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Revista do Coldquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, V. 5, N.9, Dezembro de 2015

Apresentagao

Sob o titulo “Fic¢Oes: Teatralidade, Performatividade, Formas de Expressao e Comunicagao”,
0 nono ndmero da Revista do Coldquio traz onze propostas que passeiam entre processos de cons-
trucao poética, anadlises criticas e histdricas, ddvidas e impressdes sobre o cendrio mais recente da

Arte.

Duvidas, esse também seria um titulo justo para compreender o conjunto de pensamentos
aqui presente. E caracteristico das formas de viver com a arte, no dltimo meio século, uma sensacdo
de esfumagamento entre todas as fronteiras. Apesar disso, também sentimos que tais fronteiras
continuam a existir e tal fato é que nos permitiria uma profusdo de trocas. Produzir e pensar arte no
interior dessa paisagem desfocada se assemelha a ddvida enervante que brota ao acordarmos de um
sonho marcante sem sabermos se a fantasia acabou. Queremos ouvir mais histdrias, queremos que
esses sujeitos continuem a interpretar e reinterpretar essas histdrias sem nos revelar por completo o
esqueleto e as origens de seu roteiro. As novas fic¢des, que merejam languidamente dos ateliés,
ruas, estradas, quartos, salas, maquinas, galerias, museus, palcos e livros, fluem sem muito respeito

pelo conforto das defini¢oes.

Queremos ouvir e contar histdrias. Queremos saber como era e como poderia ter sido. Ao
ouvir e ao contar, queremos também nos identificar com as vozes de nossos objetos (de estudo?), ler
uma pessoa em um livro, ouvir verdades e mentiras da boca de desconhecidos, adivinhar os toques
por detras da lente e no interior das imagens e queremos explicar que nossas inveng¢des sao tao reais

quanto qualquer sujeito, planta, pedra ou ndmero.

Por fim, esperamos que os leitores aproveitem a caminhada por essas pdginas e lembrem-se
de que, apesar das duvidas, um dos muitos ensinamentos com os quais a arte atual nos presenteia é

sobre como habitar o mundo e depois perder-se dentro de casa.

Editores






Maria Raquel da Silva Stolf?

O presente texto apresenta algumas reflexdes sob(re) a producdo e circulagdo de publicacbes
sonoras, que envolvem rela¢des entre componentes em dudio e material grafico e/ou impresso, bem
como, intercambios entre falas e escutas (utilizando-se as redes de telefonia e seus espacos sonoros
imprevistos). Proponho também pensar ressonancias, interseccdes e deslocamentos entre sons,
textos e seus contextos de inscricao e circulagdo, investigando o uso do telefone em projetos
artisticos que catalisam proposi¢6es acusticas.

Palavras-chave: publicacdo sonora; proposicao acustica; espaco sonoro; escuta; telefone.

This paper presents some reflections on/under production and circulation of audio publications
involving relations between audio components and graphic and/or printed material, as well as
exchanges between speaking and listening, using the telephone networks and its unexpected sound
spaces. It proposes also to think about resonances, intersections and shifts between sounds, texts
and their contexts of registration and circulation, investigating phone use in art projects that
catalyze acoustic propositions.

Keywords: audio publication; acoustic proposition; sound space; listening; telephone.

Um esbogo deste texto foi apresentado numa fala realizada no Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuais da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), em Porto Alegre, em 2014. Uma segunda versao foi proposta como conferéncia no V
Coléquio de Arte e Pesquisa - O trdgico e o Dramdtico, do Programa de Pds-Graduagdo em Artes, na Universidade Federal do
Espirito Santo - UFES, Vitéria, em 2015.

? Doutora em Arte Visuais pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) e professora nos cursos de Graduagdo e
Pés-Graduagdo em Artes Visuais da Universidade do Estado de Santa Catarina, em Floriandpolis (PPGAV/UDESC).



Antecedentes

Venho investigando a producdo, o desdobramento e a circulagdo de publicacdes sonoras,
que envolvem relacées entre componentes em dudio (agrupados em discos compactos, em
outras plataformas ou concatenados/acionados, sem serem gravados) e materiais graficos
e/ou impressos - 0 que envolve um interesse pela palavra, como uma espécie de matéria
visivel, opaca ou franzina, que solicita tempo em situacGes de leitura e escuta (enquanto
sub-voz, sobre-voz, sob-voz dentro da cabeca, enquanto “escrita em voz alta’”?, mas
também palavra que possibilita desdobramentos sonoros a partir de sua constituicao
enquanto notacdo/partitura). Interessa-me pensar ressonancias, interseccdes e

deslocamentos entre sons e textos, entre sons e seus contextos de inscri¢do e circulacao.

Deste modo, tenho trabalhado em alguns projetos, proposicdes e publicacdes impressas
ef/ou sonoras (livros, livretos, discos, folhetos, cartées-panfletos, adesivos, cartazes, etc.)
que envolvem desdobramentos em instala¢des, microintervencdes, acoes, videos, filmes,
fotografias, textos e desenhos. Estas proposicdes investigam articulagbes e/ou relacdes
movedicas entre processos de escrita e situacbes de escuta, propondo reinventd-la,
estremecé-la e exercitd-la como uma “escuta porosa”, que absorve os ruidos do entorno,
que percebe e reinventa variacdes entre barulho, ruido e rumor, entre o siléncio sonoro e

um siléncio acustico, que transita semanticamente na prdpria escuta.

Em minhas pesquisas recentes?, venho dialogando também com uma série de autores, entre
0s quais, o artista Steve Roden, que produz instalacbes sonoras, videos, partituras,
performances, desenhos, textos, pinturas e também livros de artista e discos (compactos e
de vinil, acompanhados por material gréfico). Roden enfatiza que a arte sonora nem sempre

toma a forma de som, mas geralmente propde ao espectador pensar sobre o som, sobre os

n,u

*Em O Gréo da Voz (1995), Roland Barthes sublinha a linguagem enquanto “estereofonia”: “quero dizer com isso que ela é um
espaco, que ela situa os pensamentos e os sentimentos segundo distancias e volumes diferentes. [...] um texto literario é
verdadeiramente estereografico.” (1995, p. 117). Para o autor, na escritura, cada frase tem sempre o seu volume e o seu
“arsenal de sentidos”. Assim, durante uma experiéncia de leitura, trafegamos modulando esses volumes.

4 InvestigagOes realizadas como atividades de pesquisa na qualidade de professora do Departamento de Artes Visuais e
Programa de Pds Graduagdo em Artes Visuais, PPGAV/UDESC: Investigagcées sob publicagdes sonoras [entre disco, palavra-
partitura e notas-desenhos de escuta] (2011-2014) e Processos de escrita / Escuta de processos [articulagcdes entre voz, palavra
e siléncio em publica¢ées sonoras] (2015-2017).
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atos e experiéncias de ouvir e escutar. O que, para o artista, tanto pode ocorrer quando o
som estd presente fisicamente, “mas também pode funcionar de forma silenciosa, através
de texto sobre uma parede, com uma imagem em movimento muda, com fotografias, etc.”
(RODEN apud COSTA, 2010, p. 37, trad. nossa). Enfatiza ainda que a arte sonora constitui
uma proposta artistica “[...] cujo foco recai no som/escuta (como presenca material ou
idéia), pois este é o veiculo de expressao e/ou experiéncia primdria.” (RODEN apud COSTA,
2010, p. 37, trad. nossa). As propostas sonoras tém “o potencial de ampliar a percepcdo de
uma pessoa de um espaco (ou talvez até do mundo), através da experiéncia da escuta - e

escutar focado aumenta a experiéncia[... ].” (RODEN, 2005, trad. nossa).’

Roden e outros artistas (de Kurt Schwitters, Raoul Haussman a Cildo Meireles, Paulo
Bruscky, Christof Migone, Brandon LaBelle e Christian Marclay, entre outros) sinalizam a
possibilidade de uma proposta artistica ser apresentada na forma de disco ou publicacao
sonora, conjugando componentes em dudio (com seus processos de gravacdo, edicdo e
armazenamento especificos) com materiais gréaficos/impressos (também elaborados
conforme procedimentos e operacGes especificas), bem como, alguns deles indicam
também a existéncia de propostas sonoras que suscitam reflexdes em torno das
experiéncias de audi¢ao e escuta, sem envolver concretamente a presenca do elemento

sonoro.

Nesse sentido, o uso do som por artistas sinaliza tentativas e propostas para pensarmos
relacbes entre os atos de ouvir e de escutar, pressupondo-se a existéncia de diferencas
entre eles, ou ainda, uma espécie de embate infra-mince entre o que se ouve e o0 que se
escuta. Sobre esse campo intersticial de relacdes, Roland Barthes, em O Obvio e o Obtuso -
Ensaios Criticos lll, enfatiza que ouvir implica um “fendmeno fisioldgico”, enquanto que
“escutar é um ato psicolégico. Pode-se descrever as condicdes fisicas da audicdo (seus
mecanismos), recorrendo-se a fisiologia da audicdo; a escuta, porém, sé se pode definir por
seu objeto, ou, se preferirmos, sua intencdo.” (1990, p. 217). Em seguida, Barthes aborda
trés tipos de escuta: uma escuta do indice, em que se escuta num estado de alerta; uma
escuta dos signos, de decifracdo, em que se escuta segundo certos cddigos; e uma escuta
que ndo visa signos determinados, nem aquilo que é dito ou emitido, mas “aquele que fala,

> Disponivel em: http://www.inbetweennoise.com/activelistening.html. Acesso em: 25/01/2011.
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aquele que emite”, uma escuta que se desenvolve num espaco intersubjetivo e que € ativa,
uma escuta que fala, circula, desagrega e que inclui uma polissemia (ao contrario de uma

escuta intencional, concebida como um ‘querer ouvir’ inteiramente consciente).

Se 0 uso heterogéneo do som pelos artistas articula reflexdes em torno de diferentes
experiéncias entre audicbes e escutas, propondo-se posicGes ou modos especificos de
escuta (como escutas flutuantes, ativas, porosas, entre outras modula¢des acusticas), essas
reflexdes relacionam-se também com proposicdes de sentido. Como sublinha Jean-Luc
Nancy: “Estar a escuta é sempre estar nas margens do sentido ou em um sentido de borda e
extremidade, é como se o som ndo fosse justamente outra coisa que essa borda, essa franja
ou essa margem.” (2007, p. 20, trad. nossa). Portanto, seria possivel manter a escuta
oscilando nessa margem, nessa borda de sentido? Como ela pode permanecer préxima a

uma iminéncia de sentido, mas num estado movedico?

Alguns telefonemas

Acabo de receber uma ligagao telefénica insistente, de uma empresa de cartdo de
crédito (que possuo e que de fato me € (til), na qual uma voz feminina inicialmente
pergunta se tenho tempo para escutar uma proposta especial para clientes
selecionados. Digo que sim, se for rapidamente.

Ela agradece e explica detalhadamente a proposta de um fundo financeiro, uma
espécie de poupang¢a mensal e automatica que possibilita que eu participe de cinco
sorteios todos os sabados, com nimeros de dez a vinte digitos (com combinagdes
numéricas confidveis e que podem ser conferidas em outro setor, por telefone,
sempre que eu quiser), concorrendo a prémios que esqueci quais seriam, pois ela
enfatiza tanto as combina¢des e os sorteios, que fico perdida nesse mundo de
operagdes randémicas (mas cujas operac¢des sao previsiveis).

Por fim, ela pergunta se tenho interesse em aderir a esse plano exclusivo para

clientes selecionados. Digo que ndo. Ela hesita e pergunta se ficou alguma duvida.

Digo que prefiro avaliar a proposta durante uma semana, lendo e ponderando, e se
tiver interesse, contactarei a empresa por telefone. Ela responde que se eu quiser
ter a chance de concorrer aos prémios, o prazo para pensar é até hoje, as 14 horas
(e penso nessa hora: ela me colocou um prazo para pensar), pois € um investimento
exclusivo e os prémios poderao ser retirados em dezembro.

Digo que estou preparando um texto para uma fala, que viajo amanhd e que ndo
serd possivel pensar sobre o assunto até as 14h (agora sdo 10:30 da manha).

Ela agradece decepcionada, nos despedimos e desligamos os telefones.
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Um/uma desconhecido(a) me telefona (sei que é desconhecido, pois o nimero é um nimero
estranho). Posso decidir atender ou ndo a ligacdo. Tenho dois a trés segundos para pensar.
Mas, o que é uma ligacao telefénica? Se “ligar” implica em estender algo tentando
alcancar outra coisa, envolvendo o desejo de um vinculo, uma possibilidade de contato e/ou
mistura, no que consistiu esse contato, essa quase-conversa que acabou de acontecer?
Tentei pensar em como agir, durante a ligacao, durante todo o tempo. Talvez tenha me
colocado num estado quase letargico, numa paciéncia sonifera, durante a escuta das ofertas
mirabolantes de sorteios do qué mesmo? Poderia ter desligado, mas ela tornaria a telefonar.
De fato, estdvamos ligadas por uma voz desencarnada, por vozes “desossadas”, uma para a
outra, como escreve Douglas Kahn®, mas mediatizadas por um aparato que transmitiu

nossas falas a distancia.

Javier Ariza, em Las Imagenes del Sonido, sublinha que a invenc¢ao do telefone e da radiofonia
envolvem uma ‘“desapari¢do visual do homem na comunicagdo humana”, em que a
existéncia do elemento humano acontecera unicamente pela presenca do som de sua voz:
“Entre o emissor e o receptor existira apenas um inquietante e misterioso vazio fisico

carente de matéria.” (ARIZA, 2008, p. 214, trad. nossa). E aponta que:

A complexidade técnica na elaboracdo desta rede de comunica¢do contrasta com a
facilidade de uso de seu servico. Através de qualquer aparato telefbnico, seja
publico ou privado, se estabelece um vinculo a distancia com outra pessoa. Desde a
existéncia do telefone se acessa instantaneamente a sonoridade de outro ser
distante, podendo-se estabelecer uma comunicagao e dotar de som a linguagem.
Por outro lado, o telefone também permite que a voz de uma pessoa desconhecida

6 Douglas Kahn, em Noise, Water, Meat - a History of Sound in The Arts (2001), ressalta que, antes da invengdo das tecnologias
de gravagdo e reprodugdo sonoras, uma pessoa poderia apenas ouvir sua propria voz através de seus 0ssos, de “dentro”, a
partir de seu corpo: “Enquanto outras pessoas ouvem a voz de uma pessoa sustentada por vibrages no ar, a pessoa falando
também a ouve ou ouve sua prépria voz enquanto ela é conduzida da garganta e da boca através do osso, para as regiGes
internas do ouvido. Deste modo, a voz na sua produgdo em varias regides do corpo, é impulsionada através do corpo, e sua
ressondncia é sentida intracranialmente. Um sentido mais completo de presenca é experienciado porque o corpo torna-se
ligado ao pensamento tanto quanto a geragao de discurso estd ligada ao pensamento. Mas, ao mesmo tempo que o falante
ouve a voz cheia com o imediatismo do corpo, os outros vao ouvir a voz do falante infundida com uma distribuicdo menor de
corpo, porque ela serd uma voz ouvida sem a condugdo dssea: uma voz desossada. Onde antes havia 0ssos, havera apenas o ar
dentro do qual as vibragdes da voz se dissipam. Deste modo, a presenga produzida pela voz implicara sempre um grau de ilusdo
por causa de uma diferenca da textura do som: o falante ouve uma voz, os outros ouvem-na desossada.” (KAHN, 2001, p. 7,
trad. nossa).
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se manifeste na intimidade de um lugar sem haver sido requerida, e neste caso, a
identificacdo da pessoa que efetua a chamada pode permanecer como uma
incégnita, ja que, em certa medida, o telefone também oferece a posicao de
anonimato. Paradoxalmente, uma conversacdo privada ou intima pode estabelecer-
se a milhas de quildmetros de distancia com uma auséncia, evidentemente, de
contato visual. (ARIZA, 2008, pp. 224-225, trad. nossa)

Assim, ao mesmo tempo em que se estabelece um contato mediato entre vozes e escutas, a
ocorréncia de uma ligacao telefénica concatena/arma um “espaco sonoro”, temporario
(previsto ou imprevisto) e quase hipndptico, a partir de uma espécie de fio desossado de
vozes. Mas, que audicao e escutas acontecem nessse espag¢o? Como “desblindar” a audi¢ao

e esburacar as escutas?’

No projeto denominado SOU TODA OUVIDOS, por mim desenvolvido desde 2007, é nesse
espaco sonoro e/ou insonoro que a proposicao se insere, tenta se infiltrar. Proponho
cruzamentos e desvios entre situa¢bes de leitura, fala e escuta, através de liga¢des
telefénicas que podem ou ndo ocorrer (o imprevisto e o impredizivel). O titulo, que consiste
na apropriacdo da expressao cotidiana, anotada numa caderneta em 2007 como material
precioso para algum projeto, indica a possibilidade de se estar disponivel a tudo que soa,
desde as falas enderecadas até os ruidos-rumores do/no mundo. Podendo-se ficar a deriva
numa escuta flutuante e porosa, como um canal semiaberto numa fresta de tempo para

alguma conversa, audi¢ao ou impossibilidade de conversacao.

7 . . ~ P . o~ . eis e
Ou ainda, como blindar meu telefone para ndo receber as frequentes e insistentes ligagGes publicitarias?
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SOU TODA OUVIDOS

Fig. 1- SOU TODA OUVIDOS (versdo 1), Raquel Stolf, 2007-2009

SOU TODA OUVIDOS

Escuto gratuitamente o fundo do mar, por telefone. 48-84334419

Fig. 2 - SOU TODA OUVIDOS (versao 3), Raquel Stolf, 2007-2009

A ideia da publicacio impressa, em forma de um cartdo-panfleto®, surgiu a partir da situacdo
de receber panfletos de propaganda nas ruas e de reflexes sobre processos de construcao
e desdobramentos de proposi¢des sonoras, que venho investigando desde o projeto FORA

[DO AR].° SOU TODA OUVIDOS abrange cinco versdes de cartées-panfletos, produzidas entre

& Nesse trabalho, h uma parceria no projeto grafico com Anna Stolf, designer com quem venho trabalhando e dialogando.

°A nogdo de “proposicdo sonora” foi concatenada na publicagdo sonora FORA [DO AR] (2002-2004), composta por um disco
compacto (CD) e por material impresso, sendo repensada em outros trabalhos. Referencia-se a idéia de que o artista é um
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2007 e 2011, os quais sao distribuidos tanto em situa¢des cotidianas, como em palestras,
conversas, publicacbes e em situagbes dentro de espacos expositivos. Em algumas
montagens, os cartdes-panfletos foram distribuidos como parte integrante da instalagao
sonora Céu da boca'® e uma das versdes (que referencia as categorias de peso de lutas de
box: siléncio peso-leve, siléncio peso-mosca, siléncio peso-minimo) integrou a exposicdo Até

1/2 kg, do projeto ALUGA-SE, em diferentes locais, em 2011".

SOU TODA OUVIDOS

Fig. 3 - SOU TODA OUVIDOS, Raquel Stolf, 2011

Algo que move as versdes de SOU TODA OUVIDOS consiste na escrita e na articulagao de
textos propositivos enquanto palavras-partituras, dispostos abaixo do titulo/anincio do
trabalho, de modo a suscitarem possiveis desdobramentos sonoros e/ou acusticos. Nesse
processo, a escolha tipografica também ¢é crucial, pois 0 modo pelo qual um texto é

construido tipograficamente implica numa escolha de sentidos, sinalizando e produzindo

propositor de experiéncias ndo necessariamente visuais, pensada e praticada pelos artistas neoconcretos, como Lygia Clark,
Hélio Oiticica e Lygia Pape, a partir dos anos 60, sendo que muitos outros artistas reinventam esse conceito. Em minha pesquisa
de doutorado, investigo alguns processos de construgdo e desdobramentos de proposi¢cdes sonoras. Ver: STOLF, Maria Raquel
da Silva. Entre a palavra pénsil e a escuta porosa [investigagbes sob proposicdes sonoras]. Tese (Doutorado em Artes Visuais).
Instituto de Artes, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2011. (com CD de audio). Disponivel em:
http://www.raquelstolf.com/wp-content/uploads/2000/09/TESE_RaquelStolf_20111.pdf.

% para ver-escutar fragmentos da instalagdo Céu da boca: http://www.raquelstolf.com/?p=134

Y Até Meio Quilo foi um projeto itinerante, agenciado pelo grupo Aluga-se e que prop0s para alguns artistas enviarem pelo
correio os trabalhos a serem expostos. Os espagos expositivos recebiam os envelopes com os trabalhos, sendo que cada artista
deveria pensar um trabalho nos limites estabelecidos de tamanho e peso (envelopes de até 27cm x 37cm, com até meio quilo).
Os artitas deveriam enviar as instrugdes de montagem, sendo que os envelopes também foram expostos. Mais informacgdes
em: http://grupoalugase.com/. Acesso em 24/02/2015.
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uma vibracdo, uma espécie de sub-voz entre o que se tenta dizer e 0 modo como isso estd
escrito. Como escreveu John Cage, a “tipografia € uma tentativa de proporcionar ao olho
mudancas semelhantes aquelas que os tempos varidveis ocorrentes na emissao oral dao ao
ouvido [...]” (1985, p. 112). As escolhas tipograficas concatenam altera¢cdes no ritmo de

leitura, incindindo sobre a duracao das experiéncias de leitura, de escrita e de escuta.

Os textos das cinco versdes de SOU TODA OUVIDOS anunciam proposi¢des acusticas
inexatas, catalisando uma abertura de interpretacfes a partir da apresentacao de palavras-
partituras.” Ao mesmo tempo, uma palavra (escrita ou falada) deslocada, fora de lugar,
talvez possa reinventar um contexto ao ser também por ele transformada. Liz Kotz, em
Words to Be Looked At (2007), aponta que a materialidade da linguagem é enormemente
complexa, e, apesar de toda palavra ser definida parcialmente pelos seus contextos (por sua
localizagdo numa sentenca, numa publicacdo ou mesmo a fala de uma pessoa, num lugar e
tempo especificos), uma palavra também pode exceder esses contextos usuais, ao ser
langada para outros espacos. “Um termo, uma frase ou texto retirados de seus contextos
normais de uso e re-situados em uma pagina branca, por exemplo, ou na parede de uma
galeria, podem produzir algo completamente diferente.” (KOTZ, 2007, p. 4, trad. nossa) E,
se as palavras s3o opacas e escapam da vista, como escreve Maurice Blanchot (sobre a
“cisd0” da escrita, sobre uma “palavra-desvio”"), um texto enquanto partitura errante para
telefonemas também pode tornar instavel nosso contato com as coisas, com nossa voz

desossada-mediatizada e com nossas experiéncias de audi¢ao e escuta.

Acabo de receber uma ligacdo telefénica, de alguém que ndo se identifica, mas
boceja e desliga o telefone.

Dentro do carro, atendo ao telefone e escuto alguns siléncios de Jodo Pessoa.

Acordo as duas horas da manha com o telefone tocando. Atendo e escuto o rumor
do mar, durante alguns segundos.

Estou numa comissao de sele¢do de projetos, e, no intervalo atendo a uma ligagdo.
Uma moga pergunta se estou gravando. Digo que ndo gravo as ligacbes, somente
escuto. Ela me conta que depois de fazer 40 anos, jogou todos os seus sonhos fora,
e teve que inventar outros.

2 No site http://www.raquelstolf.com/?p=991 podem ser vistas-lidas as outras verses da proposigdo.

13 .. . . . T

Blanchot, em A Conversa Infinita: a palavra plural (2001), enfatiza uma escrita contra um “imperialismo da luz” e da
orientagdo, propondo pensar uma “palavra-desvio”, que sai do caminho e deriva, que ndo mostra nem esconde, mas tem
espessura.
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Atendo ao telefone e alguém pergunta se sou a moca do cartdo SOU TODA
OUVIDOS. Digo que sim e a voz grave diz que falara a palavra de Deus para mim, e
prossegue lendo um versiculo da Biblia. Escuto até o final, em siléncio (mas, sera
que a pessoa leu o texto propositivo?).

O telefone toca e ndo posso atender. Automaticamente, cai na mensagem por voz.
Alguém fica falando sobre escutar o fundo do mar.

Atendo imediatamente e escuto ruidos de fundo de um ambiene aberto e alguém
que fala que tem que buscar o almogo, pois estd em seu hordrio de almoco. A
ligagdo termina com outro ruido de fundo.

Escuto uma voz, com sotaque de Portugal, que diz: “Bom-dia, vai ser posto em
contato com seu correspondente.” Fico esperando uns quinze segundos e a ligacao
cai. Essa ligacdo ja se repetiu quatro vezes, desde o ano passado.

*0 telefone toca, atendo e fico em siléncio por alguns segundos, até que uma voz
feminina pergunta se alguém estd ouvindo/esta na linha. Apés minha “identificacdo
do contexto telefénico”, conversamos sobre os encaminhamentos de uma
montagem de uma exposigao.

SOU TODA OUVIDOS mudou minha forma de atender ao telefone, alterando minha relagao
com as ligagbes e com suas ocorréncias. Se antes de sua existéncia eu falava de imediato
“Al6?”, depois de iniciar a proposi¢ao permaneco em siléncio durante alguns segundos, em

escuta, antes de dizer algo.

Por fim, um desdobramento da proposicao que propds gerar uma rede de conversas,
incitando encontros entre outras falas e escutas (entre som, texto e contexto), utilizando-se
a rede telefdnica publica consistiu em SOU TODO OUVIDOS. O projeto foi desenvolvido para a
exposicao MAR... QUE FALTA, no Museu Victor Meireles, em Floriandpolis, em 2012, com
curadoria de Fernando Boppré e Vanessa Schultz." Propus ativar um telefénico publico (um
orelhdo, localizado entre o Museu e um restaurante chamado Kibeldndia) através da
distribuicdo/circulacdo de um cartdo-panfleto e de adesivos (colados em outros orelhdes da
cidade), que indicavam: “Escuta-se gratuitamente relatos urbanos e memdrias sonoras do

mar e do além-mar, da ilha e do continente, por telefone. 48-32242196 [orelhdo 00]”.

YA exposi¢cdo consistiu na ocupagao do Largo Victor Meirelles, em frente ao Museu Victor Meirelles, entre 17 e 21 de
dezembro de 2012, no centro de Floriandpolis. Participaram: Bruno Ropelato, Clara Fernandes, Clelia Mello (projeto Mapeando
a llha), Coletivo Instagramapolis (org. André Paiva), Edmilson Vasconcelos, Flavia Fernandes, Grupo FORA, Ledgroove, Luciano
Boletti, Mauricio Muniz, Marlon Aseff, Raquel Stolf, Paulo Bruscky e Zuleika Zimbabue. Registros do projeto SOU TODO
OUVIDOS podem ser acessados em: http://www.raquelstolf.com/?p=1435.
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Outras escutas

Uma referéncia importante para SOU TODA OUVIDOS consiste na publicacao Water Yam
(1963), de George Brecht (dentro das edicbes FLUXUS). Water Yam retine uma série de
cartbes impressos com “partituras-eventos”, que propdem transitos entre texto e
experiéncia, entre partitura e acontecimento, ou ainda, agenciam somente flutuacdes de
pensamentos, como escreveu Allan Kaprow sobre as partituras de Brecht. Numa das
proposicdes que integrou a publicacdo, chamada Word Event (1961), um cartdo apresenta o
titulo e a palavra “EXIT”, como notacdo. Brecht executa algumas versdes dessa proposicao,
entre as quais sua realizacdo como uma placa com a palavra EXIT, instalando a pequena
placa sobre a porta de entrada/saida de sua casa.” Como uma palavra pode agenciar um
acontecimento? E o qué e quando um texto sinaliza, indica, modifica e/ou catalisa uma

situagao?

Em Three Telephone Events (1961), “partitura-evento” enviada pelo correio para o
compositor, artista e poeta Albert M. Fine, em 1961 e também publicada em Water Yam, o
cartdo traz trés instru¢des um pouco mais longas que propdem: “Quando o telefone toca,
deixa-se ele continuar a tocar até que ele pare. / Quando o telefone toca, o fone é levantado
e em seguida recolocado no lugar. /| Quando o telefone toca, ele é atendido.” (BRECHT,
2006, p. 90, trad. nossa). Uma pequena nota no final do texto indica que cada evento deve

ser composto por todas as “ocorréncias” dentro de sua duracao.

Outra proposta instigante e que nos faz pensar sobre relacdes propositivas realizadas (e/ou
as iminéncias de suas ocorréncias) através do telefone, consiste no trabalho de Walter de
Maria, intitulado Art by Telephone (1969) e apresentado na exposi¢do LIVE IN YOUR HEAD -
When atitudes become forms, realizada na Kunsthalle Bern, com curadoria de Harald

Szeemann, em 1969, em Berna. Um telefone preto foi disposto no chdao do espaco

5 Outro trabalho do artista que se relaciona com Word Event consiste no FLUXUSFILM Entrance to Exit (1965), entre outros
desdobramentos. Em 2013, a Tradutores Anénimos S.A. traduziu 27 cartdes de Inhame.
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expositivo, proximo de um pequeno cartaz com o seguinte texto: “If this telephone rings

you may answer it. Walter De Maria is on the line and would like to talk to you.”"®

Uma exposicao que adensou reflexdes, processos e experimentacdes em torno do uso do
telefone, vinculado as propostas e projetos conceituais, consiste em ART BY TELEPHONE,
realizada no Museu de Arte Contemporanea de Chicago, em 1969, com curadoria de Jan van
der Marck. Foram convidados trinta e sete artistas" para enviarem por telefone instru¢des
de seus projetos, a serem produzidos a distancia pela equipe do museu (sob a supervisdo de
David H. Katzive). O catdlogo de ART BY TELEPHONE consistiu em um disco de vinil, um
catdlogo-disco, com os registros das gravac¢des telefénicas, bem como, com um texto escrito
do curador, seguido das descricdes das propostas, impressos como um encarte do disco.”
Em seu texto, Jan van der Marck referencia diretamente Lazslo Moholy-Nagy e suas
Telephone Pictures (1922), em que o artista encomendou por telefone a uma fabrica cinco

pinturas em porcelana esmaltada.

Em 1922, eu encomendei de uma fabrica de sinais por telefone cinco pinturas em
porcelana esmaltada. Eu tinha a tabela de cores da fabrica na minha frente e
esbocei minhas pinturas em papel (quadriculado). Do outro lado da linha telefénica,
o supervisor da fabrica tinha o mesmo tipo de papel, no qual ele desenhava as
formas na posicdo correta em que eu ditava. (Era como jogar xadrex por
correspondencia) Uma das pinturas foi entregue em trés tamanhos diferentes, de
forma que eu pudesse estudar a sutileza das diferencas em cores causadas pela
ampliacdo e reduc¢do da pintura. (MOHOLY-NAGY apud KAG, 1997, p. 187)

ART BY TELEPHONE referencia também John Cage e sobretudo Marcel Duchamp, pela
proposta de ‘“transferir-incumbir-delegar” a realizacdo da obra a uma terceira pessoa.
Segundo Sébastien Pluot (2014), Jan van der Marck evita uma glorificacdo da ferramenta

tecnoldgica e propde o telefone como um simples meio de transmissdo para a realiza¢do de

% Na reapresentacdo do trabalho, na exposicdo When atitudes become forms: Bern 1969/Venice 2013, realizada na Fondazione
Prada, em Veneza (2013), com curadoria de Germano Celant (em didlogo com Thomas Demand e Rem Koolhaas), de fato o
artista telefonou para a exposigdo (fato que ndo ocorreu em 1969). Porém, com seu falecimento em julho de 2013, durante o
periodo da exposigdo, seu trabalho foi retirado.

7 Siah Armajani, Richard Artschwager, John Baldessari, lain Baxter, Mel Bochner, George Brecht, Jack Burnham, James Lee
Byars, Robert H. Cumming, Frangois Dallegret, Jan Dibbets, John Giorno, Robert Grosvenor, Hans Haacke, Richard Hamilton,
Dick Higgins, Davi Det Hompson, Robert Huot, Alain Jacquet, Ed Kienholz, Joseph Kosuth, Les Levine, Sol LeWitt, Robert Morris,
Bruce Nauman, Claes Oldenburg, Dennis Oppenheim, Richard Serra, Robert Smithson, Guenther Uecker, Stan Van Der Beek,
Bernar Venet, Frank Lincoln Viner, Wolf Vostell, William Wegman, William T.Wiley, sendo que Charlotte Moorman e Nam June
Paik realizaram uma performance na abertura da exposigdo.

8 0s registros das ligagdes telefénicas podem ser ouvidos em: http://www.ubu.com/sound/art_by_telephone.html.
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trabalhos feitos exclusivamente através da linguagem, enfatizando tanto “a questdo da
interpretacao da obra” como “a nog¢ao de obra como processo, com todas as distor¢oes

implicadas em tais operacdes.”

Mais préximo da posi¢do particular de Lucy R. Lippard, Marck parecia se importar
tanto com as implicagdes politicas do desaparecimento do objeto, como com as
dimensdes literdrias e lingliisticas de praticas artisticas. Em seu texto de
apresentacdo, Marck afirma que os artistas convidados, ddo mais valor ao processo
e a experiéncia do que ao produto e a sua posse. Nessas notas, é possivel encontrar
um conjunto de citagbes que interrogam o status do objeto de arte, sua
temporalidade, seu questionamento pela supremacia da idéia e a recusa do cardter
precioso da obra de arte. Por exemplo, a famosa declaragdo de Douglas Huebler,
que estranhamente ndo vai ser convidado para a exposicao: “O mundo esta cheio
de objetos mais ou menos interessantes, eu ndo desejo adicionar mais. Gostaria
apenas de sublinhar a existéncia de coisas em termos de tempo e/ou de lugares.”
(PLUOQT, 2014, trad. nossa')

Entre 2012 e 2014, com curadoria de Sébastien Pluot e Fabien Vallos, a exposicao ART BY
TELEPHONE ... RECALLED prop0s reativar as obras da exposicao de 1969, convidando outros
artistas, a partir do mesmo procedimento: telefonemas de artistas com indicacdes,
proposicoes e/ou instrucdes, as quais puderam ser interpretadas, ativadas e produzidas por
estudantes de arte. ART BY TELEPHONE ... RECALLED foi iniciada por um programa de
pesquisa co-dirigido por Sébastien Pluot e Fabien Vallos, intitulado En Traduction, na Ecole
Supérieure des Beaux-Arts d’Angers. Uma série de semindrios foi desenvolvida em torno do
questionamento da no¢do de “original” e de “autonomia da obra”, da destituicao da figura
do autor, das consequéncias éticas do processo de ‘“delegacao”, de tradutibilidade, de

operacionalidade, das ocorréncias de versdes e da disseminacdo de sentidos.*’

Dois trabalhos de ART BY TELEPHONE ... RECALLED me instigam a pensar algumas questdes, a
partir de seus registros®: Déja Vu (1969), de Dick Higgins e Art by Telephone (1969), de

' Disponivel em: http://www.artbytelephone.com. Acesso em 19/02/2015.

0Em 2012, cinco exposi¢des foram realizadas: na Ecole Supérieure des Beaux-Arts, em Angers, no cneai =, em Paris, no Museu
de Arte Contemporanea de Bordeaux, na Fundagdo Emily Harvey em Nova York e San Francisco Art Institute. Em 2014, outras
exposi¢oes ocorreram em La Panacée, Centre de Culture Contemporaine de Montpellier, sendo que cada exposicao foi
realizada com estudantes da Ecole Supérieure des Beaux-Arts d’Angers, da Faculdade de Educagdo Superior de Arte Bordeaux,
a Ecole d’Enseignement Supérieur d’Art de Bordeaux, a Ecole Nationale Supérieure de la Photographie d’Arles, o Barnard
College, a University of Columbia de New York e o San Francisco Art Institute. Foram realizadas discussdes com artistas e
pesquisadores de arte contemporanea. Mais informag&es em: http://www.artbytelephone.com. Acesso em 10/02/2015.

2 Registros em video/som da exposi¢do disponiveis em: https://vimeo.com/88447287. Acesso em 20/02/2015.
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Robert Huot. Higgins prop6s a realizagdo de uma “colagem vocal” produzida pelas vozes
superpostas de outros interlocutores telefénicos. Um gravador de rolo (fita magnética) em
looping funcionava como um dispositivo de registro, recebendo e gravando chamadas
telefoénicas, bem como, funcionando como um dispositivo de difusdo sonora da massa de
vozes, sendo que a cada semana o processo de sobreposicdao se reiniciava. Mas, que
acumulo ou retrospeccao vertiginosa acontece se pensarmos num “ja falado”, num “ja dito”
e num “ja escutado’? Quantas e quais camadas compdem nossa memdria sonora? De que

modo e em que velocidade ocorrem nossos esquecimentos acusticos?

Ja o trabalho de Robert Huot, intitulado Art by Telephone (1969), prop0s que o museu
publicasse uma lista de nomes e nimeros de telefone de vinte e seis homens chamados
Arthur, de vinte e seis cidades norte-americanas. Cada cidade comegava com uma letra
diferente do alfabeto, sendo que o sobrenome de cada “Arthur” seria listado em ordem
alfabética numa relacdo com a cidade (por exemplo, Arthur B. Abeling em Atlanta, Arthur B.
Bacon em Baltimore). Aos visitantes do museu foi proposto que telefonassem, perguntando
por “Art” (em inglés, a palavra “art” é ao mesmo tempo arte e o apelido do nome Arthur).

Segundo Eduardo Kac, a proposta de Huot

envolvia potencialmente todos os visitantes do museu e tentava promover
encontros inesperados empregando o acaso e o anonimato. [...] A obra era a
inesperada conversa telefonica entre o visitante e “Art”, e seu desenrolar dependia
exclusivamente dos participantes. O trabalho apresentado por Huot, define o
artista como criador de um contexto, e ndo de uma experiéncia passiva. (KAC, 1997,

p-191)

Ja a exposicao PREPOSFORMANCE, com curadoria de Carlos Borges, Marcos Martins, Ricardo
Mauricio, Yiftah Peled®, propde também um uso singular do telefone, assinalando questées
acerca de préticas e processos em performance, de como acontece a construcdo de sua

memdria e a possibilidade de pensarmos seus desdobramentos a partir de registros, bem

2 exposi¢do ocorrida no Tardanza - Espago de Arte, em Curitiba (2013) teve curadoria do grupo 3P - Praticas e Processos da
Performance (Carlos Borges, Marcos Martins, Ricardo Mauricio e Yiftah Peled). Em 2015, a exposi¢do foi mostrada na sala
Flavio de Carvalho - FUNARTE, em Sdo Paulo e no Pago das Artes, em Sdo Paulo. Participam (com dudios) 18 artistas: Adriana
Barreto, Aimberé César, Alex Hamburguer, Daniela Mattos, Dudu Pereré, Edmilson Vasconcelos, Fernanda Magalhdes, Gabriel
Brito Nunes, Leonardo Monteiro, Marco Paulo Rolla, Marcos Martins, Marcelo Brantes, Paulo Veiga Jorddo, Pedro Meyer,
Ricardo Basbaum, Raquel Stolf, Sueli Fahri e Teresa Siewerdt.
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como, sua relacdo ativa com o publico. “Para onde vai uma performance? De onde vem uma
performance? [...] Quais sdo os possiveis desdobramentos da performance e das tensées
performativas geradas entre propor e apresentar?” (PELED et al, 2013, folder de
exposicdo®). A exposicdo apresentou descrices realizadas por telefone, narradas pelos
prdprios artistas em telefonemas agendados, tanto de projetos e acdes que aconteceram
anteriormente, como de outras a¢des e performances a serem propostas (denominadas
pelos artistas como ‘“receitas de performance”). Numa relacdo de correspondéncia,
simultaneidade e “vazamento” entre essas duas temporalidades/duracdes, o espaco
expositivo foi dividido em duas salas interligadas, uma escura (com a difusdo sonora dos
registros) e outra clara (com a difusdo de outras proposices, a serem performadas no

espaco expositivo ou fora dele).

Uma das montagens de PREPOSFORMANCE ocorreu no Tardanza - Espaco de Arte™, em
Curitiba, em 2013 e participei com um registro da acao sonora Panquecas fantasmdticas
(2009), desdobrada posteriormente numa receita-partitura homonima (publicada na Revista
Recibo 23). No telefonema, primeiramente descrevi a acdo realizada no Contemporao
Espaco de Performance, em Floriandpolis, em 2009, na qual o ruido agudo do preparo de
panquecas foi amplificado e transmitido em tempo real para trés caixas de som
posicionadas no Contemporao, durante aproximadamente 20 minutos. E no final da acdo, a
pilha de panquecas foi servida ao publico.”” Em seguida, como acdo a ser lancada, propus
aos ouvintes a pratica da receita-partitura de Panquecas fantasmdticas®®, lendo desde os
ingredientes, os instrumentos utilizados até as etapas para o preparo e sonorizacdao de

panquecas.

Em Telefone sem fim (2006), Hélio Fervenza também articula relacbes entre proposicao,

acao e transmissdo, entre proposicdo, formas de apresentacdo e de circulacdo. O artista

% Disponivel em https://espacotardanza.wordpress.com/category/preposformance/. Acesso em 20/02/2015.
% Registros disponiveis em: https://espacotardanza.wordpress.com/category/preposformance/. Acesso em 20/02/2015.

» Concepgdo, acdo e edigdo de dudio: Raquel Stolf. Registros em video e apoio técnico: Helder Martinovsky. Cozinha
gentilmente emprestada por Elaine de Azevedo e Yiftah Peled. Registros disponiveis em: http://www.raquelstolf.com/?p=685.
Acesso em 10/02/2015.

% pyblicada inicialmente na revista Recibo 23, disponivel em: http://www.raquelstolf.com/?p=687. Acesso em 20/02/2015.
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apresenta um texto propositivo’ que, a partir da referéncia da brincadeira denominada
“Telefone sem fio”, indica que mensagens sejam criadas coletivamente, por dois grupos, e
repassadas de um grupo para o outro, em voz baixa, de ouvido em ouvido. Apds todos dos
grupos terem recebido as mensagens alheias, elas ndo sao faladas em voz alta, mas propoe-
se que suas transmissdes ocorram indefinidamente, para outros participantes fora do
contexto inicial, seguindo os procedimentos indicados. No intercambio e intervalo entre
falas e escutas, algo pode ser agregado, subtraido, estendido, esquecido ou relembrado,
numa espécie de manutencdo coletiva de mensagens (em voz baixa), num processo de

dispersao e errancia da transmissao.

No texto Telephone Art, Carlotta Dard (2012) aborda alguns projetos e processos que
sinalizam o uso, tensionam o dispositivo, referenciam e/ou acontecem via telefone,
enfatizando que ainda hoje, apesar do desenvolvimento de numerosas tecnologias de
telecomunicacao, o telefone continua sendo um meio fascinante para os artistas, talvez por
ele construir uma espécie de ponte entre o passado industrial da era moderna e o periodo
contemporaneo das comunicagdes. Entre esses trabalhos, Dard aborda o projeto Vatnajokull
(the sound of) (2007-2008) de Katie Paterson, que para a autora, apresenta o préprio
dispositivo maquinico do telefone enquanto meio artistico. A artista posicionou um
microfone subaquatico na lagoa Jokulsarlén — uma lagoa glacial de Vatnajokull, na Islandia -,
estando ligado a um amplificador e a um telefone mdvel, criando uma linha telefénica ao
vivo para a geleira. Na galeria em que Katie Paterson exp0s o trabalho, uma sinalizagdo em
néon branco apresentava o nimero +44 (0) 7757001122, que poderia ser chamado a partir de
qualquer telefone no mundo, possibilitando-se escutar telefonicamente os ruidos-rumores
da geleira.”® Num processo de determinacdo e indeterminacio da escuta (telefénica), o
trabalho parece propor um siléncio extralinguagem, sendo possivel ligar para um lugar
remoto, a partir do qual um espaco sonoro pOde ser construido

acusmaticamente/esquizofonicamente.

%7 Disponivel em http://www.heliofervenza.net/arquivo/proposicoes/telefone_sem_fim/index.htm. A proposic3o foi também
publicada na revista Recibo 33 com ruido, na qual fui co-editora, em parceria com o editor Traplev.

%8 para ouvir um extrato do registro do trabalho: http://katiepaterson.org/vatnajokull/. Acesso em 15/07/2015.
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Voltando as relacdes entre a emissdo e a escuta de uma voz “desossada” (KAHN) e uma
“voz mediatizada”, a voz desencarnada e/ou os ruidos transmitidos via telefone seriam
vozes e/ou rumores que trafegam para e por fora do corpo ou de um lugar, passando por
eles sem deixar pistas? Seriam essas vozes estendidas por outro canal vozes difundidas e
esticadas por outras bocas, ligadas ao corpo de quem escuta? Repensando as colocagbes de
Paul Zumthor (2005), quando aponta que a voz situa-se entre o corpo e a linguagem, a
escuta também nao se situaria entre corpo e linguagem, ou ainda, entre corpo, linguagem e
contexto-lugar? Deste modo, a voz e a escuta mediatizadas (via telefone e/ou outras
maquinarias) em  proposicdes  artisticas talvez permitam outras presencas
disseminadas/desincorporadas/desossadas, outros nomadismos, transmissdes, outras

proposi¢des acusticas.
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Curadoria como pratica arlistica: a experiéncia da exposicdo
Formas de Voltar para Casa

Curation as artistic practice: the experience of the exhibition Ways of Coming
Back Home

Clara Sampaio Cunha'

O presente artigo analisard e discutird a experiéncia da exposi¢cao Formas de Voltar para Casa que
ocorreu em maio de 2014 no Centro de Vitdria/ES, em colabora¢do com os artistas Polliana Dalla (ES),
Thais Graciotti (ES), Haroldo Saboia (CE) e Fernanda Porto (CE). A experiéncia sera abordada a partir
de bibliografia produzida por artistas como Daniel Buren e Brian O’Doherty, e criticos e curadores
como Harald Szeemann, Hans Obrist e Terry Smith. Junto as transformag¢des dos espacos expositivos
e da pratica curatorial, vem se somando uma acdo que integra conceitualmente a experiéncia da
obra de arte. E nesse sentido que se tem observado atua¢ées cruzadas entre artistas e curadores. O
artigo pretende voltar a atencao para a producao em circuitos independentes e para a possibilidade
que a curadoria se curatorial se construa colaborativamente na organizag¢do de exposi¢des, gerando
diferentes alternativas para a produgao e circulagdo da arte.

Palavras-chave: curadoria, critica institucional, processos artisticos, arte contemporanea.

The article proposed in this abstract is part of an ongoing dissertation research at Universidade Federal
do Espirito Santo, entitled Curation as artistic practice. In this subject, the exhibition Ways of Coming
Back Home (May 2014) that took place at the independent venue Sala ao Lado (Vitéria/ES) will be
analyzed and discussed. The exhibition was conceived in collaboration with artists Polliana Dalla (ES),
Thais Graciotti (ES), Haroldo Saboia (CE) e Fernanda Porto (CE). This experience will be approached by
using texts written by artists such as Daniel Buren and Brian O’Doherty, and art critics and curators such
as Harald Szeemann, Hans Obrist and Terry Smith. The article focus at the artistic production developed
by independent art venues and the understanding of curation as an artistic practice that could be
carried on as a collaborative way to produce art, creating alternatives to art creation and circulation.

Keywords: curation, institutional critique, artistic processes, contemporary art.

! Mestranda do Programa de Pés-graduagdao em Artes da Universidade Federal do Espirito Santo.



Introducao

A primeira década do século XXI é considerada o periodo em que a curadoria se firmou como
elemento essencial no sistema de arte?, seja no seu papel de formacdo de publico, como
intermediador dos didlogos entre artistas-exposicao, seja na forma como a figura central do
curador tem se sobressaido no circuito artistico. Como um facilitador entre esses mundos,
tem de estar apto a criar a partir da manipulacdao de uma cultura material existente, com
intuito de gerar uma ocupagdo criativa do espaco expositivo. A transformacdo prética da
funcdo curatorial, a de preservacao de cole¢bes e organizacdo de mostras, vem se somando
uma agao concebida criativamente que agrega conceitualmente a experiéncia da obra de
arte. Nesse sentido, tém-se observado a atuagdo de artistas-curadores que fazem uso da
critica institucional como ferramenta para criacdo de exposicdes e compreendem o

processo como integrante a sua pratica artistica.

O artigo apresentara um panorama da pratica curatorial e da experiéncia da exposicao
Formas de Voltar para Casa que ocorreu em maio de 2014, no Espaco Sala ao Lado, no Centro
de Vitdria. A exposicao foi realizada em colaboracdo com quatro artistas: Polliana Dalla (ES),
Thais Graciotti (ES), Haroldo Saboia (CE) e Fernanda Porto (CE). A Sala ao Lado surgiu no
inicio de 2014 e é um coletivo formado por Polliana Dalla, artista visual, Vitor Graize,
jornalista e cineasta, e Clara Sampaio, artista visual e curadora. O espago contiguo a
produtora de cinema Pique Bandeira foi cedido para uso do coletivo, que iniciou suas
atividades em fevereiro de 2014 com objetivo de incentivar didlogos e experimentagbes em

arte contemporanea.

Curadoria como pratica artistica e a proposta da exposicao Formas de voltar para casa

Se formos buscar as origens do museu moderno, chegaremos ao ambiente de um proto-

museu desempenhado pelos gabinetes de curiosidades a partir do século XVI - restritos

2 TREZZI, 2010, p.01.
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inicialmente a nobreza e ao clero - e, a confusa organiza¢do, para nds, dos Salbes
Parisienses (XVII). Essas atividades irdo abrir espaco para a criacdo do museu propriamente
dito apds a Revolucdo Francesa (1789-1799). O interesse em criar locais préprios para a
exibicdo de obras - e difundir a no¢ao de arte como patriménio publico - tomara forma no
Museu do Louvre (1793), considerado por Hans Ulrich Obrist, o primeiro museu moderno nas
acepcdes que conhecemos. Ha o interesse que as obras de arte e os objetos que simbolizam
o patriménio nacional sejam eternos e resguardados pela instituicdo-museu. E nesse
contexto de que a figura do curador se coloca inicialmente, com a fun¢do de zelar pelos
acervos dos museus no século XVIIl, em meio as transformacdes sdcio-politicas daquele
periodo. Hoje, além das atribuicdes mencionadas, temos visto o termo sendo utilizado para
designar sele¢des de varios tipos, como em revistas de gastronomia com receitas “curadas”
por um chef renomado e outros. O fato € que, como explica Terry Smith (2011), “o titulo de
curador é assumido por qualquer um que possua minimamente um papel de criar situacdes
nas quais algo criativo deve ser feito; (...) para o consumo de “objetos criados” ou (...)

ocasides de cunho artistico’”

Com a transformacao dos espacos expositivos, os artistas passaram a problematizar os
suportes (moldura, cavalete, pedestal) e o préprio espaco da galeria e do museu. O cubo
branco - acep¢ao modernista para o espaco institucional supostamente neutro e adaptavel -
se consolidou como modelo expositivo mais utilizado, pois nele, como afirma Brian
O’Doherty, “o mundo exterior nao deve entrar, de modo que as janelas sdo lacradas. As
paredes sdo pintadas de branco. (...) A arte existe em uma espécie de eternidade [que] dd a
galeria uma condicdo de limbo.”* E justamente sobre essa normatizacdo que vérios artistas
irdo se posicionar criticamente as instituicbes. Em The Function of the Museum, texto
publicado originalmente em 1973, Daniel Buren afirma que o museu é um espaco privilegiado
com uma funcdo tripla: estética, econémica e mistica®> que envolve o suporte efetivo ou
validacao, a valoracdo, e a consolidacao do que é arte. Um trabalho que ao mesmo tempo
critica e estd inserido em grandes instituicbes se justifica pela pungéncia em discutir
modelos que sao impostos e aceitos sem muitos questionamentos: “se um trabalho se

abriga no museu-refigio, o faz porque encontra ali seu conforto e ‘enquadramento’, um

3 SMITH, 2012, p.17-18, tradugdo nossa.
4 O’DOHERTY, 2007, p.05.
*> BUREN, 1983, p.41.
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enquadramento que é considerado natural enquanto é meramente histérico”.® Essa
discussao reverberaria em projetos artisticos dos mais diversos tipos, entre eles o Museu de
Arte Moderna (1968-1972) de Marcel Broodthaers. Ali, o artista desestabilizaria hierarquias
operando como diretor, curador, artista, montador e outros. O museu nao tinha sede
definida e aconteceria em se¢bes: a mais conhecida, o “Departamento das Aguias”, durou
apenas um ano. O artista pensou solu¢des de apresentacao para os objetos ao expor,
segundo Bernadette Panek (2006, p.109) “uma relacdo irénica entre o objeto real, a obra-de-
arte, as imagens e as palavras”. Ao mimetizar elementos comuns ao funcionamento do
museu, como a divulgacao, o convite, o evento de abertura, entre outros, coincidiria o local
de producdo (atelié) com o de recep¢do (museu). Enquanto os objetos expostos ndo eram
de fato obras de arte (como o artista mesmo atestou nas etiquetas de identificacdo), a
instalagdo com um todo era. A discussdo remonta a separagdo definitiva entre atelié e
museu no século XIX, periodo este que é marcado pela consolidacdo do museu como
formador de uma histdria cultural da arte e como conceitua Andrea Fraser, um ‘“aparato de

reifica¢do cultural que tudo engloba”.’

Para falarmos da ideia de uma curadoria como prdtica artistica, precisamos voltar as
experiéncias de artistas como Marcel Duchamp e Joseph Kosuth. De acordo com OBRIST
(2014, p.37), desde o momento que se lancaram para além do circuito patrocinado dos
Saldes Parisienses (séc. XIX), os artistas j&4 estavam de certa forma realizando curadoria
sobre seus trabalhos e os de outros artistas. Muitas dessas experiéncias sobreviveram
inclusive como modelos para a pratica curatorial contemporanea. Marcel Duchamp ja havia
feito experiéncias nesse sentido quando apresentou em Paris “1200 sacos de carvao” (1200
bags of coal, 1938) e “Milha de barbante” (Mile of String, 1942) ambas problematizando a
circulacao e interacdao dos visitantes com as obras de arte. Com esses trabalhos, Duchamp
abriu caminhos para que os artistas comecassem a tratar as salas do museu ou até o museu
inteiro como contexto a ser indagado em suas obras.® Mais tarde, artistas como Joseph
Kosuth aproveitaram a oportunidade de estarem inseridos no circuito institucional para
mostrar visdes antagdnicas dentro do museu. Kosuth apresentou as exposi¢oes The play of

the Unmentionable em dois momentos: em Viena, com “Ludwig Wittgenstein: Das Spiel des

® BUREN, op.cit, p.42.
7 FRASER, op.cit, p.182.
8 OBRIST, 2014, p.29, tradugdo nossa.
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Unsagbaren” (1989) e em Nova lorque com “The Brooklyn Museum Collection: The Play of
the Unmentionable” (1990). Na primeira, a ocasido da comemoracdo do centendrio do
filosofo Ludwig Wittgenstein, o artista foi convidado pela Associacao de Artistas Visuais de
Viena - Secession’, e apresentou uma intervencdo na fachada do edificio, além de criar
instalacbes com textos de fildsofos e mostrar “artistas amigos” como Louise Bourgeois e
Monica Bonvinci. A segunda, uma exposi¢ao do acervo do museu cujo discurso curatorial
partiu da justaposicao de obras de periodos e paises distintos, apresentou obras envolvendo
questdes politicas, religiosas ou sexuais consideradas polémicas na época de sua realizacao.
Coerente com seus trabalhos anteriores - que compreendem o artista como questionador da
natureza da arte — as duas propostas de instalacdo-exposicdo discutiam o sentido de produto
cultural e o papel da arte na sociedade. O artista provocou comparacdes entre os trabalhos
ao compreender que a disposicao das obras é assumidamente produtora de significados e

responsavel por alterar nossa percepcao sobre a prépria Histdria da arte.

Ja em Formas de Voltar para Casa, a proposta de uma curadoria colaborativa, que envolveu
os integrantes do coletivo e os artistas mencionados anteriormente, abarcou a decisao de
toda a organizacdo da exposicao: tematica, obras, suportes expositivos, texto e material de
divulgacdao. A mostra abordou as estratégias que o artista, em sua condic¢do de viajante, se
desloca para buscar origens e novas experiéncias, mas também para deixar vestigios e
produzir memdrias afetivas com os locais que encontra. Nao por acaso podemos remeter
aos artistas da performance e landart, que a partir da década de 60, ao se lancarem aos
espagos externos a0 museu, marcardo suas presencas em territdrios afastados das cidades
ou em pleno caos urbano. E ai que deixam rastros, coletam objetos, e retornam a casa-
atelié. Formas de Voltar para Casa partiu da compreensao do processo continuo de ir e voltar,
caros aos artistas que tem como objeto de estudo questdes sobre travessia e/ou
permanéncia. Essa maneira de produzir provoca altera¢ées na forma como irdo pensar e
fazer arte. Assim, observamos uma utilizacao frequente de ferramentas de mapeamento,
artificios de retorno, seja de maneira literal, com seus objets trouvés, seja na forma de

cartografias que irdo montar a partir de seus registros (fotografias, textos, diagramas e

° A Secess3o Vienense, movimento fundado em 1897 que atuou até 1920, possui sede que hoje funciona como galeria de arte
contemporanea. Fonte: Secession. Disponivel em:<http://www.secession.at/kuen stlerinnenve reinigung/index e.html> Acesso
em 18 de margo de 2015.
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outros). A construcdo da exposicdo, quase toda a distancia, reflete também a condicdo

contemporanea de estar presente em varias partes do mundo ao mesmo tempo.

Ao passo que havia a vontade de se construir uma exposicao - montar as obras, criar e
instalar os suportes expositivos — 0s artistas também precisavam apresentar suas propostas,
abrindo as questdes para debate em grupo. A partir do tema proposto, a frase-titulo
funcionou como questionamento e norte: “como voltar para casa?”. As obras escolhidas e
produzidas especialmente para a ocasidao indicaram pistas para uma resposta. Os objetos de
Haroldo Saboia sdao como inventdrios de viagem, uma cole¢do de objetos em que, pouco a
pouco, se tem a oportunidade de experimentar o que o artista viveu ou quer construir, uma
fresta pela qual aproximamos nosso olhar de sua experiéncia criativa de artista-colecionador
e fotdégrafo. A colecao, no caso de Polliana Dalla, percorre paises latinos por suas linguas,
particularidades e semelhancas compondo cartografias, objetos (fotografias, desenhos,
colagens) que unidos criam tracos de paisagem. Os contos e postais de Fernanda Porto sdo
um convite para a jornada a esfera do doméstico, ao imaginario da infancia de lugares que
ela poderia ter vivido, uma constru¢ao de nostalgia que se mistura com sua prdépria
lembranca do real. Por fim, é o mergulho na topologia insular de Vitdria e da Islandia que
fard o percurso dos trabalhos de Thais Graciotti, nos quais o isolamento simbdlico da ilha se
fez protagonista de uma condicdo de estranhamento e mesmerizacao. Para cada um desses
trabalhos foram pensadas, em grupo, solucdes expositivas especificas. Os objetos variados
de Haroldo Saboia que compunham um processo de investigacdao em “Como fazer um
diagrama” (Figura 1, 2014) foram dispostos sobre uma mesa branca presa a parede
juntamente com fotografias emolduradas ; uma prateleira de quatro metros de extensao
com as obras de Polliana Dalla (Figura 2,“Sem titulo”, 2014) rebatia a instalacdo de Fernanda
Porto (Figura 3,“Casas que morei com minha mae”, 2014), um texto também com quatro
metros de comprimento aplicado na parede oposta; e por ultimo, a artista Thais Graciotti
escolheu projetar um de seus trabalhos em um bloco de papel sulfite branco sobre uma
prateleira de mesmo tamanho (Figura 4,“EYJA”, 2014), além de uma impressdo em adesivo
vinilico (“Divagacdo sobre as ilhas”, 2014) na Unica janela da sala, por onde entra a luz

natural do ambiente.
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Figura 1. Vista superior da obra de Haroldo Saboia. Figura 2. Vista das obras de Polliana Dalla, a esquerda. Fotografias de Clara
Sampaio, 2014, (acervo pessoal).

Figura 3. Vista da instalacdo de Fernanda Porto. Figura 4. Vista da obra EYJA, de Thais Graciotti. Fotografias de Clara Sampaio,

2014, (acervo pessoal).

A montagem foi inteiramente realizada pelos artistas e equipe de producao da Sala ao Lado,
bem como o desenho dos suportes que foram executados em marcenaria. Para o projeto de
iluminacdo (Figuras 5 e 6) foram utilizadas luminarias domésticas de diferentes modelos e

alturas, criando situagdes variadas de iluminacao para cada trabalho.
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Figuras 5 e 6. Vistas da exposicdo, fotografias de Heitor Riguette, 2014. Disponivel em: <http://bit.ly/1DEZE25>. Acesso em: 20
de abril de 2014.

Quando as atitudes se tornam forma, uma das exposi¢des mais emblemdticas de Harald
Szeemann (Kunsthalle Berna, 1969), trabalhou comportamentos e gestos que resultariam
em arte. Sessenta e nove artistas foram convidados a participar da mostra: “foi uma
aventura do inicio ao fim, e o catalogo, que discute como as obras poderiam assumir forma
material ou permanecerem imateriais, documenta essa revolucdo nas artes visuais”.' O
exemplo serve para ilustrar uma questdao cara as curadorias realizadas
contemporaneamente: seria a exposi¢ao uma grande “obra total” de seu autor, uma figura
que usa os trabalhos para ilustrar uma determinada teoria? Esse pensamento parece ir de
encontro com as expectativas de artistas e alguns curadores: “as exposicdes sao melhor
concebidas por meio de conversas e colaboragdes com os artistas, cujas contribui¢bes

devem guiar o processo desde o inicio”."

Sendo assim, de que maneira Formas de voltar para casa permite uma reflexao sobre a
curadoria como pratica artistica? Se concordarmos com a afirmacdo de FRASER (2005) que
nao ha um fora da instituicao, observamos que os espacos independentes desempenham
um papel muito importante: o de propor questionamentos e novas formas de circulacdao
para a arte. O envolvimento direto dos artistas com questfes expositivas, ou seja, com as
convencGes de apresentacdo e exibicdo (display) difundidas pelas instituicdes (no¢des de
ergonomia, trabalhos pendurados a altura do olho do observador, entre outras) pode criar
diferentes possibilidades de insercbes para os trabalhos, tanto nos espacos expositivos,

quanto em ag¢des para além de museus e galerias, e em publica¢bes e sites. A discussao

1% OBRIST, 2010, p.113.
1 OBRIST, 2014, p.32-33.
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sobre 0 apagamento entre as atuag¢des do curador e do artista traz a tona no¢des de autoria
e processo criativo, 0 que acarretaria na compreensao da atividade curatorial na
contemporaneidade como producdo colaborativa. Além disso, exposi¢des desse tipo servem
de laboratdrio para testar novas ideias, lI6gica que se difere dos interesses mercadoldgicos
das galerias de venda. Nao ha a preocupacao com um trabalho “comercialmente pronto”,
uma producdo consistente de objetos prét-a-porter (os objetos sobre a mesa de Haroldo
Saboia, compreendidos pelo artista como um work-in-progress, possivelmente encontrariam
dificuldade de serem mostrados em uma galeria comercial). O artista tem controle sobre a
forma como ird apresentar o trabalho, decidindo sobre o texto de apresentacao, o
posicionamento das obras, o fluxo dos visitantes, e outras questdes tdo caras ao
pensamento curatorial contemporaneo. Como comenta TREZZI (2010, p.01): “o que
podemos chamar de era dos curadores demanda que redefinamos a pratica curatorial como
arte ela mesma, com sua prépria estrutura e linguagem”. E assim que, compreendendo a
exposi¢cao como produtora de sentidos, onde é possivel construir e reconstruir significados
para as obras, os artistas passaram a atuar diretamente nos modos de exibicao de seus
trabalhos. Outra questao importante, é que sem se vincular plenamente ao ambito
institucional - ja que a atuacao de curadores e espacos independentes depende muitas vezes
de patrocinios publicos ou privados - atuar dentro do espectro das grandes instituicbes é

essencial, pois abre espaco para que a critica seja testada e ensaiada.

Por fim, quando os artistas mencionados se conheceram em Sao Paulo em uma oficina sobre
viagem e paisagem, nao havia como imaginar que desde ali j& haviam criado um vinculo. De
alguma maneira, assim como a experiéncia vivida é um ponto sem retorno, ja estavam
ligados em seus processos artisticos, na forma como se interessam pelo registro como obra,
na impermanéncia de suas acdes pelos espacos que percorrem, e nos relicarios que
constroem com suas memorias. Nesse sentido, boa parte de um projeto curatorial ja estava
definido quando o grupo fez o convite a equipe da Sala ao Lado para realizar a exposi¢do. A
colaboracdo se tornou mais um elemento dentro desse processo: gerenciar a exposicao,
procurar solu¢des expograficas para os projetos artisticos, e concordando com Harald
Szeemann, “o curador deve ser flexivel: as vezes € criado, assistente, coordenador, e alguns

991

casos inventor”™. E assim que partimos da premissa que a curadoria possa se situar também

12 SZEEMANN, Harald. In: OBRIST, 2010, p.130.
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como uma agao colaborativa entre artistas, gerando alternativas de concepcao e didlogos

em arte contemporanea.
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Do traco ao titere: o grotesco na construgdo das marionetes de
Alvaro Apocalypse.

Trace to puppet: the grotesque in construction apocalypse’s theatre of dolls

Paola Sarlo Pezzin

Este artigo analisa a estética do grotesco no processo criativo dos personagens (marionetes) registrados
nos cadernos do artista Alvaro Apocalypse (1937-2003). Os personagens foram criados para trés pecas
do Grupo Giramundo de Teatro de Bonecos que versam sobre a loucura: Le Journal (1992), Antologia
Mamaluca (1995) e O Diario (1997). Em ambas as pecas o artista apropria-se dos estilos de vanguarda
do inicio do Séc. XX de forma curiosa e funcional. Mas afinal o que é ser louco? Para Apocalypse, ser
louco é estar livre das amarras morais, assim como ser artista é estar livre das amarras formais.

Palavras-chave: estética, loucura, grotesco.

This article analyzes the aesthetic of the grotesque in the creative process of the characters (puppets)
recorded in the notebooks of the artist Alvaro Apocalypse. The characters were created for three pieces
of Giramundo Group of Puppet Theater claiming the madness: Le Journal (1992), Antologia Mamaluca
(1995) and O Diario(1997). In both pieces the artist appropriates the avant-garde styles of the early XX
century in a curious and functional. So, what is being crazy? Apocalypse to be crazy is to be free of moral
restraints, as well as being an artist is to be free of formal bonds.

Keywords: esthetics, grotesque, madness.



O teatro de bonecos produz curiosidade e fascinio em adultos e criangas, e é Patriménio
Cultural do Brasil. O Grupo Giramundo de teatro de bonecos foi fundado pelo artista mineiro
Alvaro Branddo Apocalypse. Eximio e experiente desenhista, amante da linha e influenciado
pelo aprendizado junto a ao mestre Alberto da Veiga Guignard, Alvaro Apocalypse construiu
uma carreira sélida como professor da Escola de Belas Artes da UFMG (Universidade Federal
de Minas Gerais) onde deu aulas de desenho e ficou conhecido pela intensa producdo de
gravuras e aquarelas. No entanto ele ndo limitou suas criagdes ao papel. Tragou sua
trajetdria artistica em direcdo ao objeto, em especial os titeres, e transformou o teatro de

bonecos em espetaculos de arte contemporanea.

Essas marionetes fantdsticas j& nascem com cardter préprio, devido ao alto grau de
expressividade das linhas registradas nas paginas dos diarios. Elas nasceram para atuar num
papel especifico e trazem mensagens abertas pelas formas. Os desenhos dos livros (didrios)
do artista sdo documentos valiosos que registram e revelam com detalhes as feicbes e
engrenagens que configuram o cardter, a atuacao e a movimentacao dos personagens. Para
este artigo propomos estabelecer rela¢bes entre as diferentes contaminagbes poéticas do
grotesco na constru¢do das marionetes de trés espetaculos do Grupo Giramundo que

versam sobre a loucura criada na década de 90.

As marionetes das trés pecas deste recorte sdao especiais porque atuaram como
personagens principais ou coadjuvantes no espaco da loucura. Ao perceber que o boneco
era parte da narrativa teatral, ou seja, possivel de ser lido, portanto, iconografico, Alvaro
determinou que o icone pudesse transformar a linguagem em objeto. Para isso, apropriou-
se de estilos e textos, porém mais do que isso, adequou-se ao grotesco para melhor

expressar sua visao de loucura e de cotidiano.

Para melhor interpretacdao destes objetos artisticos que atuaram nas pecas, parece
adequado ilumina-los pelos textos desenvolvidos pelo fildsofo russo Mikhail Bakhtin (1895-
1975) que descrevem o grotesco popular. As marionetes se expressam através do grotesco
na forma, no conteddo e no comportamento, e ganham sentidos que pertencem ao
territério do folclore humoristico muito estudado por Bakhtin. Ndo foi a toa que grande
parte dos enredos das pecas produzidas pelo Giramundo esteve relacionada a lendas
folcldricas. As pecas criadas pelo Giramundo certamente mereceram adquirir seu alto valor

cultural e social gracas a unido particular entre tradicao e inovagao alcangadas.
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Em cada espetdculo, como podemos notar nos cartazes abaixo (Figs. 1,2 e 3), o artista
utilizou livremente os estilos de inovacao formal das vanguardas artisticas marcantes do
inicio do século XX: o cubismo em Le Journal (1992) apresentado na Franca; o surrealismo
em Antologia Mamaluca (1995) que causou escandalo no encontro “Libertinos, Libertdrios”
no Rio de Janeiro; e 0 expressionismo em O Didrio, apresentado no CCBB (Centro Cultural
Banco do Brasil) do Rio de Janeiro em 1997- inspirado no livro” O Didrio de um Louco” de

Nicolai Gogol (1809-1852).

O principal nutriente das vanguardas, para Apocalypse, era o de reduzir o texto e a literatura
em proveito da imagem, do objeto, do gesto e do jogo, de reduzir parte do teatro, no
sentido ocidental do termo, em beneficio do concreto, em resumo: das Artes Plasticas. Os
possiveis desdobramentos da leitura do teatro de animacdao falam ndo exclusivamente
através da linguagem verbal, mas fortemente através da textura, cor, forma, e também pelo
movimento, onde entra a comunicag¢ao nao verbal, pronunciada quase sempre pela imagem

ou plasticidade, provinda do gesto ou da expressdo plastica.

Centro Cullurqf’ ahco do Brasil

1ECOS
12 0 5elmbid 0 26 do outubro de 1997
& 30 38 19.000
oo CCa8
Ruo 1*.de Mmared. 66 o . B} . Jol.216 0237

=" 1997

Figuras. 1,2,3. Cartazes de divulgacao dos espetaculos do Grupo Giramundo.

Ao dar vida aos seus desenhos, Apocalypse cria personagens que sdao instrumentos magicos
capazes de exercer sobre a platéia enorme empatia, através de uma poética peculiar que
merece ser estudada. Ela envolve aspectos que transbordam vivéncias de liberdade e assim

o universo criado proporciona um contdgio emocional e gera sentimentos conflitivos que
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levam o espectador ao curto- circuito dessas emocdes ao vivenciar a loucura. Mas afinal o

que é estar louco?

Ser louco é estar livre das amarras morais, assim como ser artista € estar livre das amarras
formais. Por esta razdo, os estilos de vanguarda (cubismo surrealismo, expressionismo e
abstracdo) serviram como ferramentas adequadas para demarcar essas rupturas formais e
espelhar a liberdade do multiforme, grotesco e espontaneo- o que proporciona uma

infinidade de leituras.

A loucura como enredo se relaciona, ainda, a possivel unidade entre os fundamentos dos
imprevisiveis dominios da arte que, se externamente portam infinitas formas, internamente
talvez possam ser reduzidas a principios e parametros essenciais. A tendéncia da multi e
interdisciplinaridade da arte contemporanea (e ndo apenas da arte, mas de todos os campos
do saber) apontam um caminho que recupera uma forma de unidade essencial do ser
humano, rompida historicamente por progressivo e inexoravel processo de especializagao.
Por fim, os bonecos servem a varios propdsitos e, entre eles atuar como o espelho do
humano, trazendo a tona o emaranhado dos sentidos e a fragilidade do mundo real. Se ha
teatro, entrevemos o jogo, a ironia, a farsa tragicbmica, principalmente se com eles

comutamos de posicao até a indistin¢ao.
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Deste modo, fica evidente que o campo de andlise merece ser ampliado para além dos
desenhos: dos pathos e corpos dos titeres a cenografia, figurino, musica e texto que
fornecem plasticidade as cenas. No entanto, para este artigo nos limitaremos a analise do
élan criativo que percorre o caminho entre a concepcao grafica do boneco e sua génese
como um objeto que ganha vida e carater. Segundo Madu ', uma das fundadoras do Grupo

Giramundo, esse caminho de Apocalipse em direcao ao boneco foi natural:

O teatro de bonecos é uma forma ideal pra quem desenha. O que o desenho tem?
Tem a bidimensao, a cor, a luz, a sombra. Mas ndo mexe, ndo fala e ndo tem a
tridimensdo. E o teatro trouxe isso. Entao por isso que eu digo que o que a gente
fez foi movimentar o que desenhdvamos. O boneco é o ator perfeito, pois ele é
construido para o papel. Ele ndo tem o conflito da pessoa com o personagem. Ele é
construido para aquilo.

Na montagem de Antologia Mamaluca (1994), baseada na poesia lasciva e irreverente de
Sebastido Nunes (1938-), foi utilizada uma estética surrealista para esse grotesco, com
bonecos comuns a essa linguagem como prostitutas, bébados, maniacos sexuais, politicos
corruptos entre outros, permeando por um tema escatoldgico, pornografico e critica
politica social. Na figura 5 vemos como a liberdade formal descreve a lascivia dos bonecos.
Sem nenhum pudor eles mostram seus érgaos genitais como um convite direto ao sexo. O
texto que guia a peca decerto ndo fica atrds e o espetdculo foi capaz de causar escandalo

até mesmo entre os espectadores mais avisados.
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Figura.5. Esbogos para uma cena de Antologia Mamaluca.

! Maria do Carmo Vivacqua Martins (1945-) foi fundadora do Grupo Giramundo, juntamente com Alvaro Apocalypse e Maria
Terezinha Veloso Apocalypse. Em todo o material levantado pela pesquisa frequentemente referem-se a integrante como
Madu.
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Apocalypse acreditava que o teatro ndo tinha compromisso com a Iégica muito menos com
o psicoldgico, mas eminentemente plastico. O corpo singular da marionete ndo é apenas
uma curiosa e grotesca deformacdo do corpo humano, mas uma forma que exprime uma
forte expressividade pléstica. Amaral (1996, p.304) °, quando se refere ao teatro de formas

animadas, diz:

O teatro de formas animadas responde a uma necessidade muito atual de trazer de
volta os simbolos, ausentes da vida do homem moderno [...] ¢ uma arte a servico de
ideias e emogdes que ndo querem permanecer a nivel consciente apenas, mas, em
tomando formas materiais, transcendem a prdpria matéria e revelam uma realidade
invisivel.
A imagem tem valor semantico. Ela podera estar no nivel do texto verbal ou superior a ele,
podendo este estar subjacente. Diante da configuracdo da linguagem, percebe-se que o
teatro de animacao contemporaneo mistura diversas linguagens artisticas, evidenciando a
plastica. E que a arte contemporanea se cruza em varias vias e em varios sentidos. Dessa

forma, torna-se fundamental analisar fronteiras da criacao poética, desvelando a tessitura

entre linguagens no teatro de animacao.

Na poética do grotesco, as fronteiras entre o dentro e o fora ndo sdo delimitadas, ha uma

fusao do corpo com o mundo e nao tem limite.

[...] O corpo grotesco é um corpo em movimento. Ele jamais estd pronto, nem
acabado: estd sempre em estado de construcdo, de criacao e ele mesmo constréi
outro corpo, além disso, esse corpo absorve o mundo e é absorvido por ele
(BAKHTIN, 1996).

A loucura parece oportuna a estética do grotesco para desnudar para o publico os
mecanismos que movem as marionetes: articulacdes, visceras, ferragens, eixos, fendas e
etc. Na figura 6, testemunhamos como o artista derruba as fronteiras entre coisas e corpos e
trabalha com “drgaos nao oficiais”: mamadeiras, vasilhas e tubos que ligam, por exemplo, a
boca ao estdbmago. Toda a estrutura corporal expondo o dentro e o fora, e os drgaos sendo
coisas sao expostos nos desenhos que sao documentos do processo. Assim, o desenho foi

aplicado ao Giramundo, adquirindo fun¢8es instrumentais importantes, como a previsdao da

2 AMARAL, Ana M. Teatro de Formas Animadas. 3a ed. Sdo Paulo: EDUSP - Editora da Universidade de Sdo Paulo, 1996.p 191.
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forma e volumetria, de mecanismos e estruturas internas, do ensaio da distorcao e
proporcdo, organizando conjuntos, cores e composi¢des, ou seja, assumindo funcoes

complexas hoje executadas por meios eletrénicos.

Figura 6. Boneco da peca Le Journal com suas visceras de papel, lata e embalagens.

Os personagens sao, portanto, esculturas atuantes- originadas dos tracos livres dos
cadernos do artista e capazes de criar empatia através do cardter popular e suas
engrenagens diversas que beiram o grotesco e que fascinam adultos e criancas. Permitem a
ampliacao da realidade e das experiéncias vividas e estabelecem uma nova concepc¢ao de

limites para a loucura. Afinal, arte é o exercicio experimental da liberdade.

A cada montagem as formas grotescas dos personagens sdo delineadas de diferentes
maneiras € uma nova concep¢do de loucura € construida. Os estilos de vanguarda que
configuraram rupturas (expressionista, cubista ou surrealista) sdo ferramentas para
enformar os seres também em ruptura com a realidade, a vida normal. Ou seja, uma

subversao formal e poética. Os personagens sao livres do peso moral, ético e estético.
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Revista do Coldquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, V. 5, N. 9, Dezembro de 2015.

Figuras 7 e 8. APOCALYPSE, Alvaro. Bailarina de Le Jounal (1992).

Portanto, o olhar de Apocalypse sobre a loucura com os “dculos do grotesco” oferece uma
trilogia intrigante: arte-loucura-grotesco, ou ainda, artista- loucura- liberdade estética. "Para
além da aparéncia das coisas, assoma a sua caricatura e, atrds de cada coisa inanimada, se
mostra uma visa inanimada e fantasmagdrica: desse modo, todas as coisas reais se tornam
grotescas" (Worringuer).
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A opcao de expressar a loucura em sua poética através do grotesco incide nas trés
montagens através de aspectos relevantes ja citadas anteriormente: exposicao das partes
internas, da fusdo dos corpos com os objetos, com o corpo do manipulador e com o palco. O
importante do processo é que corpo se permite a constantes transformacoes, a cada cena,

assim como as ideias de Apocalypse: em eterno movimento em busca da expressao.

Figura 9. APOCALYPSE, Alvaro. Detalhes de boneco para a peca Le Journal.

Ao isolar e transpor para outro plano os elementos do mundo da vida vivida, o artista liberta
esses elementos do evento ético do ser e do universo da cognicdo e isso lhe permite o “livre-
moldar”, ou seja, o trabalho estético desses elementos numa outra unidade de sentidos e
valores, conjugando-os numa outra forma: uma forma livre. No entanto, se o os
personagens nascem para uma estdria, sua criagdo € funcional e sua fun¢do social. A partir
dai, a revelacao das camadas visuais do desenho permitird uma imersao estética e empatica
em relagdo aos personagens do mundo criado pelo artista. A Empatia € fruto da subversao
formal assumida como cardter, sendo assim, A beleza das criacbes de Alvaro Apocalypse
reside na capacidade em que alcanca seu fim expressivo- o que nos leva de encontro aos

textos de Worringuer e Luigi Pareyson.
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Revista do Coldquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, V. 5, N. 9, Dezembro de 2015.

E possivel ainda identificarmos claras contaminacdes provenientes de outro artista que
utilizou o grotesco para explicitar sua visdo de mundo: Hyeronimus Bosch (1450-1516). Nas
figuras 7 e 8 os monstros sao compostos de objetos e possuem uma expressividade que nos

leva a imaginar o cardter de cada personagem.
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Figuras 10 e11. BOSH, Hyeronimus. Estudos para monstros (1506). Ashmolean Museum, Oxford.

O grotesco pode ser considerado como género discursivo, estilo, atitude e pratica cultural, e
possui como eixo discursivo os escritos de Mikhail Bakhtin (“Autor e personagem na

atividade estética” e “A Cultura popular na Idade média e Renascimento”).
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Muitas vezes, o grotesco é visto como subcategoria do cémico, em outras, é tratado como
algo confusamente emaranhado ao fantastico.? Existem opinides criticas que o subordinam
a ironia romantica e, se nao bastasse isso, muitas de suas manifesta¢des, sobretudo em
épocas mais recentes do romantismo, chegam a se definir pelos expedientes de uma

categoria tradicionalmente considerada o seu oposto — o sublime.

A ideia de corpo como problema filoséfico e estético dotado de poder criador de valor
cultural desenvolvida por Bakhtin é instigante e sugere uma Histdria da Arte como uma
batalha interminavel entre o Canon classico e o grotesco. Abandona a no¢ao humanista do
homem e mergulha no abismo organico, com a garantia de que assim cada respiracao e a
cada movimento de seus musculos produzird cultura e liberdade no acolhedor seio da
humanidade. Os personagens de Alvaro Apocalipse assumem esse acordo num corpo sem
limites, grotesco, com livre transicdo e transgressao, porém aproximados de uma
espiritualizacdo penetrante e geradora de empatia. Assumem sua loucura através de um
cardter espontaneo, inacabado e multiforme, exemplificam a vontade de constante e
ilimitada mudanca e liberdade criativa. Os personagens nascem, portanto, para agir de

forma livre como espelho do humano: grotesco.
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Roney Jesus Ribeiro

O trdgico e o dramatico estdo presentes em Bodas de Sangue. Obra do género dramdtico, escrita por
Frederico Garcia Lorca, um dos mais expressivos escritores espanhdis do século XX. Propomos neste
artigo um estudo sobre “a teatralidade e performatividade como formas de expressdo nas represen-
tagdes do tragico e o dramdtico em Bodas de Sangue - uma releitura de Carlos Saura a partir do tea-
tro de Frederico Garcia Lorca”. Refletiremos sobre a teatralidade, a performatividade, o tragico e o
dramdtico em Bodas de Sangue, obra de Garcia Lorca e na releitura de Carlos Saura. De modo breve
definiremos a ideia de trdgico moderno. E por fim discorreremos sobre a ideia da teatralidade e per-
formatividade em Bodas de Sangue fazendo um paralelo entre as poéticas da camera a expressao do
gesto no musical de Carlos Saura. Para realizar as discussdes sobre os temas propostos, seguiremos
afinados as pesquisas de Alves (2011), Bakhtin (2010), Calabrese (1988), Deleuze (1998), Junior (2010),
Garcia Lorca (2004) Gibson (1989), Nietzsche (1999), e os demais que se fizerem necessdrios.

Palavras-chave: Bodas de Sangue, teatralidade, performatividade, Garcia Lorca, Carlos Saura.

Representations of the tragic and dramatic are very present in Bodas de Sangue. Work of the dramatic
genre, written by Federico Garcia Lorca, that besides playwright, he was also a poet. In this paper we
propose in this paper a study of "theatricality and performativity as forms of expression in the repre-
sentations of the tragic and dramatic in Blood Wedding - a reinterpretation of Carlos Saura from
Frederico Garcia Lorca theater". We try to also perform here, some reflections on the theatricality and
performativity in Bodas de Sangue in the music and film version, directed by Carlos Saura, and also the
tragic and dramatic issues that revolve around the original work of Garcia Lorca, which was the inspira-
tion for this artistic production. Briefly define the idea of modern tragic. Finally we will discuss the idea
of theatricality and performativity in Bodas de Sangue drawing a parallel between the poetics of the
camera gesture expression in Carlos Saura's musical. To conduct discussions on the proposed themes,

! Doutorando em Educagdo — USC, Mestre em Educagao — UA. Graduado em Artes Visuais — UNIMES e Letras Portu-
gués/Espanhol e Portugués/Inglés — FACIASC. Professor tutor no curso de Graduagdo em Licenciatura em Letras - Portugués do
IFES e professor das disciplinas de Arte e Lingua Portuguesa e Literaturas na SEDU. E artista visual, cronista e contista. Desen-
volve pesquisas nas areas de Letras, Linguistica e Arte e Educagao.



follow tuned to Alves research (2011), Bakhtin (2010), Calabrese (1988), Deleuze (1998), Junior (2010),
Garcia Lorca (2004) Gibson (1989), Nietzsche (1999), and others that may be necessary.

Keywords: Bodas de Sangue, theatricality, performativity, Garcia Lorca, Carlos Saura.
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Introducao

Nao se pode negar que a tragicidade seja uma caracteristica muito recorrente em Bodas de
Sague. Tal obra é uma produc¢do do género dramatico, escrita pelo poeta e dramaturgo es-
panhol Frederico Garcia Lorca. Neste estudo pretendemos apresentar olhares e percep¢bes
sobre a teatralidade, a performatividade e formas de expressao nas representacdes do tra-
gico e do dramatico em Bodas de Sangue, realizando um didlogo entre as representacdes
artisticas de Carlos Saura e Frederico Garcia Lorca. Para alcancar o esperado, exploraremos a

Bodas de Sangue, de Garcia Lorca, e o musical sob a direcao do cineasta Carlos Saura.

A teatralidade, a performatividade e formas de expressao sdo de aspectos grande importan-
cia para se trabalhar as representacdes do tragico e do dramatico em Bodas de Sangue, as-
sim para explorar tais caracteristicas de modo expressivo propomos um estudo comparado
com o musical de Carlos Saura e o teatro de Frederico Garcia Lorca. Para chegar aos resulta-
dos esperados lancamos como questdes norteadoras as seguintes perguntas: qual € a defi-
nicdo tragico moderno? Sobre a teatralidade, a performatividade e as formas de expressao
nas representacdes do tragico e do dramatico em Bodas de Sangue na perspectiva de Saura
e Garcia Lorca, que didlogo podemos tracar? Como se constitui a releitura de Bodas de San-

gue na producdo de Saura e Gades?

Dado as representacdes da performatividade e da teatralidade, e das rela¢bes do tragico e
do dramatico que atravessam a obra Bodas de Sangue, em sua versdo original, escrita por
Garcia Lorca, e também no musical do cineasta Saura em parceria com Gades, serd de tama-
nha importancia trabalharmos afinados aos estudos de pesquisadores e tedricos como Alves
(2011), Calabrese (1988), Deleuze (1998), Junior (2010), Garcia Lorca (2004) Gibson (1989),

Nietzsche (1999), dentre outros que se fizerem necessdrios para realizar nossas investiga-
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cOes e enriquecer as pontuagdes a serem realizadas. Neste artigo, além das pontuac¢des ana-
liticas e criticas, realizaremos uma reflexdo sobre o tragico e o dramdtico, a teatralidade e

performatividade em Bodas de Sangue, desde a visao de Lorca até a poética de Saura.

Breve percepc¢ao do tragico moderno

A arte, ao que se pode interpretar a partir de muitas ideias colocadas por diversos criticos e
historiadores da arte, ndo surge a esmo, e sim a partir de diversas demandas sociais, ou seja,
como uma forma de necessidade social. A ciéncia estética’, por sua vez, reconstruindo de
modo a modernizar a maneira de perceber a arte em suas transformagdes. No caso do tea-
tro, vale a pena acrescentar que a ‘tragicidade’ e a ‘dramaticidade’, sdo elementos qualitati-

vos, que contribuirdo para a forma de se perceber a beleza na arte dramético/literaria.

Em seu livro, cujo titulo é O nascimento da tragédia Nietzsche, fildsofo, poeta e critico cultu-
ral russo, fez referéncia a importancia de se compreender tanto o nascimento, como tam-
bém a evolucdo da arte, tendo como foco a duplicidade do apolineo e do dionisiaco®, que na

sua completude interpretativa, podem ser entendidos como dois impulsos artisticos.

2Origina-se do termo grego aisthetiké, que significa “aquele que nota, que percebe”. Estética é conhecida como a filosofia da
arte, ou estudo do que é belo nas manifestagdes artisticas e naturais. A estética é uma ciéncia que remete para a beleza e
também aborda o sentimento que alguma coisa bela desperta dentro de cada individuo.

30 apolineo por sua vez, é a individualizagdo, é simbolo de luz, de medida, de limite, é a arte que procura cobrir o mundo com
uma cortina estética, de forma perfeita e bela, fazendo-nos ser capaz de resistir ao pessimismo através de uma ilusao da reali-
dade criada pela arte. O dionisiaco é a afirmagdo triunfal da realidade e suas contingéncias, é se unir a existéncia em todo sua
verdade, contradicdo e terror. Através da embriaguez os limites, as medidas, a luz, caem no esquecimento, e nessa respectiva
experiéncia as barreiras estabelecidas pelo principio da individuagdo sdo quebradas, e abre espago para o nascer da volupia, a
desintegracdo do eu, e a ligagao do ser humano com a realidade nua e crua. Fazendo-o entender que o apolineo é apenas uma
ilusdo.
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Com relacdo a transformacdo e desenvolvimentos das poéticas artisticas, Nietzsche (1999,
p.27) acrescenta que nds “teremos ganho muito a favor da ciéncia estética se chegarmos
nao apenas a inteleccao légica, mas a certeza imediata da introvisao de que o continuo de-
senvolvimento da arte estd ligado a duplicidade do apolineo e do dionisiaco (...)"” assim como
também “a procriacdo depende da dualidade dos sexos (...)”. Sendo assim, ndo resta duvi-
das de que a arte em sua multiplicidade poética se ascende na dualidade preconizada por
Nietzsche (1999), e por consequéncia vem a percepcao da moderniza¢do da tragédia. A a-
malgamacado dos impulsos artisticos, denominado por Nietzsche por apolineo e o dionisiaco,
representarad para a estética um acontecimento importante. Isso traz a certeza de que “a
maior criagdo se da somente no momento em que tais impulsos” se juntam. “Como 3pice
dessas producdes tem-se a tragédia Atica que ndo é nem sé apolinea, nem sd dionisiaca, mas

resultante de ambos os impulsos” Azeredo (2008, p. 276).

Com o auxilio das relacdes de inconsciente moderno e da psicandlise, para explorar a fusao
dos impulsos artisticos, Nietzsche, (1999, p.27), trabalha nas reflexdes de que por meio do
“(...) ato metafisico da ‘vontade’ helénica, apareceram emparelhados um com o outro, e
nesse emparelhamento tanto a obra de arte dionisiaca quanto a apolinea geraram a tragédia
Atica*”. Essa dualidade aludida em linhas anteriores nos reporta a evolucdo da arte grega e a
concretizacdo da Tragédia Atica. Ndo restando duvida do quanto apolineo e o dionisiaco fo-
ram importantes para a linearidade da evolucao da tragédia, e sua moderniza¢ao na histdria

da arte de modo geral.
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Com relacao aos ideais das representacdes da “tragédia moderna”” Hauser “aponta, como

substancial diferenca entre esta” e a tragédia classica, possibilita “o entendimento do ‘tragi-

*Pode ser definida como a integracdo e ndo repressao do instinto dionisiaco ao instinto apolineo, transformando o sentimento
de desgosto causado pelo horror e pelo absurdo da existéncia, atraindo a verdade dionisiaca para o mundo da bela aparéncia,
transformando o fenémeno natural em fendmeno estatico.

*Maneirismo: a crise da renascenga e o surgimento da arte moderna. Sdo Paulo: Perspectiva, 1965.
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co’, o ‘mythos’ aristotélico” (JUNIOR, 2010, p. 01). Na tragédia grega as rela¢des do divino se
dao a partir das representacdes do oraculo, que introduz elementos do tragico, “o impedi-
mento de cardter sobrenatural que mostra ao homem sua impoténcia e pequenez ante um

destino que se levanta inexoravel e absoluto” (JUNIOR, 2010, p. 01 apud Gerd A. BORNHEIM
1969).

Com isso, podemos concluir que as ideias do ‘trdgico’ na modernidade se traduzem na tra-
gédia moderna, e com isso “o tradgico” ndao se podera ser considerado um elemento “de
procedéncia divina” pelo simples fato de ndo se impor ao sujeito social como um castigo;
como essa questdo “estd dentro da alma humana”, ela sem duvidas sera entendida logica-
mente como elemento parcial da “constitui¢do, como uma enfermidade congénita do ho-
mem”. O homem em sua incompletude natural, vai guardar intimamente dentro si aquilo
que que lhe encaminhard a destruicao de seu préprio ser, despertando também em seu es-

tado espiritual o “intimo inimigo” (JUNIOR, 2010, p. 01 apud Gerd A. BORNHEIM 1969).

Tragicidade no teatro de Federico Garcia Lorca

Como ja assinalado por muitos criticos da literatura e da dramaturgia, Federico Garcia Lorca®
foi um importante poeta e dramaturgo espanhol do século XX. Suas obras tratam de temas
diversos, no entanto boa parte de sua producdo literaria é dedicada a temas das suas ori-

gens andaluzes. Suas poéticas dramaticas e literdrias sao eivadas de forte influéncia a cultura

®Nasceu nos arredores de Granada, Espanha, no dia 15 de junho do ano de 1898 e faleceu em 1936, foi um poeta e dramaturgo
espanhol. Considerado um dos grandes nomes da literatura espanhola do século XX. Levou para sua poesia a paisagem e 0s
costumes da terra natal. Estudou direito, mas logo revelou interesse pela musica, pintura e teatro.
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cigana. Bodas de Sangue’, a obra que utilizaremos em nossos estudos e andlises neste arti-
go. Obra esta, que é uma peca de teatro integrante da trilogia constituida por “Yerma e A

casa de Bernarda Alba”.

Conforme nos relembra Castro Filho (2007, p. 20) hd consenso em todas as instancias dra-
matico/literarias, quando se coloca em discussdo o valor e tamanha criatividade de Frederico
Garcia Lorca “como poeta, historicamente equiparado, em qualidade literdria”, a escritores
“conterraneos como Lope de Vega, Valle-Incldn, Calderén de la Barca e, claro, Miguel de
Cervantes”. Alguns estudiosos erroneamente, questionam as pecas de Garcia Lorca, enfati-
zando mais a carga poética de seus textos, deixando passar despercebido a tamanha enge-
nhosidade e criatividade do dramaturgo como autor dramatico. Garcia Lorca sempre serd
lembrado por sua criatividade ndo sd artistica, como literaria. Suas obras teatrais revelam
engenhosamente a teatralidade e a tragicidade de um modo extremamente realista, até
mesmo quando a fic¢do se faz presente. Em detrimento das proposicdes ja realizadas, nao
pode deixar de chamar atencdo a grandiosidade de Garcia Lorca enquanto poeta e drama-

turgo.

Enquanto poéticas artisticas, o teatro e a poesia tem seus pontos de correlacbes que se
completam em sua integralidade. Sobre as inter-relacbes das duas poéticas anteriormente
discutida, nos ressalta Garcia Lorca (2004, v.I, p. 11) implicativamente, que o teatro em sua
esséncia artistica é ‘““a poesia que se levanta do livro e se faz humana” em suas representa-
cdes. Em detrimento do disposto, achamos possivel abordar a obra de Garcia Lorca isentos
de nos esbarrarmos nas constantes de necessariamente criar definicGes mais para o valor
poético ou teatral de suas poéticas. Além de qualquer definicdo, a tragicidade é algo muito

recorrente na producao teatral lorquiana.

7é uma peca de teatro, pertencente a trilogia formada por Yerma e A Casa de Bernarda Alba.
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Muitas pecas de grande prestigio social foram produzidas por Garcia Lorca em seu percurso
como dramaturgo, mas optamos por realizar nossas andlises reflexivas em Bodas de Sangue.
Nossa escolha ndao acontece no acaso. Tal obra é escolhida dado suas marcas e esséncias
tragicas. Sobre a obra eleita para tal estudo, Garcia Lorca (2004, v. Ill, p. 93) assevera que
Bodas de Sague compde a primeira parte da “trilogia dramatica da terra espanhola”, de um
projeto artistico/literdrio inacabado, no qual o dramaturgo se propunha a revisita o solo tra-

gico grego, de modo a “dar a luz a tragédia soterrada”.

A tragicidade no teatro de Federico Garcia Lorca ndo surge do acaso e nem mesmo a esmo.
Suas obras surgem a partir de situa¢des reais marcadas pela ocorréncia do tragico. Confor-
me relata Gibson apud Castro Filho (2007, p. 58-59), Bodas de Sangue, por exemplo, foi es-
crita apds Garcia Lorca ler no jornal madrileno ABC, uma tragica noticia que despertou sua
atencao, sobre um brutal “assassinato cometido, as vésperas de um casamento, em regiao
rural préxima a cidade andaluza de Nijar”. Esclarece-nos Szondi (2001, p. 27)° que “a pers-
pectiva histdrica requer a abstracdo também da tragédia grega, ja que sua esséncia s6 pode-
ria ser reconhecida em um outro horizonte.” O tragico e o dramatico na perspectiva lorquia-
na carrega em sua esséncia uma questao de fundo ético e social versus as questdes existen-
ciais é o que acrescenta Castro Filho (2007). Logo, referindo-se a Bodas de Sangue verifica-

mos Garcia Lorca:

[...] procura delimitar as fronteiras entre o tratamento trégico e a configuracdo
dramdtica em seu teatro, de maneira que o drama englobaria questdes de fundo é-
tico e social, ao passo que a tragédia, segundo suas modernas possibilidades, daria
conta de questdes existenciais mais intimamente ligadas a natureza arquetipica do
humano. (CASTRO FILHO, 2007, p. 49).

#SZONDI, Peter. Teoria do Drama Moderno [1880-1950]. Tradugdo Luiz Sérgio Repa. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2001.
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Com base as ideias de Castro Filho (2007), em se tratando de Bodas de Sangue “o propdsito
desta representacao” tragico/dramdtico “é demonstrar a acidentalidade do amor”, que pos-
sivelmente “pode dar-se a margem da heterossexualidade e, ao mesmo tempo, por em evi-
déncia a mentira profunda das convengdes do teatro burgués, que é também a mentira da
sociedade que o sustenta” (GARCIA LORCA, 2004, v. II, p. 13). Associando as ideias de Garcia

Lorca (2004) as reflexdes que Ferraz (2002) tece, entendemos que:

A tragédia e o teatro estimulariam, assim, o prazer do excesso, da ndo conservacao
de si e do que ja estd estabelecido, insuflando o gosto pela experimentacao radical
e violenta das aventuras a que podem levar uma ideia ou pulsao levadas a suas ulti-
mas consequéncias (FERRAZ, 2002, p. 238-239).

Ap6s as discussdes propostas por Castro Filho (2007, p. 49), concluimos que ndo somente
em Yerma, como também em Bodas de Sangue funcionam com resultado, “a culminancia de
um processo de delimitacdo lorquiano em torno da tragicidade” como uma matéria dentro
da especificidade prépria do teatro por exceléncia. No entanto, Artaud (1999, p. 59)° possibi-
lita para tenhamos “uma ideia extraordindria do nivel intelectual de um povo" a partir dos

estudos criticos realizados no interior da tragicidade e teatralidade em Bodas de Sangue.

9ARTAUD, Antonin. O Teatro e seu Duplo. Tradugdo Teixeira Coelho. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999.
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A Trilogia Flamenca e as poéticas de Carlos Saura

Considerado um dos maiores expoentes do cinema espanhol nas décadas de 70 e 80, Carlos
Saura’ foi uma pessoa preocupada com as questdes sociais. Em seu percurso profissional
enquanto cineasta, produziu inUmeros trabalho tratando temas diversos e versando pelo
ecletismo de ideias. Vale ressaltar, que especificamente no periodo da ditadura militar Carlos
Saura se dedicou a trabalhos cujos temas eram de essencial teor politico. Nao € por acaso

que Saura € visto por muitos criticos com um cineasta engajado.

No ano de 1975, com a morte do ditador Franco, Saura torna suas poéticas mais ecléticas e
com isso passa a produzir trabalhos com tema de cunho mais artistico, cultural e social. Ain-
da que este célebre cineasta reinventa sua forma de trabalha, isso nao interfere negativa-
mente no refinamento de suas obras. “No periodo da ditadura espanhola de Franco o cine-
asta buscou metaforas diversas para compor seus filmes sem que fossem barrados pela cen-

sura local”, (ALVES, 2011, p.107).

Dentre as produgbes cinematograficas de Saura, a maior parte de seus filmes refletem em
grande proporc¢ao, tamanho horror que sentia das guerras. Lembrar dessas ocasides nada
positivas |he causava forte sensacao de melancolia e tristeza. “Na década de 80”, Carlos
Saura “elabora uma estética prépria, marcante de sua obra, que dialoga com a luz, com a
danca, com a camera”, (ALVES, p. 107), surgindo entdo a releitura de Bodas de Sangue. Esse
esta entre os trabalhos mais importantes de tal cineasta. No entanto, tal trabalho somente é
realizado apds a ditadura abaixar a guarda ao que refere-se a censura cultural. Por causa dos

temas de apelo social com que trabalhou, Saura teve os palcos como sua morada, e também

ONasceu em Huesca, no dia 04 de janeiro de 1932, estudou engenharia industrial. Iniciou a carreira no cinema trabalhando
como fotografo. - Trabalhou como ator em dois filmes, "El Pisito" (1959) e "El Cochecito" (1960). Hoje é um renomado cineasta
e roteirista espanhol. Também nutre grande interesse pela danga e outras modalidades artisticas.
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teve de viver por um tempo em Barcelona, Madrid e Valéncia sob a pressao do medo e da

opressao.

As obras do diretor e cineasta Carlos Saura servem como homenagens ao seu pais. E impos-
sivel ndo perceber em suas produg¢bes cinematograficas uma forte declaracao de amor a
cultura e a tradi¢ao espanhola. Em seu filme Bodas de Sangue, cujo titulo é o mesmo da obra
de Garcia Lorca, ora se percebe o dedilhar das castanholas, ora o choro de um lamento ciga-
no. Bodas de Sangue a partir do olhar do cineasta, Carlos Saura deve ser analisada como “a
expressao” fiel “da complexidade e da relacao entre arte e emocao, caracteristicas do fla-
menco” (ALVES, 2011, p. 103). E com a junc¢do da ‘expressdo da arte’, ‘da emocdo’, ‘dos ges-
tos’ e ‘da cena’ que Bodas de Sangue, obra dramatica escrita por Garcia Lorca ganha uma
nova perspectiva com a producdo cinematografica de Carlos Saura. Sobre isso Alves (2011)

acrescenta que:

Em “Bodas de Sangue’”’, uma companhia de danga ensaia um espetdculo de danga
inspirado na pega teatral homénima do espanhol Federico Garcia Lorca. Na histdria
de Garcia Lorca, uma jovem camponesa foge com seu amante no dia em que se ca-
sara com outro homem. O marido, entdo, vai atrds dos amantes para limpar sua
honra (ALVES, 2011, p.12-13).

Foi envolvido pelas experimentac¢bes que realizou a convite do produtor cultural, também
espanhol, Emiliano Piedra, que Carlos Saura resolveu trabalhar numa releitura de Bodas de
Sangue. Como nos ressalta Alves (2011, p.113) “O interesse pelos ensaios de danca aparece
em toda a Trilogia Flamenca, - e também em “Tango” (1998)”, isso sem duvidas, no cinema
funcionard, “como metalinguagem, como se os bastidores fossem o lugar privilegiado para
assistir ao espetaculo”. Evidentemente, dessa forma, “Saura exalta o préprio fazer do artis-

ta, pois ver dos bastidores é participar, é estar dentro, ver de perto”.
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Dirigida por Antonio Gades, a companhia de danca que ensaia Bodas de Sangue, realiza um
ensaio geral. O filme de Saura dar vidas preconizando o (re)nascimento de um modo muito
real e performatico ao drama lorquiano por meio da danga e expressao do gesto. Assim co-
mo diz Souza (2005, p. 264), é nesse momento tanto teatral como performaticamente “a
vigorosa coreografia exalta os sentimentos e torna-se elemento fundamental na narrativa”.
“As formas, os sons, o canto, as sombras e as composicoes ddo intensidade ao espetdculo,
apresentando uma abordagem musical diferente’” mas que acentua por meio da performan-

ce a teatralidade da tragédia ilustrada.

O espetaculo montado e o ensaio realizado por Gades, levando em conta todos os pontos
de tamanha importancia, o filme vai se realizando sob a supervisdo de Saura. Assim, “aquilo
que poderia ser apenas mais um musical de bastidores”, toma tamanha dimensao artistica
que extravasa os limites de uma producao simplista e “se torna um espetaculo a parte que
faz uso das estratégias cinematograficas para narrar uma histdria sem didlogos, apenas com

musica, danca e sentimento”, (SOUZA, 2005, p. 264).

Certamente “a originalidade desse primeiro filme nao foi superada pelas producdes seguin-
tes apesar do sucesso da trilogia” (SOUZA, 2005, p. 264). Quando o ensaio de fato comeca a
ser realizado, vem-se a certeza de que o filme Gades e Saura vai se transformando na verda-
deira histdria de Bodas de Sangue. Todas as cenas do filme traduzem os acontecimentos dos
atos da peca. Haja vista, que as cenas se realizam com base nas minucias de detalhes. Sdo de
fato os pequenos detalhes que conferem a tamanha beleza, brilho e o valor a essa producao

cinematografica.
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Teatralidade e Performatividade em Bodas de Sangue: da camera a expressao do gesto

Centralizamos aqui neste estudo a obra dramatica Bodas de Sangue para um breve estudo
critico, analitico e também comparado desde sua versao original escrita por Frederico Garcia
Lorca até sua releitura em forma de um espetdculo musical dirigido por Carlos Saura. Em tais
perspectivas percebemos fortes tracos tanto da teatralidade e performatividade, como
também caracteristicas do tragico e do dramatico. O musical que nos referimos é um espe-
taculo e ao mesmo tempo uma verdadeira producao cinematografica. Bodas de Sangue no
olhar de Garcia Lorca e de Saura, possibilita-nos, um breve percurso nas poéticas da visuali-
dade" na obra Bodas de Sangue. Realizamos nas seguintes linhas, uma andlise em torno da
obra e a releitura realizada por Carlos Saura, no intuito de explorar a teatralidade, performa-
tividade, e também as relacbes de semelhancas e diferencas a partir do tragico e do drama-
tico. Antes de passar as possiveis andlises no interior de Bodas de Sangue em sua versao
original e sua releitura, faz-se necessario consideracdao os elementos que nos acrescenta

Todorov (2010):

A verdadeira nocao central da pesquisa estética ndo deve ser o material, mas a ar-
quitetonica, ou a construgao, ou a estrutura da obra, entendida como um ponto de

encontro e de interacdo entre o material, forma e contetido. (TODOROV, 2010, p. 3).
12

A teatralidade e a performatividade sdo caracteristicas muito presentes na producao musi-

cal/cinematogréficas de Carlos Saura. No entanto, antes analisar Bodas de Sangue, e sua

“Entendemos como ‘Poéticas da Visualidade’ neste estudo, as relagdes de possibilidades de estudos entre texto e imagens,
som e gestos.
1ZTODOROV, Tzvetan. In Estética da Criagdo Verbal. Prefacio a Edi¢gdao Francesa*. 5 ed. S3o Paulo: Editora WMF Martins Fontes.
2010. p. 4-24.

63



releitura, é interessante nos atentar a algumas observacdes do critico Omar Calabrese
(1988) que trata do “pormenor” e “fragmentos”, palavras sindnimas de “parte” que analiti-
camente nos possibilitar considerar como um sistema que se constitui nas polaridades parte/
todo. Haja vista que esse sistema constitui categorias para constru¢do, elaboragao e andlise

das obras de arte.

[...] a andlise das obras através do uso do pormenor ou do fragmento &, ndo sé co-
mum, como também materialmente evidente (pensamos em todos os pormenores
que a histdria da arte nos mostra, ou em todos os fragmentos que a arqueologia uti-
liza). [...] um ponto de vista criativo, € muito frequente os artistas contemporaneos
precederem ao fabrico de obras-pormenor ou de obras fragmento. As novas tecno-
logias, enfim, prop6em-nos hoje maneiras renovadas de entender o pormenor e o
fragmento, sobretudo no seio dos meios de comunica¢do. (CALABRESE, 1988, p.
84).

A obra de arte em sua (des)completude € vista por muitos criticos como um sistema pleno
significados e/ou contelidos possivelmente ocultos. Alves (2011, p. 154) nos diz que “cada
porcao é remetida ao significado global, e produz sentido a mais niveis, segundo o sistema
de relacdes pelo qual estas se integram com as outras”. Ou seja, Calabrese, 1988 apud Alves
(2011, p. 154) completa tal ideia acrescentando que “na prética analitica do pormenor, ha
uma tendéncia para sobre avaliar o elemento enquanto capaz de fazer repensar o sistema: o
detalhe é entdo, por assim dizer, excepcionalizado”. No mundo das ideias dos signos, com-
preendemos que a relagdo entre texto e imagem € um sistema, e este se concretiza, fazendo
com que o texto se transforme numa agdo imagética. Bodas de Sangue em sua versdo origi-
nal é uma obra eivada de caracteristicas dramatico/artisticas que lhe confere uma forte car-
ga literaria. Essas caracteristicas presentes na obra de Garcia Lorca se expandem em suas
relacbes imagéticas. Dessa forma a releitura de Carlos Saura, se transforma num espetaculo

musical e cinematogréfico. Tais relacdes ascende a importancia das poéticas das visualida-
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des na obra em sua versdo original e em sua releitura, sem que uma anule, ou até mesmo

supere a outra.

A produc¢do de Saura ao que foi possivel perceber em nossas andlises, pode ser vista como
um “espetdculo”, ou melhor, “o ensaio de um espetaculo que se converte no préprio filme”.
(ALVES, 2011, p. 152). A danca na producdo de Saura particularmente assume formas multi-
plas e desvela forte representacdo de detalhes ndo sd interiores como também exteriores
no percurso da evolugao histdrica das artes. A dang¢a na produgao sauriana € a poética artis-
tica que possibilita-nos perceber que tal espetaculo ainda mesmo em seu ensaio seja dotado
de performatividade e teatralidade. Conforme Alves (2011, p. 152) com relacdo a poética Lor-
quiana, acrescenta que, em Bodas de Sangue no olhar de Saura, “a paisagem interior da An-
daluzia apenas se vislumbra. E a exterior, jamais”. Sendo assim atentamos ao fato de que o
climax do cenario tragico € traduzido por meio das rela¢bes da teatralidade e da performati-
vidade, apresentadas pelo ballet, no momento em que bailarinos e coredgrafos colocam

cena sua sincronia grupal. Conforme Alves (2011) com tal producdo musical/cinematogréfica:

[...] Gades e Saura transcendem a paisagem, eliminando seu desenho do texto, pro-
curando, na forma exata do ballet dirigido pelo olho do diretor do filme, o climax
dramdtico da tragédia. Resta o gesto. E ele que produz os sentidos possiveis do to-
do. O gesto que traduz a linguagem do texto para a linguagem do corpo. O gesto
que se mostra e se faz perceber pela danca flamenca, expressiva das angustias, do
dia-a-dia e da cultura da Andaluzia, cendrio da tragédia lorquiana. (ALVES, 2011,

p.152).

A producao de Saura se concretiza a partir de um circuito em que acontece a junc¢ao das mi-
micas, os movimentos e os gestos agrupados harmonicamente fazendo surgir o filme. Tais
elementos associados a fortes expressdes da teatralidade ddo sentindo real ao filme que

remete a Bodas de Sangue, obra de Garcia Lorca. Para criar no contexto cinematografico de
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Bodas de Sangue um cendrio em que o dramatico e o tragico, a partir das expressdes da per-
formance se construam sem perder sua esséncia € mais que necessario uma tentativa con-
junta de Gades e Saura. Nesta tentativa, Gades e Saura tentam por meio da teatralidade e da
performance construir uma producao artistica que dialogue com uma multiplicidade de lin-
guagens para construcdo da linguagem universal que vai representar “grito coletivo, da

grande tragédia” (ALVES, 2011, p. 153).

Saura em sua releitura de Bodas de Sangue constroi um cenario em que os detalhes de por-
menores se constituem harmonicamente garantindo consideralvente maior expressividade a
obra em discurso. Tamanha expressividade jamais seria possivel se ndo fosse com o auxilio
da teatralidade e da performatividade, detalhes estes que sdo explorados na encenagao do
espetaculo. Os elementos constituidos dos pormenores se fundem, e assim pode-se concre-
tizar uma observacao sobre o filme e o conceito de didlogo/encontro explorado pelo fildsofo
Deleuze (1998) a partir de suas reflexdes. Conforme ressalva Deleuze (1998) apud Alves
(2011, p. 153), “os devires sdo geografias, sdo orientacdes, direcbes, entradas e saidas”. Tais

IH

elementos “sdao o que ha de mais imperceptivel”. Ou seja, eles “sao atos que s6 podem estar

contidos numa vida e expressos num estilo”. Em continuidade Deleuze (1998) seguem di-

zendo que estilo é:

[...] a propriedade daqueles de quem habitualmente se diz <<ndo tém estilo...>>.
Ndo é uma estrutura significante, nem uma organizagdo refletida, nem uma inspira-
¢d0 espontdnea, nem uma orquestra¢do, nem uma musiquinha. E um agenciamen-
to, um agenciamento de enunciagdo. Um estilo é conseguir gaguejar na sua proépria
lingua. N3ao ser gago nas suas palavras, mas ser gago na propria linguagem. Ser co-
mo um estrangeiro na sua prépria lingua. Tracar uma linha de fuga. (DELEUZE, 1998,

p-14).
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Devemos reconhecer que o estilo na obra arte de qualquer género e um elemento de tama-
nha importancia a ser analisado. No entanto, é basicamente enfatizando esse elemento que
Saura e Gades produzem uma obra que se alinha ao pensamento deleuziano sobre a ideia de
‘estilo’. Aproveitamos para dizer que a performatividade realizada pelo ballet em Bodas de
Sangue, acentua o carater de teatralidade da obra produzidas pelos diretores espanhdis, o
que de fato também reafirma a ideia de estilo, anteriormente apresentado nas palavras de
Deleuze (1998). Esta producdo é fruto de um rico didlogo entre a musica, a danca e a cena
para recriar Bodas de Sangue de Garcia Lorca. Gades e Saura investe tanto em tal producao
que acaba concretizando um espetdculo artistico que faz renascer uma ‘Trilogia Flamenca’
que se equipara a das pecas de Garcia Lorca. Sobre essa Trilogia recriada por Saura e Gades,

Alves (2011) acrescenta que:

[...] tomando o pensamento deleuziano, é possivel afirmar que Gades e Saura cria-
ram um estilo na sua “Trilogia Flamenca”. Segundo Souza (2005), mesmo que os
filmes da trilogia flamenca de Saura sejam considerados filmes de danca, o uso cria-
tivo da coreografia e, consequentemente, da musica espanhola enquanto instru-
mento narrativo, permite sua analise como sendo uma nova etapa na producao do
género musical, uma nova abordagem do musical. (ALVES, 2011, p. 154).

Bodas de Sangue na atmosfera criada por Saura e Gades, se apresenta como o resultado do
encontro entre alguns elementos da arte. Essa producao artistica jamais se realizaria sem a
contribui¢cao do cinema, da danga, da literatura e também da musica. “O filme esta entre e
fora da tragédia lorquiana” (ALVES, 2011, p. 154). Essa ideia se realiza em funcdo de os didlo-
gos na releitura de Bodas de Sangue serem suprimidos pela representacao de gestos que
aos poucos se transformam em mimicas. Conforme Souza (2005, p. 262) Carlos Saura e Ga-
des “possibilitaram uma nova abordagem do género musical”, com grande dose de “emo-

cdo e da intensidade das manifestacdes artisticas de seus paises, associadas diretamente a
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visdo peculiar de mundo desses diretores”. Essa abordagem aludida por Souza (2005) faz-
nos refletir sobre as ideias de aproximagées e diferencas contidas em algumas obras artisti-

cas e literdrias. Para trazer luz as nossas reflexdes Deleuze (2006) nos esclarece que:

Os reflexos, os ecos, os duplos, as almas ndo sdo do dominio da semelhanga ou da
equivaléncia; e assim como ndo ha substitui¢do do possivel entre os gémeos idénti-
cos, também ndo ha possibilidade de se trocar a alma. Se a troca € o critério da ge-
neralidade, o roubo e o dom sdo critérios da repeticdo[...] (DELEUZE, 2006, p. 20).

Entendemos que “Bodas de Sangue” nas perspectivas de Garcia Lorca e de Saura ndo po-
dem ser entendida como obras irma (gémeas idénticas) e nem mesmo acatamos qualquer
ideia de similaridade entre ambas. A releitura produzida por Saura e Gades representa o ‘re-
nascimento’ do cendrio flamenco a partir da obra dramatica de Garcia Lorca. Saura ao recriar
a tragica Bodas de Sangue, por meio de uma produ¢dao musical/filmica possibilita-nos novos
percepcdes sobre a tragédia flamenca. Saura consciente da ideia de que a “[...] repeticao
nao é a generalidade”, nao tenta realizar sua obra primando simplesmente pela criatividade
nem mesmo tenta realizar uma cépia fiel da obra de Garcia Lorca. Com isso seus esforcos lhe
conduz a conclusdo de que a “[...] repeticdo deve ser distinguida da generalidade de vdrias
maneiras”, (DELEUZE, 2006, p. 19) e assim o cineasta faz o exercicio de reflexdo filoséfica. O
intuito de Saura e Gades com a realizacdo de sua obra foi dar a mesma vida que Garcia Lorca
deu a Bodas de Sangue. Com isso os diretores conseguem por meio da performatividade e
da teatralidade conseguem garantir os aspectos ‘tragico e dramatico’ que Garcia Lorca deu

na escrita de sua obra.

Nao é dificil perceber na obra lorquiana os aspectos e elementos do tragico e do
dramatico. Essas caracteristicas também s3ao observadas na releitura recriada por
Saura. Tais obras ainda que unidas numa mesma perspectiva, a recriacao e repre-
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senta¢do do tragico e do dramatico, sdo em sua esséncia constituidas de diferencas
e aproximag¢des. Com isso entendemos que “entre a repeticdo e a semelhanga,
mesmo extrema, a diferenca é de natureza” (DELEUZE, 2006, p. 19).

As personagens agentes nas obras aqui comparadas ao nosso ver tem correspondéncias
prdprias. Dado esse fato, observamos que, na versdao de Bodas de Sangue de Garcia Lorca
traz forte carga dramatica, isso acontece por causa do cenario tradgico em que essas perso-
nagens sao colocadas no ato de sua atuacao. Na producao de Saura, é possivel perceber
elementos da dramaticidade, mas tal ideia € instaurada a partir das expressdes corporais
realizadas pelos atores/bailarinos. Saura e Gades concretizam seu trabalho por meio do sen-
sivel e do gesto, que na realizacao da obra se converte em danga e musica. Nos pautando ao
pensamento de Bakhtin (2010), acreditamos que as personagens em ambas poéticas repre-

sentam a resposta do objeto da fiel dramaticidade propostas pelos autores.

[...] cada elemento de uma obra nos é dado na resposta que o autor lhe d3, a qual
engloba tanto o objeto, quanto na resposta que a personagem lhe da (uma respos-
ta a resposta); nesse sentido, o acentua cada particularidade de sua personagem,
cada traco seu, cada acontecimento e cada ato de sua vida, os seus pensamentos e
sentimentos, da mesma forma como na vida nds respondemos axiologicamente a
cada manifestacdo daqueles que nos rodeiam; na vida, porém, essas respostas sao
de natureza dispersas, sdo precisamente respostas as manifestacdes particulares e
nao ao todo do homem, a ele inteiro; e mesmo onde apresentamos defini¢bes aca-
badas de todo o homem - bondoso, mau, bom egoista, etc.[...] (BAKHTIN, 2010, 3).

O homem em sua dualidade® é figura marcante em Bodas de Sangue. Essa dualidade do ser
humano comprova as particularidades aludidas por Bakhtin (2010) em seus estudos. Sdo as

caracteristicas de bondade e maldade no homem que ajuda a conferir tamanha dramaticida-

13 . . . . . s . ;e

A dualidade a que nos referimos aqui, vai de encontro aos aspectos filoséficos inerentes ao homem em seu estado de espiri-
to. Entendemos entdo que o homem assim como a moeda é dotado de duas faces, uma boa e uma ruim, sendo assim enten-
demos que o homem pode ser bom ou mau.
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de na obra de Garcia Lorca. Para ilustrar tais caracteristicas com fidelidade tematica Carlos
Saura em sua releitura opta pela poética dos gestos, ou seja, ao invés dos didlogos se usa os
movimentos corporais e o som em que se realiza o flamenco espanhol. Em resumo, pode-se
entender que o texto dramatico nessa perspectiva, se configura numa representacdo imagé-

tica por meio dos movimentos concretizados pelos bailarinos

No que tange os discursos tratados aqui, ao propor uma releitura de Bodas de Sangue, obra
dramatica de Frederico Garcia Lorca, o diretor Carlos Saura faz nascer uma forma revisitada
de perceber o tragico e o dramatico, caracteristicas essas que mesmo paralelas, se comple-
tam. Na produc¢ao musical/cinematografica de Saura as palmas, as vozes e o sapateado da
realizacdo do flamenco, sdo elementos que se concretizam por meio da performatividade e
a teatralidade. Analisamos ainda, que é a teatralidade e a performatividade que faz da relei-

tura artisticas de Saura uma auténtica reinvencao da literatura dramatica de Garcia Lorca.

Consideracdes Finais

Realizar este estudo ndo sé analitico, como também comparado no interior de Bodas de
Sangue de Frederico Garcia Lorca e a producdo de Carlos Saura, possibilitou-nos conhecer
melhor o género dramatico e a perspectivas de tais autores ao produzir sua representacao
artistica. Compreendemos por meios de nossos estudos que a tragicidade é uma caracteris-
tica essencial em Bodas de Sague. As obras mais representativas do poeta e dramaturgo
espanhol Frederico Garcia Lorca foram produzidas no género dramdtico. Exemplo dessa

producdo dramatica, artistica e literdria como ja foi dito anteriormente, é Bodas de Sangue,
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uma peca de teatro que faz parte da trilogia formada por “Yerma e A casa de Bernarda Al-

ba”

Nossos estudos analiticos se realizaram calcados nas ideias do tragico, do dramatico, da tea-
tralidade, da performatividade e também do musical. Trabalhamos tais elementos associan-
do o gesto ao cendrio para identificarmos a dimensao tragica da peca de Garcia Lorca. Nas
representagdes artisticas de Garcia Lorca e de Saura a atmosfera do tragico e do dramatico
se constitui a partir da intensidade como cada personagem/ bailarino vivem o ato por meio

do flamenco.

Para chegar a conclusdo desejada trabalhamos em torno da teatralidade, performatividade e
formas de expressao nas representacdes do tragico e do dramatico em Bodas de Sangue, na
perspectiva de Carlos Saura e de Frederico Garcia Lorca. Estabeleceu-se aqui algumas alu-
sOes ao que se refere a constituicdo do tragico na atualidade a partir das ideias filoséfica. O
tragico e o dramatico sao caracteristicas indissociaveis de Bodas de Sangue, mas para forta-
lecer tais proposic¢bes, estudamos a obra de Carlos Saura e a constituicdo da Trilogia Fla-

menca realizada por Garcia Lorca.

Em suma, neste breve estudo comparado e analitico, concluimos que a releitura de Bodas de
Sangue, dirigida pelos espanhdis Carlos Saura e Antonio Gades ndo representa uma limitada
revisdo da obra original, mas um olhar renovado sobre a dramaticidade e a tragicidade no
cenadrio criado por Garcia Lorca. Saura e Gades reelabora a perspectiva lorquiana por meio
da danca e do cinema. Assim sendo, percebemos que a intencao de Saura nao foi copiar, ou
produzir uma obra similar a peca teatral de Garcia Lorca, mas sim realizar uma releitura a
partir de uma produc¢dao musical/cinematogréfica para possibilitar ao espectador lorquiano

uma nova forma de perceber Bodas de Sangue.
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A Teatralidade nas fotografias de David LaChapelle
The Theatricality in David LaChapelle’s photographs

Elaine Spagnol’

Acredita-se que as fotografias de vdrios artistas contemporaneos ja ndo estdao mais focalizadas no
momento da captura da imagem fotografica. Sua criagdo utiliza indmeros recursos de manipulagao
anterior e posterior ao momento desta captura como montagens, escolha e constru¢ao do tema e
todos os elementos que compdem o quadro fotogrdfico. Um recurso amplamente utilizado na
fotografia contemporanea € a teatralidade, este texto prop6e uma investigacao sobre este tema
com a andlise de fotografias do americano David LaChapelle, pretende-se evidenciar como o artista
utiliza-se da teatralidade para criar imagens que questionam a sociedade e, ao mesmo tempo,
despertam ambiguidade.

Palavras-chave: fotografia contemporanea, teatralidade, manipulagdo, David LaChapelle.

It is considered that the many contemporary artists’ photographs are no longer focused in the capture
moment. The creation uses a lot of means before and after at the captured as assemblies, choice and
construction of the theme and the elements in the photographic frame. A widely factor used in
contemporary photography is the theatricality; this paperwork proposes an investigation about this
topic. By using David LaChapelle’s photographs analysis, it is wanted to show how the artist uses
theatricality to create images that questions society and awakes ambiguity.

Keywords: contemporary photography, theatricality, manipulation, David LaChapelle.

! Mestre pelo Programa de Pés-Graduagdao em Artes da Universidade Federal do Espirito Santo.



Introducao

Atualmente as interferéncias nas imagens fotograficas ocorrem como nunca visto antes,
com o uso de computadores. As obras fotogrdficas atuais ndo recebem somente a
manipulacdo proveniente da pds-producdo digital, mas as modificacbes que envolvem a

ideia de construcao da prépria foto, umas destas formas de expressao € a teatralidade.

Vdrios artistas contemporaneos se valem destas manipulacbes em seus trabalhos
fotograficos, fazendo referéncia ao cinema, a pintura, a literatura, a moda, a cultura de
consumo ocidental, entre outros, como ressalta Tadeu Chiarelli, em seu texto A Fotografia
Contaminada, no qual trata da fotografia no Brasil. No entanto, pode-se considerar que o

mesmo se aplica igualmente a pratica artistica também fora do pais, pois se trata de:

Uma fotografia contaminada pelo olhar, pelo corpo, pela existéncia de seus autores
e concebida como ponto de interseccdo entre as mais diversas modalidades
artisticas, como o teatro, a literatura, a poesia e a prépria fotografia tradicional
(CHIARELLI, 2002, p. 115).

Dessa forma, surge um novo conceito, centrado na expansao da linguagem fotografica e em
sintonia com o momento atual da arte contemporanea. Esse conceito de fotografia

expandida abrange as manipula¢bes como parte do cddigo fotografico nos dias atuais.

[...] dentro do conceito de fotografia expandida devem ser considerados todos os
possiveis tipos de manipulacdo da imagem e de interferéncia nos procedimentos
fotograficos que, ao final, atribuem ao cédigo fotografico um carater inovador, que
amplia seus limites e provoca uma reorientac@o dos paradigmas estéticos desta
linguagem, tornando-a uma atividade estética renovadora (ALESSANDRI, 2011, p. 02-

03).
Hoje, a fotografia ¢ um meio hibrido que sofre as mais diversas interferéncias durante a sua
criagdo. Os avancos tecnoldgicos decorrentes da criacao, populariza¢ao dos computadores e
de todos os componentes que os alimentam, com os mais variados tipos de dados, como
imagens, vém modificando todas as dreas do conhecimento. A fotografia €, hoje, uma das
vdrias dreas modificadas por estes avancos. As fotos sdo, em sua maioria esmagadora,
imagens digitais formadas por pixels e cddigos bindrios e sdo o resultado de vdrias
interferéncias, ou seja, um meio hibrido em que muitas varidveis sao aplicadas na sua
construcdo. Pois o cenario fotografico atual é caracterizado por contaminagdes, que acabam

transformando as fronteiras entre os varios meios fluidos.
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O Artista / Fotégrafo

A carreira do americano David LaChapelle se inicia em 1980, expondo em galerias de Nova
York, quando seu trabalho chama atencdo de Andy Warhol, que lhe oferece uma
oportunidade de trabalho como fotdgrafo na revista Interview, em 1984, editada pelo
conhecido artista. Na metade dos anos 1990, recebe o reconhecimento de seus trabalhos
com uma série de prémios, inclusive o Alfred Eisenstadt Awards, que Ihe foi conferido pela
revista Life em 1998, por ter proposto o “estilo fotografico mais interessante e original do

ano” (MARRA, 2008, p. 194-195).

Ao longo de sua carreira profissional, ficou conhecido principalmente por trabalhos ligados
ao mundo do entretenimento, musica, fama, moda e publicidade. Suas fotos foram capas e
paginas de revistas prestigiadas e os rostos que ja fotografou estdo entre os mais
conhecidos mundialmente. Depois de uma longa carreira comercial, em 2006, retornou as
suas raizes e concentrou-se mais na arte. Tanto em galerias comerciais quanto em
instituicGes publicas LaChapelle, vém realizando indmeras exposicdes coletivas e comerciais.
Suas mostras individuais conseguem obter recorde de publico em cidades ao redor do
mundo, como Londres, Mildo, Cidade do México, Paris e Taipei. E um artista fotografico que,
mesmo obtendo sucesso no campo da fotografia de celebridades, ganhou notoriedade nas

instituicbes de arte contemporanea.

Em geral, o espaco pictérico de suas fotografias é superpovoado, isto é, repleto de
elementos que estdao dispostos para formar narrativas. O absurdo ou situacdes, muitas
vezes, sem relacdo com o mundo real, permeiam este espaco que carrega uma complexa
composicao cromatica e onde cada pormenor foi pensado por LaChapelle para criar suas
imagens. Também as imagens de pessoas capturadas nessas fotos, além se estarem em
situacbes peculiares, possuem poses marcantes e algumas sdo incrivelmente perfeitas,
como esculturas ou corpos que parecem flutuar na foto, ou estdo prontas para a ascensdo.
Outras lembram manequins, com poses e olhares estaticos e alguns desses personagens

brilham tanto que parecem ser fontes a emanar luz.
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Essas fotos podem estar imbuidas de doses de deboche, parddia, caricatura ou
desidealizacdo. Entretanto a riqueza de detalhes, o tratamento refinado dos retratados, as
poses milimetricamente pensadas e estudadas, a profusdo de cores, contrastes e diferentes
saturacOes cromdticas desenvolvidas por toda a superficie da foto acabam por criar uma
mascara. Um espaco idealizado ou simulado em que a critica acaba em segundo plano, se o
espectador atentar para tais peculiaridades ou se assim o desejar. A confusao inicial desta
profusdao de elementos acaba sendo substituida pela aventura de decifrar todas as
informacgdes ou ndo deixa de ser construido, somente, para gerar um espago para imaginar e

sonhar.

As inspira¢bes para a criagao das fotografias de LaChapelle surgem de iniUmeras fontes e a
apropriacdo ou citacao é corriqueira, realizada das mais variadas formas. Os avancos
tecnoldgicos permitiram uma enorme liberdade para a constru¢do de imagens. Entre estes
avancos, os meios de manipulacao de imagens, os quais David LaChapelle é um dos
pioneiros de seu uso, sao usados para os mais diversos fins, entre eles, a constru¢ao das

narrativas em suas fotos.

A Fotografia Contemporanea e a Teatralidade

A fotografia possui a capacidade de criar atmosferas, e consequentemente desejos, que se
desenvolveu ao ser trabalhada por diferentes dreas e funcdes, ao longo dos anos. O termos
teatralidade e performance sdo utilizados por diversos campos, inclusive de maneiras
diferentes dentro da arte, porém sempre designam prdticas relacionadas ao corpo. David
LaChapelle possui obras fotograficas peculiares, mesmo assim, sua produc¢do ndo se
encontra isolada, mas pode ser estudada como o resultado de vdrias praticas que foram

sendo criadas, utilizadas e modificadas ao longo dos anos.

Dessa forma, observamos com mais atencdo, neste texto um tema recorrente em suas

obras a teatralidade e como a utilizacdo de manipula¢bes fotograficas acabam tornando
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possivel a criacado de imagens que remetem a essa pratica ou procedimento
contemporaneo. Essas imagens possuem dimensao performdtica e sdo o reflexo de um
processo de encenacao. As acdes encenadas pelos atores e modelos fotografados por
LaChapelle conjecturam a longa relacdo que a fotografia, a performance e as imagens

encenadas estabelecem.

Qualquer foto de familia acaba sendo encenada: todos posam para o click ou se posicionam
de acordo com a indicacao do fotégrafo, mais para la ou para cd, com o intuito de ndo serem
cortados do quadro fotografico. Soulages atribui essa tendéncia ao narcisismo: “Toda
fotografia doméstica parece teatral, porque existe sempre mais ou menos uma tendéncia

histérica ou pelo menos narcisista em cada homem” (2010, p. 25).

Figura 01. Man Ray. Rrose Sélavy (Marcel Duchamp), 1921. Silver Print. 15 x 9,85 cm. Philadelphia Museum of Art.
2

Ja em 1920, pode-se observar uma fotografia de Man Ray (1890-1976), o Unico registro de
uma performance, alids, uma acdo que ocorreu para ser fotografada: a transfiguracdo de
Marcel Duchamp em Rrose Sélavy, seu alter-ego feminino (Fig. 01). Essa foto de Duchamp é
um dos primeiros casos de uma acdo performdtica criada somente com o intuito de ser

fotografada. Ao longo da histdria da arte podem ser encontradas dezenas de fotografias

2 Disponivel em:<http://.wikimedia.org/wiki/File:RroseSelavy.jpg> Acesso em: 03 jun. 2015.
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que incluem o corpo do artista na obra, como na Body Art, ou fotografias em que situacdes

foram encenadas exclusivamente para a camera.

No teatro é utilizada uma linguagem estereotipada para os gestos e movimentos dos atores
durante as cenas que permite uma facil apreensdo do significado visual da peca encenada.
Dessa forma, ao encenar uma situacdo para ser fotografada, muitos recursos estéticos
proprios do teatro acabaram sendo utilizados nessas imagens, como: pose dos modelos,
inclusdo de objetos, figurinos, iluminacao e cendrios. A publicidade utilizou amplamente a

encenacgdo de situagdes para criar imagens para campanhas.

Figura 02. Ralph Bartholomew, Jr. Campanha para Eastman Kodak, 1947. Silver Print. 39.2 X 49.5 cm. MoMA.?

O americano Ralph Bartholomew Jr. (1907-1985) é considerado um dos maiores fotdgrafos
de propaganda, editoriais e moda das décadas de 30 e 40. Utilizou amplamente recursos de
manipulagao fotografica em suas imagens como stop-action, multiplas exposi¢bes e
encenacao de cenas, para campanhas de empresas como Du Pont, Texaco, Columbia
Records e Eastman Kodak (Fig. 02). Nessas imagens, podemos observar histérias sendo
contadas como nos filmes de Hollywood, em que todos os elementos sao estrategicamente
posicionados e distribuidos com o intuito que estas ficcbes criem identidades para os

produtos a serem vendidos.

3 Disponivel em:< http://www.moma.org/ collection/object.php?object_id=47948> Acesso em: 04 jun. 2015.
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Depois da 2° Guerra Mundial, varios movimentos artisticos com inspiracdo performatica
ganharam forca, como o Happening e a Body Art, que utilizaram a fotografia como um meio
documental de registro, arquivo e exposicado em um primeiro momento. Isso aconteceu de
forma muito parecida com a utilizacdo que a Land Art fez das fotografias, ja que obras que
realizavam intervencdes na paisagem, como as de Robert Smithson, Christo (1935- ) e
Richard Long (1945- ), sé se tornaram conhecidas por causa deste servico de memdria que a
foto pode desempenhar. Entretanto, na sequéncia, a légica fotografica se impregnou nas
praticas artisticas e passou a ser um elemento da obra ou utilizada como um instrumento
durante a sua concepcdo. A pesquisadora brasileira Cristina Freire destaca esta diferenca do
uso fotografico feito nos projetos conceituais. “[...] a fotografia para fins de documentacdo
de uma performance realizada difere, por conseguinte, de um trabalho de Body Art, cuja

fotografia é feita pelo prdprio artista e se dd concomitante ao trabalho como processo”

(1999, p. 95).

SR S BRRE | @ SN e N
Figura 03. Hans Namuth. Jackson Pollock Painting, 1950. Fotografia.*

3

A Action Painting americana incorpora a performance no ato criativo. As pinturas de grandes
formatos que Jackson Pollock (1912-1956) cria durante o ato do dripping nada mais sdo do
que o resultado de uma performance do artista sobre telas estendidas no chdo, que sdo

feitas em um Unico ato. Acdo esta que pode ser observada na série de fotografias que Hans

4 Disponivel em: < http://www.tela doiofirenze.it/arte-cultura/dentro-il-dipinto-jackson-pollock/attachment/pollock/> Acesso
em: 22 jan. 2015.
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Namuth (1915-1990) faz no atelié de Pollock (Fig. 03), amplamente difundida no meio

artistico.

As pinturas antropométricas realizadas em tela, sob a direcdo de Yves Klein (1928-1962), sdo
uma forma de registro de uma performance regida pela Iégica de representacao do traco e
do ato, ou seja, uma légica fotogréfica. J& que, nas suas obras, Klein usa modelos como
“pincéis vivos” e, as marcas de tinta que estas modelos imprimem pelo contato do corpo
com a tela sdo uma forma de positivo-negativo. Assim, temos uma nova fase na rela¢do da
fotografia e da performance, em que esta passa a ser uma etapa do processo criativo e
aquela deixa de ser somente a documentacdo dessa acao e passa a ser uma das ideias

utilizadas na concep¢ao da obra.

Com as performances, ocorre uma grande mudanca da relagdo entre artista, espectador e
obra. A forma de recepcdo e percepcdao de quem assiste a uma performance e de quem
observa o registro desta, seja por meio de fotografia ou outro material, é diferente. O
espectador de uma tela de Pollock tem consciéncia do processo de criacao dessa obra, assim
como quem observa a fotografia Retrato da artista com uma vela, 2013 (fig. 04), de Marina
Abramovic (1946- ), sabe que a imagem é o registro da performance, na qual a artista testa o

limite da dor, ao colocar o dedo sobre a chama da vela acessa.

Figura 04. Retrato da artista com uma vela, 2013. C-print. 160 x 160 cm. Galeria Luciana Brito.

> Disponivel em:<http://studiorue-blog.com/marina-abramovic-manifesto/marina_abramovic-artist_portrait_with_a_candle-
luciana_brito_galeria-the_armory_show_2013-galleryintell/ > Acesso em: 04 jun. 2015.
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Uma das razdes pela qual a Body Art realiza forte impacto sobre os espectadores é que
utiliza o corpo como suporte e matéria, visto que o corpo é um poderoso instrumento de
comunicagdo. Outra razdo é destacada por Marra em seu livro sobre a fotografia de moda,
ao falar sobre a mudanca que ocorreu por volta dos anos 1970, na forma de realizar essas

fotografias e na cultura de forma geral.

A coincidente afirmacdo, naqueles anos, da body art indicava, de fato, também de
maneira espetacular, a exigéncia que a cultura em geral exprimia em relagdo a
necessidade de resgatar o corpo de uma histdria e mortificante situacdo de
menosprezo, sendo de censura mesmo (MARRA, 2008, p. 164).

A mudanga, da qual Marra fala, foi a passagem do ‘“corpo vestido” ao ‘“vestido
corporalizado” (p. 163), pois a partir daquele momento as fotos para a moda deixaram de,
somente, mostrar as roupas vestidas em modelos e passaram a ser imagens que construiam

atmosferas e apresentavam situa¢oes e comportamentos.

Um fotdégrafo que traduz esse momento, tanto na fotografia de moda quanto na arte, é o
parisiense Guy Bourdin (1928-1991). As imagens que cria para editoriais da Vogue Francesa e
campanhas publicitarias trazem uma atmosfera de suspense e inseguranca que transpassa
toda a encenacdo, mas onde também se observa um erotismo de fundo voyerista (Fig. 05).
Ao montar cenas misteriosas e de perigo iminente, mas que ndo fornecem todos os
elementos para que os espectadores desvendem estes problemas, Bourdin cria imagens que
dialogam claramente com a arte narrativa feita por Bill Beckley (1946- ) e Mac Adams (1943-),
como na fotografia The Sofa (Fig. 06), em que um casal troca caricias no sofd, mas possui ao
seu redor instrumentos como serrote e martelo dispostos de forma a lembrar da cena de um

crime.

O estilo de Bourdin reafirma de maneira clarissima a cumplicidade sempre existente
entre fotografia de moda e pesquisa artistica, uma vez que suas fotos repropdem os
mesmos mecanismos e as mesmas atmosferas presentes naquela corrente do
conceitualismo que, na mesma época, recebe o nome de narrative art. Basta olhar
para artistas como Bill Beckley ou Mac Adams para reencontrar o idéntico recurso a
técnica da imagem suspensa, do fotograma isolado que alude a um evento
qualquer, mais ou menos inquietante, sem lhe dar uma explicacdo Iégica. (MARRA,
2008, p. 167).
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Figura 05. Guy Bourdin. Campanha para Roland Pierre, 1983.° Figura 06. Mac Ad

Bourdin possui uma producao de fotografias que se assemelham, consideravelmente, ao
trabalho de David LaChapelle, ndo somente no tocante as encenac¢bes que ocorrem na
montagem das fotografias, mas também no uso de contrastes cromaticos nas imagens dos
dois artistas bastante particular, similarmente as poses de cunho erdtico das modelos
clicadas. Bourdin utiliza, em suas imagens, um visual mais limpo e simples, se comparado a
profusdao de componentes dos cendrios de LaChapelle, porém as principais caracteristicas
estdao presentes: cores marcantes, uso de manequins, erotismo e a cena pronta para ser
desvendada pelo espectador, que se transforma em uma interessante estratégia
comunicativa, no caso da publicidade. “As roupas ndao sao mais as protagonistas absolutas
da cena, estdao em segundo plano, e participam da histéria sem nenhum privilégio,

exatamente nas mesmas condi¢des dos outros elementos” (MARRA, 2008, p. 168).

As duas imagens a seguir, que servem como exemplo, foram criadas por LaChapelle para
campanhas publicitarias. Nelas é possivel comprovar esse uso de imagens em que acdes
foram encenadas para promover vendas e criar a identidade de produtos. Para a empresa de
cerveja Dos Equis, somente a marca XX do produto aparece na forma de um letreiro,
fazendo parte do cendrio (Fig. 07). Na foto para o refrigerante Schweppes, ndo ha sequer o
produto figurando na cena, nem mesmo um copo ou taga, em qualquer local do cendrio,
para remeter ao ato de consumo do produto. A foto do refrigerante e uma frase foram

inseridas depois, provavelmente pela agéncia responsavel pela campanha, mas a imagem

® Disponivel em:< http://www.phaidon.com/agenda/photography/picture-galleries/2010 /august/16/fashion-photography-guy-
bourdin/?idx=9 > Acesso em: 03 jun. 2015.

” Disponivel em:< http://macadamsstudio.com/#mysteries> Acesso em: 03 jun. 2015.
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que se encontra no website do fotdgrafo ndo possui nenhuma relagao direta ao produto, a

ndo ser pelo uso de laranjas no cendrio, que remetem ao sabor da bebida (Fig. 08).

08

Figura 07. David Lachapelle. Campanha para Dos Equis.® Figura 08. David Lachapelle. Camanha para
Schwepees.’

Isso se deve ao fato que se iniciou nos anos 70 na fotografia de moda, da qual Marra destaca
em seu texto, citado anteriormente. A fotografia naquele momento transformava sua
linguagem em algo mais semelhante a linguagem cinematografica, recorrendo a encenagbes
e narrativas.
As imagens podem também ser belas, tecnicamente impecdveis e formalmente
muito refinadas, mas é evidente que o que domina é aquela dimens3o narrativa na
qual se exibem comportamentos e tranches de vie. Se tivéssemos que sintetizar
tudo isso em uma férmula, seria necessario, talvez, dizer que, a partir dos anos 1970,

a fotografia de moda se torna cada vez mais cinema e cada vez menos pintura
(MARRA, 2008, p. 165-166).

A linguagem atual destas fotografias comerciais chegou ao ponto - em parte em decorréncia
da profusdao de imagens a que se é submetido todos os dias - que leva os criadores a
fornecem poucas pistas para que os espectadores desvendem essas imagens, visando assim
maior envolvimento com o consumidor e, nele, a indu¢ao de desejo por essas marcas e
produtos. Essas imagens sao sempre fotografias tecnicamente perfeitas e minuciosamente

pensadas, capazes de captar a atencao deste publico.

& Disponivel em:< http://www.cxainc.com/artists/pho tograph y/david-lachapelle/advertising /advertising/1e500017-a2af-
41e7-8f95-798beab8d1asd > Acesso em: 04 jun. 2015.

° Disponivel em:< http://www.cxainc.com/artists/phot ography/david-lachapelle/advertising /advertising/82f80ebb-dcfc-4628-
b282-b3c98b387581 > Acesso em: 04 jun. 2015.
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Figura 09. Cindy Sherman. Untiled #96, 1981."° Figura 10. David Lachapelle. Caffination, 2012."

Outra artista que faz uso de recurso performatico em suas fotografias € a americana Cindy
Sherman, realiza seu trabalho por meio de autorretratos, classificados por Cristina Freire
como “performance hibrida” (1999, p. 108). Ao se colocar diante de sua prdpria camera,
Sherman cria narrativas inspiradas em esteredtipos femininos ja conhecidos, que sdo
difundidos pelo cinema, novelas, romances, revistas de moda, enfim, pela cultura de
consumo (Fig. 09). Entretanto, essa encenacdo é sempre representada pela mesma atriz e
dirigida pelo mesmo diretor, reforcando a ambiguidade e o mistério, ja citados como
elementos constantes desse tipo de imagem. A ambiguidade eminente destas fotografias é

destacada por Crimp:

As fotografias de Sherman sdo auto-retratos nos quais ela surge disfarcada
encenando um drama cujos detalhes nao sdo fornecidos. A ambiguidade da
narrativa corre paralela a ambiguidade do eu, que tanto atua na narrativa quanto é
seu criador (2005, p. 110).

As ficcOes e as fugas da realidade criadas através do uso de performances, aproximam os
trabalhos de Sherman e LaChapelle, assim como as apropria¢des que realizam em diversas
obras ao longo de suas carreiras. Outro fator que vale a pena ser destacado € a critica

realizada a cultura de massa, presente em ambos os trabalhos.

7

[...] o tratamento por parte de Cindy Sherman também é regulamentado de
antema&o e controlado pelo contexto cultural. Nos reencontramos constantemente
perante solucbes formais que sdo produtos de receitas estandardizadas: a
fotografia de cinema, [...] ou a foto publicitaria [...] (KRAUSS, 2002, p. 224).

1o Disponivel em:< http://www.resumofotografico.com/ 2014/08/top-5-fotografias-mais-caras-da-historia.html > Acesso em: 04
jun. 2015.

1 Disponivel em:< http://www.lachapellestudio.com/series/caffination> Acesso em: 04 jun. 2015.
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LaChapelle também realizou autorretratos. Um exemplo € a fotografia que ilustra o més de
novembro, do calenddrio de 2012, da marca de café expresso italiano Lavazza (Fig. 10).
Nessa imagem, cujo cendrio é uma floresta tropical, podem ser vistos todos os elementos,
recursos, cores, iluminagdo e figurino caracteristicos de outras produgées dirigidas por ele.
Vemos assim, que o artista se colocou diante da camera da mesma forma que solicita aos
seus modelos, criando uma narrativa na qual ele mesmo é mais um elemento integrante da

cena.

Figura 11. Christopher Makos, Sem Titulo,1981. ™

Warhol foi outro artista que utilizou o seu préprio corpo em encenagdes performaticas,
além de realizar autorretratos e imitar Duchamp, posando como mulher para o fotdgrafo de
moda Christopher Makos. A respeito desse ensaio, chamado Imagem Alterada (Fig. 11), a

pesquisadora brasileira Annateresa Fabris relata:

O retrato de Duchamp vestido de mulher e usando chapéu de veludo com véu é o
ponto de partida de “Imagem alterada” (mais tarde, intitulado “Lady Warhol” por
sugestdo de Peter Wise) [...] Embora haja referéncia a obra Ray/Duchamp, o ensaio
deita referéncias culturais contemporaneas, situando-se, de acordo com Makos, no
“limite ténue entre ‘roubo’ da cita¢do e a ‘criatividade’ de encontrar inspira¢do no
trabalho de outrem”. (2013, p. 172-173).

Nesses atos performaticos exclusivos para a camera, o artista se maquiou, colocou perucas

e foi fotografado representando as mulheres da alta sociedade norte-americana e europeia,

12 Disponivel em:< http://bloginoff.com.br/warhol-e-vallauri-no-mam > Acesso em: 05 jun. 2015.
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para a qual realizava serigrafias e polaroides sob encomenda. Porém, ele ndo se veste como
um travesti, ja que veste camiseta branca e gravata nessas imagens, pois o importante nesse
ensaio era o espetdaculo, ou seja, a performance em si, para discutir a questdo da identidade

e sua ambiguidade, como observa Fabris:

Interessado em conseguir um resultado ambiguo, Makos, com a anuéncia do
modelo, descarta a ideia de fotografa-lo num traje feminino cheio de lantejoulas e
opta pela concentracdo no rosto e nos cabelos. “Era importante - afirma - ndo
alterar o corpo para fortalecer visualmente a ambiguidade. [...] ndo tinha nada a ver
com transexualidade [...] Havia gestos das mdos, mas a forca estd no olhar, sem
relacionar-se com drag queens ou estética drag”. Fruto de um didlogo entre ele e o
artista, as fotos deveriam ser interpretadas como “uma espécie de espetdculo”
voltado para a discussdo da “identidade” e da “identidade variavel”. (FABRIS, 2013,

p. 173).

Deluge e a Teatralidade

Tentamos demonstrar como, ao longo da histdria, a estratégia da teatralizacdo foi utilizada
por artistas e fotégrafos, com o intuito de criar desejo para marcas e produtos, criar
ambiguidade, ser uma forma de expressdo e comunicagdo e enquadrar o trabalho
fotografico de David LaChapelle nesse caminho, visto que suas imagens englobam inimeros

desses recursos.

Em determinado momento de sua carreira, LaChapelle rompe com a midia publicitaria e
editorial e passa a se dedicar a trabalhos que comunicam seus ideais. Deluge (Fig. 13),
realizada em 2006, € a primeira fotografia dessa fase. Em entrevista a Folha de Sao Paulo, o
artista afirma que a obra é “uma reflexao sobre excesso, dinheiro, consumo, fanatismo”
(LACHAPELLE In CREPALDI, 2010). Nela é utilizado o recurso da teatralizacdo, com a
intencdo de gerar reflexdo no publico, em Deluge, ocorre uma apropriacdao do afresco da

Capela Sistina O Diluvio (1508-09) (Fig. 12), de Michelangelo Buonarroti (1475-1564), imagem

da arte classica conhecida do grande publico.
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Figura 12. Michelangelo Buonarroti, O Diltvio, 1508-09. Afresco. 280 x 560."

Para a producao desta fotografia, foram realizadas inimeras ambientacdes performaticas
com a unica finalidade de compor a fotografia, da mesma forma que Duchamp realizou a
acao de se vestir de mulher para uma fotografia. Alguns grupos de pessoas foram
fotografados separadamente, para depois serem agrupados, na pds-producao digital, a fim
de formar a imagem final. No site do fotdgrafo, ha um video com o making of da producao,

que contou com o trabalho de indmeros profissionais e modelos para ser realizada.

LaChapelle, ao longo de sua carreira, utiliza recursos teatrais para desenvolver imagens que
criam desejo para produtos de moda e publicidade. Em Deluge, utiliza esses mesmos
recursos como mistério e narrativa para realizar uma critica. O fotdgrafo utiliza a mesma
configuracao visual do afresco em sua foto, pessoas fugindo das aguas ao centro, uma drea
elevada e um pouco seca na esquerda, uma espécie de tenda na direita. Recria algumas
cenas, o homem que carrega a mulher de vestimenta amarela nas costas, o homem que
segura outro desacordado, a mulher loira que segura o barril e, como ultimo exemplo, o
grupo que leva mantimentos numa mesa. Dessa forma, a imagem que, no primeiro instante
de observacao remete ao afresco da Capela Sistina, também em funcdo da profusdo de
corpos seminus e pelas nuvens de tempestade que formam uma pintura de fundo, possui
elementos que o espectador mais atento vai observando e realizando algumas liga¢cdes com
o momento atual, j& que Deluge parodia a passagem biblica do dildvio como se ocorresse

nos dias de hoje.

B3 Disponivel em:< https://it.wikipedia.org/wiki/Diluvio_universale_
(Michelangelo)#/media/File:The_Deluge_after_restoration.jpg > Acesso em: 07 jul. 2015.
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Figura 13. David LaChapelle, Deluge. 2006.™

Sendo assim, para compor a cena, os destro¢os que as pessoas seguram para nao serem
levadas pelas dguas, ao invés de arvores e rochas, como no afresco, na fotografia sdo postes
e carros. Do lado direito, Michelangelo coloca uma mulher agarrada a um barril que é
substituido por um garrafao de agua mineral pelo fotégrafo, e ao centro da foto uma antena
serve de barco. Na pintura, as pessoas usam fragmentos rasgados de mantas e vestes. O
fotégrafo caracteriza os modelos seminus, como é feito na pintura, mas os restos de roupas
que usam sao bonés, relégios, sapatos e ténis. Outros objetos contemporaneos compdem o
cendario como: celulares, placas de transito, manequins, muletas, carrinhos de

supermercado, computadores, ruinas de prédios, letreiros e fachadas de lojas.

Esta fotografia permite que os observadores criem uma identificacdo ao reconhecerem tais
elementos atuais na foto. Da mesma forma que as imagens da arte narrativa geram
identificacdo ao terem seus elementos de crime desvendados pelo publico. O sapato
dourado de salto da mulher que tenta subir no poste, no canto inferior esquerdo, lembra os
editoriais de Guy Bourdin para revistas. E os letreiros de marcas mundialmente conhecidas,
destruidos, presentes na cena, podem representar uma critica ao consumo. Sherman

também critica 0 consumo, porém o faz através da encenagdo de esteredtipos.

No momento em que cria um ambiente fantastico, o fotdgrafo acaba por criar também um
ambiente onde a ambiguidade reina e diversas interpreta¢bes para a imagem e seus
elementos passam a coexistir. Assim, acaba chamando a atencdo para determinadas
intepretacbes somente aos espectadores que possuem as chaves conseguem desvendar

esses mistérios.

14 Disponivel em:<http://www.davidlachapelle.com/series/deluge/> Acesso em: 08 jun. 2015.
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A relevancia de Wesley Duke Lee para o cendario artistico brasileiro
da primeira metade da década de 1960.

The relevance of Wesley Duke Lee to the Brazilian art scene of the first half of the
1960s.

Livia Santolin Borges'

Wesley Duke Lee é sem ddvida um dos nomes de referéncia da arte contemporanea em Sao Paulo e
no Brasil. Neste artigo serdao comentadas suas significativas contribui¢cées para o quadro artistico
brasileiro no que tange a década de 1960, como também serd explicitado o panorama histdrico e
sociopolitico da referida época. Fizemos um recorte estendendo apenas ao ano de 1965 para melhor
precisdo dos fatos e dos acontecimentos que envolviam Duke Lee.

Palavras-chave: Wesley Duke Lee; 1960; Ligas; Happening.

Wesley Duke Lee is undoubtedly one of the reference names in contemporary art in Sao Paulo and Brazil.
This article will be commented their significant contributions to the Brazilian artistic context with
respect to the 1960s, as will also explained the historical and socio-political landscape of that time. We
made a cut extending only to 1965 for better accuracy of the facts and events involving Duke Lee.

Keywords: Wesley Duke Lee; 1960; leagues; Happening.
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N&o se pode falar da arte e do ambiente artistico de Sdo Paulo, nos anos 60 e nas
décadas que se seguiram, sem mencionar o nome de Wesley Duke Lee. Um artista
desse porte merece um estudo que situe sua obra no contexto de sua emergéncia e
revele o vigor dessa producdo. A compreensao lacunar do percurso de Wesley, e de
sua importancia para a histdria da arte brasileira, tem sido um entrave para a
interpretacdo de outras manifestacdes artisticas importantes, que, de alguma
forma, se alimentaram do rico universo do artista (AGUILERA; MATTOS, 1997, p. 15).

O discurso acima de Claudia Valladao de Mattos denota a importancia de Wesley Duke Lee
(1931-2010) para a edificacdo da arte contemporanea de nosso pais. Mais do que isso, a
autora respalda a escrita deste artigo ao sublinhar a importancia de um estudo sobre a
producao do artista e a necessidade de pesquisar o seu trajeto artistico para compreender a
historia da arte brasileira. Levando em consideracao esses aspectos, este artigo vem
evidenciar a contribuicdo de Duke Lee a arte da década de 1960. Sua importancia para a
construcao do cenario cultural e artistico da cidade nos anos 60 é tamanha, porém, o artista
sO é lembrado pelas atitudes irreverentes do grupo Rex, pelos primeiros happenings
realizados no pais (o primeiro de que se tem noticia, quando o artista expds suas obras
censuradas da série Ligas), acima de tudo, pelo rétulo de introdutor da Arte Pop no Brasil,
enquanto a riqueza e complexidade da maior parte de sua producao ainda permanece
desconhecida do grande publico. Consideramos conveniente ponderar o contexto histdrico,
para assimilar o cendrio em que o artista perpassava em nosso pais. ""Para seguir a evolucao
da arte de Wesley Duke Lee, é preciso refletir nao sé sobre as obras, mas também sobre o
ambiente, os instrumentos e os fatos de sua vida" (ALVARADO, 1999, p. 09). Julgamos
necessdrio articular sobre esse momento, pois acreditamos que a configuracdo da obra se

descobre agregada ao desenvolvimento da vida de seu autor, e que ambas mutuamente se

revelam.

Chamada por Walter Zanini de "uma década dificil", no mundo todos os anos 1960 foram
marcados pela eclosdo de utopias e grandes transformacdes. O Brasil ndo foi excecao. A
década comecou com a inauguragdao de Brasilia, ponto de encontro da audacia politica e

estética que nesse momento amplificaram-se mutuamente (COSTA, 1968, p. 16).

Na tentativa de se distanciar da geracdo anterior, os artistas da década de 1960, por
conseguinte, se mostraram mais politizados e preocupados com a situacdo politica do pais
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devido a instauracdo do regime militar. As questdes abertas pelas artes plasticas estavam
estreitamente ligadas a discussbes conceituais e ideoldgicas como nacionalismo,
subdesenvolvimento e dependéncia cultural. A época se caracterizou por uma incessante
busca de renovacdo da arte no Brasil, a partir de experimentag¢des artisticas e estéticas. A
tentativa de efetivar o encontro da experimentag¢dao que mobilizou os artistas neste periodo
sera estudada por andlise de ampla literatura que sintetiza histdrica e criticamente a década
de 1960 como um periodo riquissimo no que tange a producao artistica brasileira. Wesley
Duke Lee se mostrou um elemento importante nesse processo, contribuindo com suas
obras instigantes e sua forte genialidade. Despontava nesta década, como artista de
vocacao experimental, sem, no entanto, abdicar do fazer artistico ou transforma-lo uma
experiéncia fortuita, pois iria articular em seu projeto poético imagens e processos criativos

heterogéneos.

Wesley Duke Lee é um dos artistas mais originais surgidos nas artes pldsticas
brasileiras. Em outro extremo, [...] o homem que mais influenciou a geracdo dos
anos 60 - justamente aquele que de fato internacionalizou linguagens artisticas,
que trouxe discussdes estéticas e politicas, em sintonia com o resto do mundo.
(Jornal O Globo, 15/02/1993).

O titulo "Mestre de geracao" conferido ao artista Wesley Duke Lee se refere a singularidade
da obra do artista que agucou o campo artistico da desenvolta década de 1960. A esta
altura, a producao de Duke Lee se encontrava em estado efervescente, assim como a
pesquisa nas artes visuais brasileiras, que passava por um momento de impacto de
tendéncias. Enquanto as vanguardas abstracionistas e construtivistas comecam a se
manifestar e a se consolidar no Brasil, Duke Lee atua a margem das vertentes recentes.
"Desde o final da década de 50, Wesley Duke Lee se encontrava irredutivelmente
distanciado dos abstracionismos e das vogas concretista e neoconcretista, que marcaram

forte presenca no meio artistico" (ALVARADO, 1999, p. 25).

Duke Lee se tornou um importante veiculador de informagdes da arte internacional no Brasil
em razao de ter vivido nos Estados Unidos nos mesmos anos em que a Pop se incorporou ao

contexto social norte-americano.

"Coube ao artista ser, no Brasil, o introdutor da linguagem pop, com conhecimentos de

quem, em Nova York, acompanhou 0os momentos decisivos da emergéncia do neodadaismo
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e as primeiras exposicoes de Rauschenberg e Johns" (ALVARADO, 1999, p. 25). Seria ele um
dentre os poucos artistas brasileiros que tiveram a oportunidade de estar presente no
momento em que a Pop-art eclodia naquele pais, ao passo que era impossivel pensar a Pop
no Brasil sem passar por suas experimenta¢des. Embora seja evidente sua aproximagao com
o aforismo e caracteristicas da pop-art, Duke Lee, assim como a maioria dos artistas
brasileiros, recusa o titulo de artista Pop. "Recuso essa classificacdo. O que absorvi da Pop e
que é uma das grandes contribuicbes para a arte é um novo sistema de figuracdo em
relacionamento psicolégico da figura" (COSTA, 2003, p. 21). O artista alegava apenas ser
contemporaneo a Pop e manifestou real interesse por outro movimento artistico. "Me
chamavam de Pop, ndo Sr., eu sou um pré-pop. Eu sou dadd" (LEE, 1978). O dadaismo foi
uma das correntes artisticas que definiram importantes pilares da arte mundial. O artista
declara a escritora Cacilda Teixeira da Costa no livro Wesley Duke Lee: um salmdo na corrente
taciturna (2005), que no Brasil ndo havia muitas informacdes sobre o grupo Dada, como

também pouco se sabia sobre o Surrealismo e outras inovag¢des artisticas mundiais.

Aqui quase ndo havia informacgdo visual do Dada. Era mais dos poetas e escritores
Dada; mas 13 eu tinha a visdo plastica. Isso foi muito forte. Nessa época, era isso o
que me impressionava: Dada, Marcel Duchamp, cuja descoberta para mim foi uma
coisa extraordindria. Eu j& sabia quem ele era; mas a informacdo sobre ele em 1952,
no Brasil, era muito pouca. (COSTA, 2005. p. 21).

A inspiracao dadaista se mostra presente em suas experiéncias com o happening. "Diante
das dificuldades para expor os desenhos da Série das Ligas, considerados demasiadamente
eroticos, ndo hesitou em realizar 'O Grande Espetaculo das Artes', primeiro happening no

Brasil, quando o artista fez uso de diversas midias" (COSTA, 2003, p. 26).

No inicio de sua carreira artistica, preocupado em buscar sustenta¢ao para seu trabalho na

histdria da arte, Duke Lee fez uso das técnicas tradicionais, como o desenho e a pintura.

Mas até o final da década de 1960, havia experimentado todos os meios de que um artista
podia dispor; foi um dos principais artistas que se dedicaram por inteiro a arte ambiental -

que nos dias de hoje entendemos por instalagbes.

Entre os artistas que comecaram a trabalhar com arte ambiental nesse periodo
podemos citar [...] Wesley Duke Lee (Trapézio, 1966). Duke Lee é responsavel pelo
que pode ser considerado um embrido para as experiéncias de videoinstala¢ao no
Brasil: seu Helicdptero (1967-1969) inclui um circuito fechado de video que
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proporciona uma intervencdo efetiva do espectador/participante no trabalho.
(COSTA, 2004. p. 65).

Além dos ambientes, Duke Lee também foi um dos responsdveis por ressoar a arte postal
em terras tupiniquim. "Os livros de Mira Schendel e o Caderno que respira, de Wesley Duke
Lee sdo os iniciadores e os estimuladores dessas pesquisas no Brasil".? Percebe-se que Duke
Lee abarcava as varias tendéncias que se inteirou em suas viagens ou mesmo através do
ambiente propicio em que nosso pais se situava. "Antecipou linguagens e tendéncias
artisticas sem, no entanto, se fixar em nenhuma delas, o que talvez explique porque foi

chamado por alguns de 'atravessador de estilos" (LOPES, 2011, p. 1281).

Por sua versatilidade, Duke Lee ndo se encaixava por inteiro em determinada corrente
artistica, apenas captava e assimilava o espirito de algumas delas. ""Como classifica-lo? Pds-
dadaista? Pds-surrealista? Sua producao, na verdade, parece reinventar suas referéncias, que
vao de mitologia e histdria a vivéncia da metrépole" (BUENO, 2010, p. 73). Era favoravel aos
movimentos artisticos que iam se formando, mas demonstrava desfrutar somente partes de
cada um deles. O artista demonstrava, de fato, o desejo de construir um novo estilo, nao
obstante, parecia desenvolver ndo essencialmente um estilo, mas sua prdpria mitologia.
Pelas influéncias que recebeu da arte internacional, como Jasper Johns e Rauschenberg, de
cuja obra sentiu o grande impacto diante de Bed, pintura sobre a cama em que o artista

havia passado uma noite de amor, colocada diretamente sobre a parede

Na exposicao do Surrealismo de 1959 em Paris, sempre trabalhou com imagens figurativas
que ecoavam essas vivéncias e, com elas, comecou a dar forma a sua mitologia pessoal

(COSTA, 2003, p. 26).

Pelo fato de ndo se adequar as regras impostas pela ordem académica, o artista constituiu a
arte de sua geracgao, inspirando artistas de sua época e da posteridade. O poeta Heladio José
de Avila Britto acrescenta que "Wesley se sabe um marginal desde o seu encontro com o
Realismo Magico dos anos 60: 'Posso dizer, com grande conhecimento, que nao é facil ser
marginal. No entanto, o que faz ser artista, isto é, 0 acesso que vocé tem a certos estados,
marginaliza automaticamente e ndo hd saida' (COSTA, 1981, p. 63). O Realismo Magico a

que se refere Helddio foi, no Brasil, a primeira manifestacdo no quadro das neofigura¢des da
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década de 1960. O grupo se compds a partir da exposicao individual de Wesley Duke Lee na

Galeria Seta, em 1963.

Com uma exposicao individual em 1963, na Galeria Seta, em Sdo Paulo, Wesley
demarca claramente suas diferencas em relacdo as tendéncias abstratas
dominantes entdo na cena artistica brasileira. Como consequéncia do animado
debate em torno deste evento, ele funda, em seguida, juntamente com um
pequeno circulo de amigos artistas, o movimento do '"realismo magico".
(AGUILERA; MATTOS, 1997, p. 35)

O Realismo Magico emergiu com uma figuragao extremamente rica e peculiar no panorama
de tendéncias neofigurativas daqueles anos. O circulo de convivéncia se formou com o
intuito de retornar ao figurativismo, seguindo as ultimas tendéncias da producao artistica
mundial. Conforme Alvarado (1999, p. 20), a definicdo Realismo Mdgico nasceu da tentativa
do critico de arte Pedro Manuel-Gismondi de classificar a producao de Wesley, a qual se
referiu a "uma espécie de realismo meio-magico". O artista determinou o nome enfim e,
posteriormente, descobriu a existéncia de um movimento com a mesma denominacao que
tinha sido um momento de transicdao da pintura metafisica, com a qual teoricamente se
aproximava, embora o momento histdrico fosse outro, assim como suas praticas artisticas.
Desse modo, o Realismo M3agico em S3o Paulo foi um acontecimento espontaneo, sem

manifestos nem densas definicdes acompanhando o seu aparecimento.

Podemos intuir que o termo ambiguo reflete a abrangéncia criativa de Duke Lee.

A denominagao realismo mdagico reunia dois termos contraditdrios: o primeiro
denunciava seu compromisso com a realidade cotidiana, seguindo os esquemas
imaginativos da mitologia pessoal do artista; o segundo, suas raizes fantasticas e
surrealistas (ALVARADO, 1999, p. 21)

De acordo com Costa e Ribeiro no livro Aproximagées do Espirito Pop: 1963-1968 (2003) o
desencadeamento de tendéncias neo-figurativas no Brasil tem em Wesley Duke Lee e seu
Realismo Magico o passo inicial, mas contou com a integracdo de outros também
importantes artistas, como: a pintora Maria Cecilia Manuel-Gismondi, o fotdgrafo Otto-
Stupakoff, o critico Pedro Manuel-Gismondi e os escritores Carlos Felipe Saldanha e Thomaz
Souto Corréa (COSTA; RIBEIRO, 2003. p. 126). A participacdo desses artistas ndo evitou que o
movimento se polarizasse em torno de Duke Lee, como outros movimentos que se

resumiram a atua¢ao de uma ou poucas pessoas — episédio corriqueiro na histdria da arte no
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Brasil. A contribuicdo desse movimento, por meio de Wesley Duke Lee, foi de extrema
relevancia para o panorama artistico da década de 1960. Para Alvarado, além de inovador e
desviar-se dos padrdes da Arte que regiam na época, o grupo apresentava uma figuracao

com bastante predicados, além de trazer caracteristicas que remetiam a arte do passado.

Apresentava grande qualidade inventiva de uma figura¢do transacional entre o
mundo objetivo e o subjetivo, em continuas metamorfoses; com o espléndido
dominio de técnicas variadas e complexas e procedimentos inovadores - como
happening e o objeto. Possuia também algumas das caracteristicas do pds-moderno
em suas releituras de movimentos artisticos do passado e pela convivéncia, na obra,
da heterogeneidade dos meios. (ALVARADO, 1999, p. 25)

O movimento de iconografia entre o real e o imaginario, vigorou de 1963 até meados de
1966, tendo como 3pice os anos de 1964-65. "O realismo magico nos anos de 1964 e 1965
atingiu seu periodo de maior afirmacdo, coincidentemente, com os sucessos de seu criador e

principal ativista" (ALVARADO, 1999, p. 25).

No mesmo ano em que se iniciou o Realismo Magico, houve outra importante exposicao,
desta vez coletiva, que lancava formidaveis desdobramentos da arte construtiva no Brasil,
como a participacao do espectador, o hibridismo dos géneros e a variedade de materiais.
"Em fins de 1963, a Associacao de Artes Visuais Novas Tendéncias organizava a sua primeira
mostra coletiva, na capital paulista" (PONTUAL, 1973, p. 41). Essa associacdo tinha o objetivo
de expor obras que revelassem novos caminhos para a arte contemporanea, sem a

preocupacao de enquadra-las em escolas artisticas, assim como a obra de Wesley.

Logo, podemos perceber que o repertdrio artistico do Brasil proporcionava condi¢des para
construir uma arte autbnoma e, assim, criava expectativas de nao ficar aquém dos outros
centros da arte mundial. Os sal6es de arte Moderna do Rio e de S3o Paulo ndo deixariam de
se fazer presentes nos anos 60. "No Brasil, em torno de 1963-64, ocorreram as primeiras
aproximacdes dos artistas as novas figuracoes. Cidades de maior desenvolvimento, como
Sao Paulo e Rio, assemelhavam-se a outros centros urbanos mundiais" (PONTUAL, 1973, P.
734). O Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo (MAC-USP) ocupou
um posto expressivo no que tange a difusdo da emergente produgdo artistica do Brasil
desde o inicio de 1960. No ano de sua fundacdo (1963), instituiu as exposicdes bienais e

alternadas de Jovem Desenho Nacional e de Jovem Gravura Nacional. As mostras
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diferenciavam-se dos "fins consagratdrios" dos sal6es de arte e privilegiavam o "estimulo as
vocacoes" (ALVARADO, 1999, p. 131). Wesley Duke Lee foi um dos premiados da primeira
geracao de "Jovem Gravura Nacional", em 1964 - junto com uma pequena quantidade de
artistas. Foi no MAC-USP que aconteceu uma das maiores exposi¢des internacionais do
grupo Phases no Brasil, naquele mesmo ano. Segundo Alvarado, o evento possui um
significado especial, seja pela sequéncia desse movimento no plano internacional ou pelo
destaque que trouxe ao panorama artistico nacional. "A exposicao Phases, realizada no
Mac/USP, foi inovadora e muito significativa para a época e o local" (ALVARADO, 1999, p.
33). O autor aponta que o grupo Phases, além de trazer arte de muitos lugares do mundo
para o territorio local, também colocou o cendrio artistico brasileiro em evidéncia através da

obra de poucos artistas de nosso pais.

"Nessa mostra compareciam quatro artistas brasileiros, dentre eles Wesley Duke Lee, sendo
que a integracao desses artistas ndao se deu por submissao a nenhum dogmatismo ou

alinhamento pragmatico, porém segundo as ideias-forcas da exposicao" (ALVARADO, 1999,
P-33)-

Duke Lee foi contemplado com o ingresso no Phases em razdo de encontrar-se pareado as
questdes neofigurativas que a coletiva indicava. O grupo originava um novo universo de
possibilidades poéticas e operativas advindas da Europa que se consolidariam em solo
brasileiro. "Foi em 1964, a convite de Walter Zanini, entdo diretor do Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de S3o Paulo que Wesley foi admitido no Grupo Phases de

Paris e participa de suas exposi¢6es no Brasil e no exterior" (COSTA, 2010, p. 10).

Porém, a inquietude do artista ndo permitiu que o vinculo com a vertente se estendesse por
muito tempo, quicd também pelo motivo de almejar desenvolver outras producdes. "A
aproximacdo e a curta permanéncia de Wesley Duke Lee em relacdo ao Phases tiveram
como elo de ligagao a natureza imaginativa do artista e seu enfoque fantastico da realidade,
que se definira anteriormente, em 1963, com o realismo magico" (ALVARADO, 1999, p. 34).
Nesse periodo de integracao, Wesley realizava uma producdo de seu imaginario que era
revelada por meio de experiéncias lisérgicas. "Entre marco e abril de 1964, Wesley realizou
uma série de pinturas, a chamada série Lisérgica, assim denominada pelo artista em funcao

do impacto e da 'abertura de mundos' ocasionados pelo LSD" (COSTA, 2005. p. 90).
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Enquanto Duke Lee produzia a serie Lisérgica com o uso de alucindgenos, o Brasil vivenciava
a repressao e a censura ante o estado de regime militar. Para compreendermos as
circunstancias de nosso pais nesse momento, vamos nos debrucar sobre o quadro da
conjuntura sociopolitica que acercava a década de 1960.
No ambito politico, a confianca na democracia, que vinha desde 1945,
esvaziou-se com a renuncia do Presidente Janio Quadros, em 1961,
que levaria numa sucessdo de crises, ao golpe de estado de 1964 e as
arbitrariedades do autoritarismo sua altura militar, agravadas a partir
de 1968. Entretanto, também foi um momento de realizacbes
significativas da musica, teatro, cinema, literatura e artes visuais, que

se enriqueceram com O aparecimento de uma nova geracao de
criadores inspirados. (COSTA, 2003, p. 16).

A década se encontrava em um contexto de acirradas lutas politicas e grande
experimentagdo artistica em meio ao regime instaurado em 1964. Esses acontecimentos
naturalmente afetaram o campo das artes, que passava a ser regido conforme as exigéncias
de uma vinculacao critica. Numa época em que a circulacao da informacao se intensificava,
as inovagdes tecnoldgicas e culturais sao acolhidas, contribuindo para a diversificacao da
producdo local. "Enquanto se generalizava um estado de espirito de autocensura, as
autoridades da época, mais atentas a producdo teatral e cinematogréfica, intervieram,
algumas vezes drasticamente, no terreno das artes" (ZANINI, 1983, p. 730). Esses episddios
politicos referentes a implantacdo do regime militar propiciaram um solo fértil para o
direcionamento da arte. Configura-se uma tomada de consciéncia de uma geragao sobre o
estado da sociedade e da civilizagao, abordando uma problematica mais critica e subversiva,
uma arte polémica que dava possibilidades da colocacao de compromissos morais e politicos
ante a realidade (ALVARADO, 1999, p. 13). O golpe de estado provocou a radicalidade da
experimentacdo artistica; ainda mais, ampliou as possibilidades de se agregar a critica
politica e social nos termos formais da arte. As novas figura¢des aliavam uma forte
consciéncia da funcdo social da arte as praticas libertadoras. A censura acarretava um
verdadeiro repensar do problema artistico e estimulou uma visao critica por parte de muitos
artistas."O momento politico e social brasileiro requisitou uma resposta efetiva dos artistas
em suas producées. O golpe de Estado de 1964 e o Ato Institucional n° 5 exigiram renovados

posicionamentos dos artistas" (REIS, 2006, p.7). Os artifices afetados por essa

98



arbitrariedade se subdividiram em duas posi¢ées: de um lado, os que se acomodaram e
preferiram adotar uma posicao mais conformista, revisitando a arte tradicional; e, do outro,
entretanto, aqueles que procuraram uma saida para essa situacdo constrangedora, artistas
que "voltar-se-iam para solu¢bes que alargavam o campo da criatividade para fora dos
limites impostos pelo tradicional idedrio ascético da arte" (ZANINI, 1983, p. 728). Muitos
fizeram de sua arte o objeto da busca de liberdade, apesar das restricdes impostas pelo
ambito politico que se apossava do pais no periodo. "Mesmo artistas reconhecidamente
apoliticos, ou ndo engajados com a esquerda, como Wesley Duke Lee, instigados pelo golpe
militar, a partir de 1964 se empenharam em assumir com sua arte uma posicao critica da

realidade brasileira" (ALVARADO, 1999, p. 16).

Em meio a ditadura, Duke Lee viveu, a sua maneira, a reacao as arbitrariedades cometidas
pelo regime. Embora o artista tenha optado pela arte desligada de alinhamentos politicos e
ideoldgicos, em 1964 reagiu a instauracdo da ditadura que em seus primeiros dias o enviou
para a prisdo.” Indignado pelo que via acontecer, "executou uma de suas séries mais
vigorosas, denominada 'Da formag¢ao de um povo', visdo critica e contundente da situagao"

(COSTA, 2003, p. 27).

Desempenhavam assim o artista e sua arte um papel atuante e contributivo no quadro das
neofiguracdes e do novo realismo no Brasil dos anos 60: desde suas propostas de arte
realista, de uma linguagem semantica, com seus ready-mades visuais, a integracao com a
Nova Objetividade Brasileira. Duke Lee é um desses casos impares, um dos mais originais e

perturbadores artistas da geracao que despontou em nosso pais na década de 1960.

% No dia 1° de abril de 1964, o musico Sérgio Mendes enviou um telegrama a Wesley comunicando o nascimento de seu filho
com o seguinte texto: "Rodriguinho barra limpa, primeiro realista magico de Nitheroy manda dizer ao tio Lee que a ordem do
dia é fralda larga e leite morno, o Pai". As autoridades concluiram que se tratava de uma mensagem cifrada para detonar um
movimento e ambos foram presos, sendo postos em liberdade trés dias depois, quando a esposa do pianista levou o filho
recém-nascido a prisdo para provar que o telegrama ndo era uma mensagem de cédigo. (COSTA, 2003, p. 27).
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Estudo da “casualidade” nas fotografias de Moyra Davey segundo a
I6gica do indice desenvolvida por Rosalind Krauss

Study of the notfion “accident” in Moyra Davey'’s photographs according with
the index logic developed by Rosalind Krauss

Marianna Pedrini Bernabé’

Este texto aborda e discute seletas series fotogréficas da artista Moyra Davey e sua relagdo com a
casualidade, associando-as a I6gica do indice desenvolvida por Rosalind Krauss em seu texto Marcel
Duchamp ou o Campo Imagindrio.

Palavras-chave: Moyra Davey, fotografia, casualidade, Iégica do indice, Rosalind Krauss.

This text addresses and discusses select Moyra Davey’s photographic series and its relation to
“accident”, linking them both to the “logic of the index” developed by Rosalind Krauss in her Marcel
Duchamp or the Imaginary Field text.

Key words: Moyra Davey, photography, accident, index logic, Rosalind Krauss.
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Foi durante a 30° Bienal de Arte de S3o Paulo em 2012, A Iminéncia das Poéticas, que Moyra
Davey realizou sua primeira exposicao no Brasil. Dividindo espaco com a marcante
documentagdo da performance Time Clock Piece do taiwanés Teching Hsieh e com as
emblemadticas polaroides e notas do alemdo Horst Ademeit, dentre muitos outros artistas e
trabalhos, encontrdvamos a série fotografica Newsstands (1994) de Davey, em que bancas
de jornais e revistas de Nova York sdo o seu Gnico motivo - tal série &, segundo a artista’, a
extensao de um projeto de documentacdao didria de manchetes de jornais e um
desdobramento que a forte influéncia do fotégrafo francés Eugéne Atget e suas imagens de
Paris tem sobre o seu trabalho; assim como a Exquisite Corpse (2012), um filme de 63
minutos que comportava sessenta videos com aproximadamente 1 minuto, que fora parte
do resultado da ultima edicdo do festival que a artista organizara com seu marido, o também
artista Jason Simon, por dez anos (de 2003 a 2012), 0 One Minute Film Festival. Neste filme,
0s organizadores propuseram que um artista escolhido realizasse o primeiro video de 60
segundos e cedesse o Ultimo segundo do material para o artista/diretor seguinte para que
ele inspirasse sua criacdo neste Ultimo instante. O filme segue essa proposta

sequencialmente até o ultimo dos sessenta videos dos diferentes sessenta autores’.

Tao interessantes quanto estes trabalhos, podemos igualmente citar uma especifica
proposta fotografica que invade vdrias séries de trabalhos plasticos produzidos de 2007 a
2015 (25 diferentes séries foram identificadas até o momento)?*. O que estas possuem em
comum sao, preliminarmente, os motivos que elas enquadram e os processos construtivos
que sao desenvolvidos a partir da imagem fotografica impressa: os assuntos predominantes
sao cenas e objetos pertencentes ao mundo cotidiano - como o dinheiro, a leitura e escrita,
os interiores domésticos, animais de estimacdo, os pequenos e grandes deslocamentos, os
momentos de dcio e trabalho, os rituais pds morte, os aparelhos eletrénicos obsoletos etc. -
e depois de impressas, tais fotos ainda sdo submetidas a dobra (criando vincos em suas

faces), a escrita manual, a cola de selos e, finalmente, a todos os possiveis incidentes do

2 DAVEY, Moyra. [acesso 13 out. 2015].

3 SIMON, Jason; MARKONISH, Denise e DAVEY, Moyra [org.]. The One Minute Film Festival, 2003 -2012. Massachusetts: MASS
MoCA, 2013. P. 1 — 144 Passim.

* Em ordem cronoldgica: Fifty Minutes (2007); My Necropolis (2008 — 2009); 16 Photographs from Paris (2009); Speaker
Receiver (2010); The End (2010); The White of Your Eyes (for Bill Horringan) (2010); Burn the Diaries (2010); The Coffee Shop,
The Library (2011); Trust me (2011); Subway Writers (2011-2014); Ashes to Ashes (2012); We are young and we are friends of
time (2012); Clary, Mary & Mary (2012); 157, Men (2012); 157, Woman (2012); Glass SP-NY (2012); Ornament and Reproach
(2012-2013); Valerie Plame (2013); Copperheads 101 -200 (2013); Outtakes (2013); Kevin Ayers (Psychic) (2013); Seven
(2014); Seven 1l (2014); The Revenants (2015); You're a nice guy to let me hold you like this (2015).
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percurso seguido pelo servi¢o postal. A imagem fotogréfica, em outras palavras, retorna a
sua condicdo de papel ao ser dobrada, receber selo, virar superficie de um texto indicando
um remetente e um destinatario’, e ser enviada via correios. Ao fim do processo, a foto é
ainda exposta com o seu verso fixado diretamente as paredes de um espaco expositivo

através do uso de alfinetes.

Figura 1. 16 photographs from Paris (detalhe), Moyra Davey, 2009.

> Numa exposicdo realizada na Camden Arts Centre (Life without sheets of paper to be scribbled on is masterpiece, realizada em
2014), por exemplo, ela afirma ter enviado as fotografias diretamente para a galeria (Acesso em 20 nov. 2015).
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Figura 2. 16 photographs from Paris, Moyra Davey, 2009.

Outro dado que também chama atencao na poética de Davey, é a simultaneidade de
linguagens com os quais a artista trabalha e as fortes influéncias que tal escolha imp&e sobre
suas propostas: ela realizara seu MFA na Universidade da Califérnia em San Diego
(finalizando-o em 1988), que abria possibilidades de fortes didlogos entre os departamentos
de fotografia, filme e video®. Davey frequentou os trés departamentos e, ainda hoje, produz

trabalhos dentro desses trés diferentes meios.

Além deste importante dado, a artista também possui uma forte producao critica e literaria,
e foi autora de um total de doze publica¢6es que abarcam, dentre elas: uma coletanea de
textos selecionados e editados pela artista, Mother Reader: Essencial Writings on Motherhood
(2001)’, que aborda a producdo artistica e literdria durante a maternidade através de 21
textos — divididos em didrios, memdrias e ensaios; e narrativas — de artistas e escritoras
segundo uma perspectiva feminista; textos literdrios executados concomitantemente a

exposicGes individuais, como Burn the Diaries (2014)%, I’'m Your Fan (2014)°, Empties (2013)";

® DAVEY, Moyra. (Acesso 13 out. 2015].
’ DAVEY, Moyra. Mother Reader — Essential Writings on Motherhood. New York: Seven Stories Press, 2001. 343 p.

#1d. Burn the Diaries. New York: Dancing Foxes Press, 2014. 51 p.
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textos criticos (que, as vezes, também acompanham exposicdes) Notes on Photography &
Accident (2008)" e The Problem of Reading (2003)"* que abordam, respectivamente, a no¢do
da casualidade como elemento fundamental do ato fotografico e a questdo do ato de leitura
segundo a perspectiva de variados autores, em sua maior parte romancistas, que se
detiveram sobre o assunto; e, por fim, textos que sdo transcricbes de sua fala em trabalhos
realizados em video, como The Wet and the Dry (2011)” e Fifty Minutes (2006)'* - que, além
disso, também operam como textos complementares em exposi¢cdes. Essa caracteristica
também adiciona importantes influéncias sobre o seu trabalho visual, assim como oferece

importantes informacdes sobre sua producao.

Mas um dos dados que considero mais significativo dentro de suas propostas e que é,
certamente, 0 mais relevante para o desenvolvimento dessa pesquisa se considerarmos o
titulo deste texto, é a nocdo de casualidade (accident), que Davey defende como intrinseca

ao ato fotografico.

Tal ideia é descrita e legitimada através do, ja citado, texto critico Notes on Photography &
Accident, que fora publicado em 2008 integrando o catalogo de sua exposic¢do individual

Long Life Cool White no Harvard Art Museum sob a curadoria de Helen Molesworth®.

A artista inicia seu texto mencionando passagens extraidas de quatro livros de quatro

respectivos autores que, a seu ver, identificam a nocao da casualidade como a “for¢a vital da

1916

fotografia Sd0 eles: Pequena Histéria da Fotografia’” de Walter Benjamin, Sobre

Fotografia™ de Susan Sontag, Diana & Nikon™ de Janet Malcolm e, por fim, Cdmera Lucida®

°1d. 'm your Fan. London: Camden Arts Centre, 2014. 46 p.
104, Empties. Vancouver: Presentation House Gallery, 2013. 26 p.

n DAVEY, Moyra e MOLESWORTH, Helen. Notes on Photography & Accident. New Haven: Yale University Press, 2008. (Acesso
em 13 out. 2015).

2 DAVEY, Moyra. The Problem of Reading. Vienna: Typo Druck Sares, 2003. (Acesso em 13 out. 2015).

B |d. The Wet and the Dry. In: SUSSMAN, Elisabeth e SANDERS, Jay [ed.]. Whitney Bienal. New Haven and London: Yale
University Press, 2012. P. 86-91.

. Fifty Minutes. In: DAVEY, Moyra e MOLESWORTH, Helen. Long Life Cool White. New Haven: Yale University Press, 2008. P.
131-138.

> DAVEY, Moyra e MOLESWORTH, Helen. Notes on Photography & Accident. New Haven: Yale University Press, 2008.
% 1pid., p.1

v BENJAMIN, Walter. A Short History of Photography. (Acesso em 20 de nov. de 2015).

18 SONTAG, Susan. Sobre Fotografia. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2004. 223 pp.

¥ MALCOLM, Janet. Diana & Nikon. New York: Aperture, 1997. 212 pp.

29 BARTHES, Roland. A Camara Clara: nota sobre fotografia. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1994. 185 pp.
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de Roland Barthes. E, ja na primeira pagina, levanta a questdao que parece ser um dos

pontos fulcrais de seu trabalho fotografico:

The notion of accident has had many meanings, from ‘“decisive moment” to
“photographing to see what something will look like photographed”. But is this an
anachronism for contemporary work, decades after the ethos of the street?”

Enquanto o “momento decisivo” pode ser caracterizado como um evento breve, que se
inicia e se finaliza em alguns instantes, lancando-se de repente aos olhos da lente; o
“fotografando para ver como algo se parecerd quando fotografado” sugere um olhar
investigativo da camera sobre um especifico objeto ou ambiente circundante a fim de

descobrir e documentar nuances ocultas de sua aparéncia fisica.

Mas, segundo Davey, estes sdo apenas dois estremos dos varios significados que a no¢ao de
casualidade pode assumir. Além disso, ela eloquentemente questiona: tal ideia pertence ao

passado, ou ainda pode ser aplicada na fotografia contemporanea?

A artista desenvolve e responde esta e outras questdes envolvendo o termo de forma
extremamente particular: apesar de mencionar trés passagens de Benjamin, Sontag e
Malcolm e de citar a definicao de punctum de Barthes na primeira pagina do texto, a fim de
elucidar o leitor o quanto antes sobre o seu objeto de andlise, Davey na verdade nao traz
uma definicao objetiva e sintética do termo casualidade — abordando um a um de alguns de
seus multiplos significados -, optando por discuti-lo ainda segundo comparacdes entre os
quatro autores escolhidos — dentre outros —, e até mesmo inserindo tal no¢do no texto de
forma indireta, segundo uma estratégia que, a meu ver, se aproxima das propriedades do

ato de fotografar.

Tal estratégia, que entendo como quase fotogréfica, pode ser exemplificada através da
primeira passagem em que Davey pontua reflexdes de cunho pessoal, durante um texto que

se inicia critico, e que, a principio, ndo possui correlacao evidente com o assunto discutido.

21 = H . H oL “« [} ” L 4
A nogdo de casualidade abrangeu muitos significados: do “momento decisivo” até “fotografando para ver como se parecera

quando fotografado”. Mas é isto um anacronismo para a produgdo contemporanea décadas apds o ethos das ruas? [Tradugdo

nossa] DAVEY, Moyra e MOLESWORTH, Helen. Notes on Photography & Accident. New Haven: Yale University Press, 2008. 1.
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Being

July 2006. In the hospital, on steroids, | have the feeling for perhaps the first time in my
life that | can simply “be”. | no longer have to push myself to do anything, to prove
anything. | can just sit on my bed and be.*

Apesar do estranhamento inicial, tal excerto tem na verdade tudo a ver com a nocao da
casualidade se wusarmos como parametro os dois significados que Davey sugere
anteriormente em seu texto. Se a forma desta reflexdao se assemelha a uma notagao pessoal
sobre um pensamento que invade a mente de repente - caracterizando-se, portanto, como
o “momento decisivo” -, seu conteudo, pelo contrario, assume uma postura questionadora
e investigativa sobre o contexto doméstico/privado - operando, assim, como “o que

parecera quando fotografado [ou, neste caso, abordado]”.

Trago aqui, para me ajudar neste dltimo ponto, uma observacao de Molesworth sobre o

trabalho da artista.

Davey’s banal street scenes - the disappearing world of newspaper vendors in New
York City, and old button shop and domestic interiors pictures of her dog, objects on
the top of the refrigerator, books on shelves - intimated a deeply submerged feminist
agenda, a steady but subtle insistence on the private realm and all of its
antimonumental vicissitudes. The base on everyday content of her pictures often
meant that her work went under-recognized by a commercial art world invested in the
steroidal expansion of photography as a medium. Instead, Davey’s pictures channel
classic photographers as disparate as Eugene Atget, Jacques-André Boiffard and
Walker Evans. So it is a bit ironic that her primary art-world context was a gallery
devoted to artists from whom medium specifity was barely a concern. And yet the
radical experiment of the non-commercial commercial art gallery that was American
Fine Arts, Co. provided idiosyncratic interests. These interest have produced a body of
work in a minor key, a series of images of things simultaneously culture. Like the dust
that so often appears in her work, her pictures tacitly refuse the spectacle culture’s
demand for the overly narrativized and surveyed life. They offer, instead, the possibility
that we might ‘infer the complexity of life from a handful of selective and superficial

details’.”

22 sendo. Julho de 2006. No hospital, recebendo doses de esteroides. Eu tenho o sentimento, talvez pela primeira vez em

minha vida, de que posso simplesmente “ser”. Ndo preciso mais me pressionar para fazer nada, para provar nada. Posso apenas
sentar na minha cama e ser. [Tradugdo nossa] DAVEY, Moyra. Notes on Photography & Accident. New Haven: Yale University
Press, 2008. P. 2 (Acesso em 13 out. 2015).

% As banais cenas de Davey — e o desaparecimento do mundo das bancas de jornais em Nova York, uma velha loja de botdes e
fotos domésticas do seu cachorro, objetos no topo do refrigerador, livros nas prateleiras — intimaram uma agenda feminista
profundamente submersa, uma constante, mas sutil insisténcia no dominio privado e todas as suas vicissitudes
antimonumentais. O alicerce no conteudo cotidiano de suas imagens significou que, frequentemente, seu trabalho foi pouco
reconhecido pelo mundo da arte investido de expansdo esteroide da fotografia como um meio. Ao invés disso, as fotos de
Davey seguem a diregao de fotdgrafos classicos e tdo discrepantes como Eugéne Atget, Jacques-André Boiffard e Walker Evans.
E um pouco irdnico, entdo, que o seu primeiro contexto no mundo da arte tenha sido uma galeria devota a artistas para os
quais a especificidade do meio fora mal uma preocupacdo. E ainda o radical experimento ndo-comercial da galeria comercial
que era a American Fine Arts Co. forneceu interesses idiossincraticos. Estes interesses tém produzido um corpo de trabalho em
tom menor, séries de imagens de coisas simultaneamente cultura. Como a poeira, que tdo frequentemente aparece no
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Ou seja, Davey defende a casualidade com o intuito de aborda-la segundo facetas
muitissimo especificas: a casualidade que invade o discurso hermeticamente tedrico e lanca
reflexGes pessoais e dados intimos; a casualidade presente no interior doméstico, que
desafia no¢des de uma fotografia focada no monumental e na cultura do espetdaculo e que
se preocupa em documentar as vicissitudes dos espacos privados, levantando questdes de

género e concomitantemente politicas com relacao as instituicdes de arte.

Em outras palavras, Davey usa o dispositivo fotografico numa dire¢do anti-hegemonica,
assim como fez um outro artista durante as primeiras décadas do século XX: Marcel

Duchamp.

Rosalind Krauss inicia seu texto, Marcel Duchamp ou o Campo Imagindrio, citando Otavio Paz
e sua reflexao sobre a obra de Duchamp, reflexao que é questionada devido a escolha do

autor pelos critérios antindmicos para situar tal obra no terreno artistico.

Segundo a critica, a antinomia usada para interpretar Picasso e Duchamp como pertencente

a uma polaridade — em que o primeiro se caracteriza pela “irrupcdo fragorosa de imagens

1924

que encarnam na substancia fisica da pintura”** assim como pela sua “persisténcia em situar

a arte no terreno do que se manifesta visualmente”?*, enquanto o outro por uma “arte que

desconstrdi as préprias bases da percepcdo sensivel imediata” e que nos apresenta “uma

1926

arte da ideia””® - é uma extensao de uma significativo eixo reflexivo cuja genealogia

atravessa o Classicismo e Romantismo do século XIX, o antigo e o moderno do século XVl e

chega até mesmo ao disegno e colore do Renascimento Italiano.

Ainda segundo ela, tal interpretacao de Paz, no que concerne os trabalhos de Duchamp, se

mostra insuficiente e equivocada porque se fundamenta mais segundo os ataques

trabalho de Davey, suas imagens recusam tacitamente a demanda da cultura do espetdculo para a excessivamente
narrativizada e inquirida vida. Elas oferecem, em oposigdo, a possibilidade de que nés podemos inferir a complexidade da vida
a partir de um punhado seletivo de detalhes superficiais. [Tradugdo nossa] MOLESWORTH, Helen. Introduction. In: DAVEY,
Moyra e MOLESWORTH, Helen. Notes on Photography & Accident. New Haven: Yale University Press, 2008. P. 13 (Acesso em
13 out. 2015).

# KRAUSS, Rosalind. Marcel Duchamp ou o Campo Imagindrio. In: KRAUSS, Rosalind. O fotogrdfico. Barcelona: Gustavo Gili,
2002.P. 76.

2 KRAUSS, loc. cit.
%6 KRAUSS, loc. cit.
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polémicos de Duchamp em relacdo ao cubismo (chamando-o de olfativo e retiniano, por

exemplo) do que segundo a estrutura interna da producdo do artista.

A critica propde, entdo, uma diferente estratégia reflexiva que parte do interior do processo
construtivo do trabalho e conclui, j& nas primeiras paginas de seu texto, que a obra de
Duchamp estd muito mais associada a visceralidade, ironia e trivialidade do que a uma

concepg¢ao que aspira a ideia pura, desmaterializada.

Assim, Krauss pontua que...

Em vez de perpetuar a antinomia entre desenho e cor, entre espirito e corpo ou
idealismo e sensibilidade, seria mais oportuno reorientar o eixo da oposicao seguindo a
direcdo e distinguir entre alto e baixo, sério e trivial. Pois o que Duchamp recusou
quando rejeitou o cubismo violentamente foi, na minha opinido, a autossuficiéncia da
pintura, a seu ver intolerdvel, na sua seriedade excessiva, sua concepcdo sagrada de
missdo e o fervor religioso com que o cubismo perseguia a ideia de uma autonomia de
obra de arte que, dia apds dia, a protegia um pouco mais de qualquer contato com o
mundo real.”

Ou seja, como vimos no inicio da anadlise deste texto com o questionamento sobre a
afirmacdao de Paz, o que Duchamp rejeitava na tradicdo pictdrica nao era exatamente o
aspecto formal, mas o seu processo de constru¢ao interna que reclamava uma certa

autossuficiéncia de sentido, uma suposta autonomia.

Continuando, a critica inicia andlises mais detalhadas de algumas obras do artista e se atém
mais significativamente a trés, partindo de importantes elementos de suas partes
constituintes: 1) La Mariée mise a nu par Les celibataires, méme - Le Grand Verre (A noiva
despida pelos seus celibatdrios, mesmo - O Grande Vidro), 1915-1923; 2) Tu m’ (Vd a m...), 1918;

3) e With my Tong in my Cheek (Com a lingua na minha bochecha), 1959.

Tais trabalhos, criteriosamente selecionados, entram no texto para defender e legitimar a
ideia de que a obra de Duchamp ndo sé se associa como também se orienta e se estrutura

segundo uma ldgica inerente ao ato fotografico.

Como ela mesma afirma:

Duchamp se dedicou a um certo comércio com a fotografia e a hipdtese que gostaria
de sugerir é que, se da superficie de sua arte se depreende uma hilaridade algo
desatinada e desconcertante, eis ai uma qualidade comica resultante da decisdao de

7 bid., p. 77.
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fazer de sua arte uma meditacdo sobre a forma mais elementar do signo visual, forma
que se conhece no mais das vezes pela fotografia.”®

Esse intercambio que a obra de Duchamp possui com a fotografia é primeiramente analisado
no, ja citado trabalho, Grand Verre - nome pelo qual La marieé mise a nu... € mais conhecido -
, onde Krauss pontua a presenca incisiva das formas que ocupam espaco dentro da
transparéncia do vidro, além de abordar o mutismo (inerente a natureza da imagem
fotografica) assim como o paradoxal desejo pela informacdo que ela insistentemente evoca

e ndo pode fornecer.

A frente, a critica ainda traca associacdes entre a necessidade da legenda e texto explicativo
que recai sobre a imagem fotografica e as Notas que Duchamp escreve para o Grand Verre -
denominadas La Boéite Verte (A Caixa Verde) - cerca de oito anos depois da primeira
apresentacao publica oficial da obra como complemento para o seu devido
“entendimento”. Estas ainda, segundo Krauss, trazem informag¢des que reiteram a ideia de
influéncia que a légica presente no interior do processo fotografico tem sobre o processo

laboral que gera o Grand Verre.

Tal légica que — segundo a critica, se encontra presente na estrutura interna desses e de
outros exemplos — é definida a partir do conceito semioldgico desenvolvido por Charles

Sanders Pierce.

O “indice” (index), para Pierce, é uma espécie de signo (sign) gerado por algo além, que
recebe o nome de referente. Um exemplo € a percep¢ao de uma pegada na neve como um
signo que fora gerado por alguém que caminhara sobre os flocos de gelo. A fotografia, por
conseguinte, segue essa mesma ldégica ja que a imagem fotografica é gerada a partir de
particulas de luz emanadas sobre/do objeto fotografado e expostas ao filme fotografico

que, sensivel a iluminacdo, fixa a imagem a sua superficie.
Pontuando mais nitidamente esta questao,

Se um quadro pode ser pintado de memdria ou gragas ao recurso da imaginacao, a
fotografia, na sua condi¢do de traco fotoquimico, ndo pode ser levada a cabo sendo em
virtude de um vinculo inicial com um referente material.*

% bid., p. 78.
% Ibid., p. 82.
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Em outras palavras, as fotografias sdo, segundo tal perspectiva, interpretadas como indice
porque dependem da presenca de algo diante da camera para que possam existir. Esse algo,
denominado referente por Pierce, é imprescindivel na obtencdo do indice que, aqui, é a

prépria imagem fotografica.

Mas regressando ao texto de Duchamp, Krauss identifica ali ndo apenas termos relacionados
a parte técnica desse instrumento de obten¢do de imagens — como extra-rdpido®® -, como
também verifica que a feitura do Grand Verre, detalhada em tal texto, também segue essa

mesma Idgica do indice presente na imagem fotografica.

As trés aberturas na parte superior do trabalho - denominados “pistoes de ar” por
Duchamp, por exemplo - foram geradas através de fotografias de um quadrado de gaze
suspenso diante de uma janela aberta. Suas diferentes formas se devem a interferéncia do
vento sobre o material quando suspenso. A Idgica do indice se encontra presente porque,
apesar de tais elementos ndo serem mais identificados como fotografias, sua criacao sé fora

possivel através da presenca de um referente material.

% Na sétima nota do texto Marcel Duchamp ou o Campo Imaginario, Krauss expde o termo “extra-rapido” [sic. ] como
pertencente ao vocabuldrio da fotografia e exemplifica o uso do tal através de um curto excerto de um texto no qual Berenice
Abbot escreve sobre o material utilizado por Atget.
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Figura 3. La Mariée mise a nu par Les célibataires, méme (Le Grand Verre), 1915 — 23.
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Na conclusdo de sua abordagem sobre o Grand Verre, Krauss menciona ainda sete formas
cdnicas (denominadas “tamis” nas notas) localizadas na parte inferior do vidro que, assim
como todo o trabalho, ganharam coloracdo através de poeira que caia em sua superficie
quando este fora guardado durante meses no atelié de Duchamp. Segundo a critica,
apresenta-se ai um outro tipo de traco, “o do tempo que se deposita sobre uma superficie

3! Ou seja, a poeira fixada sobre o plano do trabalho nos revela

como um precipitado do ar
a ideia de tempo transcorrido da mesma forma que ocorre quando chegamos de uma longa
viagem e nos deparamos com camadas finas de pds sobre os mdveis da casa. Por fim, ainda

sobre aldgica interna do Grand Verre, Krauss finaliza afirmando que

Os “tamis” e os “pistdes” acentuam um fato particular: neste Retard em verre (Atraso
no vidro), esta “fotografia” imensa e muito complexa, Duchamp concentra nossa
atencdo visual sobre um aspecto do fotografico, o que poderfamos chamar de seu
estatuto semidtico do trago. Nos damos conta entdo que era a natureza estrutural o
que mais o interessava.*

Portanto, no Grand Verre é dificil de se verificar influéncia ou similaridade com a imagem
fotografica, porque tais fatores sdo desenvolvidos no interior do trabalho, a nivel estrutural.
H3a, concluindo, muito mais uma sintonia processual do que semelhanca entre o ato de

fotografar e este trabalho do artista.

Parte destes mesmos aspectos sao perceptiveis no trabalho visual e textual de Moyra
Davey. Sua preocupacao com a fotografia parte, principalmente, de uma andlise interna ao
discutir uma caracteristica, a casualidade, como fundamental na producdo desse tipo de

imagens.

E assim como Duchamp, mas ndo acida e sardonicamente como ele, Davey questiona a
producdo artistica hegemonica de seu tempo. Nas primeiras paginas de seu texto Notes on

Photography and Accident, ela afirma:

Roberta Smith, writing in the New York Times, has aptly characterized recent trends in
image making (very large, staged color photographs) as “the Pre-Raphaelite painting of
our day”. [...] Absent from these oversized tableaux is the inherently surrealist,

31 KRAUSS, Rosalind. Marcel Duchamp ou o Campo Imagindario. In: KRAUSS, Rosalind. O fotogrdfico. Barcelona: Gustavo Gili,
2002. P. 84.

32 KRAUSS, loc. cit.
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contingent, “found” quality of the vernacular photograph, the quality my quartet of
writers so eloquently identifies and holds so dear. [... ]

A artista aqui se depara com preocupacdes nao tdo diferentes das que permearam a
producdo plastica de Duchamp: as imagens que se assemelham as pinturas “pré-rafaelitas”
citadas pela critica Roberta Smith denunciam a énfase de um “meio” fotografico dentro da
esfera comercial da arte. Um meio que, como também vimos com Picasso no texto de
Krauss, sinaliza sua autonomia através de um afastamento das cenas banais, dos assuntos
comuns e pertencentes ao popularesco. Propostas que subtraem de sua organizagao
interna a contingéncia, a casualidade, caracteristicas que Davey percebe como vernaculas da

imagem fotografica.

E, por fim, como podemos associar essa tal casualidade (como ela é entendida por Davey) a
|6gica do indice (identificada por Peirce e ratificada por Krauss como inerente a fotografia)?
Podemos concluir que se tratam de nocdes complementares que identificam propriedades
internas desse signo em cores: mas enquanto a primeira faz menc¢ao ao sujeito no momento
em que este porta o dispositivo e encontra seu objeto de interesse, o segundo evoca a
relacdo que se inicia entre este mesmo dispositivo e o objeto que se apresenta diante dele
logo apds o disparo da camera. Em outras palavras, é o fotégrafo munido da maquina que,
intencionalmente ou ndo, pode gerar uma imagem onde se encontra a casualidade; por

outro lado, o indice sempre existird, pois este ja ndo mais depende do fotdgrafo.

O indice é uma caracteristica constante porque tem relacdo com o mecanismo, com a
maquina; j& a casualidade faz referéncia ao fotégrafo que faz seu uso e, portanto, pode ou

nao emergir no retangulo em cores.

A casualidade e a I6gica do indice, como é possivel ver através da obra de ambos os artistas,
ignoram um sistema de organizacao baseado numa percep¢ao univoca e autdbnoma, um
“meio”, e sugerem uma construcdo imagética (ou mesmo textual) que se apresenta
vacilante e movedica. No¢des que enfatizam a incerteza e intraduzibilidade do signo

fotografico. Nao foi coincidentemente, portanto, que tanto Davey quanto Duchamp tenham

3 Roberta Smith, escrevendo no New York Times, aptamente caracterizou as recentes tendéncias na feitura de imagens
(fotografias muito amplas e coloridas) como as “pinturas pré-rafaelitas dos nossos dias”. [...] Ausente desses quadros enormes
estdo inerente surrealismo, contingéncia e qualidade de “achado” da fotografia vernacula, a caracteristica que meu quarteto de
autores tdo eloquentemente identifica e sustenta apaixonadamente. [Tradugdo nossa] DAVEY, Moyra. Notes on Photography
& Accident. New Haven: Yale University Press, 2008. pp. 1-2 (acesso em 13 out. 2015).
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recorrido a escrita como material suplementar, dialogando-a significativamente com cada

um de seus trabalhos.
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O que é ser um artista hoje?
What is to be an artist today?

Karlla Barreto Girotto'

Este artigo se propde a esmiucar modos de existéncia como produgdo artistica e as linhas
fronteiricas que se estabelecem entre os processos de criacdo e producao de subjetividade.

Palavras chave: processo de criagdo. producdo artistica. producao de subjetividade. modos de
existéncia.

This article proposes to mull over ways of existence in artistic production and the frontiers between
performance, fashion and life in processes of creation and production of subjectivities.

Keywords: processes of creation. artistic production. production of subjectivity. ways of existence.
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[...] trabalhar na linha de fronteira e torna-la permedvel, tétil, poética
- menos fronteirica e mais uma zona quente e liminar, onde forgas
livres e disponiveis podem tanto carregar [0 diagrama] de energia
quanto dissolver seus planos pré-preparados. Ali as coisas se movem
de modo erratico.”

R. Basbaum

O que é ser um artista hoje? Essa é a pergunta que eu gostaria de responder, ja sabendo que
qualquer aspiracao dessa natureza falha na largada porque carrega em si iniUmeras outras
perguntas e abre um espectro tal de digressbes rizomaticas que o peso da tarefa paralisa o

trabalho de antemao.

Preferiria entdo sustentar a pergunta mesmo em suspenso com as palavras ser e artista — a
primeira, capturada pelo consumo e a segunda, ela mesma se forjou em instituicdo. Talvez
estender a pergunta, aumentando o seu tempo e ritmo e, minimamente, tentando dissipar a

nuvem que cobre o ponto de interrogacao.

“O que é ser um artista hoje?” supGe perguntar o que pode ter sido um artista em outras
épocas, ou ainda, o que é ser um artista desde sempre. Entendendo que, aqui, coloca-se a

condicionante ‘o que faz de um sujeito um artista’ — e que precisa ser investigada.

O sujeito o verbo e o advérbio da pergunta também precisam ser esmiucados. Sendo que
todos podem tranquilamente transitar como sujeitos e isto nos fornece pistas da dimensao
da coisa toda: o ser, o artista e o hoje. Capturados pelo artigo definidor que os transforma
em sujeitos — com nome e sobrenome — e infinitamente piorados, pretensiosos e cheios de si,

tendem a congelar qualquer tentativa de aproximacao.

Melhor seria reformular a pergunta para, pelo menos, aproximar-se daquilo que parece mais
precioso, sutil — a condicao -, um certo tipo de existéncia que possibilita desdobrar a

poténcia artistica como modo de vida. Como ser um artista hoje?

A importancia da pergunta reside numa hipdtese - imagina-se um artista e supde-se o que

ele tem sido capaz de produzir, a quais agenciamentos se dedica, quais as relacdes que

2 R. Basbaum. Manual do artista-etc p. 17.
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estabelece em estruturas de pertencimento, alguns deslocamentos por entre instituicdes e

circuitos — quais narrativas legitimam o seu fazer artistico.

Desdobra-se entdao um outro territdrio, carregado de intensidades. Nao ha possibilidade de
ponderar sobre modos de existéncia sem mencionar a qual tempo nos referimos, a qual
mundo estamos atrelados, ou ainda, sem discorrer sobre o contemporaneo, essa coisa que
gruda em todos. Torna-se imperativo fazer da palavra “hoje” o territério abre-alas. E o
atravessamento maior na frase, atrita o verbo e rasga o sujeito. Condutor, ele pode nos
fornecer pistas do ‘como ser’. Considerando, ainda, que o contemporaneo é preponderante
na compreensao dos meios e modos de producdo de um artista, que sao estratégias por
demais definidoras do aparecimento de um trabalho de arte para serem ignoradas. “Como
ser um artista hoje?” tem estreita relacdo com um tipo de sujeito e um tipo de vida, a vida-

hoje.

Talvez ndo seja o caso, aqui, de tentar responder. Antes, distender as erupc¢des que
emergem de cada ponto de interrogacao, transitar pelo que ndo € e estar atento a presenca
do incerto. Aproximar as divaga¢des para que, minimamente, possam dar conta de fornecer
pistas de qual mundo, sujeito e artista se esta falando. O que produz um artista e desde qual
tipo de vida-hoje? A escolha, entdo, é por nomear o artista de jangadeiro e a vida-hoje de
jangada-corsdrio para que se retirem, temporariamente, os carregamentos de sentido e

significado que costumam povoar as palavras artista e vida.

Ajangada e o jangadeiro desde a perspectiva inventada por Deligny.

Usei a imagem da jangada para evocar o que estd em jogo nessa tentativa, nem que
seja para dar a ver que ela deve evitar ser sobrecarregada, sob pena de afundar ou
de virar, caso a jangada esteja mal carregada, a carga mal distribuida [...] Uma
jangada, sabem como é feita: hd troncos de madeira ligados entre si de maneira
bastante frouxa, de modo que quando se abatem as montanhas de 4gua, a agua
passa através dos troncos afastados. Dito de outro modo: ndo retemos as questdes.
Nossa liberdade relativa vem dessa estrutura rudimentar, e os que a conceberam
assim - quero dizer, a jangada - fizeram o melhor que puderam, mesmo que néo
estivessem em condi¢cao de construir uma embarcag¢do. Quando as questdes se
abatem, ndo cerramos fileiras — ndo juntamos os troncos - para constituir uma
plataforma concertada. Justo o contrario. S6 mantemos do projeto aquilo que nos
liga. Vocés veem a importancia primordial dos liames e dos modos de amarragdo, e
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da distancia mesma que os troncos podem ter entre eles. E preciso que o liame seja
suficientemente frouxo e que ele ndo se solte.”

Assim, é possivel ficcionar um tipo de vida, um tipo de artista. O jangadeiro e a jangada-
corsdrio sao também constituidos e constitutivos de uma paisagem que, aqui, é personagem
- nem humana nem geografica, € uma zona outra, aquela de ativacao, troca e producao de

intensidades, em que se costura “o outro a si de tal maneira que ninguém desaparece.”*

O contrdrio de um jangadeiro é um tipo de artista que carrega em si e consigo a Arte, o
Museu, a Galeria, a Instituicdo, a Histdria. E o artista que ndo duvida da garantia de seu
nome, de sua representacdo e de seus objetos. Cristalizou-se em uma atualizagao
(performatizacdo) de um pedaco de vida e se deixou esquecer nessa pequena ilha
administrada e, aparentemente, a salvo dos abalos e novos desenhos em sua paisagem

artistica, a salvo de novas configuracdes.

O jangadeiro poderia ser ainda nomeado artista-etc.’, que é aquele que se conhece mais pela
ddvida do que pela especificidade de seu fazer, mais afeito a ndo defini¢des, prefere o etc.
ao artista. Nao instala nem administra nada que ndo seja o minimo ou, ainda, uma jangada,

da qual faz habita¢ao, margem, rio e fluxos; seus transitos em constante mutacao.

A condicionante ‘o que faz de um sujeito um artista’ da um salto em direcao ao jangadeiro e
fornece pistas de como um conjunto de qualidades bastante singulares traca minimamente
um contorno. Um conjunto que junta a capacidade de invengdo/imaginacdo, a
experimentacdo, a desobediéncia, a generosidade, a divida, a prudéncia e a habilidade de
acariciar o que escapa — o tempo, a vida, as coisas que se ddo as jangadas mais do que aos
navios. E a tentativa de dar forma a algo que ja existe, mas que ainda estd por fazer, se

fazendo.

A este conjunto de qualidades chamaremos de as forcas capazes de conduzir o passo incerto

e hesitante de quem constrdi territdrios nao tao claros e definidos.

*F Deligny. Jangada. Cadernos de Subjetividade, ano 10, n. 15, 2013, p. 90.
4 Amalio Pinheiro, nota de aula do 2°. Semestre/2013 no PPG de Psicologia Clinica, PUC/SP.

> R. Basbaum. Manual do artista-etc. p. 21.
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A capacidade vital de invengdo/imaginagdo que é, apesar de tudo, desejar criar mundos, olhar

para as brechas e convocar os possiveis.
A duvida, o que se dava como sendo, apresentou-se diferente, e é preciso, entdo, duvidar.

A experimentacdo, carcaca dos possiveis, estrutura que permite a passagem pelas zonas de

encontros intensivos®,

A desobediéncia, sempre. E pela desobediéncia que os estados corsédrios de um percurso

desenvolvem a coragem de ndo pedir permissdo’.

A generosidade. Possuir a qualidade da generosidade implica ter um pedaco de si no outro e
do outro em si, de tal forma natural que ninguém desaparece e o conjunto de coisas dadas
passa a ser uma movéncia, um entre. Um que se da ao outro que recebe e o contrario

também. A generosidade € a paisagem.

A capacidade de acariciar o que escapa — acariciar nao € agarrar, tampouco apalpar. Um certo

tipo de toque, de sensibilidade para o que esta em plena deriva, a escapar.

A prudéncia - lembrar para esquecer. E pela prudéncia que se tateia ao invés de

apalpar/agarrar. E a luz que se percebe com o olho fechado.

A jangada-corsario refere-se a um tipo/modo de invencdo desse artista/jangadeiro: seus
modos de imaginar, suas derivas de sensibilidade, seus modos de producdo, os centros de
atracdo de seus devires, a invencao de territdrios, deslocamentos e pequenas paradas em

forma de ancoragem.

O funcionamento de uma jangada-corsario depende de algumas qualidades de construcao e
condugdo. Embarcacao leve, frouxa, € preciso nao sobrecarregar de intencdes e
prerrogativas sob o risco de afundar. E fazer o melhor que se pode com o balanco do mar,
das ondas (devires) e sobressaltos. Interessa o corsdrio na figura de um estado de coisas
nao submetido as leis e convencdes em curso - seria a rede de resisténcia possivel, criacdao
de espacos possiveis. Espessando zonas de vizinhanca, afinidades, afetos, constituindo um
campo de rela¢des; descarta-se provisoriamente a suposicao do corsario na figura do roubo,

6 Anotacdo de aula a partir da fala da colega Luciana Tonelli.

7 Suely Rolnik, nota de aula do dia 28/11/2014 no PPG em Psicologia Clinica, PUC/SP.
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pilhagem, pirataria — que tem a sua singular poténcia, se tratado pelo viés da contaminacao,
do ndo puro, de estados que se alteram e se afetam o tempo todo.

78 am absoluto acordo com o

O jangadeiro se refere diretamente a “inventar-se como artista
devir. Artista-devir, devir-artista, devirjangada, devir-corsdrio. Inventar-se como artista é
poder ter a coragem de nao pedir permissao, € executar a invencao pelas estranhezas das
verdades, relativizadas em suas intenc¢des. Transformar-se em artista pela ficcao. Poder, a

cada vez, fazer de novo e de novo e de novo. E sendo artista, ndo ser artista...

produzir arte hoje é operar com vetores de um campo ampliado. Um campo que se
abre ao entrecruzamento de diversas dreas do conhecimento, num panorama
transdisciplinar, sem prejuizo de sua autonomia e especificidade enquanto pratica
de visualidade. A cultura como paisagem ndo natural configura o territdrio onde se
move o artista: sua a¢ao transforma-se numa interven¢do precisa ao mobilizar
instabilidades do campo cultural (regides da cultura que permitem
problematiza¢Ges, conflitos, paradoxos), por meio de uma inteligéncia plastica que
torna visivel uma rede de relagbes entre multiplos pontos de oposicdo, onde o
trabalho de arte é um dispositivo de processamento simultaneo e ininterrupto, e
nunca uma representacdo destas relacdes.’

Na condicao de jangada, corsario, jangadeiro e etc., busquei em outros o que queria saber
de mim. A mais de 30 artistas lancei as perguntas: “O que € ser um artista hoje?” e “Como

ser um artista hoje?” ao que juntei a indicacdo de que se deveria responder a uma ou a outra.

Ao que veio, acrescentei muito pouco, o suficiente para que ganhasse linguagem-sentido. E
de mim, tem tudo e tem pouco. Biografia/cartografia de um certo tempo/contemporaneo,

um modo de viver e de produzir.
Carta, relato, descricdao ou ficcao, ndo importa.
Eu ndo sou artista, vocé sabe...

Eu lido com a dimensdo simbdlica da vida (o0 mesmo mundo que artistas e ndo
artistas partilham) e ndo esqueco do sonho logo apds acordar, esfor¢o-me por nunca

estar focado em objetivos determinados e nunca deixar de abrir espaco para

& Termo emprestado do livro Manual do artista-etc, de Ricardo Basbaum.

°R. Basbaum, op. cit. p. 27.
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devaneios.

Dedico-me a reter a experiéncia do mundo de uma maneira particular e a tentar
mostrar, através da construcdo sempre lenta de uma poética, essa visao. De certa
forma, é como se o mundo ndo se mostrasse como algo dado, um cendrio fechado,
encerrado, sobre o qual se deve atuar — de preferéncia pragmaticamente, visando
fins determinados. E sim, enxergar suas fissuras, suas faltas (de sentido, de Idgica...)
e, assim, tomar a possibilidade de recria-lo. Tem uma coisa bonita nisso tudo, que é
assumir o risco de uma tarefa sem fim, tanto no sentido de término quanto no

sentido de finalidade.

Assim, atuar na esfera publica e coletiva dos afetos. Afeto no sentido do que nos
afeta e, portanto, nos transforma, tira-nos do eixo pessoal, nos faz nos medir pelo
tamanho dos outros (sejam esses “outros” pessoas, cachorros, pedras, postes, ndao

importa).

Como fazer da atividade artistica uma profissdo atuante na esfera publica dos afetos
sem deixar que estes sejam privatizados, padronizados, fabricados em série e pifem
por obsolescéncia programada? Imagino que isso possa ser da ordem do gesto que ja
nasce gestualizado, sem muita possibilidade de uma verbalizacao convincente... Hoje,
os modelos, as regras, as leis e as definicdes de “como ser” e “como ndo ser”, se “se
é” ou “se ndo é” sdao ditados pelo capital. A quem recusa esse padrao, resta a errancia
de assumir-se singular. O que ndo quer dizer individualismo, pelo contrario, o
“individuo” é que € produto do modelo capitalista; singular significa perceber-se um

a partir do coletivo.

Tem mais a ver com ser o profissional que se recusa a profissionalizar o sensivel. Ha

varias formas de ser black block na vida, né?

E também permitir sintonizar a relacdo ser/natureza/coisas na sua dimensdo
complexa, onde o paradoxo, a curiosidade, a reinvencdo e a transformacao de si

proprio é componente fundamental.

E explorar o estado permanente de consciéncia alterada para comentar, desde a
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perspectiva sensivel da linguagem - molecular, corporal, oral, escrita, grafica,
tridimensional e temporal — a consciéncia de estar vivo. A perspectiva sensivel da

linguagem seria aquela que abre frestas e potencializa afetos outros.

Produzir actcar e afeto, delirio, paixao, desespero, fantasia, terror, fascinio, loucura,
precisdo, muito erro; erro, erro, erro, erro, erro, erro, erro, error, error, error, terror,
mirror, coffee, tea, milk, chocolate, a lot of chocolate, sex; sex change, exchange sex,
move, move on, practice, tools, experiments, transformation, formation, morphing
spectrum in between, in between hours | would like to try different stages of
consciousness, try different states of body embodiment, experiment a rainbow of
qualities for hypnotizing (who? toi méme ou la fenetre?); se eu tivesse condi¢Ges de
prever seria porque parideira would have conditions to give birth to a beeeeeeautiful

child, beatiful stranger. Life is a mystery, with & without you.

Engagement, get engaged into something, dis-engage, re-engage, arrange,

disarrange, re-arrange (several times).

Todo dia mesmo dia a vida é tdo tacanha... quero um dick agora, microfone, pole
dance, areia movedica, penetro obscuros meios de comunicagao; injeto substancias
em meu proéprio sujeito, sou fera, sou bicha, sou angel, sou mulher, sei que nao devo
arriscar tanto assim, sei que preciso comecar algo aqui e além; tenho ganas de atirar
uma pedra no meio do caminho; homem ao mar! navegar é preciso! Nao sei se devo
chegar a algum lugar, um raciocinio puro, puro mel da sua boca, préprio de minha
autonomia, minha gera¢dao, minha coca-cola, minha cocaina, minhas substancias,
naturalmente produzidas, artificialmente injetadas; camaleonic, homophoneira,
batmacumbante, 6 patria amada retumbante, como ser artista iniciante, merendeira,

quando devo comecar algo novo, que ser artista no nosso convivio, que bobagem!
Fui atravessando mil bla bld blas. [love you soul]

Quero me ver livre do que ser artista representa. Ao mesmo tempo me da
possibilidades, eu posso inventar uma coisa que nao existe, posso dizer que € um
grilo. Ou um sapo e um chdo que pula.... Engatei no "quanto antes" e acabei

encontrando os limbos do pacifico num sebo perto de casa, fui lendo na travessia —
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imagina o impacto! Porque a trilha sempre tem algo de naufragio, de se conectar
com o mundo, paisagens e pessoas, de uma maneira direta. E quando tem esse plano
de fundo da romaria, as coisas ganham dimensdes surpreendentes... E romaria que

se preza € a pé, o cavalo ndo tem nada a ver com seus pecados! :)

Lembro de uma citacao de um poeta chileno que dizia que sé se pode ter certeza de
que uma pessoa € um poeta depois de sua morte e quando se avaliar que o conjunto
da obra tem significado. Claro que isso infere um julgamento, mas acho bonita a ideia
de viver a vida construindo uma obra sem se preocupar em dar autonomia aos
fragmentos porque ele é parte de um todo (o que acaba com essa onda novidadeira
em que a arte se aproxima da moda, tem que ter coisa nova no mercado a cada

estacdo).
Recorro a Dalcidio, um escritor que conheci numa viagem a Belém, e que assim dizia:

"Para um escritor pobre, que vende mil a mil e quinhentos exemplares, sem vagares
e dcios remunerados, o esforco é, as vezes, de desesperar de tao bracal e tao de
graca, mas é ao mesmo tempo uma delicia, uma forma de satisfeita revolta contra o
magro ganha-pdo, o sucesso facil, a cdmoda posi¢ao pessoal no mundinho. Olho as
pastas, os cadernos, o que tenho ainda a escrever, a domar, é um barro bruto a
quantidade... Desanima. E logo fascina, da o éxtase da concepcao — de que falava

Balzac - volto a febre, numa espécie de severa e minuciosa ambi¢do de levantar um

quadro, pelo menos extenso, de trinta anos de Amazénia."

E o amigo Arina “... dou também razao a Samuel, quando diz que, na arte, a gente
tem que ajeitar um pouco a realidade que, de outra forma, ndo caberia bem nas

”»

métricas da poesia.” E que espontidneo e um desabafo. E trabalho sem ser, €

complexo, é a vida.

Ao mesmo tempo eu duvidava disso tudo e olhava as montanhas da janela do 6nibus,
desde o comec¢o do mundo. Acho que muito pouco mudou. A arte € talvez a natureza
mais antiga do homem. Vem com a fome, ou o sexo. E ver que mundo é muito, muito
lindo e amar tanto toda a beleza que existe a necessidade de querer também criar. O

mundo € t3o incrivelmente belo e a gente duvida de si o tempo todo. E pensar que
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ndo &, e que &, e que ndo é&. E lutar contra a duvida - a sua prépria e a do mundo em
relacdo a vocé. E também aprender a entrar no fluxo - e depois, desaprender. O
desespero do esquecer o caminho do fluxo. E 0 gozo no se lembrar. E também
aceitar seu tempo e observar o tempo do universo, simultaneamente, eu acho... ndo
sei. Desse jeitinho af que eu falei, sendo e ndo sendo, dentro e fora do fluxo. Saindo e
retomando, o tempo todo. Basicamente, eu ndo sei. Acho que € super treta. Tem de
se ter muita, mas muita autodeterminagao e simplesmente saber. Apesar de nao ter

sentido, muitas das vezes.

E muito doido isso. Doido ou doido? Tem a ver com amor, sabe? Seres que amam
mesmo. Porque a frequéncia de atualizacao é constante. Ir encontrando, aqui, ali,
onde for, formas de continuar. Por meio do amor, talvez? E ndo ser imune a nenhum
tipo de beleza, observar as concatenacdes que elas provocam e nao sair ileso delas,

ao contrario, produzir.

Imagine-se numa pesquisa intensa de algo que é uma questdo que te persegue e que
vocé tem que ir atras. Todo dia vocé pensa naquilo, mas nao é por reconhecimento
de algo ou que vocé precise ficar famoso para provar o quanto é especial, € apenas
algo que vocé nao entendeu sobre vocé mesmo ou sobre a vida e vocé vai ficar 13
cavando um buraco pra tentar achar pistas. Um ossinho, depois outro e outro até
juntar tudo e montar um esqueleto, e entender um pouco daquilo. S6 que a medida
que vocé vai encontrando, vocé vai mostrando o que vocé achou e ai come¢a um
trabalho arduo daquele auto agenciamento que pode ser uma tortura - tortura que é
também vestir uma pesada alegoria nas costas e ter que levar a alma para passear,
tird-la da gaiola. Ainda, muita esquiva, muito cuidado e muita meditacao — para nao
ser pego por uma megamaquina da burocracia e da produtividade, para ser humilde e

para desacelerar o real, ver mais fundo, ver melhor, cheirar melhor, comer melhor.

Tipo tradicdao oral... Antes da iluminacdo, cortar lenha e carregar agua. Depois da

iluminagdo, cortar lenha e carregar agua.

Na pratica, ser artista tem a ver com um modo ético de criar trabalho, pensar o fazer,
pensar a relacdao e abrir a sensibilidade para misturas esquisitas, para mundos
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diferentes se contaminarem.
Mas e por que eu saberia isso? Vocé me considera uma artista? De qual perspectiva?

Eu estava sé tentando dar conta do que é o meu fazer — eu habito uma fronteira que
€ também o ponto antes do precipicio e as coisas vao se desenvolvendo por ai. Estar
com um pé na beira do precipicio sem ter divida de que ali é o melhor lugar que

poderia estar.

N3o tem resposta facil, ndao tem facilidade nenhuma - e talvez eu possa nao ter

condicdo de me lancgar a essa convocacao, ao que estas perguntas levam.

Vocé faz parte de um tipo de pessoa que poderia me devolver uma parte de mim
mesma em uma paisagem ampliada — e sem saber como engatar nessa jornada

sozinha, tive que pedir ajuda.

Eu também nao sei. A figura do precipicio — precipicio pra mim tem a ver com uma
sensacao de abismo, que é o que convoca 0 meu corpo a elaborar um trabalho ou
uma sensacao de estar sempre na borda, no limiar ou na fronteira de algo e ndo no

algo em si.

Tem a altura que é mesmo um ponto de observacao, vocé estd ali e consegue olhar
pra baixo e o que est3 ali te atrai: vou me jogar, mas tem um pé que te puxa e, nesse
jogo, nesse embate tem a vibracdo, mas se vocé se jogar ou se ficar com os dois pés

dentro do territério ndo vai ter essa sensacao, a intensidade, a vibragdo.

E parece uma provocacao, vocé estd esperando que eu ndo saiba responder, que eu

me recuse a responder como é ser um artista hoje ou o que é ser um artista hoje.

N3o tem como medir. E é bom que ndo tenha, porque é desse lugar da falta de
medida que ainda é possivel proteger. Quando a gente hesita em responder — ndo foi

cem por cento domesticado pela pergunta e nem por ser artista hoje.

E essa palavra é super todxica, paralisa — a partir do momento em que se pronuncia a
palavra ser artista, paralisa tudo o que poderia ter de vivo e de coisas em proliferacao.
Eu sinto tendo de dar conta dessa palavra e de tudo o que ela acarreta, entdo é

melhor ndo. Melhor negar para sobreviver, porque tem que dar conta de muita coisa
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- pra quem, pra que, fazendo o qué, onde e de que jeito? E pra que ficar sempre

torcendo para alguém gostar de vocé? E melhor ter de dar conta de um tipo de vida

do que um tipo de coisa.

Assim, eu me dedico a poder me dedicar.
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Memoéria ou criagcdo espontanea?
Memory or spontaneous creation?

Paolla Clayr de Arruda Silveira'
Giovanne do Nascimento®

A criatividade se mostra como habilidade ao profissional da arquitetura, que deve projetar espacos
funcionais, com beleza e que acolham o usudrio. Mas como a cria¢do se manifesta? Como se da o
processo criativo no projeto arquiteténico diante das varidveis existentes ao redor do projeto? O
presente ensaio tem como objetivo debater o modo de concepc¢ao dos projetos de arquitetura nos
moldes atuais, diante da reflexdo sobre o papel da memdria e da/na criacdo diante dos estudos
projetuais. Nesse sentido, esse texto organiza-se em quatro partes: na primeira parte, situamos a
problematica num breve histérico do modo de se fazer e de se pensar sobre arquitetura; na segunda
parte estdo presentes alguns conceitos acerca da criagdo, de modo geral, e como se manifesta na
obra do arquiteto; na terceira parte, é dada voz a memdria num aspecto fundamentalmente
filoséfico e de ideais; e na quarta e ultima estdo alguns aspectos conclusivos. O debate insistente e
necessario do confronto entre memdria e criagdo se mostra importante em determinados
momentos do arquiteto, e de outras profissdes afins que lidam com criatividade, na reflexdo e
reconhecimento de seu trabalho como arte, quando o mercado de trabalho e as condicbes
econdmicas travam a criacao e buscam apenas o lucro material.

Palavras-chave: Criacao; Memdria; Arquitetura.

The creativity shown as the professional ability of architecture, which must design functional spaces
with beauty and which accommodate the user. But as the creation is manifested? How does the creative
process in architectural design in the face of existing variables around the project? This essay aims to
discuss the design mode of architectural projects in current form, given the reflection on the role of
memory and / creation in front of projective studies. In this sense, this text is organized into four parts:
the first part, we situate the problem in a brief history of mood do and to think about architecture; in
the second part are present some concepts about creation in general, and how it manifests itself in the
work of the architect; the third part is given voice to memory in one respect fundamentally
philosophical and ideals; and the fourth and final are some conclusive aspects. The insistent and
necessary debate the confrontation between memory and creation proves important at certain times of
the architect, and other related professions that deal with creativity, reflection and recognition of their
work as art, when the labor market and economic conditions catch the creation and only seek material
gain.

Keywords: Creation; Memory; Architecture.
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Introducao

A Revolucao Industrial (século XVIII) caracterizou-se por uma mudanca social mais ampla do

7

que as transformagdes tecnoldgicas as quais é normalmente associada, alterando-se em
funcdo dela a configuragao profissional. Passam arquitetos e designers a elaborar o projeto,
enquanto, sob supervisao de engenheiros, os operdrios e as maquinas foram incumbidos de

produzir obras e produtos.

Na arquitetura, isso significou a ruptura com o dominio do mestre-artesao, que, até entao,
incumbia a um mesmo individuo a responsabilidade de todo o processo de construcao, do

pensar ao executar, como descreve Vitrivio®:

A ciéncia do arquiteto é ornada de muitas disciplinas e de varios saberes, estando a
sua dindmica presente em todas as obras oriundas das restantes artes. Nasce da
pratica e da teoria. A pratica consiste na preparacao continua e exercitada da
experiéncia, a qual se consegue manualmente a partir da matéria, qualquer que seja
a obra de estilo cuja execucdo se pretende. Por sua vez, a teoria é aquilo que pode
demonstrar e explicar as coisas trabalhadas proporcionalmente ao engenho e a
racionalidade. (VITRUVIO, 2007, p. 61).

Sendo uma quase previsdao do que ora estava por vir na realidade pds-industrial, a
diferenciacao entre o campo projetual e a execucao da obra arquitetdnica ja era notada

desde a Renascenca.

Assim, descreve Benévolo*:

[...] quando o projetista avoca para si todas as decisGes, deixando aos outros
apenas a realiza¢cdo material do edificio. [...] O arquiteto reserva-se a parte artistica
e deixa para os outros a parte de construcao técnica. Assim nasce o dualismo de
competéncias que ainda hoje é expresso pelas duas figuras do arquiteto e do
engenheiro. (BENEVOLO, 1989, p. 29).

Coincidentemente, durante a Primeira Guerra Mundial também esteve em plena forma e

funcionamento a Escola Bauhaus, criada pelo arquiteto Walter Gropius em 1919, que retoma

* “Marcus Vitruvios Pollo (...) foi um arquiteto e engenheiro romano que trabalhou no primeiro século antes da nossa era. Foi
autor de um tratado tedrico e técnico detalhado que sobrevive como a mais antiga e a mais influente de todas as obras sobre a
arquitetura.” (PENNICK, 1980, p. 68)

* “Benevolo foi 0 primeiro a elaborar uma histdria linear e universal da arquitetura moderna, que comegava no final do século
XVII — com a Revolugdo Francesa — e chegava até hoje — no inicio do século XXI.” (SEGRE, 2008, p. 1)
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o debate das relacdes de arquitetura e processos tecnoldgicos industriais da época - onde o
pais se encontrava arrasado pela derrota na guerra, necessitando de reconstrucao social,

econdmica e politica.

Gropius ndo determinava como dois pdlos opostos: nem o artesanato era pura idealizacao,
nem a industria puro trabalho mecanico, e sim, dois modos diversos de exercer a mesma

atividade, como afirma adiante:

Quero que o jovem arquiteto seja capaz de encontrar seu préprio caminho,
quaisquer que sejam as circunstancias, que ele crie independentemente formas
auténticas, a partir de condig¢6es técnicas, econémicas e sociais a ele dadas, em vez
de impor uma férmula aprendida a um ambiente que talvez exija uma solugdo
completamente diversa. (...) O principal objetivo de todas as artes visuais é o

edificio completo. (GROPIUS, 2001, p. 26)

Atualmente a Bauhaus ainda leciona no ramo da arquitetura e demais artes, sendo pdlo de
uma das principais universidades da Alemanha, e deixou como legado um de seus objetivos

principais ao tentar unir artes, produzir artesanato e tecnologia.

No Brasil, a partir dos anos de 1950, a arquitetura do movimento moderno ja estava
difundida de maneira ampla entre profissionais e sociedade, e deixou suas marcas para a
contemporaneidade, em obras de pioneiros como Affonso Reidy, Oscar Niemeyer, Rino Levi,

Vilanova Artigas, entre outros.

Com tudo isso, pode-se perceber que a arquitetura sempre esteve mergulhada no campo da
arte e da técnica, ndo devendo abdicar de uma ou outra forma, mas foi produzida, por
vezes, com enfoque tecnicista, visando funcionalidade, ou artistico, visando
embelezamento. Entretanto, quando esses fatores caminham sozinhos a arquitetura nao
cumpre seu papel de servir ao usuario: quando transmite sé arte, pode ndo funcionar;
quando transmite sé funcdo, pode ndo acolher. E necessdrio que caminhem na mesma

direcao, e nessa procura atua incessantemente a criacao do arquiteto.

Apds esse breve passeio histdérico nas formas de se fazer arquitetura, o objetivo principal
deste ensaio estd em debater o que estd subentendido nos elementos fundamentais a
criagdo de um projeto de arquitetura, onde geralmente seguem-se as etapas de escolha do

partido e seus referenciais, cabendo resumir que partido arquitetonico é entendido como a
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“musa inspiradora” do projeto, e a escolha dos referenciais projetuais sdao os demais

projetos bem solucionados e que orientardo o arquiteto.

Em arquitetura, a concepcao de um projeto busca embasamento em elementos atuadores
no ponto de partida para os primeiros estudos projetuais, rabiscos de solu¢bes e
alternativas, e serdao aqui resumidos em elementos construtivos reguladores do processo
projetual - como o tipo de lote, regulamenta¢des municipais, programa de necessidades e
topografia geografica — e elementos vinculados a criagdo do projeto arquitetonico — como

partido e referenciais projetuais.

Diante desse modo de conceber um projeto arquitetdnico, surgem alguns questionamentos.
Até que ponto o arquiteto cria espontaneamente? Sera que a memdria nao infringe a criacao
legitima? A afirma¢do de que “nada se cria, tudo se transforma” é uma verdade na
arquitetura? A memdria € aliada a criacao? O que fica memorizado na mente do arquiteto

pertence a ele mesmo? Ou a memdria € apenas a gravagao da criagao de outro?

Em todo o percurso histdrico dos debates filoséficos ao redor da imaginacdao houve o
predominio da racionalidade, separando-a da sensacao, tendo sua determinagao

estabelecida pela razao.

Nesse processo, a arte sofre um prejuizo, por ser, até entdo, considerada mero
entretenimento e ndo como possibilidade de produzir saberes ou conhecimento. A
criatividade aparece distante do conhecimento, pois no racionalismo o empirismo é o

intelecto ordenador.

A proposta de Descartes influencia o pensamento filoséfico e a pesquisa cientifica, em
particular a inteligéncia artificial. Segundo a perspectiva cartesiana, a concepc¢ao de que a
mente (entendida como processos cerebrais efou cognitivos) é algo separado e/ou

independente do corpo tem levado alguns pesquisadores a suporem que serao capazes de
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compreender o que somos biologicamente através da simulagao de processos bioldgicos

com computadores que sé possuem uma ‘“mente”.

A ocultagdo do imagindrio radical foi amplamente divulgada, diante da busca por uma
sociedade racionalizada, ocultando também o tempo de criacdo e elevando o tempo de
repeticdo. Nesse sentido, Castoriadis explica que esse periodo de ocultacdo resultou na
descricao das causas e fun¢bes emocionais, certa catalogacao de comportamentos

racionalmente esperados, previstos, previsiveis.

O imaginario, antes de tudo e de mais nada, no sentido primeiro em que o utiliza Castoriadis
(1982, p.154), é "faculdade originaria de pdr ou dar-se, sob a forma de representacdo, uma

coisa e uma relacdo que ndo sdo (que ndo sdao dadas na percep¢do) ou nunca foram".

O imagindrio radical se refere ao fluxo constante de criagao, porém a Filosofia se manteve
arraigada no imaginario sob a dimensdao psiquica, reduzida ao papel subalterno ou

meramente auxiliar, instrumental.

A arte surge como género indiscutivel ao elevar a importancia de se dar espago ao
“inimaginavel”, ao “infrapensdvel”, “suprapensdvel”, onde hd um desejante que cria,

imagina. Na arte, a imaginacao é fonte constante de criagdo.

No século XVIII, segundo Gumbrecht (2010), o Iluminismo foi uma época de intensa
producdo de conhecimento como condicao para aceitabilidade do conhecimento: em
nenhuma outra época se acreditou tdo profundamente no poder do conhecimento. Em
meados do século VXIIl, a metafisica, nas palavras de Gumbrecht (2010, p. 58), “estava —
mais do que alguma vez estivera ou viria a estar — firmemente estabelecida como esquema

predominante na autorreferéncia humana”.

Em suas criticas da metafisica ocidental, Gumbrecht (2012 p.63) busca demonstrar alguns
problemas nessa expressdo, referentes as “oscilacfes tensas” e “ndo resolvidas” entre

linguagem e presenc¢a em seus aspectos de polissemia.

Neste ponto surgem questionamentos sobre a influéncia da emocao (seja pela sensacao,
imaginacdo ou memdria) na tomada de decisdes, algo aparentemente racional. Serd que no
momento de projetar é a memdria que determina a resposta? Ou ha uma expressividade
criadora livre? Pode haver um comportamento puramente racional sem a influéncia da

emogao?
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A posicdo da imaginacdo’ na filosofia ocidental é, em primeiro lugar, regulada pelo status

dado a percep¢ao - sempre em detrimento da imaginacgao.

De maneira breve, comeca com Platdo na discrimina¢do da imagem mental como inferior
aos verdadeiros conceitos que se encontra nas Idéias; passando por Pascal ao dizer que
imaginacao é sofisma, Spinoza afirmando que imaginacdo € inadequacao, ilusao; e Hume diz
que a imagem € um vestigio da percepcao. Todos, incluindo alguns contemporaneos,
distinguem um original (a realidade) de uma cépia (a imagem), e mais uma vez, sempre em
detrimento da imagina¢ao. Ou seja, todos entendem imagina¢do como imaginagao

reprodutiva, como tempo de repeticao, nas palavras de Gumbrecht.

Na abordagem cartesiana também ndo ha espaco a idéia de um corpo modificavel diante de
certas circunstancias, que podem ser emoc¢des, e a aprecia¢ao do estado deste corpo e da
mente durante o sentir dessas emocdes. Se considerarmos a imaginacao operando na
mente, 0 pensamento cartesiano pouco acrescerd nesse ensaio, ja que se trata de

arte/arquitetura.

A medida que a imagina¢do ndo permite a quantificacdo, intensificam-se os debates entre as
temdticas da imaginacdo e realidade, criatividade e produto. O dualismo corpo/mente

aparece como fator fundamental para a analise da imaginagao.

A arquitetura, no seu momento dos esbocos e estudos do projeto, requer dos arquitetos
uma habilidade de cria¢do, de imaginagdo, na busca por formas belas e funcionais, e esse

duelo beleza versus funcdo é expresso com maestria pelas palavras de Simmel (2002, p. 181):

A arquitetura é a Unica arte na qual se sela com uma paz auténtica a grande
contenda entre a vontade do espirito e a necessidade da natureza, na qual se
resolve em um equilibrio exato o ajuste de contas entre a alma, que tende para o
alto, e a gravidade, que empurra para baixo.

> Em ABBAGNANO (1998) imaginagdo e criagdo sdo palavras irmds, sendo imaginacdo a possibilidade produzir imagens,
independentemente da presenga do objeto a que se referem e criagdo alia-se a qualquer forma de causalidade produtiva: do
artifice, do artista ou de Deus. Entende-se que quem cria, imagina. Por isso o uso de ambas as palavras neste trabalho.
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Esse equilibrio entre alma e gravidade de que trata Simmel estd intimamente ligado ao que é
do artista®, ao que é da sua alma fantasiosa e do que o artista tem como conhecimento, do

que possui ao redor do que aprendeu no oficio.

O olhar voltado ao que é do artista poderia estar vinculado a uma espontaneidade na

criagd@o? Como se da o criar?

A concepgdo de arte em Goethe e Rousseau demonstra um transbordamento espontaneo
de sentimentos poderosos. Considerar a concepcdao de um “transbordar espontaneo de
sentimentos” indica mais uma conceituacao alma/corpo. A alma aparece nos sentimentos
poderosos: nao se trata apenas de sentir, mas de sentir algo poderoso, intenso,
“inseguravel”. O corpo € encontrado no transbordamento, na demonstracao inevitavel de

algo tao super, que acontece quase independente no artista.

Nesse interim, os sentimentos, provenientes entdao de sensacao e percepcdes,
proporcionam parte do processo criativo do arquiteto. A sensag¢do e a percep¢do, assim
como a duplicidade razao/emoc¢do, também foram longamente marginalizadas nos discursos

filoséficos, entretanto, é inegdvel sua influéncia sobre alguns pensadores da imaginagao.

z

E necessdrio esclarecer a diferenca entre sensacdo e percepcdao para que a discussao
permaneca franca, e para isso, o exemplo de Thomas Reid, fildsofo escocés do século XVIl,

torna-se bem apropriado.

Assim, para Reid (2000), ao dizer “eu sinto dor” hd indicacdo de uma sensacdo, e ao dizer
“eu vejo uma drvore”, por sua vez, demonstro uma percepcdao. Em termos de andlise
sintdtica, ambas consistem em um verbo de acdo (sentir/ver) e um objeto (dor/arvore).
Alertas ao significado das coisas por estas expressdes é perceptivel que na primeira oracao,
a distincdo entre o ato (sentir) e o objeto (dor) ndo é real, mas gramatical; e na segunda, a

distin¢cao nao € somente gramatical, mas real.

A forma da expressdo “eu sinto dor”, segundo Reid (2000), parece indicar que o sentimento

é algo distinto da dor realmente sentida, mas, no cotidiano, ndo ha distin¢cao. Assim, “ter um

6 . . ~ . . ~

Os termos arquiteto e artista estdo nesse trabalho com o mesmo sentido, considerando a colocagdo de Macedo (2002), onde
0 arquiteto vive um impasse em criar sempre uma coisa entre coisas, um objeto diferenciado que sintetize a experiéncia de
quem o cria e vivencia: a priori, uma obra de arte.
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pensamento” é uma expressao que ndo poderia significar mais do que pensar; “sentir uma

dor” nao significaria mais do que estar doido.

Em dado instante, vé-se uma arvore, ha um objeto para além do ato de ver, mas, quando se
tem uma sensacao, ndo existe nenhum objeto para além do ato de sentir. Nao é sentir algo,

mas sentir de algum modo.

Estabelecida essa diferenciacdo, um tanto fundamental, fica ainda mais claro o
estreitamento na triade sensa¢do - percepcao - cria¢do, independente de ordem,
apropriando dos termos matematicos, pode-se afirmar que a ordem dos fatores ndo altera o

produto.

Mantendo essa postura, a criacao poderia ser independente de algo percebido ou sentido
em algum momento? E por que nao? Uma obra de arte, independente de sua forma, seja um
poema, musica, pintura ou arquitetura, pode ser t3o espontanea e pura que transmita

sensacoes ndo estabelecidas em seu criador, como Simmel (2002, p. 325) expressa que:

A maior parte dos produtos de nossa criacdo espiritual contém no interior de sua
significacdo uma certa quota que nds ndo criamos... Em quase todas as nossas
realiza¢bes esta contido algo significativo que pode ser extraido por outros sujeitos,
mas que nés mesmos nao introduzimos.

Dentro dessa citagdo, nota-se a seguinte constru¢ao dentro do produto “arte”: algo nao
pensado, nao percebido, adicionado a algo criado, imaginado. Assim, a arte possuirda uma
parcela de espontaneidade vinda de “lugar nenhum” ou de campos como o das alucinacdes,
inconsciéncia, sonho, que ndo necessariamente queriam significar, sem intencdo de dizer

qualquer coisa, mas que sdo do autor.

Moreno (2014) considera inttil uma definicdo para criatividade que separe o ato de criar da
pessoa que cria, e outra ligacdao é com a espontaneidade, essa considerada a matriz da

criacdo. A espontaneidade é um afastamento das leis da natureza e o locus do si-mesmao.

Em arquitetura, essa espontaneidade estd entre o que arquiteto deve fazer, em termos
técnicos, e 0 modo de fazé-lo. E uma pré-selecdo da “musa inspiradora”, do partido

arquitetdnico, estd na busca do caminho, na pesquisa de algo que indique uma direcao
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possivel. Sugundo Puls (2006), a arte é um saber inventivo que utiliza um raciocinio ndo-

dedutivo, cujo ponto de partida é a fantasia, ainda que o processo seja racional.

Acerca da criagdao/imaginagao, entao, é caracteristico que as sensagdes conhecidas pelo
criador estardo inscritas no produto, mesmo que a interpretacdo de cada observador seja
distinta da sua verdade inicial; também estarao inscritas as percep¢des a serem causadas ou
que levaram o criador a transpassd-las na arte; a espontaneidade da cria¢do vai além do
sentido no senso comum, significa os conceitos que lhe sdo atribuidos mesmo sem a
supervisdo do criador; e por fim - adiantando que fim numa perspectiva filoséfica, ndo é
realidade — o trabalho da arquitetura percorre os caminhos da criagao na busca de algo
genuinamente ligada as fun¢bes da arquitetura em si, apropriadamente descritas em

Vitrdvio: foco na triade vitruviana de beleza/funcionalidade/estrutura.

Para Aristételes (1982), a experiéncia se assemelha a ciéncia e a arte, porém a ciéncia e a
arte chegam aos homens através da experiéncia. Segundo Puls (2006, p. 7), “toda criacdo
artistica é intencional: ela objetiva um fim que ndo estava presente no fragmento de matéria

que lhe serve se suporte”. Serd mesmo?

Em consideracao aos termos da experiéncia, em Aristoteles, e da inten¢ao, em Puls, hd um
possivel entendimento da atua¢do de ambos na criacao artistica, mas o surgimento da
experiéncia e da intencdo na perspectiva corpo/alma aparece vinculado as vivéncias do
criador, do conhecimento de percep¢bes (respostas ou reacbes) diante de situacles
cotidianas, no acimulo ou guarda dessas percep¢des ao longo da vida. Esse processo de
perceber e guardar um acontecimento, um espaco, ou a percepc¢ao aliada a estes é a

ativacao da funcao memdria.

Na arquitetura, durante e logo apds os estudos vinculados a determinagao de uma “musa
inspiradora”, de algo que possa indicar uma direcao projetual, a metodologia das analises

arquitetonicas se alinham a referenciais projetuais, como esclarecido anteriormente, tratam-
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se de elementos presentes em obras de outros autores que, de certa maneira, refletirao

num novo projeto, de um outro autor.

Se no projeto de arquitetura existe algo que nao é criado pelo seu criador, e tem a
possibilidade de ser reconhecido como caracteristico em obras de outro autor, ou foi por
intencdo do artista ou pela experiéncia dele mesmo dentro da obra desse outro profissional.
Essa intencdo tangencia a curva da criatividade, pois como visto na segunda parte deste
ensaio, um criador pode ou ndo subentender uma coisa em sua arte, querer dizer algo, ou
deixar vago um espaco para dizeres além dele. Ja a experiéncia s existe quando um sujeito
se permite ou € levado a viver um cotidiano e, nesse dia-a-dia, um acontecimento, um
momento, faz refletir uma percepcao diferenciada nesse individuo, que logo fica

armazenada na memdria.

Para LE GOFF (1990), a memdria, ja ndo poderia mais, nos dias de hoje, ser associada
metaforicamente a um “espaco inerte” no qual se depositam lembrancas como percebido
antigamente, devendo ser antes compreendida como ‘“territdrio”, como espaco vivo,
politico e simbdlico no qual se lida de maneira dinamica e criativa com as lembrancas e com

0s esquecimentos que reinstituem o Ser Social a cada instante.

Considerando esse dinamismo das lembrancas, e que “lembrancas sao memdrias oriundas
da emocao de encontros, que podem gerar reencontros ao serem evocadas”, nas palavras
de Mottin (2004, p. 45), em arquitetura essas lembrancas relacionadas aos espacos
construidos conhecidos pelo arquiteto e as imagens de outros projetos disponiveis em

revistas e websites consolidam o repertdrio projetual individual do profissional.

Nas universidades de arquitetura os professores incentivam os alunos ingressantes, e
durante todo o percurso da formacdo universitdria, a visitarem outros espacos (sejam
lugares na prépria cidade ou outras cidades), a conhecerem outras perspectivas e culturas, a
assinarem revistas técnicas além das disponiveis nas comuns bancas de rua e, desse modo,

terem acesso a outras percep¢des de mundo.

Ao visitar um lugar ndo antes conhecido, o individuo terd uma percepcao espacial que
cooperara na formac¢ao de outros espacos, como contato com a luz e sombra, a estética e a

morfologia desse espago. Ao retornar a um lugar ja visitado, o individuo revisitara suas
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lembrancas, e abarcado nos conhecimentos que fora adquirindo na universidade, percebera

contrapontos antes ignorados.

Esse repertdrio, formado pela memdria dos espacos conhecidos, serd acionado para a
concepcao do projeto de arquitetura, e o que o arquiteto memoriza sao queridos aos olhos

do mesmo.

O que permite questionar é o seguinte: se a memdria estd vinculada a percepcdes
reconhecidas depois do contato com a criacdo de outro, como afirmar veemente que a
criacdo do arquiteto € puramente dele? Se hd uma lembranca sobre as idéias de terceiros,

pode um projeto ser apenas de um arquiteto, nos aspectos de quem é seu criador originario?

Aspectos conclusivos

A era da modernidade conduz, no século XIX, a perda da arché’. Ndo ¢é dizer que a partir
desse instante parou-se de se produzir uma arquitetura. Ainda é possivel encontrar a
originalidade e a vitalidade da arquitetura dos séculos XX-XXI, provando-nos o contrdrio, mas
muitos arquitetos foram “travados” do seu oficio, de fazer arte, devido a industrializacdo e o
maximo valor do capitalismo, onde o que vale é a venda e valorizacao do espaco construido,

independendo seu valor artistico.

Ching & Juroszev (2012, p. 295) afirmam, sobre os aspectos da criatividade e da atuacdo da

memaria no processo criativo, que:

A fluéncia no processo de criacdo equivale a ser capaz de gerar um amplo repertério
de possibilidades e ideias. A fluéncia no processo de desenho significa usar a
intuicdo ao colocar a caneta ou o lapis no papel, respondendo as concepc¢des
préprias com desenvoltura e graca.

70 termo “arché” refere-se ao principio das coisas, no sentido do partido arquitetonico adotado, o ponto de partida para o
desenvolvimento do projeto de arquitetura para ser obra de arte, que tem sido esquecido por alguns arquitetos.
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Nessas palavras, no processo de criacdao é importante um repertério que possibilite
alternativas e propostas, porém, no processo de desenhar, a intui¢cao sera fundamental para

representar a concepgao propria do autor.

O repertdrio possui ligacdo precisa com as lembrangas, logo, com a memdria de um
individuo, e na balanca corpo/alma, pesa para a bandeja do corpo. Intuicdao é sensacdo, é

involuntdrio na busca da resposta de algo, e pesa para a bandeja da alma.

Nesse sentido, a concepcdo de um projeto arquitetdnico permanece na polémica: E corpo

ou mente? E memdria ou criacdo espontanea?
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Residindo em hotéis

Living in hotels

Beatriz Zanchi’

Relato sobre a residéncia em hotéis dentro do Projeto “Naqueles lugares de Santos”. Projeto
realizado em sete cidades com invisibilidade turistica do estado do Espirito Santo. Trata-se da
experiéncia de residir em lugares publicos e ndo-lugares e a tentativa de transformar esses lugares
em intimos e privados, a partir dessa experiéncia a possivel criacdo de afetividade com os lugares. O
registro dessa experiéncia se da em diversos meios: fotografia, escritos em diarios, desenho, pintura
e bordados.

Palavras-chave: Publico, privado, nao-lugares, cidades, hotéis.

Account of residence in hotels within the project "Naqueles lugares de Santos". Project carried out in
seven cities with tourist invisibility of the state of Espirito Santo. This is the experience of living in public
places and non-places and try to turn these places into intimate and private, from that experience the
possible creation of affection with the places. The record of this experience occurs in various media:
photography, writing in diaries, drawing, painting and embroidery.

Keywords: Public, private, non-places, cities, hotels.

L £ artista visual, graduada em artes plasticas pela UFES (2013).



Durante o Projeto "Naqueles lugares de Santos" (2014-2015) me propus a residir durante
uma semana em cada uma das sete cidades com nomes de Santos do estado do Espirito
Santo sdo elas: Sao Roque do Canag, Sao Gabriel da Palha, Sdo Domingos do Norte, Barra de
Sdo Francisco, Divino de S3o Louren¢o, Sao José do Calcado e S3o Miguel do Veado

(atualmente Guacui).

Escolhi a principio esses lugares por seus nomes de Santos, afim de que me servissem de
amuletos, por serem cidades que possuem invisibilidade turistica e ndo tinham ligacdo com
minhas experiéncias pessoais. Para que eu pudesse residir nas cidades escolhi quartos de
hotéis localizados sempre no Centro das cidades, para que pudesse observar como a vida

das pessoas e a cidade aconteciam dentro e através da janela do quarto de hotel.

O desejo de residir em hotéis iniciou-se com as possibilidade de transformar esse nao-lugar
em lugar, mesmo que por tempo determinado. Tornar esse espaco publico em privado e
intimo, levando partes do meu atelié (didrio, tintas, camera, telas, papéis entre outros
materiais necessdrios para meus registros dessa experiéncia) que até entdo sé estava na
esfera do privado, dentro da minha casa - residéncia fixa - para outros lugares, sendo assim
um atelié flutuante que dependia do espaco quarto de hotel para estabelecer-se; além de
levar pertences pessoais (roupas, produtos de higiene calcados, acessdrios imagens de
santos, terco, fotos), que reorganizavam esse espaco numa atmosfera intimista e que

caracterizavam esse lugar como meu.

Ao chegar aos quartos de hotéis eu observava sua espacialidade e como eu iria adequar-me
a essa organizacao, que foi imposta por alguém que também é desconhecido, como aquele
lugar que piso e como iria recodifica-lo para que tivesse caracteristicas de pessoalidade.
Entdo, apds fazer prévio reconhecimento desse lugar, escolhendo a cama, onde iria me
deitar, como iria arrumar minhas roupas, minha mesa de trabalho, meus alimentos no
frigobar, o que ja tinha nos armarios, onde ficava o banheiro, como era a vista da janela, o
tamanho da janela, o nimero do quarto, os sons que eram possiveis de se ouvir daquele
novo lugar, as cores da pintura da parede e dos len¢dis, os temas dos quadros pendurados
na parede. Todos esses detalhes eram novos simbolos do meu diciondrio de imagens que

me faziam criar registros dessas residéncias.
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Em cada cidade a vivéncia do lugar através do quarto de hotel aconteceu de maneira
diferente, as cidades possuiam caracteristicas préprias, ordenamentos, transitos,
temperaturas, moradores, culturas diferentes e eu tive que me adequar a elas para poder
residir. As formas de registros que mais utilizei no Projeto foram: escritos, desenhos,
pinturas e fotografia. Através da fotografia pude relatar acontecimentos corriqueiros dentro
do ambiente do privado e das intimidades que ocorrem nessa atmosfera - como venho
fazendo desde 2009 - porém, agora seria um registro autobiografico dentro do espago
publico, do espaco do outro e de transi¢cdo. O maior desafio desse registro era a tentativa de
ndo teatralizar e/ou manipular o comportamento e a cena dentro do hotel. O desejo era que
o instantaneo fosse espontaneo, por isso muitas vezes deixei a camera programada com
crondmetro e disparador, para que evitasse criar poses e me pegasse desprevenida nao
como modelo que posa para a fotografia, mas a camera como voyeur e companhia, o olhar
de um outro que € invisivel, um outro que é mecanico e programavel. Logo, a tentativa de
manipulacdo era inevitavel. porque a partir do momento que direcionava o tripé da camera

para onde eu estava e a programava, o espontaneo havia sido crucificado.

Aqui fago um breve relato de como residi em cada cidade e quarto de hotel e deixo vestigios

para além do que foi possivel guardar em fotografia:

Sdo Roque do Canaa: Residi no "Hotel e Bar Corona" - Unico hotel da cidade - quarto n®102, o
melhor quarto por ter banheiro, hotel em reforma, ndo tinha wi-fi, janela pequena quase no
teto, lencdis brancos com cheiros de outras pessoas, candrios amarelos te visitam sempre
pela manhg, o sino da Igreja Matriz toca de uma em uma hora entre as o7hs as 17hs, vocé
sabe que amanheceu pelo cheiro do café e a porta do bar que sobe. Pelas manhas eu
caminhava pelas ruas, de tarde eu ficava no bar, sentada, conversando com as pessoas e
ouvindo suas histdrias, degustava picolés caseiros com receitas secretas da familia Corona,
sentia o cheiro da cachaca pura, ndo bebi, tive medo de ficar alcoolizada fora de casa e ser
violentada. No quarto, a noite, eu fazia registros em didrio e em fotografia, cantava e
espantava insetos que perambulam a lampada. Na hora de ir embora ganhei uma imagem de
Sao Roque dos donos do Hotel. Fui embora chorando, queria ficar naquela cidade pra
sempre. Desejo realizado: escrevi a minha experiéncia em Canaa, o meu romance como

Graca Aranha.
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Revista do Coldquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, V. 5, N. 9, Dezembro de 2015.

Figura o1. “Igreja luterana”. Dimensdes variadas. Fotografia digital. Sdo Roque do Canad/ES. 2014.

Sao Gabriel da Palha: quarto 110. Hotel nada familiar, verde neutro, recepcao também. Hotel
ao lado de um posto de gasolina, foi dificil sobreviver! Quarto verde, lengéis verdes... Tinha
uma varanda pequena, um chuveiro que pingava dgua. De manha eu caminhava pela cidade,
de tarde eu me trancava no hotel, 38°C que pareciam 42°C, s6 me restava ficar no ar
condicionado. Quando as nuvens escondiam o sol eu até andava, mas nesse horario era
sempre preferivel desenhar na sombra ou no quarto de hotel. Esse hotel ficava longe do
Centro, geralmente, a noite, eu ficava no quarto e cozinhava na minha panela elétrica a
minha janta. A sonoridade que ficou foram as carretas que transitavam dia e noite. Nessa
cidade quase esqueci como era minha voz, as pessoas ndo gostavam muito de conversar. Em
muitos momentos s6 tive minha imagem como companhia. Medo: quase sempre faltava

energia elétrica a noite. Desejo: encontrar alguém que quisesse conversar.
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Figura 02. “O lugar secreto”. Hotel S3o Gabriel. Dimensdes variadas. Fotografia digital. Sdo Gabriel da
Palha/ES. 2015.

S&0 Domingos do Norte: Cidade com apenas uma avenida. "Hotel Aguia's". Subi cinco véos
de escadas com trés malas, ndo foi facil. Meu quarto tinha vista para o muro do cemitério,
aonde eu ia quase todos os dias fotografar. Meu quarto tinha trés camas, uma com lencol
branco e duas azuis. Eu tinha medo da janela ficar aberta a noite, era bem baixa e perto da
rua. Eu pouco fiquei dentro desse quarto, com excecao das manhas que eu preparava o café
da manh3 ali mesmo, pois tinha preguica de descer todas as escadas. As 8 horas o ajudante
da camareira batia na porta e se vocé nao desse um pulo e dissesse que estava I3, ele abria a
porta com tudo, sorte que ele nunca me pegou desprevenida. Depois de uns dias ele
comecou a me acordar melhor, porque descobriu que eu pintava retratos. Pendurei muitas
fotos dos meus familiares e coisas que eu achava nas ruas na parede desse quarto, ele me

era familiar e confortavel. A tarde os candrios vinham na janela.

Nesse hotel vivi coisas estranhas: fui guia turistica de um lugar que eu estava descobrindo
para trés hdspedes chineses, tive uma intoxicacao alimentar, pude cozinhar na cozinha do

hotel, no domingo eu era a Unica hdspede e andei quase 5 km para poder almocar, pois
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nesse dia ndo iria haver almogo sé pra mim. Na Igreja matriz o Padre estava de férias e eu
nao consegui trazer a imagem de Sao Domingos Gusmado, € uma imagem quase extinta.
Todos os dias haviam procissdes, as pessoas caminhavam em siléncio, rezavam segurando
garrafinhas vazias a fim de que Deus mandasse chuva e eles pudessem voltar da caminhada

com as garrafinhas cheias de 4dgua.

Figura 03. “Cama azul”. Hotel Aguia’s. Dimensdes variadas. Fotografia digital. S0 Domingos do Norte/ES.
2015.

Barra de S&o Francisco: em uma cidade que nunca chove, fui com a promessa de que seria a
cidade mais quente, mas acho que levei chuva, pouca, mas levei. As pessoas passam o maior
tempo sentadas na praca do Centro da cidade, geralmente sao os idosos, e sao muitos! O
quarto do hotel era predominante branco, haviam duas camas de solteiro, uma rosa branca
no criado mudo e acima da minha mesa uma reprodu¢dao do quadro de Renoir. A janela
dava para uma parede de cimento. Foi o quarto que com o qual menos me identifiquei, pois
possuia pouca entrada de luz e eu ndo gostava de ficar nele. Tao superficial! Sonhei com Sao
Miguel Arcanjo e encontrei um cabide com o nome "Miguel" dentro do guarda-roupa". Com

o que mais me identifiquei nesse lugar foram as pessoas e as paisagens.

O desejo: descer do 6nibus, colocar uma cadeira na mata e olhar eternamente para aquela

paisagem da mata e das montanhas tao grandiosas que me preenchiam em imensidao.
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Figura 04. “Engraxar senhor?”. Dimensdes variadas. Fotografia digital peb. Barra de S&o Francisco [ES. 2015.

Sdo Miguel do Veado (Guacui): Cheguei a Guagui apenas com a pretensdo de residir no
"Grande Hotel Minas Gerais", afim de conhecer a cidade de Divino de Sdo Lourengo, pois
nessa cidade nao havia hotel no Centro e os dnibus que iam para Sao Lourenco passavam
duas vezes ao dia, o acesso estava dificil por causa das estradas de barro que estavam
encharcadas. Entao decidi residir em Guacui e quando cheguei no hotel resolvi pesquisar
sobre a cidade e descobri que sua antiga nomenclatura era um nome também de Santo: Sao

Miguel do Veado. Por isso resolvi inclui-la dentro do Projeto.

Quando entrei no Hotel e no quarto que me foi reservado percebi elementos que me
remeteram a minha casa de infancia e criou-se uma familiaridade quase que instantanea e
também a afetividade; as janelas venezianas grandes, o pé direito alto, o piso de madeira, o
mobilidrio de madeira antigo, o cheiro de terra imida, o sotaque das pessoas, as pracas, as
criancas brincando, uma estacao invisivel, a linha de trem abandonada, as arvores, os bares e
S3do Miguel no alto da torre me lembrou o sonho que eu havia tido antes de chegar em

Guacui. Seria um sinal?

147



Revista do Coldquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, V. 5, N. 9, Dezembro de 2015.

Figura 05. “Povoei toda cidade/ tempo da noite”. Grande Hotel Minas Gerais. Dimensées variadas. Fotografia.
Sao Miguel do Veado - “Guagui” [ES. 2015
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Figura 06. “Sem titulo”. Grande Hotel Minas Gerais. Dimensées variadas. Fotografia digital. Sao Miguel do
Veado - “Guacui” [ES. 2015.

No quarto uma cama de casal e uma de solteiro, na janela eu podia me sentar e em pé nela,
eu avistava um Cristo de bracos abertos para nds, os pombos que habitavam no telhado do
hotel e me assustavam a noite com aqueles barulhos estranhos que sé os pombos fazem. As
noites faziam muito frio, até dormi de meia calca e luvas, era outra realidade residir no Sul
do estado. Pela manha a paisagem era sempre branca de neblina e as ruas acordavam
umidas e frias. Cheguei na semana de quaresma e todos os Santos vestiam manto roxo e as
pessoas se preparavam para a pascoa e faziam doces para presentear as criancas. A noite
havia missas na Praca. De dia procissdes para pedir chuva para o Espirito Santo. Depois de
dois dias em Guacui fui de taxi & Divino de S3o Lourenco, apenas o taxista Ismael quis me
levar até 13, pois os acessos 4@ essa cidade estavam cheios de lama. Fiquei um tanto
introspectiva, era como pegar carona com um estranho sozinha e ndo saber se ele estava
me levando para o lugar certo. Eu olhava para cada casinha na mata, as pontes, a lama
laranja, os cavalos e bois no pasto, as flores, e ia rezando para que aquele senhor fosse
honesto e ndo me fizesse nenhum mal e nem caissemos das pirambeiras. As paisagens me

faziam ser menos so.
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Figura 07. “Sem titulo”. Fotografia digital. Dimensées diversas. Divino de Sdo Lourenco//ES. 2015.

Retornei para Sao Miguel do Veado, sa e salva! Muita grata a Sao Miguel e ao Sr. Ismael por
terem me apresentado todos aqueles lugares. Liguei para minha mae, contando estonteante
e ela disse que eu ndo estava em sa consciéncia de sair com desconhecido. No outro dia me
desafiei, subi sozinha o Morro do Cristo, o qual deve ter aproximadamente 700 metros de
altitude, estradas que pareciam nunca ter fim, mas quando cheguei 1a em cima, podia ver
com os olhos daquela escultura e foi um dos lugares em que mais senti paz, passei algumas
horas 13, meditando e observando a paisagem que me abragava, um abrago muito maior do

que os bracos do Cristo de marmore.
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Figura 08. “Sem titulo”. Fotografia digital. Dimensées diversas. Sdo Miguel do Veado - “Guaqui” [ES. 2015.

No quinto dia fui a Ultima cidade, que era vizinha, S3o José do Calcado. Diferente das outras
cidades, o Centro dessa cidade ficava no alto, préximo a Igreja Matriz, ndo havia imagem de
Sdo José calcada para vender. Encontrei uma florista que me acolheu por algumas horas até
dar o hordrio de ir embora, comprei dela uma planta com flores rosa que retornou comigo
até Vila Velha e nao morreu. Sao José é a cidade que conheci que tem caracteristicas

litoraneas, mas nao tem mar. Plaquinhas e pisos portugueses adornam os muros e as casas.
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Figura 09. “Zenilda; filha de Zeus”. Fotografia digital. Dimensées diversas. Sdo Miguel do Veado - “Guaqui” e
Sado José do Calgado. [ES. 2015.

Figura 10. “Sapatos de viajante”. Fotografia digital. Dimensdes diversas. Sdo José do Calgado. [ES. 2015.
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Retornei pra cidade de Sao Miguel e fiquei mais os dois dias que restavam. No domingo fui a
missa pela manha e me despedi de S3ao Miguel, como quem da adeus para um breve
retorno... Durante o resto do dia fiquei no hotel, me fotografei, querendo aproveitar todos
os ultimos dias daquele lugar, daquele hotel e quarto, do meu corpo naquele instante, era a

ultima viagem do Projeto. Voltei para casa com a mala mais pesada dessa viagem.
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Retratos de um Povo

Bruna Wandekoken'

As nossas relacbes com os lugares, fatos e pessoas sao processos em constante ressignificacao e se
dao de acordo com as nossas vivéncias individuais e coletivas, pois vivemos em comunidade. Cons-
truimos, armazenamos, experienciamos e adquirimos memdrias; e essas memarias tém adquirido
uma centralidade nas reflexdes contemporaneas, num mundo marcado, sobretudo, por aquelas que
emergem de pequenos grupos, que buscam dar visibilidade as suas crencas, suas festas, sua culina-
ria, enfim, a todo seu patriménio material e imaterial.

Esse Ensaio visual foi exposto na Casa de Cultura de Viana de 28/08 a 10/11/2015, e fez parte das co-
memoragdes dos 152 da Emancipagao Politica de Viana, ES. Representando a for¢a da Comunidade
Quilombola de Aracatiba, localizada no mesmo municipio. Essa Comunidade se desenvolveu onde foi
a sede da antiga fazenda jesuitica homonima, cuja importancia estava no abastecimento da capital
da capitania do Espirito Santo, Vitdria.

A primeira impressdo quando se chega a comunidade de Aragatiba é o encantamento pela paisagem
bucdlica; compreende-se o que marcou vdrios viajantes durante a histdria da colonizacdo ao descre-
verem o lugar. Mas o encanto se amplia ao convivermos com os moradores locais, que sao 0s mais
importantes patrimonios constituidos: memdrias vivas dessa histéria. A memdria cujos dispositivos
podem ser encontrados, quer seja numa construcdo arquitetonica, numa bela paisagem, numa can-
tiga, e até mesmo nos tracos fisicos que diferenciam os seres humanos, esta presente nos herdeiros
das terras de Nossa Senhora D’Ajuda. Esses herdeiros sao os descendentes dos negros livres, os li-
bertos no periodo pds-abolicao e todos aqueles que habitam as terras de Aracatiba, doadas a santa
no fim do século XIX; que ainda, como forma de devocao e agradecimento, desenvolveram uma rela-
cdo de pertencimento a este territério. E é o olhar fotogréfico voltado para essa memdria e esses
personagens que esta presente nesse ensaio.

! Mestranda no Programa de Pds-Graduagdo em Artes da Universidade Federal do Espirito Santo.
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