. Eu ndo tenho muito contato. néo li ou
estuder sobre a obra, entdo o que eu tenho & uma sensagdo
come pablice mesmo de arle conlempuranea, mais do gue
como uma pessea que trabalhou na exposicio nesse caso...
Ela pasea [a obra], apesar dessa aparéncia geral de armadilha
ou de agressdo, uma sensagio de fragilidade, em funcdo do
matenal com que ola tol feita, widro. Ela & prabcamente um
ahjeto. invidvel, mmrﬁuqamﬂﬁ;rmmummﬁﬂimmgmal
mas que estd modificado pela construcdio que eles [os artistas]
fizaram desse objeio.

STETERRE LT TR S T Essa Oiima obra 4, para mim, 3 mais misteriosa das trés, na
irméo? vardade, para leilura da imagem. sio ids cabecas de
cacherro, colocadas junto ao chao, cada uﬁﬂlﬂ#ﬂﬁﬂ#m
tips de guia ou colera, e essas guias estdo prasas juntas,
As por uma argnia na parede da sala expositiva
Quando eu five a oportunidade de visitar a exposicdo, eu
acabei pansando no arquétipo do Cérbero, do cachorro de trés
cabegas. mas ndo consegui muitc construir uma narrativa
desse obra em relago a5 outras para além disto. Talvez tenha
“a ver” com A ideia de entrada existente na primeira ohra, ou
de fenda, ou de espago no qual se entra de uma maneira
forgada... Esse bicho esta ak como um tipo de guardido, uma
fungAo tanto de cachorros normais, quantn do Cérbern

Submetido em: 30/05/2019
Aceito em: 15/07/2019
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PALINDROMO Museu como ferramenta, historia da arte como discurso

Resumo

Pretendemos construir reflexdes sobre a relagcao entre museu e histéria da arte,
a partir da perspectiva da construcao de discursos. Para tanto traremos discussdes
sobre o museu — assim como o arquivo e a biblioteca — a partir de autores como Mi-
chel Foucault e Jacques Derrida, que abordam essas instituicdes como sendo legiti-
madas a afirmar narrativas. Em seguida buscaremos sustentar por um lado a relagao
entre estrutura, meio e modernidade; e por outro lado a sua transformacao para o
pos-estruturalismo, a dissolucao do meio especifico para a obra de arte e a pos mo-
dernidade.

Palavras-chave: Museu; historia da arte; estrutura; discurso.

Abstract

We intend to build reflections about the relationship between museum and art
history, from the perspective of the discourses construction. For that we will bring
discussions about the museum - as well as the archive and the library - from authors
such as Michel Foucault and Jacques Derrida, who approach these institutions as
being legitimate to affirm narratives. Then we will seek to sustain on the one hand the
relationship between structure, environment and modernity; and on the other hand
its transformation to poststructuralism, the dissolution of the specific medium for the
art work and postmodernity.

Keywords: Museum; art history; structure; discourse.

Resumen

Tenemos la intencion de construir reflexiones sobre la relacion entre el museo y
la historia del arte, desde la perspectiva de la construccion de discursos. Con este fin,
traeremos discusiones sobre el museo, asi como el archivo y la biblioteca, de autores
como Michel Foucault y Jacques Derrida, quienes consideran que estas instituciones
son legitimas para afirmar narrativas. Luego buscaremos sostener, por un lado, la re-
lacion entre estructura, ambiente y modernidad; y, por otro lado, su transformacion
al postestructuralismo, la disolucion del medio especifico para la obra de arte y la
posmodernidad.

Keywords: Museo; historia del Arte; estructura; discurso

1 Musedloga, mestre e doutora em Historia e Critica de Arte pela universida-
de Federal do Rio de Janeiro. Professora Adjunta do Departamento de Artes
Visuais da Universidade Federal do Maranhao. Como pesquisadora, atua na
interface entre arte, linguagens visuais e acervos na contemporaneidade.
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Museu como ferramenta, histéria da arte como discurso

No século XIX, ganha corpo na Europa uma corrente de pensamento que utiliza
terminologias e conceitos oriundos das ciéncias exatas aplicados as ciéncias huma-
nas. Esse mecanismo estrutura e legitima o discurso das ciéncias sociais — atraveés
de uma cientificizacdo de seus métodos — no momento em que estas buscavam se
afirmar como campo do conhecimento. A possibilidade de utilizar uma matriz padro-
nizada de pensamento, aplicada a diferentes contextos, proferindo leis, calculos, etc.
que pretendem dar conta de uma situacao universal, € muito caracteristico das cién-
cias exatas, onde as regras sao postuladas, aplicadas e verificaveis. Um experimento
cientifico obtém os mesmos resultados sempre que se consiga manter as mesmas
condi¢cdes ambientais.

Quando relacionado a histdria, sociologia, antropologia, etc. este tipo de me-
canismo estruturalista busca fundamentalmente reconhecer padrdes. A aplicagao
destes parametros para as ciéncias humanas faz com os fendbmenos sociais sejam
concebidos como consequéncia imediata de regras pré-estabelecidas, como se elas
determinassem seu funcionamento ou suas caracteristicas fundamentais.

O estruturalismo é, portanto, uma postura metodoldgica cuja premissa € de que
qualquer atividade pode ser compreendida como uma estrutura, guiada por leis que
operam dentro de certos principios regulares. Para as ciéncias humanas, significa
pensar os grupos sociais como mecanismos delimitados para os quais podem ser
aplicadas regras externas.

Neste contexto de delimitacdo das areas de atuacao da ciéncias humanas ha
também a construcao do dominio tedrico especifico da histéria da arte. Para os au-
tores do livro “Art Since 1900” o surgimento da histéria da arte enquanto disciplina
sO é possivel no momento em que se pode aplicar uma estrutura para compreender
o todo. Segundo eles:

O papel desempenhado pela historia da arte e as praticas vanguardistas na
formacao de um modo estruturalista de pensamento é pouco conhecido
hoje em dia mas é importante para a nossa proposta, especialmente no que
diz respeito ao “ahistoiricismo” frequentemente trazido no estruturalismo. De
fato, alguém poderia dizer que o nascimento da histéria da arte como dis-
ciplina, data do momento em que passa a ser possivel estruturar uma vasta
quantidade de material que tinha sido negligenciado por razées puramente
ideologicas e estéticas [traducdo nossal. (KRAUSS, 2004. p. 34)2

Compreendemos portanto a historia da arte — enquanto narrativa linear, cro-
noldgica, que busca encadear uma sequéncia de estilos formalmente definidos —
como uma estrutura. Mais do que isso, compreendemos com Hans Belting que o
museu € a instituicdo simbolo desta estrutura, quando ele diz que o museu funciona
como enquadramento para a historia da arte, ao mesmo tempo em que a constroi,
determina, e legitima suas narrativas. Ndo por acaso a era da histdria da arte coincide
com a era do museu.?

2 Texto Original: The role played by art history and avant-garde art practice in the formation of a structuralist mode of thinking is little known today but it is important
for our purpose, specially with regard to the accusation of ahistoiricism often thrown at structuralism. In fact one could even say that the birth of art history as a
discipline date from the moment it was able to structure the vast amount of material it had neglected for purely ideological and aesthetic reasons.

3 BELTING, Hans. O fim da histdria da arte: uma revisdo dez anos depois. Sdo Paulo: Cosac Naif, 2006
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Embora tenham havido muitas transforma¢des no conceito de museu, é pos-
sivel retornar ao conceito tradicional que remete a sua consolidagao no século XIX
— um prédio que abriga uma colecdo, e que preserva pesquisa e expde vestigios ma-
teriais produzidos pelo homem. Dominique Poulot — importante musedlogo francés
— sintetiza seu conceito de museu a partir de algumas defini¢gdes, nas quais € possivel
perceber grande semelhanca com a acepc¢ao tradicional do termo, mesmo ja no final
do século XX:

O museu é uma instituicdo permanente, sem fins lucrativos, a servi¢o da so-
ciedade e seu desenvolvimento, aberta ao publico, e que faz pesquisas rela-
cionadas com os testemunhos materiais do ser humano e de seu ambiente,
tendo em vista a aquisi¢ao, conservagao, transmissao e, principalmente, ex-
posicdo desse acervo com a finalidade de estudo, educacao e deleite. (ICOM,
1974, in. POULOT, 2013. p. 18)

Perceber o museu* como instituicao fundamentalmente estruturalista é basilar
para compreendermos as inadequagdes dos sistemas museoldgicos tradicionais em
sua aplicacao a arte contemporanea.

Ao longo do tempo, diversos movimentos passam a questionar essa suposta
“universalidade” desse pensamento — relacionado com a modernidade europeia. A
légica de producao do conhecimento passa a ser questionada, até que o proprio pa-
drao de producao discursiva € problematizado. Nesse contexto, a universidade — ins-
tancia formal de producao do conhecimento — passou a ser vista como parte dessa
maquina social, que atua ao lado do governo e da industria dentro de uma confor-
midade da sociedade.®

Segundo o livro “Art since 1900”, podemos definir o pds-estruturalismo como a
primeira atitude de recusa a uma postura subordinada, que considera que uma pes-
soa ou um grupo social tem uma posi¢cao mais legitima do que os demais para pro-
ferir regras. Trata-se de uma relativizagcao das premissas que sustentavam o escopo
tedrico das disciplinas académicas reunidas no bojo das ciéncias sociais. Ha portanto
uma negacao da transposicao metodoldgica das ciéncias exatas para as humanas. O
pos-estruturalismo quer, portanto explicar o funcionamento do sistema, muito mais
do que definir a estrutura. (KRAUSS, 2004)

Se a constituicdo dos campos e das disciplinas académicas seguiu uma loégica
estruturalista, tanto na composicao de regras que delineiam seu modo de operagao
como o seu campo de atuacao (definindo, portanto também valores, crencas, etc.),
isso se da através da estruturacao de padrées de percepcdo. Defendemos, no entan-
to, que o estabelecimento de um padrao é apenas uma escolha de que caracteristicas
serao observadas em detrimento de muitas outras que serdo necessariamente igno-
radas. Nao sao, portanto evidentes, ou verdadeiros como podem parecer. A eleicao
de um padrao € unicamente um desejo de olhar para algo, e por isso € subjetiva,
politica e socialmente conduzida. Padrbes sao apenas anseio por uma percepgao,

4 Utilizamos aqui o conceito de museu tendo como referéncia apenas a tipologia tradicional. Reconhecemos, entretanto, que principalmente a partir do século XX
surgem novos conceitos, tipologias e formatos de museus.

5 FOSTER, Hal ; KRAUSS, Rosalind ; BOIS, Ive-Alain ; BUCHLOH, Benjamin. Art since 1900. Modernism, antimodernism, postmodernism. Londres: Thames &
Hudson, 2004.
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excluindo-se assim qualquer suposta neutralidade no discurso.

Michel Foucault coloca que, mais do que a busca por comprovacao de uma
suposta verdade, o estabelecimento das disciplinas é a constru¢ao de um escopo
tedrico que busca delimitar a pertinéncia de seu lexo. Uma disciplina é a construcao
de um sistema dentro do qual se estabelecem conceitos e se constroem consensos.
Segundo o autor:

visto que uma disciplina se define por um dominio de objetos, um conjunto
de métodos, um corpus de proposi¢cdes consideradas verdadeiras, um jogo
de regras e defini¢des, de técnicas e de instrumentos [...] No interior de seus
limites, cada disciplina reconhece proposi¢cdes verdadeiras e falsas; mas re-
pele, para fora de suas margens, toda uma teratologia do saber. (FOUCAULT,
1970, p. 28-31)

E ainda nesse sentido, o autor coloca que uma disciplina consiste em:

um principio de controle da producao do discurso. [...] Geralmente se v§, [...]
no desenvolvimento de uma disciplina, como que recursos infinitos para a
criagdo de discursos. Pode ser, mas nao deixam de ser principios de coer¢ao;
e é provavel que ndo se possa explicar seu papel positivo e multiplicador, se
nao se levar em consideracao sua funcgao restritiva e coercitiva. (FOUCAULT,
1970, p. 34)

O pods-estruturalismo nega a teoria de que os sistemas sao autbnomos, com
regras e operacoes exteriores a essas estruturas. Para os estudos da linguagem — que
sera campo fértil para as teorias pds-estruturalistas — essa premissa desarticula os es-
tudos linguisticos cunhados por tedéricos como Saussure (1857-1913) e Pierce (1839-
1914) que propunham uma estrutura geral da comunicagcao baseada em signo, signi-
ficante e significado.

A linguagem passa entdo a ser vista ndo apenas como transmissao de significa-
dos, mas como disputa de poder, que coloca o interlocutor em obrigacado de respos-
ta, impondo uma regra, uma atitude e todo um sistema discursivo para o receptor
do ato linguistico. E nesse momento que s3o definidos os locais de fala e as possibi-
lidades de discursos. Ja a nogao performativa da linguagem localiza a estrutura no
interior do ato linguistico. Um discurso é sempre muito mais do que uma transmissao
de mensagens, simples e neutras. E uma relacdo de forcas, com movimento de modi-
ficacao ou de interferéncia no direito de resposta do receptor. (KRAUSS, 2004)

Nesse contexto o conhecimento deixa de ser o conteudo de uma disciplina au-
tébnoma e se torna disciplinador, marcado por operagao de poder. Segundo Foucault:

E que se o discurso verdadeiro ndo é mais, com efeito, desde os gregos,
aquele que responde ao desejo ou aquele que exerce o poder, na vontade de
verdade, na vontade de dizer esse discurso verdadeiro, o que esta em jogo,
sendo o desejo e o poder?(FOUCAULT, 1970, p. 19)

Corroborando este argumento — de que um discurso €, mais do que o ato de

proferir um enunciado ou a comunicacao de uma ideia, mas sim uma disputa de
poder entre quem fala e de quem recebe — o pensamento de Derrida é de grande
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relevancia. Ele coloca que a logica estruturalista do signo foi construida pela dua-
lidade entre significante e significado, onde o significado é superior em relacdo a
mera constituicao fisica do significante. Isso se da porque a relacdao entre os dois &
arbitraria. Nao existe nenhuma razao pela qual as letras de uma palavra nos remetem
ao significado da mesma.

De acordo com a logica estruturalista, onde os signos sao construidos a partir
da contraposicdo entre significante e significado, é o significado (o referente
ou o conceito, como o gato ou a ideia de gato) que tem o privilégio sobre a
mera constituicdo fisica do significante (as letras ditas ou escritas g, a, t, o).
Isso se da porque a relagcdo entre significante e significado é arbitraria: ndo
existe nenhuma razdo pela qual g, a, t, o deveria significar “gatitude”; qual-
quer outra combinacao de letras poderia fazer o mesmo trabalho tdao bem
quanto [traducdo nossal.® (FOSTER et al, 2004, p. 45)

Poderiamos construir uma imagem ilustrativa que demonstrasse e superiorida-
de do significado, onde este estaria em posicao hierarquicamente a cima, e a partir
da qual seriam remetidas diversas possibilidades de significantes. Ainda em referén-
cia ao exemplo de Derrida teriamos as letras escritas “c”, “a”, “t"; a imagem de gato; a
fonética da palavra gato, etc. todos se remetendo ao conceito de gato (ou no texto
original, ao “catness”).

Essa relagcdo hierarquica entre significado e significante é util para estabelecer
um paralelo com o objeto de arte. Pretendemos defender que, assim como ha uma
relacdo arbitraria entre “catness” e suas diversas possibilidades de significantes, ha
também arbitrariedade na centralidade do objeto artistico enquanto suporte fisico
e seus desdobramentos institucionais. Em outras palavras: percebemos a obra de
arte (objeto material ou ndo), como uma producao de discurso. No mesmo sentido,
a documentacao museoldgica, a fotografia, os textos, os registros imagéticos e au-
diovisuais, etc. sdo também camadas de producao discursiva. Assim, nos parece que
a relacao hierarquica entre objeto artistico e producao documental é arbitraria no
mesmo sentido que significado e seus significantes.

Compreendemos o arquivo, o0 museu e as cole¢cdes em geral, como institui-
¢oOes legitimadas a construir discursos. Derrida (2001) desenvolve essa questdao de
um modo importante para este trabalho quando afirma que ndo ha arquivo sem um
espaco instituido de um desejo de impressao. Assim, o autor coloca o arquivo como
uma narrativa construida a partir de um pensamento dominante que pretende insti-
tuir a verdade, as regras e a lei, mas que necessariamente é apenas uma possibilidade
de construcao discursiva. Ele defende que nao apenas os documentos existentes no
arquivo (que ja foram selecionados, e ja sao frutos de uma operagao necessariamen-
te excludente), mas também a sua estrutura normativa, exerce um poder informa-
cional e politico na medida em que conduz uma suposta busca por conhecimento,
enquanto paralelamente estabelece uma ordem.

O arquivo para Derrida se constitui, ndo como a preservacdao de uma suposta

6 Texto original: According to structuralist logic, while the sign is made up of the pairing of signifier and signified, it is the signified (the referent or concept, such
as a cat or the ideia of cat) that has the privilege over the mere material form of the signifier (the spoken or written letters c, a, t). This is because the relationship
between signifier and signified is arbitrary: there is no reason why c, a, t should signify “catness”; any other combination of letters could do the job just as well
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memoria existente, mas como construcao de uma narrativa artificial, legitimadora
de um discurso hegemdnico de um grupo especifico. Ao falarmos em impressdes
causadas por arquivo ou mesmo em desejo de memoria, € necessario que se pense
como e por quem sao construidos esses discursos. Nas palavras do autor:

Pois o arquivo, se esta palavra ou esta figura se estabiliza em alguma sig-
nificacdo, ndo serd jamais a memodria nem a anamnese em sua experiéncia
espontanea, viva e interior. Bem ao contrario: o arquivo tem lugar da falta
origindria e estrutural da chamada memoaria. (DERRIDA, Jacques, 2001, p. 22)

E ele define arquivo como:

impressao, escritura, protese ou técnica hipomnésica em geral, ndo é somen-
te estocagem e conservacao de um conteudo arquivavel passado [...] Ndo, a
estrutura técnica do arquivo arquivante, determina também a estrutura do
conteudo arquivavel, em seu proprio surgimento e sua relagdo com o futu-
ro. E também a nossa experiéncia politica do meios chamados informac&o.
(DERRIDA, Jacques, 2001. p. 28-29)

Em didlogo estreito com as proposicdes trazidas por Jacques Derida, estao as
reflexdes sobre a construcao discursiva, a postulagcao de enunciados e a relagao dire-
ta com o arquivo (ou o museu) propostas por Foucault. Para o autor:

Dizer que os enunciados sao remanentes nao € dizer que eles permanecem
no campo da memoria ou que se pode reencontrar o que queriam dizer, mas
sim que se conservaram gragas a um certo numero de suportes e de técnicas
materiais (de que o livro ndo passa, é claro, de um exemplo), segundo certos
tipos de instituicdes (entre muitas outras, a biblioteca) e com certas moda-
lidades estatutarias (que ndo sdo as mesmas quando se trata de um texto
religioso, de um regulamento de direito ou de uma verdade cientifica). Isso
quer dizer, também, que eles estdo investidos em técnicas que os pdem em
aplicacao, em praticas que dai derivam em relagdes sociais que se constitui-
ram ou se modificaram através deles. (FOUCAULT, 20087, p. 140)

O autor estabelece uma relagao entre dois conceitos que segundo ele constro-
em essa legitimidade discursiva, e para a qual o museu é uma espécie de instituicao
simbolo.

O primeiro seria o enunciado, que se relaciona diretamente com a discussao
anterior, que percebe a comunicacao nao apenas como a transmissao de mensagens
mas como uma relagao que posiciona ouvinte e falante em uma disputa de poder.
Nesse sentido, a questdao do enunciado fica muito clara como a postura dominante
de quem fala. Em suma, o conceito de enunciado ja pressupde que o conteudo da-
quela fala foi legitimado dentro do campo de forcas a que ele pertence — a legitima-
¢ao faz com que uma fala se torne um enunciado.

O segundo termo é positividade. Parece-nos que a positividade se refere direta-
mente ao método, ou a forma em que é desenvolvida essa legitimag¢ao, mais do que
o discurso em si.

7 Data do texto original 1969
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As diferentes obras, os livros dispersos, toda a massa de textos que pertencem
a uma mesma formacdo discursiva [...] todas essas figuras e individualidades
diversas ndo comunicam apenas pelo encadeamento légico das proposicdes
que eles apresentam, nem pela recorréncia dos temas, nem pela pertinacia
de uma significacdo transmitida, esquecida, redescoberta; comunicam pela
forma de positividade de seus discursos. Ou, mais exatamente, essa forma
de positividade (e as condi¢cdes de exercicio da funcao enunciativa) define
um campo em que, eventualmente, podem ser desenvolvidos identidades
formais, continuidades tematicas, translacdes de conceitos, jogos polémicos.
Assim, a positividade desempenha o papel do que se poderia chamar um a
priori histérico. (FOUCAULT, 20088, p. 144)

E continua:

[...] o museu é a instituicdo simbolo disso. Além disso, o a priori ndo escapa
a historicidade: ndao constitui, acima dos acontecimentos, e em um universo
inalteravel, uma estrutura intemporal; define-se como o conjunto das regras
que caracterizam uma pratica discursiva. Justapostas, as duas palavras pro-
vocam um efeito um pouco gritante; quero designar um a priori que ndo seria
condicao de validade para juizos, mas condi¢cdo de realidade para enunciados.
N3ao se trata de reencontrar o que poderia tornar legitima uma assertiva, mas
isolar as condi¢cdes de emergéncia dos enunciados, a lei de sua coexisténcia
com outros, a forma especifica de seu modo de ser, os principios segundo os
quais subsistem, se transformam e desaparecem. (FOUCAULT, 2008°, p. 145)

O museu seria portanto — poderiamos sintetizar — a instituicao da “positividade
do enunciado”, ou seja, mais do que um discurso hegemonico, ha uma constituicao
técnica (de métodos, artificios e materiais) que corroboram e sustentam o enuncia-
do propriamente dito.

Percebemos muitos pontos convergentes entre o pensamento de Foucault e
Derrida no que tange a construcao de uma hegemonia de um determinado tipo de
discurso, mas principalmente na condicao do museu (ou o arquivo, a biblioteca, etc.)
como simbolo desse procedimento no decorrer da historia — enquanto producao
moderna.

Para Foucault o arquivo pode ser compreendido da seguinte maneira:

Ao invés de vermos alinharem-se, no grande livro mitico da histéria, palavras
que traduzem, em caracteres visiveis, pensamentos constituidos antes e em
outro lugar, temos na densidade das praticas discursivas sistemas que instau-
ram os enunciados como acontecimentos (tendo suas condicdes e seu domi-
nio de aparecimento) e coisas (compreendendo sua possibilidade e seu cam-
po de utilizagdo). Sdo todos esses sistemas de enunciados (acontecimentos
de um lado, coisas de outro) que proponho chamar de arquivo.(FOUCAULT,
20081, p. 146)

E continua:

8 Idem ao 14
9 ldem ao 14
10 Idem ao 14
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[...] arquivo é, de inicio, a lei do que pode ser dito, o sistema que rege o apa-
recimento dos enunciados como acontecimentos singulares. Mas o arquivo é,
também, o que faz com que todas as coisas ditas nao se acumulem indefini-
damente em uma massa amorfa, ndo se inscrevam, tampouco, em uma line-
aridade sem ruptura e nao desaparecam ao simples acaso de acidentes exter-
nos, mas que se agrupem em figuras distintas, se componham umas com as
outras segundo relagdes multiplas, se mantenham ou se esfumem segundo
regularidades especificas; ele é o que faz com que ndo recuem no mesmo rit-
mo que o tempo, mas que as que brilham muito forte como estrelas proximas
venham até nés, na verdade de muito longe, quando outras contemporaneas
ja estdo extremamente palidas. O arquivo ndo é o que protege, apesar de sua
fuga imediata, o acontecimento do enunciado e conserva, para as memorias
futuras, seu estado civil de foragido; é o que, na propria raiz do enunciado-a-
contecimento e no corpo em que se da, define, desde o inicio, o sistema de
sua enunciabilidade. (FOUCAULT, 2008, p. 147)

E possivel perceber no entanto, uma sutil diferenca de tom entre os dois autores.
Foucault, neste texto, evidencia a auséncia de uma suposta neutralidade que tem por
costume acompanhar o discurso cientifico, e coloca o arquivo como uma producao
nao apenas de enunciado mas de método — a positividade — para pavimentar deter-
minadas construcdes retdricas. Derrida no entanto, nos parece, deposita uma carga
politica mais contundente em suas colocagdes, enfatizando claramente o projeto de
hegemonia construido por grupos culturais especificos.

Ainda no escopo do pensamento do museu enquanto estrutura, é importante
trazer especificamente a questao dos museus de arte. Para tanto, visitaremos a dis-
cussao de Arthur Danto e Hans Belting:

A histéria da arte € para ambos, Belting e Danto, uma construcdao, com uma lo-
gica propria e um fio condutor que permeia os estilos ao longo do tempo. Enquanto
campo, a historia da arte surge no século XIX, e é consequentemente fruto de uma
tradicdo moderna e europeia, legitimada nao apenas por um lexo disciplinar, mas
também por um conjunto de materiais e um vocabulario técnico que, junto com as
instituicdes, pavimentam a construcao dessas narrativas.

Belting coloca que ha uma tradicao de arte calcada em uma estrutura formal
e estilistica e que é corroborada pelas instituicdes legitimadas como campo da arte.
Uma das questdes centrais para o autor é que a histdria da arte € um enquadramento,
que delimita e empresta sentido para a producao artistica. Arte e a histéria da arte
sao, portanto, estruturas que se complementam na producgao discursiva. Tal enqua-
dramento é representado pelo museu, o lugar onde se constrdi e se legitima essa
narrativa. Nao por acaso a era da historia da arte coincide com a era do museu.

Para contribuir com esse argumento, de que a arte e 0o museu sao partes de uma
mesma producao discursiva, é interessante trazer o pensamento de Donald Preziosi.
De modo geral o autor estabelece uma relagao direta entre a museologia e a historia
da arte. Mais especificamente ele defende que o termo museografia, que poderia ser
traduzido como “museologia aplicada”, nada mais € do que a evidéncia de seu refe-
rencial & producéo artistica. Neste caso, a museologia estaria aplicada a qué? A histo-
ria da arte, moderna e hegemadnica, e que no contexto da argumentacao do autor, &

11 Idem ao 14
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o estabelecimento simbdlico dos Estados Nacionais.

Para ele a estruturacao técnica e disciplinar do campo da museografia a par-
tir de espécimes arquivaveis denota exatamente este procedimento de que nos fala
Foucault, de um aparato que traz positividade ao enunciado, ou — diriamos nés — le-
gitimidade ao discurso.

Donald Preziosi defende que, tanto a museologia (como um conjunto de prati-
cas institucionais), quanto a museografia (especificamente as exposicoes) sdo agen-
tes de legitimacdo de discursos que se utilizam dos espécimes arquivaveis como fer-
ramenta de construcao narrativa. Para o autor é a materialidade desses espécimes
que legitimam o discurso do museu, atuando como um lastro de comprovagao, que
remete a estrutura do saber cientifico, tido como racional, isento e imparcial.

Para Preziosi:

A museografia e suas museologias foram encampadas a partir de associacdes
metafdricas, metonimicas e anafdricas que devem ser mapeadas dentro de
espécimes arquivadas. A museologia e a museografia demonstram que todas
as coisas podem ser compreendidas como espécimes, e que a especimiza-
cao pode ser um pré requisito efetivo para a produgao de conhecimento util
sobre qualquer coisa [tradugdo nossal.'? (PREZIOSI, 1998 p. 496)

E continua:

[...] A historia da arte é construida como ciéncia universal, empirica, sistemati-
camente descobrindo, classificando, analisando e interpretando espécimes
a partir dos quais se constrdéi o discurso do universal, tido como fenémeno
humano [traducdo nossal.t®* (PREZIOSI, 1998 p. 499)

O autor coloca que o museu atua como uma estrutura, que vai além do involu-
cro arquiteténico, e permeia 0 modo de atuagao e os procedimentos institucionais
utilizados. O museu €, portanto compreendido ndo apenas como um campo, com
praticas legitimadas no interior de seu funcionamento, mas sobretudo como ferra-
menta da histéria da arte. Para o autor:

A exposicdo e a historica pratica da arte (ambas as quais sdo subespécies da
museografia) sdo no entanto géneros de uma ficgdo imaginativa. Suas prati-
cas de composicao e narracdo constituem as ‘realidades’ da historia, através
do uso de materiais e vocabularios pré-fabricados — tropos, férmulas sinta-
ticas, metodologias de demonstracdo e comprovacao, e técnicas de oficiali-
zacao e dramaturgia. Esse tipo de dispositivo ficcional é compartilhado com
outros géneros de praticas ideologicas como a religidao e o entretenimento
— 0s quais sdo compreendidos como industrias [traducdo nossal.* (PREZIOSI,
1998 p. 492)

12 Texto original: Museography and its museologies were grounded upon the metaphoric, metonymic, and anaphoric associations that might be mapped amongst
their archived specimens. They demonstrated, in effect, that all things could be understood as specimens, and that specimenization could be an effective pre-re-
quisite to the production of useful knowledge about anything.

13 Texto original: art history is constru(ct)ed as a universal empirical science, systematically discovering, classifying, analysing, and interpreting specimens of what
is thereby instantiated as a universal human phenomenon.

14 Texto original: Exhibition and art historical practice (both of which are subspecies of museography) are thus genres of imaginative fiction. Their practices of
composition and narration constitute the ‘realities’ of history chiefl through the use of prefabricated materials and vocabularies—tropes, syntactic formulas, metho-
dologies of demonstration and proof, and techniques of stagecraft and dramaturgy. Such fictional devices are shared with other genres of ideological practice such
as organized religion and the entertainment—that is, the containment—industries
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Alguns aspectos da fala de Preziosi nos sao particularmente relevantes neste
ponto. Ele coloca que o0 museu, assim como os romances (e aqui € interessante frisar
esta aproximacgao, no sentido de evidenciar que ambos sdo historias ficticias) sdo
artefatos para a criagcao da narrativa moderna. Ainda segundo ele, o espaco histori-
cisado da museologia, possibilita que se lance a luz naquilo que deve ser visto como
histéria da arte, e nesse sentido é em si um mecanismo de constru¢cdo do campo
discursivo.

Seguindo uma vertente de pensamento bastante afinada com o pensamento
de Foucault e Derrida, o autor coloca que o museu é um dispositivo®® ficcional, que
atua — de maneira semelhante a religidao e ao entretenimento — como uma pratica
ideoldgica de conformidade social. Para o autor, a exposicao € a pratica histérica da
arte que constroéi géneros de uma ficgdo imaginativa®.

E possivel perceber uma relacdo ainda mais direta com o discurso de Derrida
e Foucault, quando Preziosi diz que o arquivo nao é apenas um banco de dados, ou
uma acumulacao passiva de objetos ou informacgdes. Pelo contrario, o arquivo € um
instrumento critico em defesa de seu proprio direito. Para o autor: “Este arquivo, em
outras palavras, nao foi propriamente um estoque passivo, ou banco de dados, foi
muito mais um instrumento critico em defesa do seu prérpio direito [traducdo nos-
sa]"" [PREZIOSI, 1998, p. 1496]

Em outro momento o autor coloca que, se o século XIX € o momento em que
0 homem passa a se perceber como um ser histérico, nada mais coerente do que a
constituicdo do museu — e da histéria da arte — como uma linha tragcada do passado
até o presente. Nesse ponto, poderiamos propor uma aproximag¢ao entre o pensa-
mento de Preziosi e o argumento trazido por Rosalind Krauss, em Art Since 1900.
Como ja foi visto, o texto estabelece um paralelo entre o estruturalismo e o surgi-
mento da histéria da arte, quando coloca que a esta precisava de um ambiente con-
formado nos moldes estruturalistas — que delimitavam o escopo tedrico das discipli-
nas académicas — para se constituir como tal'®,

Por outro lado ha também um afinamento com o discurso de Danto, quando
ele diz que h3a, na arte contemporanea, um sentimento de nao pertencimento a uma
sequéncia cronoldgica da histdria, que permite aos artistas usarem a historia da arte
de modo fragmentado. Segundo o autor, tal sentimento é o que a distingue da arte
moderna:

E em parte o sentimento de n3o mais pertencer a uma grande narrativa, re-
gistrando-se em nossa consciéncia em algum lugar entre o mal-estar e o
regozijo, que marca a sensibilidade historica do presente, e que, se Belting e
eu estivermos no caminho certo, ajuda a definir a diferenca marcante entre
arte moderna e a arte contemporanea (...). (DANTO, 1984, p. P. 06)

15 A palavra ‘dispositivo’ aqui ndo se refere ao conceito de dispositivo de Gilles Deleuse. Estéa sendo utilizada apenas como uma tradugao do inglés ‘device’.

16 Interessante retomar a citacdo de Maria de Fatima Couto que aparece na introdugéo deste trabalho. A autora, no livro Instituicbes da Arte, também fala em
dispositivo ficcional, o que parece evidenciar um alinhamento teérico entre Couto e Preziosi.

17 Texto original: This archive, in other words, was itself no passive storehouse or databank; it was rather a critical instrument in its own right.

18 FOSTER et al, 2004. p. 34 como foi visto no item ‘Estruturalismo’, capitulo 1, pagina 11.
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Os autores parecem convergir para a ideia de que ha ao longo do século XIX um
processo de constru¢cao de uma narrativa linear e centralizada da historia da arte que
se desenvolve em simbiose com o museu, visto que este se coloca como a ferramen-
ta legitimada de construcao desse espaco historico. Em contrapartida, ha no século
XX uma fragmentacao desse sistema, tanto para a producado dos artistas, como no
campo da histdria da arte e do pensamento museologico. Com a desestruturagcado de
um discurso de tendéncias totalizantes, ha uma proliferacdo de narrativas especificas,
que pretendem abordar universos muito particulares. A teoria da arte se torna cada
vez mais compartimentada e especifica, e as teorias dos artistas substituem a ideia de
uma teoria da arte unica.

Esse momento de fratura, em que a producao dos artistas ndo mais se insere
nesta légica ja consolidada da historia e da critica de arte, é ilustrado por Belting atra-
veés da metafora da pecga de teatro:

(...) os intérpretes de arte pararam de escrever a historia da arte no velho sen-
tido, e os artistas desistiram de fazer uma historia da arte semelhante. Soa
assim o sinal de pausa para a velha peca, quando nao ha muito tempo esta
sendo executada uma nova pega, que € acompanhada pelo publico segundo
o velho programa e consequentemente é mal compreendida. (BELTING, 1994,
P. 24)

Outro aspecto essencial que evidencia esta inadequacao sao os critérios for-
mais, estilisticos técnicos e materiais para a distincao do que seria um objeto artisti-
co. Para Arthur Danto (2006), quando a obra se distancia definitivamente do suporte
material que a apartava do mundo, ocorre a morte desta forma classica de arte. De
outro modo: se uma obra era reconhecida por suas propriedades técnicas e estéti-
cas, agora o que diferencia um objeto de arte dos outros objetos cotidianos € uma
questdo discursiva, que esta em outro lugar, fora da materialidade do objeto em si.
Segundo ele:

(...) ndo havia uma forma especial para a aparéncia das obras de arte em con-
traste com o que eu havia designado “coisas meramente reais”. Para usar o
meu exemplo favorito, nada parecia marcar externamente a diferenca entre
a Brillo Box de Andy Warhol e as caixas de Brillo do supermercado. E a arte
conceitual demonstrou que ndo era preciso nem mesmo ser um objeto visual
palpavel para que algo fosse uma obra de arte visual. (...) Significava que, no
que se refere as aparéncias, tudo poderia ser uma obra de arte, e também
significava que, se fosse o caso de descobrir o que era a arte, seria preciso
voltar-se da experiéncia do sentido para o pensamento. (DANTO, 1984, p.16)

Este movimento de relativizacdo e de desconstrucao do pensamento artistico
da modernidade sera abordado de diversas maneiras por diferentes autores: para
Rosalind Krauss, por exemplo, o estruturalismo é responsavel pelo empoderamento
da arte moderna no momento em que institui a autonomia da arte e de seus meios.
Nesse caso a condicao pos meio seria consequéncia nao apenas de uma reavaliagcao
pratica, ou de uma ampliagcao das possibilidades de utilizacdo de novos suportes e
técnicas, mas de um afrontamento as instancias tradicionais da arte e nesse sentido
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se relaciona diretamente com o desenvolvimento do pds-estruturalismo. Em outras
palavras, para Krauss o desenvolvimento de novas linguagens e categorias artisticas
nao representa uma alteracao formal ou estilistica, mas a instituicdao de uma nova
condicao critica para o pensamento artistico.

Para Danto — cujo argumento pretendemos colocar em justaposi¢cao ao de
Krauss — essa transicao da arte moderna para contemporanea se da a partir de um
sentimento de ndo pertencimento ao fio cronoldgico da histéria. Em complementa-
¢ao, Belting coloca que ha uma fragmentacao das narrativas, onde a historia da arte
hegemonica é substituida por pequenas produc¢des discursivas que se propde a refe-
renciar poéticas e producdes artisticas muito especificas.

No discurso dos autores é possivel perceber uma oposicao entre o sentimen-
to moderno de pertencimento a narrativa histérica — que poderiamos colocar aqui
como o pensamento caracteristico do século XIX com a constituicao das disciplinas
e sua legitimacao por meio do discurso estruturalista — e em contrapartida, a ruptura
para a arte contemporanea se da justamente com a quebra dessa perspectiva de per-
tencimento a um grande discurso totalizante.

O que buscamos evidenciar é que existem relacdes possiveis entre esses con-
ceitos (sentimento historico, estruturalismo, especificidade do meio, modernidade)
que nos permite reunir essas abordagens, e a partir delas estabelecer paralelos entre
os diversos enfoques. Essa aproximagao permite duas relagdes: a primeira é a con-
ceituacao ‘arte moderna’ e ‘arte contemporanea’ em aproximagcao com a questao do
meio sobre o qual se desenvolvem as linguagens artisticas. Em consonancia com o
Art Since 1900, pretendemos estabelecer um paralelo entre a arte moderna e sua de-
terminacao enquanto meio especifico, e por outro lado entre a arte contemporanea
e a condicao pos meio. Em seguida propomos uma segunda relacao entre a especi-
ficidade do meio e a corrente de pensamento estruturalista, assim como o pdés meio
como um sintoma de ruptura das estruturas artisticas, e nesse sentido, afinado com
a corrente pos-estruturalista.

Colocando entdao de modo consolidado: nossa analise sobre este processo de
ruptura, estara baseado na relacao estabelecida entre arte moderna / estruturalismo
/ especificidade do meio; em oposicdo a arte contemporanea / pds-estruturalismo /
condicao pos meio da arte.

E importante colocar, no entanto que reconhecemos este processo como uma
transformacao, nao apenas de ruptura, mas também de continuidade. Isto poderia
ser defendido inclusive através do argumento de que muitos tedricos estruturalistas
foram os responsaveis pelo desenvolvimento da corrente de pensamento pos-es-
truturalista — entre eles Foucault e Derrida, utilizados neste trabalho. Nao estamos
assumindo a palavra ruptura como algo inteiramente novo, ou sem conexdes com as
narrativas anteriores. Nossa tentativa é agrupar caracteristicas semelhantes, para as-
sim delimitar nosso entendimento sobre o universo em questdo. Temos a intencao de
evitar o uso dilatado de termos, como arte contemporanea, por exemplo, que diante
de grande indefinicao, tem sua significacao mal compreendida.

E preciso no entanto colocar que a determinacdo de um lexo disciplinar, ou
um vocabulario técnico que permite o transito no meio especifico, assim como a
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concepcao de uma estrutura auto regulada onde a forma € um resultado do material
fornecido pelo proprio sistema; promovem uma exacerbacao da dimensao estilistica,
estética, do resultado formal e visual. Essa dinamica técnico-formal se adéqua a ideia
moderna das divisdes entre os meios especificos, e se relaciona as principais instan-
cias da atividade museoldgica, gerando parametros de procedimento para todas as
atividades museograficas, documentacao, conservacao e exposicao.

Nos propomos agora a lancar luz sobre duas das diversas possibilidades de acep-
¢ao do conceito de museu. A primeira, com a qual temos trabalhado até agora, define
a instituicao através das suas atividades: “preserva, pesquisa e notadamente expde
testemunhos do homem e da natureza...”; ou de sua estrutura fisica: “um prédio que
abriga uma colecao™® etc. Essa dimensao institucional é importante, é com ela que
estamos trabalhando até agora. Enquanto instituicao, este museu perpetua e ao mes-
mo tempo demanda regras internas, instancias burocraticas, métodos e sistemas.

No entanto, ndo podemos abrir mao da definicdo que nos possibilita uma re-
flexdo sobre o processo, sobre os desejos envolvidos, e que sao em ultima analise o
estopim para a institucionalizagdo. O IBRAM - Instituto Brasileiro de Museus nos traz,
por exemplo, a seguinte definicdo: “[...] O museu é o lugar em que sensacdes, ideias e
imagens de pronto irradiadas por objetos e referenciais ali reunidos iluminam valores
essenciais para o ser humano [...]?°

Antes do museu-instituicao existe um museu-desejo, que o precede. Pensamos
entdao no museu — nao através de suas funcdes ou sua estrutura, mas pelo que ele
representa: um desejo de permanéncia, de perpetuacao de um discurso. Esse desejo
€ 0 que alimenta as instituicdes museoldgicas, mas também outras possibilidades de
manifestacao, construcao de narrativas, exposicdes, colecionismos, arquivamentos,
etc. Até mesmo a escritura de um livro pode ser considerado um procedimento mui-
to proximo a curadoria de uma exposi¢cao ou de um acervo, com 0 mesmo desejo de
permanéncia e disseminacgao de valores.

Essa dupla significacdo a qual estamos chamando de museu-desejo e museu-
-instituicao, parece ter sido o ponto de partida para Peter Vergo, autor do livro Nova
Museologia, quando o autor coloca que:

Na realidade, visto que os museus sao quase, se nao tao antigos quanto a
prérpia civilizagdo, e uma vez que a infinidade de museus atuais abrange pra-
ticamente todos os campos do esforco humano - ndo apenas arte, artefatos
ou ciéncia, mas entretenimento, agricultura, vida rural, infancia, pesca, anti-
guidades, automoéveis: a lista é interminavel - € um campo de investigacao
tdo amplo que importa a quase todo mundo [...] [tradu¢ao nossa]

E continua:

Os museus, no sentido em que a palavra é usada hoje em dia, sdo, natural-
mente, um fendmeno relativamente recente. A fundacao das grandes ins-
tituicdes financiadas publicamente (e publicamente acessiveis) tais como o
museu britdnico ou o Louvre, remonta hao mais do que um par de cem anos,

19 Essas definigdes foram sendo reelaboradas pelo ICOM - International Concil of Museum e aparecem em autores como Dominique Puolot.

20 http://www.museus.gov.br/os-museus/

Mariana Estellita Lins Silva Palindromo, v. 12, n. 26, p. 221-226, jan - abr 2020




Museu como ferramenta, histéria da arte como discurso PALINDROMO

a parte final do décimo oitavo século. Mas na origem, os museus remontam
pelo menos aos tempos classicos, se nao além. A origem do museu é muitas
vezes rastreada até o caminho de Ptolomeu em Alexandria, que foi (0 que
quer que tenha sido), em primeiro lugar uma colecdo de estudo com biblio-
teca anexada, um repositério de conhecimento, um lugar de estudiosos, filo-
sofos e historiadores [traducdo nossal.?* (VERGO, 1989, p. 2)

E possivel perceber nas palavras de Vergo que ele também trabalha com a exis-
téncia de diferentes acep¢des da palavra Museu. Inicialmente ele coloca que ha uma
concepc¢ao de museu “quase, se nao tao antiga quanto a proépria civilizagcao” [tradu-
¢do nossa] e por outro lado um “museu no sentido que conhecemos hoje” [traducdo
nossal que remete ao século XIX.

Percebemos a corrente tedrica conhecida como Nova Museologia como uma
das possiveis vertentes pos estruturalistas do pensamento museoldgico, e identifi-
camos essa semelhancga na fala de Peter Vergo, quando ele evidencia uma postura
tedrica que pressupde inexisténcia de uma narrativa central, univoca ou prerrogati-
vamente verdadeira. Assim como Foucault, Derrida ou Preziosi, Vergo também traba-
lha a partir do entendimento de que ha uma lateralidade na construcao das narrativas
museoldgicas. Esse aspecto fica evidente quando o autor assume que:

Além das legendas, dos painéis de informacdo, do catalogo que acompanha
o folheto de imprensa, ha um subtexto que compreende inimeras e diversas
vertentes, muitas vezes contraditérias, tecidas a partir dos desejos e ambi-
¢Oes, das aspiragdes, preconceitos intelectuais, politicos, sociais e educativos
do curador do museu, do erudito, do desiner, do patrocinador - para ndo falar
da sociedade, do sistema politico, social ou educacional que alimentou todas
essas pessoas e, ao fazé-lo, deixou o seu selo sobre elas. Tais consideragdes,
ao invés de, digamos, a administragdo de museus, seus métodos e técnicas
de conservagdo, seu bem-estar financeiro, seu sucesso ou negligéncia aos
olhos do publico, sdo o tema da nova museologia. [tradu¢do nossal.?? (VER-
GO, 1989, p. 3)

Ele também entende que existe um desejo daqueles que tem o poder da fala (ou
do enunciado para Foucault) quando diz que “existe um subtexto tecido a partir dos
desejos, das concep¢des intelectuais ou politicas do diretor do museu, do curador,
etc.”

Nos consideramos afinados com Vergo quando ele postula que o problema da
“velha museologia”“, ou a museologia tradicional, é que ela se debruga majoritaria-

21 Texto original: In reality, since museums are almost, if not quite as old as civilisation itself, and since the plethora of present-day museums embraces virtually
every field of human endeavour - not just art, or craft, or science, but entertainment, agriculture, rural life, childhood, fisheries, antiquities, automobiles: the list is
endless - it is a field of enquiry so broad as to be a matter of concern to almost everybody. Museums, in the sense in which the word is today commonly understood,
are of course a relatively recent phenomenon. The foundation of the great publicly funded (and publicly accessible) institutions such as the British Museum or
the Louvre goes back no more than a couple- of hundred years, to the latter part of the eighteenth century. But in origin, museums date back at least to classical
times, if not beyond. The origin of the museum is often traced back to the Ptolemaic mouseion at Alexandria, which was (whatever else it may have been) first and
foremost a study collection with library attached, a repository of knowledge, a place of scholars and philosophers and historians.

22 Texto original: Beyond the captions, the information panels, the accompanying catalogue, the press handout, there is a subtext comprising innumerable diverse,
often contradictory strands, woven from the wishes and ambitions, the intellectual or political or social or educational aspirations and preconceptions of the museum
director, the curator, the scholar, the designer, the sponsor - to say nothing of the society, the political or social or educational system which nurtured all these people
and in so doing left its stamp upon them. Such considerations, rather than, say, the administration of museums, their methods and techniques of conservation, their
financial well-being, their success or neglect in the eyes of the public, are the subject matter of the new museology.
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mente sobre o método utilizado para a institucionalizacao, e muito pouco sobre o
enfoque, o assunto ou a finalidade do museu. Nas palavras dele: “Eu replicaria que o
que esta errado com a museologia “velha” é que é muito sobre métodos de museu, e
muito pouco sobre os propdsitos de museus [tradugao nossal”.?®* (VERGO, 1989, p. 3)

Interessante observar ainda que ele problematiza essa questao do método, tam-
bém em termos formais. Ou melhor: a concepcao multilateral do discuso € eviden-
ciada na forma como o autor organiza seu proprio ensaio, o que pode ser observado
no trecho a sequir:

Os ensaios incluidos neste volume nao sao escritos de um unico ponto de
vista, nem mesmo de um unico ponto de partida: eles sdao tdo diferentes em
abordagem, em énfase, em estilo de escrita como as personalidades e inte-
resses de seus autores. Nunca foi minha intengcao como editor convidar uma
selecao “representante” de profissionais de museu para escrever sobre uma
lista “abrangente” de temas relacionados com museus. [traducdo nossa]®.
(VERGO, 1989, p. 4)

No ensaio intitulado The Reticent Object — O Objeto Reticente — o autor se
propde a declinar de outras possibilidades de discussao sobre as fungdes ou propo-
sitos do museu e da museologia para fundamentalmente tecer um pensamento so-
bre a construcao das exposi¢cdes, ou mais simplesmente o ato de selecionar e expor
objetos. Nesse ponto novamente nos fundamentamos no pensamento de Vergo no
seguinte sentido: o museu e a museologia tradicionalmente reivindicam a legitimida-
de para tratar especificamente do universo dos objetos (espécimes arquivaveis para
Preziosi). Nesse sentido, refletir sobre as alteracdo de concepcao do que seja um
objeto, das possibilidades de relacao, de produgao de sentido ou de institucionaliza-
¢ao a partir deles, significa apontar diretamente para os estudos museoldgicos. No
entanto, essas relacdes e problematizagdes a partir dos objetos ocorrem em diversos
lugares — fisicos e simbdlicos — que ndo necessariamente a instituicdo museu. Em
alguns casos instituicdes que, mesmo nao recebendo essa denominagao, podem ser
compreendidas dentro de certos referenciais proximos: exposicoes, colecdes, gale-
rias, etc.

A teoria museoldgica do século XX, com desdobramentos no século XXl trabalha
com vertentes e tipologias de museus que tem como principio a construcao de nar-
rativas sociais plurais e a desconstrucao de um discurso hegemodnico disseminado
pelos chamados museus tradicionais. Embora tenha havido uma proliferagcao de dife-
rentes formatos de museus (museus de territério, ecomuseus, endomuseus, museus
de comunidade, museus virtuais, etc.), que surgem com ferramentas de legitimacao
diversas (e respaldados por documentos normativos como a Carta de Santiago do
Chile em 1972% e a Declaracdo de Quebec em 19842%, entre outros) compreendemos

23 Texto original: | would retort that what is wrong with the ‘old’” museology is that it is too much about museum methods, and too little about the purposes of
museums

24Texto orig inal: The essays included in this volume are not written from a single viewpoint, nor even from a single point of departure: they are as different in
approach, in emphasis, in style of writing as the personalities and interests of their authors. It was never my intention as editor to invite a ‘representative’ selection
of museum professionals to write about a ‘comprehensive’ list of museum-related topics.

25 Define os principios base do Museu Integral

26 Define os principios base da Nova Museologia
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que ha um hiato entre a concepcao tedrica e a pratica metodoldgica institucional
— pelo menos no que se refere especificamente aos museus de arte.

Conclusao

A centralidade do objeto material, a definicdo de “um prédio que abriga uma
colecdo”, e principalmente a insisténcia na utilizacdo da ferramenta museu, tanto
tedrica quanto institucionalmente, na nossa visao continuam sendo paradigmas es-
truturantes de uma pratica discursiva arbitraria.

E claro que a selecdo de objetos a serem expostos ou preservados é em si uma
construcao de uma visao da historia, e concordamos com Vergo quando ele diz que:

Por que eles [os responsaveis pela exposicao] desejam incluir ou excluir cer-
tos tipos de material apropriados ou inadequados ao seu tema escolhido, em
termos de alguma definicdo de congruéncia estilistica, da natureza do meio
empregado, de relevancia histérica ou social, e assim por diante. No entanto,
em um exame mais detalhado, torna-se rapidamente claro que os critérios
para a selecdo ou rejeicao de material para uma exposicdo nao séo nem ale-
atérios nem arbitrarios - pelo contrario, que eles se baseiam em um sentido
subjacente, embora geralmente ndo dito de propdsito. [traducdo nossal ¥
(VERGO, 1989, p. 45-46)

Mas com Derrida defendemos que existe uma segunda questao que transcende
a condicao lateralizada da escolha do que sera musealizado, representado ou quais
discursos serao legitimados: a estrutura normatizante norteia os processos de ma-
neira mais ampla e mais contundente do que o conteudo processado. No caso da
arte contemporanea, a obra de arte demanda uma alteracdo epistemoldgica®® e na
pratica, temos instituicdes detentoras de acervos enfrentando um enquadramento
impossivel daquelas linguagens.

Imaginamos que essa inadequacdo acontegca com outros tipos de acervos, o
“etnografico”®® por exemplo, cujas relagcdes e materialidades também nao se inse-
rem a priori no processamento da instituicdo, por nao seguirem padrao formatado
de producao e de investimento de valor simbdlico. Essas dificuldades de adequacao
talvez sejam inerentes ao processo de representacao (principalmente quando esta
representacdo se refere a um outro, que se constitui a partir da alteridade) e se deri-
vam diretamente da incompletude intrinseca da transmissao e disseminagao de dis-
curso. Por outro lado, acreditamos que a forma é resultado do conteudo, ou seja, nao
acreditamos ser possivel promulgar um discurso multilateralizado através de uma
estrutura normativa unica.

27 Texto original: why they [the exhibition-makers] might wish to include or exclude certain kinds of material as appropriate or inappropriate to their chosen subject,
in terms of some definition of stylistic congruity, of the nature of the medium employed, of historical or social relevance, and so on. Yet, on closer examination, it
quickly becomes clear that the criteria for the selection or rejection of material for an exhibition are neither random nor arbitrary - on the contrary, that they are based
on an underlying though usually unspoken sense of purpose

28 FREIRE, Cristina. A poética do processo: a arte conceitual no museu.

29 Na verdade discordamos dessa terminologia por acreditarmos que ela fortalece o discurso a partir do qual existe uma centralidade do pensamento europeu.
Noés indagariamos: todos os museus ndo sdo necessariamente etnograficos, visto que eles trabalham com testemunhos do homem e da natureza? Sé os teste-
munhos do homem n&o-europeu séo considerados etnograficos?
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Ha portanto um problema na transposicao do museu-desejo para 0 museu-ins-
tituicdo. Esse “museu pos estruturalista” nao esta consolidado nas praticas institu-
cionais. Exemplo disso € um texto publicado na Revista Eletrénica do Programa de
Pos-Graduacdo em Museologia e Patriménio — PPG-PMUS Unirio | MAST, em que a
autora, Alice Duarte, dialoga bastante com Peter Vergo, e coloca que:

Os museus sdo espagos publicos que constroem representagdes sociais e
estas suportam regimes particulares de poder; mas tais representacdes tam-
bém podem ser desconstruidas e/ou contestadas e/ou diversificadas (...). Ndo
mais pode ser escamoteado que o museu € uma instituicao cultural e que os
objetos que abriga devem, necessariamente, ser equacionados em termos
socioculturais (DUARTE, 2013, p.113)

Se por um lado Duarte defende que os museus sao estruturas de poder, em re-
lacdo direta com a construcao das representacdes sociais as quais sao legitimadas a
proceder, por outro lado, ela evidencia uma abordagem institucional que reafirma a
mesma estrutura de poder que estaria sendo questionada. No inicio da citacao, ela
coloca que os museus sao espacos publicos, e termina dizendo que o museu é uma
instituicdo cultural que abriga objetos. Ou seja, embora o paradigma conceitual mu-
seoldgico tenha sido atravessado por um pensamento pos estruturalista, o modelo
institucional, baseado no “prédio que abriga uma colecao” permanece presente no
discurso.

Compreendemos ainda que nao se trata de deslocar a estrutura de poder, no
sentido de utilizar a ferramenta museu para legitimar discursos nao hegemaonicos.
Sim, consideramos esta uma posicao possivel, legitima e fundamental. No entanto
0 que buscamos defender é que o processamento institucional — e aqui estamos
falando do museu, mas como ja foi dito, existem diversas outras maneiras de pro-
cessamento institucional, como arquivos, exposicdes, etc — € em si uma estrutura
legitimadora de poder.
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Resumo

O artigo investiga a instalagcdo “Histdrias de aprendizagem” da artista plastica
chilena Voluspa Jarpa Saldias, que empreende a leitura do arquivo e sua descons-
trucao, articulando uma nova interpretagcao do passado, mas, sobretudo, uma leitura
diversa da concepcao da Histéria, compreendida como uma descontinuidade per-
passada pelo esquecimento e pelo apagamento, pois 0 que esta em jogo € o proprio
conceito de verdade historica. A pesquisa empreende a perquiricao dos sentidos do
siléncio como algo que significa e que se distingue do implicito, que precisa do “dito”
para colocar-se sob o sentido, sendo possivel pensar o siléncio e a borradura como
agentes da censura que dizem respeito ao que nao pode ser enunciado em determi-
nadas circunstancias.

Palavras-chave: VoluspaJarpa; Arquivos; Ditaduras; Tecnologiasdigitais; Visibilidades.

Abstract

This paper investigates the installation “Histérias de aprendizagem” of the chilean plas-
tic artist Voluspa Jarpa Saldias, who undertakes the reading of the archive and its decon-
struction, articulating a new interpretation of the past, but above all a different reading of
the conception of History, understood as a discontinuity permeated by oblivion and erasure,
because what is at stake is the very concept of historical truth. The research undertakes the
search of the senses of silence as something that means and that is distinguished from the
implicit, which needs the “saying” to put itself in the sense, being possible to think silence
and erasure as agents of censorship that concern the which cannot be stated in certain cir-
cumstances.

Keywords: Voluspa Jarpa; Archives; Dictatorships; Digital technologies; Visibilities.

Résume

L'article examine l'installation “Learning Stories” de l'artiste plasticien chilien Voluspa
Jarpa Saldias, qui entreprend la lecture des archives et sa déconstruction, articulant une
nouvelle interprétation du passé, mais surtout une lecture différente de la conception de
l'Histoire, comprise comme discontinuité imprégnée d'oubli et d'effacement, car il s'agit
du concept méme de vérité historique. La recherche entreprend le sondage des sens du
silence en tant que quelque chose qui signifie et se distingue de l'implicite, qui a besoin du
“dire” pour se mettre dans le sens, étant possible de penser le silence et l'effacement en tant
qu’'agents de censure qui concernent qui ne peut pas étre indiqué dans certaines circons-
tances.
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1. Enredado nos arquivos

A instalacdo “Historias de aprendizagem”, da artista plastica chilena Voluspa Jar-
pa Saldias (Rancagua, 1971), participou da 312 Bienal de Artes de Sao Paulo, intitu-
lada “Como (...) coisas que nao existem”, que ocorreu em 2014, reunindo 81 obras
de 69 artistas de 34 paises, inclusive 12 artistas brasileiros. Essa instalagcdo de Jarpa
possui uma poética labirintica e irregular, composta, de um lado, por documentos
dos arquivos da CIA sobre a ditadura civil-militar brasileira (1964-1985) revelados ha
alguns anos pelo governo dos Estados Unidos e, de outro, por documentos dos ser-
vicos secretos brasileiros produzidos durante os mandatos dos presidentes Getulio
Vargas (1951-1954) e Joao Goulart (1961-1964). Deste ultimo, a artista inclui, além
disso, registros sobre o exilio no Uruguai e o suposto assassinato na Argentina, em
1976, investigado como parte do plano coordenado entre as ditaduras do Cone Sul,
conhecido como Operacado Condor.

Fig. 1 - Voluspa Jarpa. “Histdrias de aprendizagem”, instalagao. 2014. Fotografia do autor

Ao analisarmos a instalacao de Jarpa por meio da reflexdo artistica a respeito
da Histdria, é mister ponderarmos, inicialmente, a respeito da conceituacao desse
termo, uma vez que o moderno conceito de Histdria, Geschichte, traz uma distancia
bem marcada entre as experiéncias do passado e as expectativas do futuro. O fio
condutor na analise desse conceito sao as suas transformacdes até a Modernidade,
conforme ajuiza Koselleck (2013). A palavra histoéria, cujo primeiro registro conhe-
cido remonta a Herdédoto, no século V a.C., é um patrimédnio de diferentes culturas
ocidentais que ha milénios é cultivado, expandido e ressignificado. Entretanto, de
acordo com Koselleck,
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A Histdria é um conceito moderno que — apesar de resultar da evolug¢ao con-
tinuada de antigos significados da palavra —, na pratica, corresponde a uma
configuracao nova. Naquilo que tange a Histéria do termo, o conceito se cris-
taliza a partir de dois processos de longa duragao que no final vao confluir e,
assim, desbravar um campo de experiéncia que antes nao podia ser formu-
lado. Por um lado, trata-se da criagao do coletivo singular, que reune a soma
das histoérias individuais em um conceito comum. Por outro lado, trata-se da
fusdo de Histodria (como conjunto de acontecimentos) e Historie (como co-
nhecimento, narrativa e ciéncia histoéricos). (KOSELLECK, 2013, p. 119)

Dessa forma, a Historia tem por objeto o homem, por isso € a ciéncia que estuda
os homens no tempo, uma ciéncia dos homens no tempo, cuja primeira caracteris-
tica € o conhecimento através de vestigios. Investiga-se, assim, na instalacao “His-
térias de aprendizagem”, com essa orientacdo em nosso percurso, o que sobreviveu
quando tudo ruiu, ou seja, a nachleben (sobrevivéncia), na conceituacao de Didi-Hu-
berman (2013), porquanto o tempo sempre arrasta em sua esteira as formas da exis-
téncia num jogo temporal de laténcias e crises, cujos vestigios de um estado social ja
desaparecido resiste sob formas deslocadas, ou seja, € a forma fragil que sobreviveu
subterraneamente ao préprio desaparecimento para reemergir de modo inesperado
em outro ponto da historia, quebrando as periodizacdes e as causalidades definidas,
pois a pesquisa arquivistica procura compreender as sedimenta¢des e as movimen-
tacdes de terrenos.

A nachleben que transita entre fantasmas e sintomas é, portanto, a expressao
especifica do rastro, assinalando uma “realidade de intrusao” ou uma “realidade es-
pectral”. De acordo com Didi-Huberman (2013), o legado sobrevivente do passado
garante sua detenca em outras épocas, porquanto existe um transito de formas que
nao obedece a nenhum sistema disciplinar e cronoldégico para que sejam evocadas.
Destarte, as “apari¢cdes fantasmaticas e sintomaticas” da Nachleben der Antike (so-
brevivéncia do antigo) surgem de imemorialidades, haja vista que se encontram nas
franjas da cultura, nos entremeios, nos intersticios, nos espacos desconsiderados.

Assim, ao construir o seu percurso criativo a partir dos arquivos da memoria ins-
titucional, Jarpa problematiza os conceitos Histéria, verdade e poder que se conju-
gam com a nogao de arquivo, que nhao é apenas o registro dos enunciados, mas igual-
mente sua ordenacao hierarquica em varias séries discursivas. Consequentemente, é
mister cometer a leitura critica desses arquivos, seja o local e/ou o documento, des-
cobrindo suas lacunas, rasuras e esquecimentos, propondo, inclusive, a desconstru-
¢ao desse conceito que se arvora como algo estatico e fixo em sua ontologia, de tal
modo que se transforma, em sua materialidade, num conjunto de documentos esta-
belecidos como a positividade da verdade da experiéncia histérica (DERRIDA, 2001).

Primeiramente, é preciso ressaltar que o arquivo é criado e mantido, maiormen-
te, por organizag¢des e instituicdes, sejam elas privadas ou publicas. A partir de uma
visdo tradicional, o arquivo constitui um sistema ordenado de documentos e regis-
tros com uma finalidade especifica e é interpretado como o local onde se “depositam”
documentos, sendo uma fonte historica factual, neutra e imutavel, haja vista que o
passado é algo que ja aconteceu. Nao obstante, essa visdao vem se alterando desde o
inicio do século XX; dessa forma, os conceitos de passado, memoria e arquivo pre-
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cisam ser alargados. Ao resgatar alguns conceitos de Foucault, Derrida (2001) perfaz
uma reinterpretacao da versao classica do arquivo presente no discurso da Histdria,
enunciando uma concepc¢ao original, pois considera o arquivo como algo lacunar,
sintomatico e descontinuo, perpassado pelo esquecimento. Nessa interpretacao, o
arquivo comete uma “violéncia arquival”®, porquanto é a violéncia do poder que co-
loca e conserva o direito, tendo em conta que o arquivo institui e conserva, sendo,
concomitantemente, revolucionario e tradicional (DERRIDA, 2001).

Ao empreender a leitura do arquivo, propondo sua desconstrug¢ao na instalagcao

“Historias de aprendizagem”, Jarpa nao somente articula uma nova interpretacdo do

passado, mas, sobretudo, uma leitura diversa da concepc¢ao da Histéria, compreen-
dida como uma descontinuidade perpassada pelo esquecimento e pelo apagamento,
pois 0 que esta em jogo é o proprio conceito de verdade histérica, uma imposicao,
pois a “vontade de verdade”, conforme Foucault (2007), é conduzida pela forma como
0 aprendizado é aplicado em nossa sociedade, ja que discurso e poder se imbricam
no conceito de arquivo, considerando-se que a verdade nao se dissocia da singulari
dade do acontecimento, pois ele é produzido num espago e num tempo especificos.

Nesse embate, razdo e desrazao se digladiam, porquanto a razao se encontra no
campo da quimera, da astucia e da maldade, enquanto a brutalidade da desrazao se
encontra no campo dos gestos, dos atos, das paixdes, das raivas e, por isso, da ver-
dade. Consequentemente, é preciso definir e descobrir, sob as “formas institucionais”,
o que foi esquecido, mas que continua profundamente inserido (FOUCAULT, 1999).
Sendo assim, cabe ao artista reconstruir as partes dispersas, historiando sua Herkunft
(proveniéncia) e sua Entstehung (emergéncia), pois nada existe além da disseminacao
histérica do acontecimento que se desvia constantemente, uma vez que as forgas
historicas conflitantes se digladiam no acaso da luta, sendo necessario interpretar
as sedimentag¢des escondidas sob o véu do visivel. Jarpa submete, de tal modo, as
verdades histéricas a uma exegese, procurando desvendar as “estratégias de poder”
com pretensao de verdade, ja que a propria verdade € um acontecimento. Dessa for-
ma, a artista procura saber quais sao as conexdes que podem ser ressaltadas entre os
mecanismos de coercao e os elementos de conhecimento, descrevendo um nexo de
saber-poder que permita o entendimento do que estabelece a aceitabilidade de um
sistema (FOUCAULT, 2018).

Por conseguinte, considera-se que toda forma de saber possui uma positividade
que nao se condiciona a cientificidade e que nao pode ser julgada por uma referéncia
que ndo seja o proprio saber. E necessario especificar, dessa forma, um método de
investigacao que visa entender a ordem interna que constitui um determinado saber,
por isso, a analise arqueoldgica do arquivo precisa transitar por diferentes formula-
¢Oes conceituais, pertencentes a diferentes saberes, fazendo falar o que sobreviveu
dentre os rastros (DIDI-HUBERMAN, 2013).

A arqueologia foucaultiana é, assim sendo, uma maneira de fazer Histéria que
considera todas as praticas discursivas a partir do estatuto do acontecimento, pois o
que foi dito instaura uma realidade discursiva que permite deslindar como o homem
constrdi sua propria existéncia, ja que os sujeitos e os objetos nao existem a priori,
mas sao construidos discursivamente sobre o que se fala sobre eles. Enquanto a ar-
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queologia é o método de analise das “discursividades locais”, a genealogia ¢é a tatica
que faz intervir os “saberes dessujeitados” que se desprendem da analise, porquanto
foram qualificados como saberes ndao conceituais e insuficientemente elaborados
por uma hierarquia dos saberes (FOUCAULT, 1999). Assim, no momento em que Jar-
pa resgata esses fragmentos arquivisticos de genealogia, eles correm o risco de se-
rem recodificados e recolonizados pelos saberes de poder. Por isso, € preciso estar
atento a “batalha dos saberes” versus as implicacdes de poder do discurso cientifico.
Por meio da analise de um conjunto de documentos é consentido ao pesquisador
estabelecer certo numero de relagdes e interpretar todo o material disponivel

[...] para apreender por tras dele uma espécie de realidade social ou espiritual
que nele se esconderia; seu trabalho consiste em manipular e tratar uma sé-
rie de documentos homogéneos concernido a um objeto particular e a uma
época determinada, e sao as relagdes internas ou externas desse corpus de
documentos que constituem o resultado do trabalho do historiador. (FOU-
CAULT, 2008, p. 291)

A arqueologia documental estabelecida por Jarpa estaria voltada, entao, para
o estudo das interpretacdes, apropriacdes, criagcdes e regulagdes do conhecimento
por parte das sociedades em determinados momentos histéricos, possibilitando a
formacao de atos de fala enunciativos ou elocutérios que estariam contidos no inte-
rior das formacgdes discursivas orientadas por um regime de verdade, cuja instalagao
“Historias de aprendizagem” realca as diferencgas entre as consciéncias coletivas e nao
ignora os temas marginais, pois desperta os acontecimentos passados, desenraizan-
do-os da organizacao linear passiva, nao procedendo ao isolamento e a ordenagao
dos fatos no intuito de os atualizar, mas tornando-os novamente problematicos, sem
solucao predeterminada e sujeitos a uma nova avaliagao dos seus componentes.

2. A plasticidade do arquivo

Voluspa Jarpa desenvolveu, inicialmente, uma obra eminentemente pictoérica
que, no entanto, destacou o status conceitual e tedrico do meio artistico; poste-
riormente, seu trabalho transbordou o espaco pictoérico tradicional para estudar as
relacdes entre esse meio e a “objetualidade”, aventurando-se, assim, nas instalacoes.
A artista realizou varias obras a partir dos documentos de arquivos sobre o Chile e
outros paises latino-americanos revelados pelos Estados Unidos; nessas criagdes, ela
analisou o que fora apagado, censurado e rasurado, chamando atenc¢ao para a ima-
gem resultante do documento que sofreu tais intervencdes, ou seja, uma imagem
que expressa tanto a “construcao de visibilidades” quanto a eficacia poética e politica
dos usos do arquivo, criando sombras no presente. Conforme a artista, essa docu-
mentacao arquivistica é utilizada como material de arte, cuja reflexdo descreve os
processos e 0os antecedentes implicitos em sua obra, que analisa a (in)visibilidade e a
construcdo de “estratégias de disseminacao” de saberes dos arquivos institucionais
que se tornaram publicos durante os anos 1999 e 2000, referentes a historia recente
do Chile. Conforme o “sistema de elaboracgao critica” de Jarpa,
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Este escrito implica un analisis acerca del relato histérico y su elaboracién
cultural, aquella que concibo desde operaciones estratégicas que son al
mismo tiempo conceptuales, narrativas y materiales. Me interesa cdmo es-
tas operaciones estratégicas son utilizadas en el arte contemporaneo, el que
entiendo como un sistema de elaboracion critica de la sociedad, contexto y
época. (JARPA, 2014, p. 14-29)

Os documentos de arquivo utilizados na instalacao “Historias de aprendizagem”
foram impressos em acetato transparente e pendurados em linhas diagonais criando
um efeito inusitado, pois a sua exibicdo e transparéncia impossibilita a leitura dos
documentos, criando uma barreira, o que nos remete novamente a ce(n)sura dos
periodos repressores.

Fig. 2 — Voluspa Jarpa. “Historias de aprendizagem”, instalagdo. 2014. Fotografia do autor

Segundo Jarpa, ela trabalha com esses documentos desclassificados ha 15 anos,

Empecé trabajando con los archivos que se desclasificaron sobre Chile (de-
nominado Proyecto de Desclasificicacion Chile) en los afios 1999, 2000 y
2001, porque en ese momento, dado que Augusto Pinochet estaba preso en
Londres, hubo una voluntad internacional de hacer visibles estos archivos,
siendo Chile uno de los paises que tiene el mayor volumen de desclasificaci-
6n de documentos. (JARPA, 2018, p. 1)

E sintomatico, de acordo com a artista, o fato de que, antes da liberacdo des-
ses documentos ao acesso publico, em todos eles haja trechos que foram riscados
e rasurados, portanto, a artista questiona as representacdes historicas em diversos
sistemas da imagem, como nos mass media ou na arte. Por conseguinte, é preciso sa-
lientar que, atualmente, ocorre uma grande mudanga na forma como as sociedades
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vivenciam a cultura, a historia, a memoria e as formas comunicacionais. Crary (2013)
analisa o desenvolvimento histérico da abordagem dos estudos a respeito do proble-
ma da percepcao, especificamente o universo da percepcao visual, relacionando as
recentes no¢des de percepcao e atencao com as transformagdes ocasionadas pela
transformacdo econdmica e tecnoldgica da modernidade.

O autor pondera que as transformagdes historicas relacionadas ao papel do
corpo no processo da visao sao constituintes dos processos de construcao e de
reformulacdo da subjetividade, rompendo com o conceito classico de visualidade,
inaugurando uma concepcao abalizada na materialidade do corpo. Crary (2013) de-
fine, dessa forma, a visao humana como o resultado de dois processos simultaneos
e complementares, percepg¢ao e cognig¢ao, cujo relativismo no olhar é determinado
pelas variaveis de vivéncias do observador e de seu tempo histérico.

Isto posto, refletimos que, ao transbordar e questionar o espaco pictérico tradi-
cional em suas instalagdes, Jarpa incorpora a reflexao de Arendt a respeito da Histo-
ria “como conjunto de ciéncias que se cultivam em las universidades es la guardiana
de las verdades de hecho” (ARENDT, 2005, p. 36). Conforme essa autora, a Histoéria
passa a existir no momento em que ocorre um acontecimento grande o suficiente
para aclarar seu proprio passado, cuja confusao cadtica de eventos aparece como
uma histdria a ser contada, porque possui uma teleologia. E-nos possivel pensar, ndo
obstante, a Histéria por meio do terror do trauma e do arquivo, haja vista que

La historia nos ensefia que el terror como medio de atemorizar a los hombres
puede aparecer en una extraordinaria multiplicidad de formas y puede tener
estrecha vinculacion con un gran numero de formas de Estado y de sistemas
de partidos que nos son histéricamente conocidos. (ARENDT, 2005, p. 359)

Essas reflexdes permitiram a Jarpa ajuizar a abordagem da representacao histo-
rica por meio das artes visuais de maneira mais analitica e critica, diferente da leitura
alegodrica e anacrénica dos monumentos. Portanto, o relato histérico é interpretado
pela artista como um “sintoma cultural’,

[...] como la aparicién de lo reprimido en el cuerpo social, y por ende como
huella traumatica. [...] El material de archivo, desde mi perspectiva de trabajo,
debe ser capaz de hacer visible las operaciones de “edicidon y supresion” que
son constitutivas del archivo. Dado que el material de archivo es la huella pri-
mera de la “verdad de los hechos”, mi intencidn al revisarlo es establecer un
nuevo sentido, entendiendo, por ello, que aquello que ha sido narrado como
historia oficial puede excluir u omitir ciertos elementos en dicho relato, lo
que serd inevitablemente cuestionado por los documentos de archivo. (JAR-
PA, 2014, p. 14-29)

Ao se apropriar dos documentos desclassificados para construir sua obra artis-
tica, Jarpa questiona os discursos cristalizados e pratica um percurso de leitura em
diagonal, pois percebeu que a informacao que havia sobre varios paises latino-ame-
ricanos surgiam embaralhadas com outras informacdes de forma bastante difusa. Por
isso, foi necessario construir “estrategias de visibilizacion” que lhe permitissem ler
todo esse material,
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[...] (que necesita una elaboracidn colectiva) pueda ser visto y elaborado pu-
blicamente para que otras disciplinas del conocimiento como la historia, la
sociologia o las leyes, por ejemplo, se hagan cargo del analisis de este mate-
rial. En la obra En nuestra pequefia regién de por aca circunda la pregunta de
si ¢es posible cambiar el curso de la historia? Y si esto es asi, jcuando y como
ocurre? Asi mismo, la falta de esclarecimiento judicial, el manto de sospecha
que cae sobre ellas también ha tenido consecuencias sociales y éticas en
nuestros pueblos y en el desarrollo de su futuro. (JARPA, 2018, p. 2-3)

Dessa forma, ao propor a construcao de visibilidades que desvendem as “som-
bras no presente”, Jarpa trata da impossibilidade de se lidar com o trauma, pois ele é
um relato arquivado e negado, e o sintoma, um arquivo cifrado.

A artista pontua que o seu entendimento critico da Historia a levou a nocao der-
ridiana de arquivo, porquanto o autor “[...] presenta el archivo como restos o huellas
de los acontecimientos, dando lugar a un cuestionamiento, tanto colectivo como
subjetivo de estas huellas” (JARPA, 2014, p. 15). Conforme Jarpa, esse seu interesse
incidiu a partir do questionamento da constituicao do porqué da Historia, haja vista
que Derrida estabelece uma associacao analdgica entre o documento arquivistico
e o trauma psicanalitico, permitindo-lhe refletir a respeito do seu proprio trabalho
artistico e de uma nova abordagem da representacao da Histéria nas artes visuais
que promova o aparecimento do reprimido no corpo social, o desvendamento da
“pegada traumatica”, desvencilhando-se, assim, de estratégias anacrénicas que im-
possibilitam o pensamento critico.

Aos riscos dos documentos originais, a artista soma a poética de suas criagdes
que possibilitam/impedem que o espectador tenha acesso aos documentos exibidos,
podendo apenas vislumbrar os que estdao em segundo e terceiro planos. Dessa ma-
neira, experimenta-se a “possibilidade como impossibilidade”, o que remete a uma
promessa de revelacdo que, na verdade, se concretiza como repressao. O que se ex-
pde é a propria repressao. Jarpa reflete que, para ela, como artista, o arquivo reside
num espaco poético de pura possibilidade entre o real e o irreal, pois

Es también un intersticio confuso entre las nociones de lo publico y lo priva-
do, lo secreto y lo no secreto, lo individual y lo colectivo, lo consciente y lo
inconsciente. El archivo, como concepto, nos confronta con un problema de
limites y, por tanto, de ética. Remite a multiples sentidos que afectan tanto
al individuo como al colectivo; podemos pensar, por ejemplo, en el archivo
individual y virtual de la psiquis como el correspondiente registro material de
los documentos referidos a los procesos histéricos de los paises. [Pois] al ba-
jar algunos de estos archivos, tuve una primera impresion en relacion directa
con el hecho mismo de la desclasificacion de los documentos y su enorme
cantidad. Al mismo tiempo, sufri un segundo impacto debido a que muchos
de estos documentos estaban tachados — parrafos y paginas completas bor-
radas con lineas y bloques negros. (JARPA, 2014, p. 14-29)

A artista se comove diante dessa informacao borrada sobre a historia de seu pais
e pensa no abismo existente entre os eventos ocorridos, a verdade conhecida e essas
borraduras, pois s6 aparece “a desfachatez de la borradura”. Dessa forma, ela conjec-
tura que comecou a pensar nos documentos de arquivos como material artistico e a
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Histéria como um relato desprovido de emocionalidade simbdlica, compreendendo,
portanto, o material de arquivo

[...] como un problema medular a tratar desde las artes visuales contempora-
neas. [...] Al verlos, me ocurrié una cosa, por decirlo de alguna forma curiosa:
ya no me intereso tanto la informacion que contenian, sino la imagen latente
que portaban. ;Qué podia hacer yo como artista con esto? Tal vez nada, o tal
vez no era necesario, pero ya no podria borrar aquellas imagenes de las ta-
chas de mi memoria visual, y tampoco podria dejar de conmoverme por ellas.
(JARPA, 2014, p. 24)

Deste modo, empreender a leitura critica do arquivo e propor sua desconstru-
¢ao, implica nao somente articular uma nova interpretacao do passado e da tradigao,
mas, sobretudo, uma leitura diversa da concepg¢ao da Historia.

Conforme Jarpa (2014), nos documentos desclassificados desses arquivos exis-
te uma polifonia de discursos politicos ou sociais de lideres latino-americanos, cujas
palavras correspondem a utopias sociais, mas que colidem com as palavras contidas
nos arquivos desclassificados dos Estados Unidos que forjam uma trama de vigilan-
cia e de tensao das intrigas de quinze golpes de Estado, entre as décadas de 1950 e
1980, que provocaram desestabilizacdo econdmica e social, corrupcado e pagamento
de partidos politicos. Como varios documentos foram riscados e rasurados, é dificil
acessar as informacgdes, ordena-las e elabora-las; assim, a artista percebeu

[...] que lo que se podia hacer era generar una obra que permitiera que el ma-
terial fuera elaborado colectivamente, a pesar de todas las dificultades que
ello implica, ya que los documentos de archivo deben ser elaborados a través
de distintos puntos de vista. [Em seu trabalho conceitual, Jarpa percebeu a
tensao entre arquivo e memoria, pois] el archivo es un dato duro donde viene
una informacion especifica y la memoria es aquello que vamos construyendo
desde las experiencias subjetivas en relacién a la historia. (JARPA, 2018, p. 4)

Em outra instalacao, “En nuestra pequenia region de por aca” (2014), exibida no
Archivo de Bogota (Colémbia), em colaboragdo com o Centro de Memoria Historica,
Jarpa organizou o espago em trés areas: na primeira, existe uma caixa com o audio dos
discursos publicos de lideres latino-americanos mortos; na segunda, existem moveis
gue remetem ao artista de vanguarda Donald Judd?, cujas criacdes sao marcadas por
uma producao artistica abstrata e ndao discursiva, e que foram reconstruidas para que
dentro delas fossem inseridos os arquivos desclassificados da mesma época de Judd;
na terceira, existe uma galeria com retratos publicos e retratos de morte de 26 lideres
de 9 paises da América Latina, gerando uma linha do tempo e uma linha geografica.
O objetivo dessa organizacao espacial é “evidenciar que la informacion del archivo,
en esta condicion es inasequible, informacidn cerrada, clausurada, a la que todavia
no se puede acceder a diferencia de las mesas en las que la gente y el publico puede

1 Donald Judd (3/6/1928 - 12/2/1994) é um pintor e artista plastico minimalista norte-americano que reformulou totalmente a espacialidade da arte moderna,
propondo que cada obra d& vida a um esquema prévio que aparece suplantado pelas decisdes singulares que as obras, pelo menos as bem sucedidas, mostram
realizadas dentro de um campo de possibilidades, que, se nao ¢ infinito, é indefinido. Surgido nos Estados Unidos no comego da década de 1960, o Minimalismo
tem como principais caracteristicas a elaboracéo de obras artisticas com a utilizagdo do minimo de recursos, como também poucas cores, geralmente fazendo
uso de formas geométricas simples com repeti¢des simétricas.
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consultar” (JARPA, 2018, p. 5).

Por conseguinte, ao analisarmos os poderes discursivos desses documentos
desclassificados agenciados por Jarpa, pondera-se que nao se pode falar de tudo em
qualquer conjuntura, pois nao se tem o direito de dizer tudo, porquanto a vontade
de verdade foucaultiana exerce poder de coercao sobre outros discursos. De acordo
com Foucault (2007), a producédo de discursos, em qualquer sociedade, é controlada
com o designio de conjurar-lhe os poderes e os perigos, enfraquecendo a eficacia
de eventos incontrolaveis, no intuito de ocultar as forcas que materializam a consti-
tuicdo social. Dessa forma, para que a vontade de verdade seja exercida satisfatoria-
mente, sao utilizados procedimentos externos e internos ao discurso. Enquanto os
procedimentos externos ao discurso limitam a producao de discursos, interditando a
palavra, e definindo o que pode ser dito/ndo-dito em cada circunstancia, através do
“tabu do objeto” e do direito privilegiado ou exclusivo de quem fala; os procedimentos
internos ao discurso possuem a funcao de classificar, ordenar e ditar sua distribuicdo.

Dessa maneira, os documentos desclassificados utilizados por Jarpa trazem
uma mensagem implicita, o seu apagamento, pois o direito de saber ndo é comple-
to, porquanto esse saber vem acompanhado do direito de apagar novamente a sua
historia, cujos selos Secreto/Delicado, Confidencial, Nodis (ndo distribuir a outros
organismos), Noforn (ndo distribuir a outros paises) e Roger Chanel (prioridade ma-
xima; difusao restringida) demonstram o interesse de controlar a histéria dos paises
latino-americanos por parte dos Estados Unidos. Destarte, segundo a artista,

Observar los documentos desclasificados de la CIA y trabajar con ellos artisti-
camente nos permite preguntarnos, desde la imagen, ;qué nos ha sucedido?
y icomo queremos referirnos a ello? Es como si las imagenes fueran pedazos
de un espejo roto en el que podemos vernos reflejados y ajustar la historia
a la imagen e identidad que poseemos. [...] Y yo agregaria que también esta
indeterminacion del porvenir debe ser tenida en cuenta por el artista y sus
representaciones. (JARPA, 2014, p. 14-29)

O discurso contido nesses documentos desclassificados, portanto, nao reflete
apenas o controle do poder, mas €, outrossim, o proprio poder, o que exige dos ar-
tistas um questionamento sobre a busca de verdade, devendo-se atribuir ao discurso
O carater de acontecimento, que se efetiva sempre no ambito da materialidade, pois
possui seu lugar e tempo bem demarcados.

Rolnik (2019) problematiza a capacidade dessas criagdes instituirem e ativarem
experiéncias sensiveis no presente, porquanto os proprios artistas vivenciaram o au-
toritarismo em suas criagdes durante as décadas de 1960 e 1970; por isso, a questao
que se coloca é que situacdo engendra esse “furor de arquivo”, conforme pontua a
autora. Gianvecchio esclarece que Rolnik defende que, nessas décadas,

[...] ocorreram verdadeiros “deslocamentos tectonicos no regime da arte
mundial”, momento de critica institucional em que artistas tomaram o pro-
prio meio da arte como alvo de suas investigacdes e passaram a explicitar e a
problematizar este meio. Mais especificamente, ela aponta para uma cobiga
bastante localizada, dirigida a arquivos que abarcam praticas artisticas desen-
volvidas na América Latina sob os regimes militares, as quais, apesar de suas
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singularidades, tém um carater politico como denominador comum. (GIAN-
VECCHIO, 2015, p. 81)

Esse carater politico gera um “equivoco nem um pouco inofensivo” na analise
da producao artistica latino-americana dessas décadas, porquanto, na vigéncia do
sistema neoliberal, ndo é coincidéncia a “compulsao de arquivar” tomar conta de
parte significativa do territdrio globalizado da arte. Dessa forma, € imprescindivel
questionar as politicas do inventario, haja vista que existem varias maneiras de se
acercar das praticas artisticas, principalmente, ao se perguntar quais as “causas dese-
jantes” dessa emergéncia no atual contexto.

Segundo Rolnik (2019), a concepgdo de modernidade comecou a se esfarelar
e a se transmutar, modificando a cartografia da arte e ampliando seus limites, num
processo de reativacao das culturas anteriormente sufocadas que resistem ao pro-
cesso neoliberal globalizado; é nesse contexto bélico de definicao da geopolitica da
arte que surge o furor de arquivo como estratégia de definir uma “cartografia cultural”
da atual sociedade. O politico, por conseguinte, se agrega as dimensdes do territo-
rio institucional da arte, que passam a ser problematizadas a partir de um sistema
econdmico neoliberal que fetichiza as criacdes, porém, com o “requinte perverso e
sedutor” do mercado da arte, diverso dos procedimentos rudes do sistema ditatorial.

Conforme Gianvecchio, muitos artistas estao vasculhando, com novos olhares,
os arquivos no intuito de reativar a poténcia guardada, inclusive, nas criagcdes de Jar-
pa, onde

[...] essa vertente do esquecimento programatico é colocada em questdo. Ao
apresentar tarjas, censuras, empilhamentos, o documento é destituido de sua
carga informativa, mas nao perde o valor simbdlico, que, por sua vez, é po-
tencializado pelo nao dito e pela disposicdo com que a artista constroi suas
instalacdes, sempre remetendo ao que esta ali, mas é inacessivel ao controle
do Estado, ao destino dos documentos como apagamentos, e a fungdo de ar-
quivo como registro indcuo. Uma caixa de Pandora deslacrada e que contém
enigmas. (GIANVECCHIO, 2015, p. 83)

Todavia, o que se revela nessas criagdes € que a lembranca e a sua negagao se
encontram no proprio suporte artistico, pois as tarjas revelam mais que o texto, ja
que exibem o controle.

Enfim, ao empreendermos a perquiricao dos sentidos do siléncio, na instalagcao
“Histdrias de aprendizagem”, de Jarpa, como algo que significa e que se distingue do
implicito, que precisa do “dito” para colocar-se sob o sentido, é possivel pensar o si-
léncio e a borradura como agentes da censura que dizem respeito ao que nao pode
ser enunciado em determinadas circunstancias. Por isso, é preciso colocar o dedo na
ferida e questionar, de forma contundente, o furor de arquivo e suas sobrevivéncias.
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Sonhos Sujos/conversa erratica

Resumo

Sonhos Sujosintegraa pesquisade doutorado de Leticia Cardoso em Processos Artisticos
Contemporaneos, com orientacao da Professora Dra. Marta Martins desde 2017 em que a artis-
ta visual ao conviver no Sobrado na Ladeira durante o Prémio de Residéncia Artistica no Edital
Elisabete Anderle em 2017 descobre que o espaco durante o século XIX e XX foi um sanatoério
com tratamentos experimentais para o transtorno de hysteria. Durante a escavagao foi encon-
tradoumbau com cartas, dudios, videos e uma parede rasuradas com palavras e coberta por cor.
A conversa erratica foi realizada entre Fabio Noronha e Leticia Cardoso, dia 01 de setembro
de 2018, no porao do Sobrado na Ladeira, aonde foi realizada a residéncia na Lagoa da Con-
ceicao, Ilha de Santa Catarina.

Palavras-chave: Histeria, pintura, feminino, ficcdo, site specific.

Abstract
Sonhos Sujos is part of Leticia Cardoso’s doctoral research in Contemporary Artistic Processes, directed by
Professor Dr. Marta Martins since 2017, when the visual artist while living at Sobrado na Ladeira during the
Artistic Residency Award at Elisabete Anderle in 2017 finds that the space during the nineteenth and twen-
tieth century was a sanatorium with experimental treatments for hysteria disorder. During the excavation
was found a chest with letters, audios, videos and a wall strikethrough with words and covered by color.
The erratic conversation was held between Fabio Noronha and Leticia Cardoso, on September 1st, 2018,
in the basement of Sobrado in Ladeira, where the residence was held in Lagoa da Conceicdo, Santa Ca-
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tarina Island.

Keywords: hysteria, painting, female, fiction, site specific.

' Sou artista plastico e, desde 1996, professor na Universidade Estadual do
Parand (UNESPAR), no campus de Curitiba 1, onde coordeno, desde 2017,
o Laboratério Experimental de Video (L.EX.VIDEO). Sou credenciado pelo
Programa de Pés-graduagdo em Cinema e Artes do Video (MESTRADO/PP-
G-CINEAV/UNESPAR). Tenho doutorado em Artes Visuais - Poéticas Visuais
- pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), Porto Alegre-RS,
com orientagdo da professora doutora Sandra Rey (2009-2013); e mestrado
em Artes Visuais - Poéticas Visuais - também pela UFRGS, com a mesma
orientagdo (2005-2006). Tais pesquisas podem ser acessada nestes links:
http://hdl.handle.net/10183/8619 e http:/hdl.handle.net/10183/72687. Possuo
graduagao em Pintura (1994) e pés-graduagao em Histéria da Arte do Século
XX (UNESPAR/EMBAP), com orientag&o do professor doutor Tadeu Chiarelli
(2001-2002). No comego dos anos 1990 iniciei minha produgdo em desenho,
fotografia, pintura, etc., quando fiz bacharelado em pintura; no final desta dé-
cada incorporo o video e continuo experimentagdes em audio e, a partir dos
anos 2000, a mediagao dos aparelhos se intensifica e passo a distribuir meus
trabalhos gratuitamente na Internet: Ver: http://leglessspider.wordpress.com.
fabio.noronha@gmail.com

2 Leticia Cardoso é natural de Criciima, graduada em Artes Plasticas na
UDESC, mestre em Poéticas Visuais no Programa de Pés-graduagdo do
Instituto de Artes da UFRGS e doutoranda no Programa de Pés-Graduagédo
em Artes Visuais, da UDESC, onde é atualmente professora colaboradora de
pintura. E também professora de pintura afastada da UNESC, para realizar
o0 doutorado. Recebeu em 2009 a Bolsa Iberé Camargo de intercambio para
artistas, em Austin, Texas; participou do Programa Rumos Itau Cultural em
(2001/2003) e do Programa Faxinal das Artes, residéncia de Artistas Plasti-
cos Contemporaneos na vila de Faxinal do Céu, Pinhdo, Parana, (2002).
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Também participou de diversas exposi¢des como “Primavera”, individual
na galeria Arco em Florianépolis em 2006, “O Museu entre gestos e regis-
tros dispersos”, individual no Museu Victor Meirelles em Florianépolis, da
mostra comemorativa dos 70 anos do Masc (Museu de Arte de Santa Ca-
tarina), além de diversas exposigdes coletivas em Santa Catarina e em
outros Estados. Fundou e coordenou o Arquipélago, espaco de arte con-
temporanea em Floriandpolis, que funcionou entre 2008 e 2010. Trabalhou
no Museu Victor Meirelles/IBRAM de 2013 a 2015. cardoleticia@gmail.com

® Projeto realizado com o apoio do Estado de Santa Catarina, Secretaria de
Estado de Turismo, Cultura e Esporte, Fundagdo Catarinense de Cultura,
FUNCULTURAL e Edital Elisabete Anderle / 2017.

4 Conversa realizada entre Fabio Noronha e Leticia Cardoso, dia 01 de se-
tembro de 2018, no pordo do Sobrado na Ladeira, Lagoa da Conceigdo, em
Floriandpolis, Santa Catarina, em frente ao trabalho. O primeiro corte (do vi-
deo) de Sonhos Sujos, de Leticia Cardoso, foi apresentado ao publico como
site specific em 15 de setembro de 2018, e 0 segundo corte sera em setembro
de 2019 no Coletivo Elza, espago Armazém, com o video Ladainha e a distri-
buicdo desta entrevista. Dr. Fabio Jabur de Noronha é artista e professor do
mestrado em Cinema e Artes do Video (PPG-CINEAV/UNESPAR) e faz e faz
parte dos Grupos de Pesquisa Kinedaria (co-lider) e Aparelhos Mediados por
Praticas Artisticas (lider), seus trabalhos podem ser acessados em: https:/
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Resumen

Sonhos Sujos es parte de la investigacion doctoral de Leticia Cardoso en Procesos artisticos contemporaneos,
dirigida por la profesora Dra. Marta Martins desde 2017, cuando el artista visual mientras vivia en Sobrado na
Ladeira durante el Premio de Residencia Artistica en Elisabete Anderle en 2017 descubre que El espacio duran-
te el siglo XIX y XX fue un sanatorio con tratamientos experimentales para el trastorno de histeria. Durante la
excavacion se encontré un cofre con letras, audios, videos y un muro tachado con palabras y cubierto de color.
La conversacion erratica se celebré entre Fabio Noronha y Leticia Cardoso, el 1 de septiembre de 2018, en el
sétano de Sobrado en Ladeira, donde se celebro la residencia en Lagoa da Conceicéo, Isla de Santa Catarina

Palabras clave: histeria, painting, female, ficcion, sitio especifico.

Sobrado na Ladeira, setembro de 2018.

Sonhos Sujos integra a pesquisa de doutorado de Leticia Cardoso em Processos
Artisticos Contemporaneos, com orientagao da Professora Dra. Marta Martins desde
2017. Recebeu o Prémio de Residéncia Artistica no Edital Elisabete Anderle em 2017,
teve a participacao de José Rafael Mamigonian como fotografo, Tina Merz no projeto
grafico desta entrevista, cAmera e edicdo de Alan Stone Langdon, desenho de som
de Diogo de Haro, voz de Fabio Noronha como médico no diagndstico, escrito pelo
Clinico Geral, Manoel Carlos Cardoso, voz e criagao do texto Ladainha de Leticia Car-
doso. A revisao do texto de Fabio Noronha — e da transcricao — foi feita pela fildsofa
Laura B. Moosburger. A transcricao do texto de Leticia Cardoso foi feita pela propria
artista, e a revisao por Vanessa Grando.

Fabio Noronha: Leticia, € importante lembrar que essa conversa foi transcrita por
vocé (manuscrita e depois digitada) e dai se desdobrou em dire¢cdes diferentes: a minha
manteve os rumores da fala e praticamente nao sofreu alteragcdes e/ou acréscimos; a tua
foi reconstruida a partir de uma analise do que foi dito por nds dois.

O fato de eu ter escolhido editar minimamente apenas o que eu disse, resguardou
a leitura certa temporalidade e cadéncia tipicas da linguagem falada. Assim, a meu ver,
duas velocidades sao justapostas: uma delas tenta assimilar e explicitar a experiéncia da
duvida do pensamento que se constrdi na experiéncia vivida, com suas margens na im-
precisao e inacabamentos; e, a outra, por tomar tais caracteristicas como objeto, especi-
fica a coeréncia analitica como norte. A conversa deriva, é empasse.

Fabio Noronha: Quando eu vi as fotos... € sempre essa historia: da apenas para ima-
ginar! No entanto, o mais forte quando entrei aqui foi o cheiro, nao foi o lugar ou expe-
riéncia pictoérica; o cheiro traz um tempo, uma temperatura, uma umidade, uma certa
insalubridade que reforca a ideia de doenca. Mas nao da pra imaginar que essa situagao
toda seja fruto de vandalismo: que a casa estava abandonada, dai alguém veio aqui e
comegou a pintar; ninguém faria isso tdo exaustivamente, mas apenas a “anotaria” de
uma fala suja e tal; registraria e iria embora. A tua permanéncia é uma op¢ao pelo lugar
insalubre, por mostrar essa experiéncia pictorica desse jeito, tratada a partir desse guar-
da-chuva, dessa ideia de sonhos sujos.

Quando eu vejo isso, entdao, me vem a mente uma certa simulacdo por um lado,
mas por outro também um teor de verdade da pintura, do tempo da permanéncia. Como
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vocé vé essa relacdo? E um exercicio, vejo um regime que vocé coloca no teu corpo, pra
deslocar a ideia de loucura; é um regime que vocé da pro teu corpo: o lugar é meio in-
salubre, é fedido, € umido, nao € bom de ficar... ndo é exatamente um lugar de conforto.
Ele também parece uma espécie de duplo da propria cabecga, do proprio mecanismo de
formulacdo das coisas. E como se, num certo sentido, na minha experiéncia, eu estivesse
vendo uma espécie de fatia do teu pensamento, a tua constru¢cao dos sonhos sujos, a
dificuldade de narrar, de edificar, dar borda pra isso. Tem essa minha experiéncia, mas
sabendo desse nome, do teu relato ou “diagndstico”, da para enxergar aqui uma espécie
de (ndo sei se seria essa a palavra) alegoria, talvez representacao de uma loucura, de um
regime de corpo atipico, de um sistema inadequado... Como vocé vé isso?

Leticia Cardoso: Duplo da propria cabeca é uma expressao que me instigou a res-
ponder com a performance feita para o video, chamada Ladainha, durante o processo
de transcricdo da entrevista, em julho de 2019. Uma das cenas é de uma mulher sentada
com um cranio entre as pernas, lavando-o com muito sabao e com uma escova na mes-
ma intensidade de quem pintou as paredes, uma agcao que poderia ser um modo de tirar
a loucura dali (fala tua proposta no final desta entrevista?).

O processo de criacao de Sonhos Sujos talvez inicie com um texto ficcional que
desemboca na escrita de um projeto para o Edital. O texto pode iniciar com abertura das
janelas, como foi numa das minhas primeiras visitas ao Sobrado , que tem vista para as
dunas da praia da Joaquina. Assim € a memoria do trabalho de apagamentos nas dunas,
local de permanéncia durante minha Residéncia em 2017 e 2018. Ali estao as escritas nas
paredes e os apagamentos, a realizacao das fotografias, as rasuras sobre as fotografias
(insisténcia na escrita e apagamento dos sonhos em outro suporte), o site specific apre-
sentado no Sobrado (com o audio dos sussurros da paciente e diagnéstico do médico), a
entrevista, a transcricao da entrevista, o material grafico e esta performance de lavagem
do cranio para o video. Todas as praticas se entrelacam nesse emaranhado de sonhos
sujos, ou talvez formem um bolo de sonhos sujos.

Lavar um cranio humano dentro do porao seria voltar a loucura de tentar limpar os
sonhos sujos, mesmo apds a morte da personagem, numa apari¢ao fantasmagorica (por
isso a projecdo da video-performance e nao realizacdo de acdo com o publico). O tempo
realizado de setembro de 2018 a maio de 2019 para transcrever a entrevista foi necessa-
rio, como se as palavras pudessem dormir e toda a ladainha de pensamentos pudessem
decantar, ou seja, morrer para acordarem numa nova escuta, em um outro momento.
Nesse periodo, tive um sonho com a imagem da mulher do Caravaggio com o cranio em
frente a parede do sobrado. No sonho eu lia um texto budista que esta colado na porta
do meu atelié desde que sofri um acidente em fevereiro de 2018, e que me levou a ex-
perienciar uma quase morte: A iluminacdo € uma flor que desabrocha, de nada adianta
tentar abrir as pétalas de uma flor para fazé-la desabrochar, isso apenas a destroi. E me-
lhor regar suas raizes. O tempo produz distancia, ficcao, e outro ponto de vista (e fala), e
acho bem sintomatico o sonho com este texto que procura entender o “esforco correto”,
para uma pratica de iluminagcao, mas que me faz pensar sobre o tempo do trabalho, o
tempo que ele pede para “cair de maduro” e ndo no tempo imposto para uma exposicao.
Na entrevista gravada e realizada no local, eu falo sobre o estado de suspensao de um
trabalho, de um erotismo no olhar, e agora, penso neste tempo em que algo brota, nasce,
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ou cai de maduro, morre... E me contradigo, porque o trabalho e o pensamento se mo-
vem até o corte final. Ao realizar a transcricdo, com uma nova escuta, ou Com a operagao
do tempo linear no trabalho e na audicao da conversa, pesco pontuacdes em perguntas
do Fabio. Abrem-se conceitos operacionais para a pesquisa, como “ideias ou regimes
de adequacao do corpo”, “eroticidade do movimento” pelo desejo da pessoa que toca
uma parede ou que chacoalha uma saia em frente ao quintal para o orvalho lubrificar.
Ha no processo de apagamento, o perigo de regularizagao do corpo, e sera que nao €
isso que estou fazendo nesta entrevista na linguagem escrita? Vejo um corpo e um mo-
vimento que se repete nas minhas praticas artisticas, nestas pontuacdes. Percebo, neste
movimento de transcri¢do, a importancia da escuta de um “outro” para descondicionar a
leitura/escuta da linguagem ou marcar posicdo em interesses que se repetem e podem
ser retomados. Por isso lavar o cranio, insistir no labor da performatividade do corpo,
desviar a minha fala para aproxima-la de algo que eu queira dizer realmente? Isto existe?
Apds duas horas de conversa, o que deve resistir ou se mover? A tua opgao foi manter a
integridade das perguntas e a minha foi alterar algumas respostas durante a transcrigao.
No processo de materializacdao desse espaco impresso, a linguagem se desloca com o
movimento pelo suporte, através da experimentacdo com a tipografia, cor e fotografia.

Ladainha (still do video da parede no Sobrado na Ladeira), 2018, Leticia Cardoso (Still: Alan Langdon)

F: Tem um momento entdo que é de analise histérica, pra pensar que existe uma
condicao especifica de acumulo de processos que aos poucos foi constituindo essa coi-
sa mesma: a casa esta num lugar construido pra passagem de alguém, da pra ver o re-
boco mais evidente ali embaixo do que la em cima etc. Isso, independente da pintura, da
tua intervencao, € um assunto; e ele existe como condigao mais ou menos especifica,
em qualquer situagao. Essa constituicdo € um assunto que corre em paralelo; que tam-
bém correu em paralelo no trabalho da saia, a umidade e o orvalho que vocé acabou de
descrever. Quando vocé fala dessa saia que vai sendo chacoalhada e como que absorve
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o orvalho e se lubrifica, isso tem um sentido performatico — que é légico, simbdlico, po-
ético, mas que é performatico, né? E quando vocé fala faz todo sentido: imediatamente

a gente percebe onde esta a eroticidade, do que trata o movimento, qual é o desejo da

pessoa que se movimenta dessa forma. Eu vejo essa pintura como um elemento que me

faz observar a parede de outra forma, porque antes ela seria feita dessa regularidade ou

nao regularidade dos acumulos historicos, e agora ela também € isso, mas o que esta em

primeiro plano € um trabalho de pintura... ndo sei se decorativo, mas um trabalho que

me faz ver a parede como suporte — para uma outra performance. Acho que esse sen-
tido performatico do teu trabalho, que esta no trabalho das dunas, da saia e em alguns

outros que vocé fez — também naquelas coisas que a gente gravou em video aquela

vez, das estrelas — traz uma espécie de imagem ou proposicao que tenta dar conta do

teu corpo, da tua experiéncia como mulher. Nesse caso especificamente, parece que a

pintura, além do sentido performatico, nao traz o lugar-comum da figura feminina, ou

dessa condicao que vocé apresenta: quando eu olho isso aqui hao me ocorre perguntar
sobre o género.

L: A pintura é um resquicio de uma situagcao imaginada por meio da carta, do diag-
nostico no audio e do resto de uma operacao exaustiva de escrever sonhos sujos com
pastel seco, e cobri-los com a cor numa tentativa de se livrar deles, esquecé-los, por isso
a personagem é atormentada por eles. Esta dobra, ou ambiguidade, teria dado histérico
de algo que aconteceu e que é aberto pelo diagndstico da carta quando vinculada aos
anos 1980, que é o pensamento de prazer pictorico deste periodo. Apesar de ser um lu-
gar sombrio, se relaciona a ideia de prazer, do prazer de tocar a parede, da manipulacao
da saia, de um erotismo dos objetos e das coisas, um prazer perdido, com a manipulagao
dos materiais, um prazer de se relacionar.

Sonhos Sujos (detalhe da parede do pordo no Sobrado na Ladeira), 2018, Leticia Cardoso
(Fotografia: José Rafael Mamigonian)
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O Sobrado na Ladeira lida com essas camadas histéricas na constituicdo arqui-
tetdnica. Ha reformas nas paredes em distintos momentos, tem pedacos de pedras,
tijolos e reboco. A invencdo dessa personagem atravessa o tempo da casa que é
construida no século XIX. Eu ia para o Sobrado e tinha necessidade de escrever nas
paredes, de me relacionar com o espaco fisico que tinha esta carga de memoria que
vinha do século XIX, enquanto eu tinha realizado duas exposi¢des... A primeira foi
Improviso Cromatico nas Janelas, no Museu Victor Meirelles, em 2015, que também
€ uma casa desse periodo. Em Como Viver Junto, Roland Barthes falava de Melaine,
uma jovem histérica, exibicionista, que se mostrava nua a janela e era submetida a
uma clausura absoluta com postigos fechados numa corrente, janelas com todas as
frinchas tapadas e, segqundo sua mae, ela se recusava a usar lencdis e camisola, mas
se cobria com um cobertor. Eu comeco a imaginar uma mulher presa num soétao,
embaixo de um cobertor verde musgo, diagnosticada como histérica, em que um
dos tratamentos seria abrir as janelas e balangar uma saia: cada vez que ela aparece
na janela, pode ser outra, e ao balangar a saia, produz uma orgia no mundo vegetal.
Fiz uma intervencao la, com o vestido de trés pontas, que foi separado em trés saias
de dez metros de didametro. As bailarinas dancavam nas janelas, balangcavam as saias,
penteavam os cabelos e fumavam cigarros. O movimento oscilava paradoxalmente
naquelas mulheres, porque as saias eram iguais e os gestos lembravam gestos de
“mulher de rua” ou “moca de familia”“. As janelas do piso superior do museu, que, antes
do processo de revitalizacao da casa, permaneciam fechadas para garantir a conser-
vacao das obras de Victor Meirelles, agora se abrem, e trés fotografias das mulheres
no bosque encontram-se ao lado dos estudos de traje de Victor Meirelles, na alcova
da casa. Enquanto eu pensava nessa personagem, estava lendo A Invenc¢do da Histe-
ria, de Didi-Hubermann, e descobri que o diagndstico da histeria vinha do século XIX.

3 pontas no bosque (foto still do vide, 2012, Leticia Cardoso. (Still: Leticia Cardoso)
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S7IRY

Improviso cromatico nas janelas, 2016, Museu Victor Meirelles, Leticia Cardoso (Fotografia: Ana Viegas)

Eu desejava falar sobre isso e escrever, mas huma forma meio delirante. Nessa
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situagao, no museu, eu fiquei imaginando que essa mulher balancava a saia olhando
para um jardim e isso gerava uma orgia no mundo vegetal. Imaginava que de manha
o orvalho lubrificava as plantas, que ela tinha sido encaminhada para um tratamento
e escrevia cartas a um destinatario desconhecido. Havia uma relacao de fluidos que
vinha dali, e isso se desdobrou no texto de parede da exposicao Fabula num quintal
umido, realizado numa casa historica na Lagoa da Conceicao, no espac¢o Cultural O
Sitio, em 2016. Ali, eu aprisionei o vestido nas janelas cerradas, como cortina, man-
cha de cor no espacgo, e, no texto da exposi¢cao, mencionei a carta do médico aos
familiares, que poderiam ser as pinturas em papel que estavam nas paredes. Quando
eu cheguei no Sobrado na Ladeira em 2017, eu queria dar voz a essa mulher. A per-
sonagem comeca a ter um corpo, talvez um nome e algumas memorias suscitadas
pela casa. As coisas se misturavam: verdade e representacdo. Desta forma, as coisas
se construiram juntas, a narrativa constroi a maquina desejante da acao de rasurar
com a cor e vice-versa.

Fabula num quintal imido, 2017, O sitio, Leticia Cardoso (Fotografia: Leticia Cardoso)

F: Vocé acha que a propria agcao da pintura como performance, a propria experi-
éncia da performance carregaria um erotismo? Fazer a pintura seria um pouco pensar
O corpo como um objeto que estrutura a si mesmo engajado nessa eroticidade? Da
para pensar nesses termos?

L: Sim, ndo sé no fazer e no rasurar a parede com as cores, mas também na
invencao da personagem gerada pela narrativa ficcional da histeria, como producgao
de maquina de desejo. Quando eu escuto ou falo em acao de pintar, acho esquisito,
porque tenho a sensag¢ao de que estou rasurando, rabiscando. Meu tempo de convi-
véncia neste espaco era restrito, eu precisava criar um tempo para o trabalho dentro
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da minha rotina. Ao subir o morro da Lagoa da Conceicao, parecia que eu entrava
num portal espaco/tempo podendo me deslocar para o século XIX, inventar e habitar
as memorias da personagem. Tive cinco sonhos desde que comecei o trabalho com
a virada do Morro da Lagoa, onde eu encontrava situagdes inusitadas. Nos primeiros,
um louco e uma velha num porao; outro, no sobrado com os modveis da Princesa
Isabel; depois, a vista com uma agua azul turquesa, criaturas do mar; e por fim, este
da imagem da mulher do cranio e Caravaggio durante a transcricdo da entrevista. Eu
adorava abrir lentamente as fechaduras do Sobrado na Ladeira, sentir o cheiro do fer-
ro das trancas, da madeira das portas, penetrar na umidade e na escuriddao do porao.
Pensando na mulher que eu imagino no século XIX, a partir das leituras e fantasias
que eu crio do contexto dela, surge a ideia de que ela é jogada num sanatorio para
tratar uma doenca da época, “a histeria” — um conceito de doenca que nasce naquele
tempo e é fabricado pelo Charcot, professor do Freud, num século em que o drama,
a pintura grande e heroica enfatizavam caracteristicas do periodo romantico. Mulher
também nao tinha cérebro no século XIX, voz ou autonomia. Maria Rita Kehl relata,
em Deslocamentos do Feminino, a importancia do periodo romantico para o nasci-
mento do desejo feminino, momento em que as mulheres burguesas comecam a ser
alfabetizadas, enquanto cuidam dos filhos com as empregadas, e os maridos saem
para trabalhar ou cavalgar, elas comecam a ler romances e criar desejos romanticos.
Inicia a voz com o desejo? Ou o desejo com a voz? Madame Bovary € a mulher que
identifica o tédio no casamento e se joga numa aventura amorosa. A psicanalista
Maria Rita fala do risco do desejo, o romantico que morre por amor no século XVIIl é
o Jovem Werther do Goethe, e a mulher é a Madame Bovary do Gustave Flaubert no
século XIX, que revela a estreiteza que o casamento reservava as mulheres, mas ha
uma mudanca de um século para o outro: a mulher deixa de ser objeto de desejo e
passa a ser a que deseja algo. Durante este trabalho, comecei a investigar a distingao
entre “a voz" e “linguagem”. O calabouco, o porao, o sétao, sao lugares que possi-
bilitam a experiéncia interior, o recolhimento, a escuta de si e do desejo, para entdo
nascer uma voz e, posteriormente, a linguagem. A residéncia no Sobrado da Ladeira,
de 2017 a 2018, foi a primeira experiéncia de residéncia dentro da cidade em que eu
vivo, isso possibilitou uma escuta no porao, interna e externa, uma nova temporali-
dade durante as minhas atividades cotidianas.

F: E esse embelezamento que é trazido pela pintura ou pela rasura ou por algu-
ma coisa que marca um suporte, um territério... acaba sendo uma espécie de resgate
desse corpo, de uma certa sanidade também, ndao é? Porque a parede sem nenhum
tipo de intervencao, na forma de um calabouco, de um sétdo, de uma catacumba, na
medida em que comeca a ganhar uma condi¢cao que é o embelezamento vai fazendo
com que esse lugar tenha uma experiéncia afetiva; ndo mais relacionada a clausura,
mas a ideia de que na clausura vocé constréi um espaco de transposicao mesmo: a
clausura traz um espaco que é de investigacao e de retirada da clausura; quanto mais
vocé exercita seu corpo ai, quanto mais vocé mexe com essa parede que aos poucos
foi ficando colorida, mais vocé nao esta aqui, mais vocé se retira da clausura — por-
que vocé para de interferir, ou reduz a velocidade: ver a distancia é mais importante
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do que ver de perto. Essa movimentacao tipica da pintura — se aproximar, trabalhar,
recuar — passa a ser cada vez mais reduzida, cada vez o tempo dela € mais intelec-
tual, até que vocé a resolve como teoria... Entao vocé nao mais vé esse espagco como
clausura, lugar de performance, mas como lugar de transposicao mesmo, de retirada
do teu corpo daqui. Ao constituir isso, que seria mais agradavel de habitar, vocé é
obrigada a sair daqui, ndo €? A constituicdo desse territério seria exatamente a de-
marcacao de um lugar que nao é mais teu, e nesse sentido teria a ver com esse apa-
gamento... com as dunas, por exemplo. Outra coisa € que existe uma pintura que nao
tem ou nao quer ter composicao; que é mais descompromissada em manter uma
tradicdo modernista, por exemplo. Quando eu chego aqui, ndo me comporto diante
dessa pintura como se vocé tivesse diante de uma parede branca com um quadro
imenso com as caracteristicas formais que estao ai. Essa experiéncia de pintura nao
esta ai pra falar, ao meu ver, do tipo de pintura que tem borda, limite, que de alguma
forma regula e é regulada por esses valores, seja da pintura de cavalete ou da pintura
grande — que é feita especialmente pelos norte-americanos — embora também aca-
be remetendo a pintura grande, “heroica”. E como é pensar, entdo, esse registro dos
corpos das mulheres do século XIX? Dos corpos que estavam inventando uma possi-
bilidade politica de existir com direitos mais potentes, com uma ideia de equivaléncia,
num momento em que os contratos no século XVII, XVIIl vao sendo constituidos e os
corpos vao sendo regulados por esses contratos? Como é entado a relagao da pintura
mais tradicional com esse corpo da mulher, que é o teu corpo, que usa a pintura pra
falar dos sonhos sujos? Que usa a pintura pra tirar do lugar da pintura e num certo
sentido resvalar num outro tipo de discurso — muito mais dramatico e existencial,
podemos dizer, do que formal?

Sonhos Sujos (detalhe da parede no Sobrado na Ladeira), 2018, Leticia Cardoso (Fotografia: José Rafael Mamigonian)
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L: Paulo Pasta fala que o amarelo da laranja atinge a maior intensidade antes de
apodrecer, e sustentar isso tem relagao com a pintura e com tudo isso que vocé esta
falando. Eu ia comecar a escurecer a pintura neste ponto, mas eu pensava em segurar
o desejo porque ia apodrecer. Nao que apodrecer seja ruim, mas € outra coisa. A sus-
pensao que eu escolhi naquele momento teve o limite do prazo de ocupacgao da casa
e do que fazia sentido para mim neste momento, poderia ter feito s6 uma linha, por
que nao? No entanto, cubro a parede inteira. Eu acompanhei o fotégrafo na investi-
gacao da luz e foi um processo interessante. Eu ampliei uma das fotos no tamanho
90 x 150 cm e comecei a redesenhar com pastel seco sobre o papel fotografico, que
seria mero registro. Outra ideia que se movimenta é um video com o audio e uma
mulher lavando o cranio, a insisténcia dos apagamentos.

Ao abrir a janela do Sobrado, no piso superior, eu vi as dunas e lembrei da per-
formance dos apagamentos. Comecei a imaginar o texto do médico ao saber que o
Sobrado era do século XIX, mas depois, resolvi pedir para o meu pai (que é Clinico
Geral desde os anos 1970) para me dar um diagndstico por escrito de uma paciente
que chegaria num pronto socorro de hospital publico de Santa Catarina nos anos
1980 com sintomas de neurastenia. Ele falou que era algo bem comum, e conversan-
do com médicos jovens, percebo que isso ainda ocorre, mas as drogas mudaram, e
talvez o processo de analise e escuta das mulheres e todo o barulho de manifesta-
¢Oes feministas, abram espac¢o para a fala, para a voz destas mulheres e reduzam a
doenca...Uma hipétese que eu imagino. Enfim... Maria Rita Kehl defende que a partir
de uma analise, as mulheres podem constituir como lhes convier a relagdao de uma
feminilidade. Acho muito bonita esta voz ao que foi recalcado por séculos, € uma
conquista que nasce com a escuta e altera o sintoma. Essas camadas de memorias
ou de ag¢des sao sobrepostas no trabalho... sera que o corpo feminino nado é regulado
pela invencao das memorias coletivas que naturalizam a doenca?

Em 2017, escrevi a proposta de residéncia para o edital Elisabete Anderle, que
se chamava Polucao Noturna, era uma maneira de utilizar o nome de um fenébmeno
fisico, culturalmente nomeado para o corpo masculino, para o tratamento de uma
doenca nomeada para o corpo feminino como a histeria. Hoje chamamos os homens
de histéricos e associamos a polucao noturna as mulheres. Enfim, o projeto foi apro-
vado. Roberta e Isabel, que inventaram o projeto de residéncia e coordenam o So-
brado na Ladeira, toparam a minha permanéncia na casa. Entdo, em 2018, eu retornei
ao Sobrado, de junho a agosto. Neste momento, tinha projeto e aprovacao, prazo e
outros codigos que vao operar nesta experiéncia com o lugar. Num outro, ha o foté-
grafo, ha alguém que vai escrever o texto, e uma série de cédigos que faz parte da es-
trutura ou do cronograma fisico e financeiro de um projeto de baixo orcamento, mas
que exige uma conta bancaria, contratagao de equipe etc. O desejo de um corpo livre
destes contratos sociais de projetos como artista, professora ou pesquisadora nao
seria um sonho do artista romantico? Como a personagem que repete a Ladainha
que inicia... atormentada por sonhos sujos, ao acordar, sacudia o lencol na janela do
Sobrado na Ladeira, escrevia os sonhos nas dunas e os apagava com as maos. Desta
forma, o drama existencial acontece na Ladainha e na furia do gesto de rasurar e apagar
0 que foi escrito com cores sobrepostas em pastel seco sem compromisso formal.
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F: Sobre essas camadas: tem a experiéncia visual, da performance, e outras, que
aos poucos vao sendo trazidas, da investigacao tedrica, as vezes a partir de outros
campos... Vocé lida com algumas ideias que vém da clinica pra avaliar e determinar
O que é isso e o que é aquilo, o que é sdo e o que é doente, o que é sujeira e o que
ndo é sujeira (risos), o que seriam os sonhos sujos e tal... Justamente essas camadas
criam um trabalho mais dificil de apreender, porque ele exige de quem esta aqui uma
experiéncia mais lenta — para articular essas passagens — que incorpora isso de vocé
estar sempre em deslocamento, no hotel, prestes a ir embora: esse lugar, dentro da
tua cidade, assim como o hotel, € um espaco que vai ser deixado de lado. Como a
gente estava conversando, também tem a ver com isso ficar ai... como uma experién-
cia formal. Entdao, como vocé traz esses outros elementos para garantir — sera essa
a palavra? — uma parte importante do trabalho que é falar sobre o deslocamento, o
apagamento, sobre o acumulo de linguagens, dos diversos campos? E pela producédo
do catalogo, pelo audio, pela tua fala agora na entrevista? Como essas camadas que
vao sendo sobrepostas? Seria uma rotina no teu trabalho que vocé opera dessa forma
além de pensar o transito, o abandono, a coisa que fica, e como vocé vai dar conta
dela pra que ela seja perpetuada? Elas vao ficar por ai/por la, mas tenho que dar um
jeito de fazer com que isso nao desapareca, embora da minha vida desapareca en-
quanto experiéncia? Vocé esta prestes a se livrar da sensagcao de que a maior urgén-
cia € ir embora daqui, ir embora dos lugares depois que vocé realiza o que tinha de
fazer, desde uma operagcao mais funcional como ir a um restaurante almocar até algo
mais complexo como estar num lugar produzindo um trabalho de arte relacionado
com o campo. Como sao essas camadas de significados, como é por exemplo dizer
que uma saia balancando no orvalho tem a ver com uma espécie de relacao eroética?
Como é pensar essa parede como um corpo sensivel que vai sendo ativado, € no mo-
mento em que ele esta completamente excitado vai embora?

Apagar os sonhos sujos com as maos (still do video), 2018, Leticia Cardoso (Still: Fabio Noronha)
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L: Eu continuo na experiéncia, enquanto ela faz sentido, eu ndo a abandono, até
porque nao funciona assim, abandonar e ponto final. A meu ver, as experiéncias con-
tinuam no corpo, elas vibram... O que esta marcado no meu corpo resiste e, inclusive,
insiste em se manifestar, em se deslocar em imagens internas, em afetos, em fantas-
mas, projecdes em outros corpos, reinvencao das memorias. As coisas nao param de
se mover até desaparecer, por isso a insisténcia em lavar o cranio, rasurar e apagar
os sonhos... Trabalhar com isso faz parte do trabalho terapéutico e do trabalho de
pesquisa em arte. Ver e rever, desmontar a maquina desejante, armada para descobrir,
mudar a direcao da libido para nao ser violentado por ela, talvez...Eu me distraio com
muita facilidade, tenho este problema, entdo parece abandono, mas gosto de pensar
que os trabalhos tém que dormir para acordar renovados... Isso aconteceu com a
transcricao da entrevista de Sonhos Sujos de marcgo até junho de 2019. Pode ser que
em outro momento haja outro sentido e eu retome aquela historia.

Eu ndo penso nos cadernos de sonhos como caderno de artista, eles andam
pela minha bolsa, dormem ao meu lado na cama. Eles ficam esfacelados de tanto se
mover da bolsa, para a mesa e para o criado mudo. Depois eu vou arquivando, quan-
do ndo perco e comeco outro, alguns ficam pela metade e se perdem nos desloca-
mentos. Isso também é movimento no corpo.

F: O que da performance existe aqui? Perguntando de outro jeito: nessa pintura,
em que momento a performance acontece?

L: No ato de pintar sem esboco, composicao, eu tinha a parede irregular e uma
caixa de pastel seco. Desenhava, escrevia sem ponto de partida por dias, e ndo sabia
quando e como isso iria terminar, até que um dia, percebi que estava escurecendo a
cor com o excesso de sobreposicao e decidi terminar para manter o branco da pare-
de, a arquitetura do Sobrado.

F: Por exemplo, esse trabalho como resultado de uma performance, ou de uma
vivéncia, de uma agao no tempo, nao pretende chegar a um fim que nao a retirada do
teu corpo da performance. A retirada do teu corpo da performance pictorica é antes
de tudo assumir que esse produto tem uma outra condi¢cao — que seria decorar o lu-
gar? O fato é que essa relacdo do que é performance na tua acdo, na tua vivéncia aqui,
faz com que essa pintura nao possa ser acabada mesmo. Ela fala de uma execucgao
que comeca hum momento e termina em outro, porque a exaustao ja esta ai, agora.

L: O Sobrado é um espaco aberto de residéncia artistica. A proposta era de a
pintura ficar ali até eu terminar a residéncia, desta forma, nao haveria nenhuma fun-
¢ao de decorar o lugar, e a sujeira permaneceria no chao. O site specific fixa uma
nova memoria na parede, mesmo sendo coberta pelo branco, que é uma forma de
apagamento, que deve ocorrer em breve. No entanto, o proximo projeto € ampliar
as fotografias no tamanho dos tijolos da parede e continuar escrevendo os sonhos
e rasurando com pastel seco sobre papel. Compreendo o apagamento e a rasura
como uma forma de leitura, assim como a obliteragcao durante a transcricao dessa
entrevista.
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F: Esse “exercicio” nao fala de um fim, mas de um estado de suspensao da exci-
tacao.

L: O desafio é sempre manter o estado de suspensao da excitagao ou de vitali-
dade do trabalho. A caveira na video-performance Ladainha talvez continue falando
de vitalidade na morte? Talvez... A morte da ideia de mulher romantica no século XIX
que eu ressuscito para limpar? A minha quase-morte no acidente que sofri em feve-
reiro de 2019. Nao sei...

Sonhos Sujos (detalhe da parede no Sobrado na Ladeira), 2018, Leticia Cardoso. (Fotografia: José Rafael Mamigonian)

F: E mesmo no caso das performances, daquelas gravacdes que a gente fez nas
dunas; tanto num caso quanto no outro — embora o segundo tenha ja o repertdrio
do primeiro — a ideia de vocé apagar era o Norte, ndo é? Que se mostra também
como outra coisa: uma forma de escrita. Quando vocé nas dunas escreve e ao escre-
ver, ou melhor, apaga e ao apagar escreve o teu rastro, vocé se coloca como alguém
que de algum modo transforma o solo da duna em casa, em solo doméstico. Vocé
se lanca num processo nao burocratico. A mesma coisa aqui: a pintura, na parede, a
vivéncia, € tudo de uma ordem nao é burocratica; é da ordem da experiéncia e nao da
representacdo da Leticia como pintora... E a Leticia que tem um carater performativo
mesmo. Quando vocé resolve que pode ir embora, abandonar, fazer um catalogo,
estruturar isso em termos de projeto, vocé entra nesse lugar da burocracia; quando
tudo isso aqui vai cessando de instaurar o teu corpo, de ser um corpo, um objeto
de excitagao. E se esse lugar do sonho sujo vai ficar ali pra vocé e mais ninguém, e a
unica coisa que resta € esse chao, que parece nao ter nada proposital a nao ser a de-
cisao de que ele pode ser sujado. Parece que a sujeira € aquilo que eu nao sei o que &,
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aquela materialidade que eu nao sei qual &, aquele territério desconhecido do sonho.
Cada vez mais, quando eu olho pra baixo ela esta ai no chao, comeco a respeitar isso
que é basicamente resto. Comec¢o a nao olhar mais pra parede, coisa complicada
(risos), ndo sei mais como olhar... ja que tenho que ir embora (risos). Esse acidente,
meio que um espelhamento, parece bem significativo. Como pra resguardar isso que
€ o0 acidente, que eu nao controlo, que € o sonho.

L: Parece que o controle nado existe sem o descontrole, que o burocratico, ca-
talogo, convite etc. nao existem sem a experiéncia “livre”, e o que é escrito sem o
apagamento como nesta entrevista... E eu procuro esta sensagao de perda, de des-
conhecido.

F: Nesse caso vocé vé as duas coisas coexistindo, ou algum assunto mais pre-
sente e outro menos? Como eles se relacionam hierarquicamente? Fale mais a res-
peito.

L: As coisas coexistem sempre, nao consigo enxergar neste momento a hierar-
quia entre elas, a impressao que eu tenho é que eu me lanco no desconhecido, fago
sem pensar e depois tento ler o que fiz, rever para nao repetir, e encontrar o desco-
nhecido novamente, mas isso exige labor que parece controle, € um exercicio de
leitura.

F: E o que pode ou nao ser dito existe a partir do contato com o publico, porque
até o momento em que vocé esta aqui presa, enclausurada, narrando os sonhos sujos
e fazendo a gente acreditar que toda essa coloracdao tem a ver com os sonhos sujos...
qualquer escrita é possivel, qualquer relato, por mais sujo... dentro do teu mundo... e
a sujeira dos mundos possiveis (risos) vem com toda a poténcia, mas na medida em
que vocé comeca a relatar — voltando aquela questao do espaco publico — vocé
comeca a pensar em que medida o teu corpo pode estar aqui, guardar isso aqui, levar
isso pra um catalogo... associar, enfim, a tua acao a um certo nome, a certas condi-
¢oes... esse apagamento também é um pouco a ideia de que quem limpa ou regula-
riza a sujeira € o espaco publico... e com essa preocupacao com quem olha e como
olha, o que vocé quer que olhe, vocé determina o que pode ou nao ficar, e 0 que nao
fica para o outro fica pra vocé, como um caderno de anotac¢des, que esta longe dos
outros, dos olhos alheios, que ndo é pra ser mostrado. O outro do espaco publico
tem esse carater regulatério, porque o ele é feito disso.

L: Os sonhos nao sao sujos. A personagem se sente assim por ser uma mulher
sozinha no século XIX, sem pertencimento, sem lugar na sociedade e sem direito ao
prazer. Ao pensar, se ela “escutar” os sonhos erdéticos, se der voz aos desejos, sera
julgada pelo olhar alheio, por isso precisa limpar a sujeira do corpo, do desejo, neste
gesto de apagar, de cobrir a voz com a furia. O chao sujo mostra o resto da per-
formance, o que se perde pela falta de controle, o rastro do giz que se quebra e é
substituido por outro, nao da para ser tdao cuidadoso com tanta furia e velocidade
de acao de rasurar. Nao tinha me dado conta disso até agora, mas a intensidade e a
furia marcam o territério com uma sujeira, algo feito as pressas, sem organizagao ou
metodologia, como uma fala sem programagao que pode ter um som de um gemido
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de dor ou de prazer. Furia de abafar o som da prépria voz cobrindo de cor.

O sujo intimo existiria sem o critério do limpo publico? O pudor ndo é sé no
olhar dos outros, na moral que acentua ou reduz o valor do corpo, mas dentro de
mim, nas minhas crengas, no modo como eu sinto com o meu corpo, como elabo-
ro a intensidade dos afetos, como domestico a dor. A opgao por ser sincera, ou por
inventar esta personagem, me coloca em risco frente a rede de compartilhamento
disso, mas acho que fazer arte é correr este risco, inclusive o de mudar a forma do
catalogo para um video.

F: Claro, se a gente pensar que o sonho é esse lugar de extrapolacao, de existén-
cia de um real que pode avancar pra além da existéncia especifica do teu corpo hoje,
sera que a gente nao esta fixando uma ideia de sonho romantica também? Sera que
0 nosso sonho hoje nao é marcado por tantas formas de regulacao do corpo, pelas
midias e, enfim, sera que a gente ndo passou a sonhar um pouco mais regulado tam-
bém? Quando vocé fala do sonho, parece poder falar mais de verdade do que quan-
do fala de vida real: porque é sonho, entdo “foi s6 um sonho” ... e esse sonho por ser
um objeto que pode ser inventado e modificado pra se adequar. Outra coisa é dizer
que as anotag¢des de sonhos geram um vocabulario pros sonhos sujos, elas sao os
sonhos sujos... elas existem ai no territério de uma narrativa que se da quando vocé
acorda e resolve escrever uma narrativa que € também ficcional: ao narrar o sonho
vocé o inventa um pouco.

L: Sim, inventamos a narrativa ao acordar dos sonhos, ou ao lembrar de algo, e
estamos marcados pelas midias como sempre estivemos por formas coletivas de nar-
rar e interpretar os sonhos ou “a realidade”. S6 que eu percebo, na minha experiéncia
de analise de sonhos ha 18 anos, que quanto mais eu anoto, mais eu sonho, e quanto
mais eu releio o sonho, com o auxilio de um terapeuta, consigo ampliar pela escuta a
minha leitura, desorganizar a narrativa e os afetos condicionados pelas experiéncias
anteriores de vida. Neste processo ocorre um movimento de liberagcao das imagens
internas e condicionamentos de comportamentos e afetos; eu considero este pro-
cesso muito proximo de uma pesquisa em poéticas visuais ou processos artisticos
contemporaneos. Olhar para os sonhos as vezes é bem dificil, pois eles geralmente
mostram “o lado b”, o irracional, o que transborda do real e ndao queremos ver, assim
como é dificil olhar para o trabalho artistico... Mas talvez eles tragam pistas para o
“real” interno e nos ajudem a nos separar do “sonho coletivo”, ou nos mostrem o que
do coletivo nos interessa de verdade. Da mesma forma o trabalho pratico organiza os
interesses internos dentro da “grande arte”.

F: Quando vocé deixa a coisa acontecer e nao sabe muito bem pra onde vai,
esta lidando um pouco com o sonho, ndo é€? O sonho tem essa “cara”, ele aconte-
ce... eventualmente vocé determina, controla, mexe no sonho, mas em geral a gente
sonha simplesmente, ou o0 sonho sonha na gente... ai entra um link entre o sonho e
a performance, ou seja, a estrutura da performance como sendo essa estrutura do
sonho: a performance ligada a um happening, a um acontecimento. Lembrando o
Safatle, ele diz que “todos” os acontecimentos historicos importantes tém a ver com

Fabio Jabur Noronha e Leticia de Brito Cardoso Palindromo, v. 12, n. 26, p. 257-261, jan - abr 2020




Sonhos Sujos/conversa erratica PAL I NDROMO

0 nao saber. E permitir isso que eu nao sei, dar forga para isso, me parece um assunto
que permeia o teu trabalho.

L: Permitir ser invadida pelo que acontece é arriscado, dolorido, inseguro, sur-
preendente, delirante, mas nem sempre consigo isso no trabalho, € muito dificil
abandonar os condicionamentos anteriores e nao cair no que ja foi feito ou dito, pois
a gente recolhe um repertério ao longo da trajetdria, mas os esquecimentos, o que o
sonho edita da vida, podem compor uma nova narrativa. Fernando Lindote escreveu,
em 2005, um texto sobre o meu trabalho, apds me orientar em 2002, em que dizia:
“Leticia, trabalha sem rede de seguranca. Nada garante a artista que os interesses aos
quais empenha meses de dedicacao e afeto irdo resultar em algo como o que vamos
chamar de arte [...]", e continua o texto sobre a exposicdo Primavera Congelada: “|...]
€ uma coragem delicada que conduz os trabalhos de Leticia em sua aventura na
linguagem, a qual devemos acompanhar, tal como a artista, sem nada nas maos ou
nos olhos como defesa”. Nao sei se permaneco sem nada nas maos ou nos olhos,
embora eu me proponha a isso quando enfrento a parede sem projeto ou escolha
das cores, mas gosto da ideia de “aventura na linguagem®, quando eu nao me sentir
aventureira nesta travessia, talvez perca o sentido de produzir algo nesse territorio.

F: Outra coisa bastante evidente € a tua preocupa¢ao em narrar o que vocé nao
sabe o que é, em estabelecer bordas pra isso, em — fazendo um paralelo — usar a ins-
tituicao, o espaco do catalogo, da narrativa, como esse espaco do caderno em que se
anota as coisas; sO que ai ndao se anota pra nao perder, mas se anota pro mundo, pra
que ele saiba o que vocé fez... e essa estabilizacao do sonho, quando vocé resolve
que o que vocé nao sabe ja nao faz mais sentido, porque vocé sabe...

L: As bordas fazem parte da instituicao do trabalho de arte no circuito artistico,
colocar ele no mundo, dar um nome para um filho, criar um RG, um CPF... Me interes-
sa jogar neste territério e ha certas regras que fazem parte desse lugar. Jogar nelas ou
com elas faz parte da brincadeira, ndo sei se isso é preocupacao, no caso dos Sonhos
Sujos, quando eu coloco o projeto no edital e me sinto diretora daquela “maluca” que
lava cranio ou rasura paredes que sou eu, me sinto “normal”, trabalhadora, abrindo
conta em banco, pagando as pessoas, imprimindo as palavras num papel, me sinto
confortavel em gastar o meu tempo neste delirio, além de poder pagar as pessoas
para embarcarem nele.

F: Esse é um tipo de jogo que pode ser compartilhado porque é feito de regras
compartilhadas — regras do edital, que envolvem financiamento, viabilizacao, etc.

L: Sim, me interessa jogar neste territorio e tentar negociar com as regras im-
postas, aprovadas ou rejeitadas. Esta € uma discussao da minha dissertacao de mes-
trado, a opcao de estar em jogo com o territorio da arte.

F: Mas ainda assim esse jogo é contingente, pois considerando que artistas tém
diferentes condi¢des sociais, financeiras etc., vocé poderia fazer tudo sem edital ne-
nhum — dependendo do seu tipo de vida. Mas tem um outro jogo que se da entre
aquilo que sonho, aquilo que eu posso sonhar/ver, o que eu falo do meu sonho, o
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quanto tenho coragem de dizer pra mim mesmo aquilo que sonhei... o sonho ele
mesmo é fruto das nossas interdicdes... que tem a ver com aspectos talvez menos
palpaveis, mas também tem a ver com um jogo com uma certa sociedade: vocé so-
nha o que é possivel sonhar dentro da sociedade agora; nao sonha qualquer coisa,
fora de um contexto social. Vocé adapta as possibilidades discursivas do sonho a
partir do lugar atual da tua fala (um pouco no sentido do atual do Pierre Lévy). E isso
independentemente se ele vai ou nao pra uma exposicao, porque dizer/assumir um
horror pra si mesma, dependendo da maneira como vocé faz, pode nao ser mais pra
si mesma, porque vocé estruturou como projeto, como razao, e decidiu que aquilo
que parece descabido, escabroso, na verdade vale a pena compartilhar, correr o risco
do compartilhamento. Entao esse jogo, que acontece no sonho, na propagacao do
sonho, pra vocé mesma na construcao do sonho como linguagem, na possibilidade
de entrar nesse sonho que ja é linguagem e selecionar certas coisas... essas regras
que vocé estabelece ao longo dos anos de escrita, tudo isso € uma operacao que
implica saber que se esta no jogo, respeitando regras.

L: No caso de Sonhos Sujos, o jogo financeiro é misto, eu ndo paguei nada para
o Sobrado, as pessoas que trabalharam comigo, com todas elas eu tinha uma relacao
afetiva, de amizade, de trocas simbdlicas, o projeto ajuda a dar uma certa dignidade.
Ha uma diferenca entre transgressao e subversao das regras. Eu me interesso por ne-
gociar com as regras do jogo que ja existe, nao quero “inventar um novo jogo”. Isto foi
bem tranquilo com o Edital Elisabete Anderle, consegui prorrogacao de seis meses. O
video Ladainha, ndo estava previsto no projeto escrito e via e-mail com argumentos
acerca do processo artistico que eu negociei com a comissao para transformar a pu-
blicacdo em video e cartaz. A mesma coisa ocorre no territorio da linguagem. O video
Ladainha tem uma operacao de lavagem do cranio que pode me lembrar a Marina
Abramovic, apesar de o video surgir com a observagao das imagens do Caravaggio,
de uma mulher com o cranio, e com as minhas experiéncias pos acidente automo-
bilistico (em que, pela segunda vez, fico ferida na parte da cabeca, o que poderia ter
gerado lesdes sérias). Nao tem como o corpo nao sofrer “abalos emocionais”, como
diz o laudo médico do Sobrado na Ladeira, e durante a transcricao da entrevista rea-
lizada antes do acidente, eu fiquei mobilizada pelo que denominaste “Duplo da pro-
pria cabeca”, escutava a narrativa ficcional da fala da personagem e via a tragédia do
acidente... Enfim, quando tudo comecou a ficar pesado demais na Ladainha, inseri
nos ruidos da lamuria trechos da musica Circulo Vicioso da Rita Lee, que € um rock
divertido e que narra a historia de uma neurasténica.

F: Mas, ao mesmo tempo, na medida em que vocé comeca buscar “regimes”
para o corpo, que embora socialmente instaurado, instalado, doloroso e tudo mais,
embora ja dentro de instituicdes, de outros registros, o que vem desses regimes &
menos a instituicdo e mais a poética... Que nao é tanto reconhecer a instituicao nele,
mas reconhecé-lo como peca que ja tem espacos que nao foram institucionalizados,
um pouco grotescos ainda, que vocé nao deu conta. Como vocé estava dizendo, es-
pagos que vocé nao reconheceu e sé agora pode reconhecer. E esse lugar, embora
nao seja completamente apartado, tem uma ligacao muito sutil, uma ligacao que dia-
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loga com da diferenca e repeti¢cdo do Deleuze, com isso de a coisa so se repetir mes-
mo porque é outra. Ao constituir esse espaco, ele sendo a repeticao de um processo,
de uma pratica, de um registro de sonhos, ele se estabelece como um outro corpo...
porque temporalmente ele é engajado de forma diferente, porque ele tem a ver com
o teu percurso até aqui, porque ele diz a mesma coisa de outra forma, porque ele usa
esse mesmo material que nao é institucional, os sonhos, que eventualmente podem
ser institucionalizados assim, desse jeito; quer dizer, “eu vou repetir isso” — é uma
reincidéncia da histdria, “vou apagar, rodar, vou fazer coisas que vao me tirar desse
lugar estavel”, e essa retirada fala de uma repeticdao. Vou dizer de novo, mas quando
digo de novo, digo a partir de um outro corpo, de um outro contexto, de uma outra
légica, uma outra sabedoria, uma outra coragem, de chegar e dizer isso aqui que eu
nunca tive condi¢des de dizer, “agora é a hora”, vou me apropriar disso e “agora vai
ser”, agora 0 meu corpo vai dar conta. E significativo como a gente consegue reco-
lher de trabalhos prévios aquilo que ainda nao foi dado pro mundo — que a gente/
vocé sabe que nao foi dado. O mundo nao sabe muito, ele sabe de outras coisas que
vocé nem sabe, mas essas coisas pontuais que sao preciosas pra gente, como aquela
fala daquele sonho que vocé sabe que aqui esta o peso mas ninguém mais sabe... Mas
em principio é isso, a ideia de que eu olho de novo, olho de novo mas nhao olho como
se fosse 0 mesmo, e sim sempre como um outro olhando a mim mesmo — sabe
essa histéria quando vocé olha um trabalho antigo, “é a Leticia fazendo um trabalho”,
“olha a Leticia imersa, engajada, perdida naquele mundo”. Eu acho bem importante
privilegiar essa situacao assim instavel dentro do processo: ter esse lugar velado, vol-
tando a tua fala; velado nao no sentido de que vocé nao quer mostrar, mas no sentido
de que ndao tem como desvelar, porque vocé mesma nao sabe... e vocé nao quer fazer
isso em publico — é preciso como que esperar as condi¢cdes climaticas ideais para a
planta brotar, ficar umida, pra ela poder excitar; mesma coisa a parede, pra ela poder
excitar e deixar de ser uma pintura... e poder receber 0 nome “sonhos sujos”.

L: Agora tocas num ponto fundamental quando tu falas... Olho a Leticia per-
dida neste trabalho. Isso se repete (estar perdida ou tentar ver algo que esta enco-
berto pela consciéncia), como uma situacdo em que eu submeto o meu corpo para
encontrar o que eu chamo de descontrole ou desconhecido. O perigo é a ideia de
descontrole se tornar a repeticao controlada de uma regra ou nao dar conta do que
a situacao abre como experiéncia sensivel.

F: Mas se nao houver nenhum vinculo o trabalho nao vai ser nem inacabado, né?
Pois ndo faz sentido pensar em acabado ou inacabado se nao houver nenhum vincu-
lo de ordem conceitual, politica, social... Isso € muito rico, porque a gente consegue
perceber que desfazer certas partes € necessario pra dar o lugar dele no mundo... ele
nao pode carregar tudo: talvez esse trabalho nao precise ter cabeca, ou talvez sé
possa ter cabecga, ele desfez tanto o organismo, o corpo, que sé tem uma parte, so
tem mao, sé acoplagens, sé perna e braco... Essa ideia de um corpo que se desfaz
constantemente, acho bem rica pra pensar o trabalho se desfazendo, se reconfigu-
rando, se repensando, dispensando partes acessorias.

L: Talvez seja uma dificuldade terminar os processos, pois deixa alguns traba-
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lhos dispersos e confusos. E um risco, uma aposta nos limites temporarios que pode
desmaterializar demais. Lucrécia Martel tem uma fala bonita que diz: Andar em terra
firme como se fossem terrenos inundados, essa nausea nos permitira reconhecer a
impossibilidade do definido. Duvidar da solidez me parece melhor maneira de avan-
car do que o tédio ou a vulgaridade da certeza. O indefinido ndao cerra o pensamento,
o obriga a permanecer aberto. Isto € o desejo. Ha algo da duvida que move a lingua-
gem e que se aproxima da légica da vida.

F: Como vocé edita o sonho, como vocé narra o sonho...

L: No trabalho Sonhos Sujos eu sussurro no audio do celular, escrevo com pastel
seco nas paredes do porao e apago, cobrindo com outra cor no Sobrado na Ladeira.
Ja imprimi umas fotografias e continuei rasurando e apagando, insistindo na ladainha,
assim como nesta conversa erratica.

Submetido em: 05/08/2019
Aceito em: 02/12/2019
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Resumo

Nesta entrevista a jornalista Néri Pedroso conversa com Henna Asikainen e Sil-
vana Macédo a respeito da exposicao de carater retrospectivo intitulada Intraduzivel
(2018), que celebra os 20 anos de colaboracdo entre as duas artistas. Abordamos
questdes acerca do conteudo e resultado formal das suas pesquisas e agdes artisticas
colaborativas, seus didalogos com a ciéncia, suas preocupag¢des ambientais e sociais,
aspectos das suas biografias, idiomas e paisagens dos seus contrastantes paises de
origem, a Finlandia e o Brasil. A entrevista com Henna Asikainen foi traduzida para o
portugués, mas incluimos também a versao original em inglés ao final do texto.

Palavras-chave: colaboracao artistica; arte contemporanea; arte e ciéncia.

Abstract

In this interview, journalist Néri Pedroso talks to Henna Asikainen and Silvana Macédo about
their retrospective show entitled Untranslatable (2018), which celebrates the 20 years of collab-
oration between the two artists. We address questions about the content and formal outcome of
their collaborative research and artistic practice, their dialogues with science, their environmen-
tal and social concerns, aspects of their biographies, languages and landscapes from their con-
trasting countries of origin, Finland and Brazil. The interview with Henna Asikainen was translated
into Portuguese, but we also included the original English version at the end of the text.

Keywords: artistic collaboration; contemporary art; art and science.

Resumen

En esta entrevista, la periodista Néri Pedroso habla con Henna Asikaineny Silvana Macédo sobre
el exposicion retrospectivo Intraducible, realizado en 2018, que celebra los 20 afios de colaboracion
entre las dos artistas. Abordamos preguntas sobre el contenido y el resultado formal de su investi-
gacion colaborativa y accion artistica, sus dialogos con la ciencia, sus preocupaciones ambientales y
sociales, aspectos de sus biografias, idiomas y paisajes de sus paises de origen contrastantes, Finlandia
y Brasil. La entrevista con Henna Asikainen fue traducida al portugués, pero también incluimos la
version original en inglés al final del texto.

Palabras clave: colaboracion artistica; arte contemporaneo; arte y ciencia.
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1. Introducao

llustragéo 1. Vista da exposi¢&o Intraduzivel, Museu da Imagem e do Som de Santa Catarina (MIS/SC), 2018.

Nesta entrevista refletimos sobre a mostra Intraduzivel, realizada no Museu da
Imagem e do Som de Santa Catarina (MIS/SC), em Floriandpolis em agosto de 2018,
que contou com a curadoria de Juliana Crispe e reuniu trabalhos, em sua maioria
inéditos no Brasil, celebrando os 20 anos de parceria artistica entre Silvana e Henna
Asikainen iniciada no Reino Unido, na Northumbria University, Newcastle.

O resultado formal das pesquisas de asikainen&macédo aponta de imediato a
associacao de ag¢des artisticas colaborativas, ambientais e sociais, além de configurar
uma mistura de biografias e paisagens de paises muito distintos, a Finlandia e o Brasil.

Com montagem imersiva, as obras convidam a pensar a natureza a partir da
postura da observacao cientifica. Por meio de lupas e microscépios, a desconstrugao
de conceitos, o inseto que se confunde com a pétala de flor, a passagem da pintura
para o video, o mapa mundi construido com ninhos de maribondos, uma arte que
explora os limites entre a arte e a ciéncia.

Nesta entrevista, elas respondem as mesmas perguntas com respostas que re-
velam pensamentos distintos porém em sintonia, falam das demandas do ser artista
no tempo contemporaneo e dos seus anseios. Entre dois paises, no abandono da
propria lingua materna, elas se ajustam no inglés e em partilhas construtivas de sig-
nificacdes capazes de constituir um novo modo de pensar a vida por meio da arte.
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llustragdo 2. Henna Asikainen e Silvana Macédo, abertura da exposic&o Intraduzivel, MIS/SC, 2018.

Néri Pedroso - O que é ser artista no tempo contemporaneo?

Silvana Macédo - Ha variadas posicdes que os artistas podem estabelecer na
contemporaneidade. Enquanto alguns preferem se voltar a producao de trabalhos
imbuidos em pesquisa estética, abstrata e com foco em questdes exclusivamente
formais, ha também os engajados mais diretamente com temas sociais e politicos.
Temos outros envolvidos com ambas abordagens ao mesmo tempo, tecendo insti-
gantes relagdes entre aspectos estéticos, conceituais e sociopoliticos. Interessante é
que nao existe apenas um jeito “adequado” de ser artista, mas ha uma grande liber-
dade em explorar um universo amplo de possibilidades. Por exemplo, na década de
1960, nas discussdes da arte conceitual e outras vertentes da neovanguarda, havia
uma grande polarizacao entre a estética e a politica. Naquele periodo, os artistas que
estavam trabalhando com arte abstrata eram muitas vezes criticados por artistas e
tedricos da neovanguarda, por seu envolvimento com o mercado de arte e por es-
tarem interessados mais nos aspectos formais do seu processo artistico do que nos
dramaticos acontecimentos que se passavam no mundo fora do atelié e das institui-
¢Oes artisticas. A neovanguarda surge no pos-guerra, recuperando o radicalismo das
vanguardas historicas do comec¢o do século 20, que também emergiram de periodos
de profunda crise social e suscitaram questionamentos do pensamento racionalista
que fundamentaram a sociedade moderna industrial. Vejo que para alguns artistas
ainda muito associados as discussdes conceituais daquele periodo, essa divisao ainda
persiste de forma muito marcada, mas por outro lado, percebo que esta dicotomia
vem sendo cada vez mais dissolvida, pois questdes formais estao interligadas com
posturas criticas também. Me interesso tanto pelos aspectos estéticos e politicos na
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producao dos meus trabalhos, e percebo isso também na pratica artistica de muitos
outros artistas contemporaneos, tanto no Brasil quanto no cenario internacional. Na
grave crise politica e social que atravessamos no Brasil e no mundo, ser artista é um
desafio tao grande e muito necessario! Todo e qualquer trabalho que produza cons-
ciéncia critica esta sofrendo violentos ataques, por isso, vejo o papel da artista como
lugar de resisténcia e de forca social, por abrir espagos para reflexao. Ser artista hoje
€ uma necessidade, me alimenta de esperanca e vejo que é também uma forma po-
tente de contribuir com as lutas de tantos movimentos sociais pela paz, democracia,
cidadania, justica social e ambiental.

llustragéo 3. Silvana Macédo, projeto ar, parte da exposi¢éo Intraduzivel, MIS/SC, 2018.

Néri Pedroso - A exposicao Intraduzivel é especial por reunir trabalhos iné-
ditos e celebrar com Henna Asikainen uma parceria artisticade 20 anos. Como éa
experiéncia de atravessar dois paises sob o ponto de vista do afeto e da pesquisa
artistica que ultrapassa fronteiras geograficas e temporais?

Silvana Macédo - Intraduzivel reune alguns de nossos trabalhos realizados en-
tre 1997 e 2018. Esta sendo especial para nés duas, e também com a participacdo do
astrofisico iraniano Reza Tavakol e o musico e compositor Frederico Macédo, cola-
boradores em lua e cooperari respectivamente, podermos reuni-los pela primeira
vez numa mesma exposicao. Cada projeto aconteceu de forma separada, e foram
mostrados em contextos e anos diferentes. Entdao, monta-los no mesmo espaco é
maravilhoso, pois a nosso ver, cada trabalho dialoga muito bem um com outro no
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MIS/SC. A colaboragdo artistica com a Henna esta fazendo 20 anos! Comegamos a
trabalhar juntas na Inglaterra no fim da década de 1990, quando nos conhecemos
na Northumbria University no curso de mestrado, e posteriormente seguimos para
o doutorado na mesma universidade. Naquela época eu trabalhava principalmente
com pintura e a tematica do meu trabalho sempre esteve relacionada com questdes
ambientais. A Henna também pesquisava a tematica da paisagem e os interesses em
comum nos aproximaram. Realizamos alguns projetos em parceria e depois resolve-
mos atuar exclusivamente em colaboracao, construindo uma identidade artistica que
durou seis anos. Produzimos diversas instalacdes e trabalhos em video e fotografia,
entre eles, o projeto ar que nos levou a passar um tempo juntas nos nossos paises
de origem. Deliberadamente nao escolhemos as cidades, mas sim as florestas como
ambiente principal. No ambito desse projeto foi a minha primeira viagem a Finlan-
dia e a primeira visita de Henna ao Brasil, por meio das residéncias artisticas. Muito
enriquecedor todo o percurso, desde a concepc¢ao do projeto, o convivio, as aven-
turas e a formalizacao do trabalho. Foi tudo intenso em aprendizado e experiéncias.
Ao finalizar o doutorado em 2003, decidi voltar ao Brasil e assim, acabou a atuacao
em colaboracao exclusiva. Seguimos nossas trajetorias individualmente, mas ainda
desenvolvemos projetos em parceria em paralelo aos trabalhos individuais e/ou em
colaboracao com outros artistas.

Néri Pedroso - A luz dessa parceria com Henna Asikainen, como dizer sobre
arte colaborativa, arte e feminismo. Embora as pesquisas de ambas nao tenham
essa abordagem de modo explicito, sao duas mulheres unidas num universo, os
dos cientistas, em que o masculino é predominante e pouco refratario. Dessas
questoes o que é mais urgente pensar por meio da arte no século 21?

Silvana Macédo - Vale lembrar que o universo da arte também ainda é pre-
dominantemente masculino! A colaboracao artistica no contexto das artes visuais
€ realmente uma estratégia para romper com a nogcao romantica do génio artistico
(construido em torno do homem branco europeu), e questdes tradicionais de auto-
ria, subjetividade e originalidade, que permaneceu arraigada a imagem do artista por
séculos na histéria da arte ocidental. A desconstrucao destas no¢des tradicionais na
arte, nos discursos criticos com base na filosofia pds-estruturalista, especialmente
encabecada pela critica feminista, mais fortemente a partir da década de 1960, é a
base tedrica de muitas colaboragdes recentes, e certamente informam nossa pratica
artistica. Colaboracdes entre mulheres adquirem um elemento a mais na descons-
trucdo da autoria tradicional, pois enfrenta a questao do género além do problema
da expressao individual como centro do processo criativo. Enquanto que na autoria
tradicional a originalidade é central, na colaboragao o didlogo e o compartilhamento
de ideias é a dindmica principal. E um trabalho de desafiar o ego, e por ser esta uma
forca muito poderosa, é também a fonte de muitos conflitos! Para mim, a pratica co-
laborativa ao longo desses anos me fez muito bem, aprendi a ouvir e a compartilhar
mais, isso me trouxe mais amadurecimento profissional. Hoje em dia temos muitas
oportunidades de dialogar ao longo do processo criativo, em especial com a figu-
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ra do curador na concepcao e montagem de uma exposi¢ao, por exemplo. Tenho
trabalhado ja ha alguns anos com a curadora Juliana Crispe em diversos projetos, e
esta parceria € um tipo de colaboracao também muito rica. Esta abertura ao outro e
o interesse pela escuta se estende a outras areas do conhecimento. Quanto ao dia-
logo com cientistas no contexto das residéncias no projeto das florestas brasileira e
finlandesa, talvez por nao termos tido um contato prolongado com os pesquisadores,
nao percebemos problemas de ordem sexista no desenvolvimento do nosso trabalho.
Tivemos como base as pesquisas que estavam em andamento e o contato com os
cientistas foi muito pontual. Com o cosmologo Reza Tavakol, tivemos um relaciona-
mento mais prolongado e a troca foi equilibrada, do ponto de vista das relagdes de
género. Nossa formacdao vem de campos distintos do conhecimento, mas quando
iniciamos o projeto da lua, colaboramos como artistas de forma horizontal.

Em termos de género, em relagdo ao contexto da ciéncia e ambientalismo, a
contribuicdo das mulheres é bem vasta e importante, e gracas ao trabalho de his-
toriadoras feministas vem sendo visibilizada a producao cientifica de mulheres nos
mais diversificados campos da ciéncia. Mas para nossa area de interesse, vale a pena
mencionar uma referéncia fundamental e um marco historico para o movimento am-
biental, que foi o livro de uma mulher cientista, Rachel Carson, Silent Spring publi-
cado em 1962, e mais tarde traduzido para o portugués como Primavera Silenciosa
(CARSON, 2010). Neste livro, Carson documentou o efeitos poluentes dos agrotoxi-
cos no ambiente, particularmente nas aves, a toxicidade do DDT, causando proble-
mas reprodutivos e morte em muitos organismos. S0 muitas contribuicdes femini-
nas para a questao ambiental, mas gostaria de destacar também o trabalho de uma
mulher extraordinaria, a quem tenho enorme admiracao, a indiana, fisica, ativista
ambiental e ecofeminista Vandana Shiva, um dos nomes mais respeitados no cenario
internacional do movimento ambiental por sua luta contra os efeitos da globalizagao
e da economia neoliberal nos paises em desenvolvimento. A engenharia genética e
a industria biotecnoldgica sdo alvos de uma critica radical por parte de Shiva. Estas
sao apenas duas das inumeras contribuicdes que mulheres tém dado ao campo da
ciéncia e que sao referéncias para mim.

Em termos das questdes de urgéncia no pensamento da arte no século 21, acho
que tanto para a arte quanto para a ciéncia a crucial pergunta seja: para quem e para
0 qué estamos trabalhando? Nosso trabalho da sustentacao ideoldgica para uma mi-
noria rica que explora os outros seres humanos, outras espécies e recursos naturais
para o enriquecimento préprio? Ou estamos juntas com a maioria que luta por uma
outra ordem mundial, que busca novas perspectivas para © mundo? Isso parece ser
uma pergunta que atravessa os diferentes campos do conhecimento, e que abarca
uma grande teia de seres, contextos, enfim, todos seres viventes nesse chdao, nos ma-
res e nos ares, incluindo os considerados “ndo viventes”, o mundo mineral.

268 Palindromo, v. 12, n. 26, p. 268-277, jan - abr 2020 Néri Pedroso, Henna Asikainen e
Silvana Barbosa Macédo



PALINDROMO Asikainen&Macédo: as bordas entre a arte e a ciéncia

llustragdo 4. Henna Asikainen e Silvana Macédo, montagem da exposicéo Intraduzivel, MIS/SC, 2018.

Néri Pedroso - Como foi o reencontro entre vocés?

Silvana Macédo - Os dias de montagem de Intraduzivel foram intensos, alegres
e cheios de boas lembrancas. Tivemos muitas ideias para novos projetos e espero que
tenhamos condic¢des e fontes de fomento para concretizar os planos! Foi um prazer
trabalhar de novo com a Henna, somos grandes amigas e tudo flui com facilidade en-
tre nods, pois temos um senso estético afinado, isso nao é tao facil de encontrar, acho
que é o ponto mais rico da nossa colaboracgao... quando a coisa esta “no ponto”, nés
concordamos, bem interessante, isso ndao acontece toda hora, rsrsrs.

Néri Pedroso - Politematica e cosmopolitica. Sua arte transita nas pulsdes do
autoconhecimento mas também nos mistérios da natureza, nos discursos domi-
nantes e nos embates ambientais. ar (2001-2003) atravessa geografias e tempos
distintos. Remontar a obra em 2018 estimula quais reflexdes? O que é possivel
afirmar no distanciamento dessas temporalidades entre as obras e os impactos
humanos no meio ambiente?

Silvana Macédo - Interessante pensarmos na video instalacdo ar depois de
20 anos, que aponta para a questao do aquecimento global e do papel das flores-
tas neste equilibrio climatico em nivel planetario. Tantas pesquisas cientificas, tantos
projetos artisticos e também em outras areas do conhecimento foram feitos, infinda-
veis acdes educativas de cunho ambiental, e ainda nos vemos diante de um cenario
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devastador, e atualmente desesperador no Brasil e em outras partes do mundo do
ponto de vista socio-ambiental. Em 2018 quando remontamos esta instalacdo no
contexto da exposigdo Intraduzivel, no MIS/SC, ainda estavam por vir mais mudancas
no cenario politico brasileiro com enorme impacto para estas questdes. Entre tudo
que ja tinhamos vivido em termos de devastacao da floresta Amazdnica e ataques as
comunidades tradicionais que vivem neste fundamental bioma, nada se compara a ir-
responsabilidade e a desastrosa politica ambiental do atual governo brasileiro. Como
destaca a pesquisadora Cristiana Losekann, sobre a politica do governo Bolsonaro, o
mais preocupante é o total desmonte de tudo que ja foi feito historicamente em ter-
mos de protecao ambiental no Brasil. Concordo com ela quando diz que “O que esta
em jogo nao € um novo modelo de politica ambiental, mas o proprio fim da politica
ambiental” (LOSEKANN, SANTOS, 2019). Cristiana Losekann denuncia as atuais es-
tratégias do atual governo para restringir cada vez mais a participacao da sociedade
civil e as medidas para enfraquecer os orgaos de protecdo ambiental, cujo impacto
sera mais rapidamente letal para as populag¢des ja subalternizadas. Portanto, olhar
para este trabalho ar realizado em 2000, a partir do momento presente, nos incita a
continuar aprofundando na direcdao que vinhamos trabalhando. Pensamos em revisi-
tar as regides onde estivemos, tanto no Instituto Nacional de Pesquisas da Amazdnia
(INPA) quanto em estacdes de pesquisa na Finlandia e investigar o impacto dos traba-
lhos cientificos sobre 0 aquecimento global neste periodo e ver o que se passou em
termos numeéricos, politicos e sociais durante esse tempo. Mas neste novo momento,
queremos focar na situacao das comunidades tradicionais de forma mais direta em
nosso trabalho, nos voltando também para a questao das migragdes causadas pelos
desastres ambientais.

llustracdo 5 e 6. Cooperari, trabalho colaborativo de Frederico Macédo e Silvana Macédo, na exposic&o Intraduzivel, MIS/SC, 2018.

Néri Pedroso - Em cooperari, o mapa mundi chama a atencao do publico.
O que significa representar o mundo com material tao precario? Vocé cré que é
possivel remontar o mundo? Existe futuro?

Silvana Macédo - O mapa mundi de cooperari foi feito pelos insetos de forma
colaborativa (é seu ninho), e depois apropriado por mim para dar forma a um mapa
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do mundo (que é nosso ninho), desejando uma nova ordem mundial que se baseie
em mais colaboragao do que na competicdo... mas entendo também que ha um as-
pecto melancélico envolvido nisso, pois sao ninhos abandonados, apenas residuos
de um processo de vida que ja se moveu dali. Acredito que seja um bom ponto de
partida, pensar essa construcao emergindo da base, do trabalho dos invisibilizados
que constroem e sustentam o mundo. A grande maioria de pequenos é uma forca
potente.

Henna Asikainent

llustrag&o 7. Henna Asikainen, instalag&o Lab, exposicéo Infraduzivel, MIS/SC, 2018.

Néri Pedroso - Como é ser artista atualmente?

Henna Asikainen - Ser artista € um desafio - nao é exatamente uma escolha de
carreira “sensata”. Sou artista em periodo integral, nao tenho outro emprego, pou-
panca ou heranga para complementar minha renda, o que significa que a inseguran-
¢a financeira e futuro sao uma preocupacao. O trabalho artistico é subvalorizado e os
artistas sao mal pagos - geralmente apenas recebem pagamento pelo que produzem,
o0 que nem sempre reflete efetivamente o tempo investido na producdo. A menos que
um artista se torne “bem-sucedido” - e esse julgamento dependa de muitos fatores
(a resposta dos criticos, o quao “na moda” o trabalho possa estar, o quao disposto
o artista possa estar em “se encaixar” etc.) — mas de forma geral, artistas ndo tém
controle do valor do seu trabalho. Apesar disso, ser artista pode ser um papel extra-
ordinario, gratificante e até afirmativo para a vida! Os projetos com os quais estou
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envolvida sao interessantes e também algo pelo qual sou muito apaixonada. Os ulti-
mos anos foram especialmente bons para mim como artista. Meus projetos de arte
participativa com as comunidades de refugiados e imigrantes (por exemplo, blanket,
forage, delicate shuttle®) foram muito bem recebidos em muitos niveis diferentes e
isso levou a mais trabalhos comissionados. A arte também é algo poderoso - pode
ser usada para decorar paredes e proporcionar prazer estético, mas também pode
ser um meio de dizer a verdade ao poder. Nestes tempos dificeis, nos quais somos
ameacados nao apenas pela catastrofe climatica em rapido desenvolvimento, mas
também pelo ressurgimento das ideologias xenofdbicas, populistas e fascistas e suas
politicas de construcao de barreiras e fechamento de fronteiras e didlogos, a arte é
ao mesmo tempo criticamente importante e esta significativamente ameacada. Essas
ideologias e as politicas que as acompanham sao hostis a beleza e a cultura e tendem
a encerra-la financeiramente, reduzindo ou eliminando o financiamento a projetos
artisticos, porque reconhecem que a arte € uma arma cultural. Observando as ima-
gens de nossa casa, a Terra, vista do espaco, ela parece tao pequena, bonita, fragil
e solitaria, flutuando sozinha no espaco infinito. Diante dessa imagem, a politica do
odio, a construgao de barreiras e a destruicao imprudente de nosso planeta sao emi-
nentemente absurdas e, finalmente, ameacam todos ndés - mesmo aqueles que os
promulgam. Meu trabalho esta particularmente preocupado com o impacto das mu-
dancgas climaticas - tanto ecoldgica e quanto socialmente. O derretimento das calo-
tas polares nao afeta apenas a vida selvagem e os habitantes locais daquelas regides,
mas também cidades costeiras em todos os lugares - Rio de Janeiro, Nova York, etc.
serao afetados. Meu trabalho explora os vinculos entre a causa e o impacto, os pro-
blemas e as solugdes e como podemos trabalhar para fazer as mudancas necessarias
em nosso estilo de vida, se quisermos continuar sendo uma espécie viavel na Terra.
Nao podemos continuar tentando lidar com problemas de forma isolada, adotando
abordagens desconectadas e estreitas que recusam o cenario mais amplo e que nao
conseguem vincular como vivemos com a imensidao do problema climatico. Preci-
samos urgentemente comecar a analisar nossos problemas domésticos de maneira
mais ampla e radical. Precisamos cuidar de nossa casa, nosso planeta - como ja foi
dito muitas vezes antes - nao ha planeta B.

Néri Pedroso - A exposicdo no MIS é especial, pois retine obras de arte iné-
ditas no Brasil e porque comemora 20 anos de colaboracao artistica com Silvana
Macédo. Como é a experiéncia de atravessar dois paises considerando o aspecto
emocional / afetuoso e também a pesquisa artistica que rompe fronteiras geo-
graficas e temporais?

Henna Asikainen - Nossa colaboragao comegou em 1997 em um pais que nao
era a terra natal de nenhuma de nds e, de varias maneiras, esse deslocamento ge-
ografico inicialmente fazia parte do vinculo entre nds e se tornou uma base para a
nossa pratica colaborativa. Estdvamos muito interessadas no conceito da traducao,
que esta no centro de nossa pratica, a medida que as ideias transitam para fora dos

2 Projetos recentes de Henna Asikainen: Forage disponivel em: <https:/stories.getmural.iofisisarts/forage/> Blanket disponivel em:<http://www.hennaasikainen.
com/berry-blanket/4589637240> Delicate Shuttle disponivel em:https:/getnorth2018.com/previous-events/delicate-shuttle/> Acesso em: 25.10.2019.
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nossos idiomas maternos e vice-versa. Mas esse nao era apenas um mecanismo lin-
guistico - mas também a traducao da experiéncia, da cultura, das proprias coisas que
nosso senso de nds mesmas era feito. Como Derrida sugere, a transmutacdo de ma-
teriais de um contexto para outro pode ser vista como uma tradugcao. Fomos refeitas
em nosso novo contexto de lingua inglesa e iniciamos uma negociacgao (ela propria
uma forma de tradugao) sobre como poderiamos transformar essas coisas novas em
nossa pratica artistica. Isso nem sempre é facil - no movimento de uma cultura para
outra as palavras acumulam significados diferentes, as nuances adquirem énfases
diferentes e muitos sentidos geralmente se perdem nas entrelinhas. Nossa pratica
colaborativa é caracterizada por tudo isso; esse movimento entre diferentes culturas;
o lugar onde diferentes significados se encontram; o encontro entre sentidos e ideias
em que todas essas caracteristicas sao expressas no trabalho.

llustrag@o 8. Floresta no Parque Nacional de Koli, Finl&ndia, 2001.

Um bom exemplo seria o projeto air que nos levou a explorar na floresta boreal
nordica na Finldndia e a floresta amazdnica no Brasil. Esses ambientes - o frio, bran-
co e intocado da Finlandia e a quente, verde e umida floresta tropical do Brasil sao
territérios aparentemente opostos, geografica e ecologicamente distantes, mas na
verdade, como sabemos, estao conectados, envolvidos em uma espécie de colabo-
racao em toda a imensidao intima do ecossistema global. Embora existam conexdes
entre as coisas, nao quer dizer que sejam a mesma coisa. A linguagem pode frequen-
temente falhar conosco - pode ser inadequada. A coisa que os brasileiros chamam de
floresta, os finlandeses chamam de metsa, e o dicionario nos diz que metsa significa
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floresta. Mas essas coisas nao sao idénticas: “Existe uma enorme diferenca entre as
duas realidades. E to grande que elas ndo apenas sdo extremamente incongruentes,
mas quase todas as suas ressonancias, tanto emotivas quanto intelectuais, sao igual-
mente iguais” (ORTEGA Y GASSET, 1992, p. 96). Essas questdes interculturais e inter-
linguisticas sao de muito maior importancia e interesse para noés do que a questao da
localizacao geografica e diferencas de tempo, que sdao elas mesmas simplesmente
um sintoma da tecnologia. E claro que ha uma grande empolgacdo e um aumento
macico no estimulo mutuo quando podemos estar presentes no mesmo espaco e
tempo — mas a tecnologia ndao pode substituir o impacto da proximidade humana, da
amizade e da hospitalidade de ideias.

L 3 --_-i,. 2
llustracéo 9. Floresta Amazdnica, Brasil, 2001.

Néri Pedroso - Como foi o reencontro de vocés?

Henna Asikainen - Boa! Parecia muito natural e facil, depois de todos esses
anos, trabalhar juntas novamente. A vida mudou muito para nés duas. Nos duas nos
tornamos maes, crescemos e somos talvez um pouco mais seguras dentro de nos.
Ainda compartilhamos as mesmas sensibilidades estéticas e concordamos em todos
os aspectos da instalacao da exposicao, o que foi 6timo. Também tinhamos muitas
ideias para possiveis projetos futuros de colaboracdo - mas apenas o tempo dira se é
possivel sustentar a energia que realmente s6 vem com o contato face a face.

Néri Pedroso - What is it like to be an artist at present?
Henna Asikainen - Being an artist is challenging - it is not exactly a ‘sensible’
career choice. | am a fulltime artist, | do not have another job, savings or inheritance
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to supplement my income, which means that the future and financial insecurity are a
worry. Artistic work is undervalued and artists are underpaid — usually only receiving
payment for what they produce which does not always effectively reflect the time
invested in production. Unless an artist becomes ‘successful’ — and this judgement
is dependent on so many factors (the response of critics, how fashionable the work
might be, how willing the artist might be to ‘fitin’ etc.) — they do not have control of
the value of their work. Saying that, being an artist can be an extraordinary, fulfilling,
even life-affirming role to play! The projects that | am engaged with are both inte-
resting and also something that | am very passionate about. The last few years have
been especially good for me as an artist. My participatory art projects with the refu-
gee and migrant communities (e.g. blanket, forage, delicate shuttle) have been very
well received at many different levels and this has led to further commissioned work.
Art is also something powerful — it can be used to decorate walls and give simple
delight but it can also be a means of speaking truth to power. In these difficult times
in which we are threatened not only by the headlong rush of the rapidly developing
climate catastrophe but also by a resurgence in xenophobic, populist and fascist ide-
ologies and their accompanying policies of building barriers and closing borders and
dialogues, art is both critically important and significantly endangered. These ideo-
logies and their accompanying politics are hostile to beauty and culture and tend to
close it down both financially by reducing or eliminating funding and because they
recognise that art is a cultural weapon. Looking at images of our home, the Earth,
seen from space, it appears so small, beautiful, fragile, and lonely, floating on its own
in infinite space. In the face of this image the politics of hate, of building barriers and
the reckless destruction of our planet are eminently absurd and ultimately threaten
all of us — even those who enact them. My work is particularly concerned with the
impact of climate change — both ecologically and socially. The melting of the artic
ice cap not only affects the local wildlife and inhabitants but also low-lying coastal
cities everywhere — Rio de Janeiro, New York etc. are all going to be affected. My
work explores the links between the cause and the impact, the problems and the so-
lutions and how we might work to make the necessary changes to our lifestyles if we
are to continue as a viable species on Earth. We can not continue trying to deal with
problems in silos, undertaking disconnected and narrow approaches which refuse
the wider picture, and which fail to link how we live with the immensity of the climate
problem. We urgently need to begin to look at our home problems in a broader and
radical way. We need to look after our home, our planet - as has been said many ti-
mes before - there is no planet B.

Néri Pedroso - The exhibition at MIS is special as it brings together unseen
artworks here and because it celebrates 20 years for artistic colaboration with
Silvana. What is it like the experience of crossing two countries considering the
emotional/ affectionate aspect and also artistic research which breaks geogra-
phical and time boundaries?

Henna Asikainen - Our collaboration began in 1997 in a country that was not
home for either of us and in many ways this geographic dislocation initially formed
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part of the bond between us and became a basis for our collaborative practice. We
were very interested in the concept of the translation sitting at the heart of our practi-
ce as ideas transited out of languages and back again. But this was not only a linguis-
tic mechanism — but also the translation of experience, of culture, of the very things
form which our sense of ourselves was made. As Derrida suggests the transmutation
of materials from one context to another can itself be seen as resembling a transla-
tion. We were remade in our new English speaking context and we embarked on a
negotiation (itself a form of translation) as to how we might make these new things
into our practice. This is not always easy - in the movement from one culture to ano-
ther words accumulate different meanings, nuances acquire different emphases, and
things often get lost in between the lines. Our collaborative practice is characterized
by all this; this movement between different cultures; the place where different me-
anings meet; the encounter between meanings and ideas in which the features of all
are brought to bear on the work.

One good example would be the ‘air’ project which took us on an exploration
of the Nordic boreal forest in Finland and the Amazonian rainforest in Brazil. These
environments — the cold, white, pristine pine forest of Finland and the hot, green,
humid rainforest of Brazil are seemingly oppositional territories, geographically and
ecologically far apart but in fact, as we discovered, are connected, are involved in a
kind of collaboration across the intimate immensity of the global ecosystem. Whilst
there are connections between things, that is not to say that they are the same thing.
Language can often fail us — it can be inadequate. The thing Brazilians call a floresta
[forest] ,Finns calls a metsa, and the dictionary tells us that metsa means floresta. But
these things are not identical: “an enormous difference exists between the two reali-
ties. It is so great that not only are they exceedingly incongruous, but almost all their
resonances, both emotive and intellectual, are equally so” (ORTEGA Y GASSET, 1992,
p. 96). These intercultural and inter-linguistic matters are of far more consequence
and interest to us than the matter of geographic location and time differences which
are themselves simply a symptom of technology. There is of course a great excite-
ment and a massive increase in mutual stimulation when we are able to be present
in the same space and time - technology cannot replace the impact of human close-
ness, friendship and the hospitality of ideas.

Néri Pedroso - How was your reunion?

Henna Asikainen - Good! It felt very natural and easy after all these years to
work together again. Life has changed a lot for both of us. We have both become
mothers, grown older and are perhaps a little more secure within ourselves. We still
share the same aesthetic sensibilities and agreed in all of the aspects of installing the
exhibition which was great. We also had a lot of ideas for possible future collaborative
projects - but only time will tell if it is possible to sustain the energy that only really
comes with face to face contact.
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0 homem que era s6 metade

Resumo

O presente ensaio visual € composto pelo trabalho intitulado “O homem que
era sO6 metade”; nele articulam-se processos de criagcdo no campo da Arte Contem-
poranea que exploram as possibilidades do corpo e do objeto no espaco urbano e as
trocas que podem ser estabelecidas entre as potencialidades do espaco e a subjeti-
vidade humana.
Palavras-chave: Corpo; Espaco Urbano; Identidade; Performance.

Abstract

This visual essay is composed by the work called “The Man Who Was Just a Half”,
in which processes of creation in the Contemporary Arts are articulated, exploring the
possibilities of the body and object in the urban space and the exchanges that can be
established between the potentialities of space and human subjectivity.
Keywords: Body; Urban Space; Identity; Performance.

Resumen

Le présent essai visuel est composé pour le travail “L'homme qui n'était qu'une moitié”,
ou s'articulent procédure de création dans le champ de l'art contemporain qui exploitent les
possibilités du corps et d'objet dans l'espace urbain et les échanges qui peuvent étre établies
parmi les potentialités d'espace et la subjectivité humaine.
Mots clefs: Corps; Espace urbain; Identité; Performance.
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Regina Melim nos lembra que “O termo “performance” é tao genérico quanto
as situacoes nas quais € utilizado” (2008, p.7). Empresto o termo aqui para designar
uma agao artistica que busca instaurar existéncias multiplas que subjetivam um cor-
po inanimado a partir de contatos (visuais ou corporeos); sendo estes insolentes em
relacdao aquilo que na engrenagem social estereotipa os comportamentos, as per-
cepcdes, as auséncias, as presencas e os afetos.

O homem que era sé metade

Estava sozinho, os seus amores haviam falhado e sentia que tudo faltava pela
metade, como se tivesse apenas metade dos olhos, metade do peito e meta-
de das pernas, metade da casa e dos talheres, metade dos dias, metade das
palavras para se explicar as pessoas.

Valter Hugo Mae

Outro dia, eu estava sentado no 6nibus a caminho de casa. Estava exausto, era
final de semestre, ndao aguentava mais as provas, os trabalhos, os seminarios, as con-
versas e a rotina académica. Era um desses dias mornos, sem graca, daqueles que
vocé nao vé a hora que acabe, que s6 consegue pensar no amanha e torce para que
seja melhor.

Nos bancos ao meu lado, observei dois homens conversando, nao pareciam ser
mais velhos do que eu, deviam estar no auge dos seus vinte e poucos anos. Sempre
fui curioso e tenho o habito de prestar atencao em conversas alheias no énibus, as
historias dos outros me entretém e amenizam o percurso da viagem que, dependen-
do do transito e das integracdes, demora mais de uma hora.

Essa comunicacao entre os dois rapazes nao era um dialogo comum, como os
que tenho com meus colegas; nessa nao se ouvia o som da fala, como se espera da
maioria das conversas. No lugar dos sons habituais da lingua portuguesa, eu s6 ouvia
alguns ruidos aparentemente aleatorios, rumores que soavam como se fossem expe-
lidos da boca de forma involuntaria. Esses sons nao se caracterizavam como fala, eu
nao entendia seus sentidos e, aparentemente, eles também nao.

A conversa entre aqueles dois homens se dava por meio de gestos em uma ve-
locidade absurda. A auséncia da oralidade era substituida pelos gestos manuais e por
expressdes faciais e corporais: era LIBRAS (Lingua Brasileira de Sinais). Eu sabia da
existéncia da lingua, sempre prestei atencado no intérprete que ocupa o canto inferior
da tela da TV durante as campanhas eleitorais e em alguns outros videos, mas nao
compreendia de fato nenhum sinal. Assistir aqueles dois sujeitos conversando com
as maos e interpretando todos os sinais e expressdes me despertou a nocao de que o
portador de deficiéncia, naquela circunstancia, era eu; isso me fez pensar em como
a minha comunicacao é limitada pela fala. Naquele momento me senti pela metade.

Enchi-me de curiosidade, queria entender o que se passava ali, me perguntei o
que eles falavam, sera que falavam de mim? O que se passava naquele dialogo? En-
carei-os por um longo momento e sé me dei conta do que fazia quando percebi que
um deles me fitava com alguma desconfiancga: ele apontou discretamente para mim,
levantou a mao na altura dos olhos e fez um gesto para o colega. Eu fiquei com ver-
gonha, me virei para a janela, coloquei meu fone de ouvido e segui pensando durante
a viagem.

Esse encontro me fez refletir sobre a presenca e a auséncia, no que eu tenho e
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no que me falta, no que sou e no que nao sou. Me fez compreender que eu sempre
estou no meio de duas “coisas”: publico e privado, ocupacgao e invasao, self e selfie,
espaco e lugar, cheio e vazio. Em uma incansavel e inevitavel dicotomia. Ndo com-
preender o discurso que foi realizado com o corpo através dos sinais me fez refletir
sobre os meus limites e em como uso meu corpo.

Voltei para a rotina académica da universidade?, terminei o semestre, entrei em
recesso e esqueci do acontecido. Quando as aulas voltaram, foi iniciado outro se-
mestre repleto de disciplinas novas; a primeira, na segunda-feira, foi LIBRAS?. Quan-
do me dei conta de que passaria a compreender minimamente a lingua de sinais,
todo o acontecimento do 6nibus voltou a minha mente. Contei o ocorrido para o
professor e repliquei de maneira bem precaria o sinal que um dos homens fez em
minha direcao, ele riu e disse que me chamaram de estranho.

Reconhec¢o que a minha imagem deva causar mesmo algum desconforto: pos-
suo boa parte do corpo tatuada — inclusive o rosto, com uma lacraia, um bode e uma
palavra na testa, o “vazio” do bordado cheio, vazio (1993), de Leonilson. Ser chamado
de estranho ndao me incomoda, inclusive, a estranheza que eu causo nas pessoas tal-
vez seja a estranheza pela qual eu gostaria de ser reconhecido.

O meu corpo € o meu primeiro lugar no mundo e eu fago de tudo para me sentir
confortavel com ele. E uma tarefa drdua e cheia de responsabilidades: corto o cabelo
e pinto de cores fortes sempre que possivel, sempre faco tatuagens em meu corpo,
pinto as unhas, me maquio e me visto da maneira mais aleatéria possivel. Além de
meu primeiro lugar no mundo, meu corpo &, também, meu principal lugar no mundo.

Para fugir das responsabilidades da minha vida, procurei inventar uma vida nova.
Como disse Clarice Lispector: “Decalcar uma vida provavelmente me dava seguranca
por exatamente essa vida ndo ser minha: ela ndo me era uma responsabilidade” (1986,
p. 34). Procurei, entao, criar um simulacro do meu corpo, produzi um boneco de te-
cido seguindo as minhas dimensdes. O boneco possui 1,82m de altura, foi moldado
e costurado em algodao cru e preenchido com isopor picotado.

O sociologo Stuart Hall questiona a existéncia de uma identidade unica no seu
livro A identidade cultural na pos-modernidade:

O sujeito assume identidades diferentes em diferentes momentos, identida-
des que nao sdo unificadas ao redor de um “eu” coerente. Dentro de nds
ha identidades contraditorias, empurrando em diferentes dire¢cdes, de tal
modo que nossas identificagdes estdo sendo continuamente deslocadas [...].

A identidade plenamente unificada, completa, segura e coerente é uma fan-
tasia. (2014, p.12).

Pensando nas multiplas identidades possiveis citadas por Hall (2014), eu poderia
entender a identidade do boneco como uma espécie de duplo, uma pagina em bran-
CO, ja que a identidade é uma fantasia. O boneco se configura como um corpo que
se duplica para expandir a sua existéncia e, a0 mesmo tempo para destitui-la de uma
unica identidade, podendo, assim, ser capaz de ter multiplas identidades mutaveis,
distintas das minhas, de acordo com o contexto em que se insere.

2 Na época graduando em Artes Visuais pela Universidade Estadual de Londrina (UEL).

3 Adisciplina 6EDU132 - LIBRAS (Lingua Brasileira de sinais) &€ ministrada pelo Prof. Dr. André Coneglian. Como o curso € uma licenciatura, o ensino da lingua
é disciplina obrigatéria. Disponivel em: <http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2004-2006/2005/decreto/d5626.htm>. Acesso em: 25 de setembro de 2018.
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Eu possuo identidades distintas, na universidade assumo um “eu”, mais centrado,
focado, pesquisador. Na “balada”, outro “eu” se manifesta, divertido, dancarino ama-
dor, pegador e beberrdao. Entre amigos, o “eu” transforma-se num sujeito engragcado
e sempre disponivel para conselhos e broncas. Ja em casa, toma o lugar um “eu” mais
reservado, contido e cansado.

Criei o boneco a minha semelhanca quanto as dimensdes, minha intencao é
dividir com ele a responsabilidade de existir, mas também, deixar que ele assuma
uma espécie de “vida propria” além de mim. O boneco foi idealizado como um ser
neutro, nao possui identidade fisica, ela é projetada na relacao corporal comigo, ou
com quem com ele se relacionar. Sua identidade é construida a partir do momento
em que ele é exposto a vida e nao ao contrario.

Quando eu e o boneco adentramos os espacos publicos arrebatamos a atencado
das pessoas pela estranheza. Quando passeio com ele, incorporo um estado per-
formatico. Nao é necessario fazer algo inusitado, s6 o fato de estarmos juntos, um
homem e um grande boneco de pano, ja é o suficiente para criar uma situacado pecu-
liar, de gerar rupturas na linearidade do cotidiano das pessoas ao se depararem com
a acao performatica. Desta forma, entendo que o trabalho é constituido na pratica
diaria do caminhar.

Embarquei no énibus junto ao boneco, pronto para performar, na esperanca
de cruzar com o mundo e encontrar os dois rapazes surdos que me chamaram de
estranho no outro dia. Queria mostrar para eles e para todos que, agora, nao sou
estranho sozinho. Sou estranho acompanhado, vezes dois e comigo mesmo. Como
diria Manoel de Barros: “Com pedacos de mim eu monto um ser aténito” (1996, p.37).

Sobre os processos artisticos contemporaneos

Como tudo aquilo que produzo a fotoperformance com o boneco foi consti-
tuida com a ajuda de amigos que realizaram os registros a partir da camera do meu
celular, em um dia de primavera na cidade de Londrina (PR), no ano de 2018.

Este trabalho encontra-se em processo de criagao permanente, porque interes-
so-me, como artista, por deslocamentos e desdobramentos, como encontros comi-
go mesmo, outros de mim a afetar terceiros. Ja ndo moro em Londrina, me mudei
ha algum tempo e ainda ndo consegui trazer o boneco para Floriandpolis (SC), mi-
nha cidade atual, por dificuldades financeiras e problemas de logistica. Ele continua
existindo sem mim, serve de consolo e lembranca para minha familia e amigos mais
proximos. Pretendo trazé-lo para ca em breve, mas antes disso quero que ele realize
uma turné pela casa de alguns amigos e imagino isso como um possivel trabalho fu-
turo com registros do periodo, sobre afetagcdes e performances que posso promover
a distancia.

Escrever sobre estes processos € sempre um desafio quando lido com as coinci-
déncias entre um possivel eu e o trabalho que proponho. Pretendo, com essa publi-
cagao, evidenciar a importancia em compartilhar os processos e narrar os encontros,
nos quais a escuta atenta e a acao deliberada singularizam e intensificam a experién-
cia. No atual momento politico/histérico que vivemos, resistir € enfrentamento diario,
€ viver, é lutar e acima de tudo compartilhar projetos de ser, para que todos possam
experimentar ser, o que quiserem.
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Fig. 01 - 10. Gabriel Bonfim, O homem que era sé metade, fotoperformance, 2018-2019.
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Resumo

Este resumo expandido é resultado de uma pesquisa com Xilogravura Digital
realizada na cidade de Maraba - PA, onde em razao das peculiaridades do local, bus-
cou-se uma permuta entre os meios de Xilogravura histérica e seus fundamentos e o
processo digital. Para tanto, serdao abordadas duas referéncias de artistas que produ-
zem imagens denominadas como Xilogravura Digital, em seguida, sera delimitado o
qué as distingue em relacao as referéncias e no final, o trabalho pratico que lhe deu
origem enquanto método e conteudo.

Palavras-chave: Xilogravura; Xilogravura Digital; Corel Draw; Adobe Photoshop.

Abstract

This expanded summary is the result of a research with Digital Woodcut that took place
in the city of Maraba-PA, where due to the peculiarities of the site, a permutation was done
between historical woodcut and its fundaments and the Digital process. Therefore, two ref-
erences of artists who produce their works with Digital Woodcut will be approached, then
what distinguishes this research in terms of the references will be delimited, and finally the
practical work that originated it as method and content.

Keywords: Woodcut; Digital Woodcut; Corel Draw; Adobe Photoshop.

Resumen

Este resumen ampliado es el resultado de una investigacion con Xilografia digital re-
alizada en la ciudad de Maraba-PA, donde debido a las peculiaridades del sitio, se busco
una permutacion entre la Xilografia y sus fundamentos y el proceso digital.Para tanto se
abordaran dos referencias de artistas que producen las imagenes asi denominadas, después
delimitaremos lo que la distingue en relacidon a las referencias y, por fin, el trabajo practico
que la ha originado como método y contenido.

Keywords: Xilografia; Xilografia digital; Corel Draw; Adobe Photoshop.
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1. Inroducao

A pesquisa que deu origem a este texto foi desenvolvida em Maraba, no sudeste
do Para em plena Amazdnia paraense onde nunca existiu estrutura material e uma
cultura grafica dirigida a gravura, isto implica considerar a experiéncia historica e
contemporanea ao mesmo tempo, pois, isto ausente equivaleria contradizer o avan-
¢o tecnoldgico e refutar a condicao de avanco tecnoldgico que a gravura em outro
tempo ja representou.

O enfoque dado aqui é na transformacao de uma imagem monocromatica pro-
duzida manualmente e sua transformacao em Xilogravura Digital a trés cores.

A pesquisa sobre Gravura Digital iniciou-se a partir de quem produzia Xilogra-
vura Digital ou denominava assim sua producao, havia poucos artigos e producgao
pratica relacionada ao tema, mas foram selecionados dois, para nortear os rumos
que da pesquisa.

Um deles é Bryan Ballinger?, de codinome Breadwig, ele é um ilustrador norte
americano que usa uma técnica®, cuja caracteristica € a subtracdo intensa de um
quadro negro e, portanto, poucas areas de preto chapadas, o que a torna marcante,
sao as “lascas” que sobram do processo de subtracao, tao caracteristico da Xilogra-
vura histdrica.

O carater exclusivamente formal da Xilogravura ressalta sua natureza monocro-
matica, isto €, tudo o que um gravador consegue ver na matriz sao as gravagcdes em
ato e baixo relevo (formas), jamais a cor ou a juncao delas numa impressao.

As formas sdo, essencialmente, a linguagem na xilogravura, assim como as
cores na pintura. Dai a grande maioria das obras serem feitas em preto e
branco. A tecnologia do plotter de recorte eletrbnico se aproxima da xilogra-
vura por seu carater exclusivamente formal. (SARLO, 2013, p.278)

Entretanto ha um campo de Xilogravura colorida que se desenvolveu ao longo
dos séculos, que nao permite isola-la como monocromatica, por isso termino esta
breve descricao das referéncias de Xilogravura Digital, com uma colorida, elaborada
por José Américo Gobbo? sua Xilogravura Digital foi significativa para a pesquisa,
porque expressa cor aliada aos veios da madeira e ainda, imita imperfeicdes de im-
pressao.

O que distingue o experimento pratico que apresentarei em relacao a estas re-
feréncias, é que no primeiro caso, uso uma imagem manualmente produzida e no
segundo nao visualizo a simulagcdo da juncao das cores durante a manipulacao e
montagem dos arquivos, proporcionada pelo acrograma “WYSIWIG"(BAER, 2005,
p.106), que simula o que produzimos para impressdo no monitor, inclusive a jungao
das cores na impressora.

2 http:/Ibryanballinger.com/experimental/
3 https://www.youtube.com/watch?v=1XwpaSxSUcY

4 http://americogobbo.com.br/index.php?/projects/woodcut/
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2. Desenvolvimento

Uma vez definido o que as distingue em relacdao ao meu experimento, se inicia a
apresentacao da pesquisa pratica que originou este texto, respeitando as peculiarida-
des materiais e de acesso da regiao, dai a opc¢ao por fotografias, desenhos e aquarelas
da paisagem de Maraba, pois sao materiais faceis de encontrar e dgeis no manuseio
(Figura 1).

Além disso, elas se constituiriam numa rede de criagao que perpassaria todo
“paradigma estético processual” (GUATTARI, 2012, p.132) do percurso e transitorie-
dade, uma vez que os trabalhos finais nao sdao somente as Xilogravuras Digitais, mas
todo o processo até chegar a elas.
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Figura1. Wilson. Acervos pessoais, com cadernos de artista 21,0 x 15,0 cm (aberto) e 42,0 x 15,0 cm (fechado) com desenhos, aquarelas e
fotografias. 2016/17.

O termo Xilogravura Digital é controverso e suscita questionamentos acerca de
sua materialidade, tais como: Como assim Xilogravura Digital? Onde esta a madeira?
Onde esta o corte das goivas? Para respondé-las ressalto a simulagao, tao presente
nas acdes do meio digital e sintetizada aqui pela lenda do ferreiro Mamurio Veturio,
quando este produziu onze escudos idénticos aquele enviado pelos Deuses, como
forma de auxiliar a compreensao acerca da aplicagao do termo.

[...] ndo €, portanto, uma criagdo original, independente e autdbnoma, nem
a imitagao falsificadora do modelo divino, mas uma repeticao tao exata que
anula o protétipo ao mesmo tempo o preserva. (PERNIOLA; 2000 p. 222)

A textura da madeira presente nas imagens a seguir, representa muito para Xi-
logravura e sua repeticdao exata anula o protétipo ao mesmo tempo em que o pre-
serva, por isso optei por aquele que melhor se adaptaria ao quesito poético, no caso,
a madeira proveniente do casco dos barcos da orla do Rio Tocantins em Maraba. O
nome da madeira é PEQUIA e dela foram feitas 12 impressdes usando o processo xi-

Wilson Roberto da Silva Palindromo, v. 12, n. 26, p. 299-302, jan - abr 2020 299




Xilogravura digital colorida: passado e presente em permuta PALINDROMO

lografico historico. Estas impressdes foram digitalizadas via scanner em TIF no modo
PXB 1 bit (Figura 2).

Figura 2. Wilson. Acervo pessoal, digitalizagdo das impressdes xilogréaficas tiradas dos barcos da orla do Rio Tocantins em Maraba. 2016.

S6 apods a digitalizacdo da madeira, empreendi a experiéncia de converter um
desenho monocromatico em claro escuro feito com lapis (Figura 3a), para Xilogra-
vura Digital colorida. Neste caso, ndao ha necessidade de separar as cores em quatro
canais CMYK, mas tao somente, aplicar o filtro Stamp para torna-la uma imagem PxB
1 bit, pois ao fazer isso é possivel regular a imagem em trés iluminacdes com con-
trastes diferentes (Figura 3b, 3c, 3d), que simulamos uma Xilogravura Digital com trés
“matrizes”.

Figura 3a. Wilson. Desenho a lapis digitalizado. Figuras 3b, 3c e 3d. Digitalizagdes com iluminagdes e contrastes diferentes no filtro Stamp
do Adobe Photoshop. 2017

Somente apos esta manipulagcao é que cada uma das imagens podem ser expor-
tadas para o Corel Draw 12, onde a simulagao de cada uma delas é unida as digitali-
zagdes das goivas, quando retornam via exportacao para o Abobe Photosohop, para
que se processe a correcao de emendas e a abertura de brancos, como ocorreria se
fosse o processo Xilografico histérico (Figura 4).
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Figura 4. Wilson. Acervo pessoal, exemplificando o processo de aplicagdo de goivas no Corel Draw 12, para posteriores retoques de
emendas e abertura e brancos no Adobe Photoshop. 2017.

Sé quando nas imagens em auto contraste sao aplicadas a simulacao das goi-
vas e seus respectivos retoques sao processados, elas podem ser importadas para o
Corel Draw 12, para nele serem aplicadas as texturas da madeira e as cores em cada
uma das “matrizes” (figura 5). Ainda assim, o conjunto das cores numa sé imagem nao
pode ser visualizado no monitor, a ndao ser como unidade, como ocorre na matriz de
Xilogravura colorida historica, quando se entinta cada uma com cor diferente.

Figura 5. Wilson. Acervo pessoal, exemplificando a aplicagéo de trés texturas diferentes de madeira e das cores no Corel Draw 12, em
cada uma das imagens que dardo forma a estampa colorida. 2017.

No final vemos a imagem depois de impressa na impressora pessoal, onde im-
pressdes sao sobrepostas por trés vezes sobre o mesmo papel (Figura 6), uma para
cada cor, quando a uniao da imagem finalmente se faz, dando visibilidade colorida
aquilo que foi concebido basicamente enquanto monocromia.

Figura 6. Wilson. Acervo pessoal, exemplificando a impresséo digital. 83x21cm a 3x0 cores Impressa na Epson Ink Jet A4 sobre papel Can-
son C. Grain Branco, impresso cor a cor. 2017.
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Figura 7. Detalhe da imagem anterior para visualizar textura de madeira, goivas e cores. 2017

Consideracoes Finais

Gravura Digital e Xilogravura Digital sdo termos relativamente recentes em Artes
Visuais, resultado da acgao artistica no meio, cujo fim é concebé-lo como um ramo
do pensamento conceptivo enraizado na Xilogravura historica e ndo sua substituta.

Assim, esta experiéncia artistica pode contribuir tanto com o meio digital quanto
com a gravura, através do modo de montagem de arquivos, com foco na impressao
cor a cor ao invés da impressao simultanea de todas as cores, como € mais comum
nas impressoras digitais.

Quando foi utilizada impressora pessoal formato A4, descobriu-se ser possivel
imprimir imagens em formatos que excedem este formato em comprimento, man-
tendo restrita somente a largura, como é possivel verificar nos formatos que constam
nas legendas das imagens.
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