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MEDIACOES E ENFRENTAMENTOS:
DESAFIOS DO PROCESSO DE CRIACAO NA ARTE

A Revista Farol é uma publicacdo semestral vinculada ao Programa de Pos-Graduagdo em Artes
da Universidade Federal do Espirito Santo. Como periddico da area de Artes, propde-se como um
espago complementar de disseminacdo da producéo tedrica sobre arte moderna e contemporanea.

Neste seu décimo segundo nimero, ela se dedica a reflexdes sobre as mediagbes e enfrentamen-
tos do processo de criacdo nas artes. A partir deste niumero, a Revista Farol se dedicara um de seus
numeros anuais a especificidade da produgao ibero-americana, em parceria coma as universidades
de Granada, da Faculdade de Artes da Universidade de Lisboa e com a Universidade de Buenos Aires,
compartilhando suas investigacdes no campo especifico da arte vista pelo prisma de sua produgéao.

Através das ideias de mediacédo e enfrentamento, este nimero apresenta aproximagoes, duvi-
das, atritos e ruidos observados em variadas pesquisas e realizagdes da arte e de suas teorizagoes
mais recentes. A velocidade com que surgem aparatos mediadores en-tre o sujeito e a realidade
parece ndo desacelerar. Ao observar situacoes em que tanto o humano quanto seus ambientes
culturais se estendem e se ampliam, o debate sobre o que ha entre o criador e 0o mundo em que
surge a criagao torna-se premente.

Nos artigos apresentados neste nimero, espagados por uma geografia intercontinental, ou dissol-
vidas nos ventos multidirecionais da arte atual, as particulas da produgdo pictérica e as teorizacdes
que as acompanham poderiam assentar-se em algum terreno problematico e ainda ndo mapeado.
A linguagem, como mediadora entre os sujeitos e as coisas, nos deixa, ainda e cada vez mais, com
dlvidas entre imagem, escrita, enunciados e enunciagdes. Nesse caminho entre um ponto e outro,
muitas vezes separados pela lingua quase semelhante, o processo de criagao sofre influéncias de
meios distintos e gera enfrentamentos cujo debate é ndo apenas gratificante como necessario.

Estes sdo pontos que norteiam a reunido de textos da Revista Farol 12. Num momento em que as
linhas cardeais da arte estendem-se rizomaticamente pelo globo e levam, através de intervengdes sen-
soriais, sinestésicas, metaforicas e conceituais, duvidas sobre os modos de agir do individuo social e a
discussao do teor publico e politico de seus enfrentamentos diarios em busca da sua mediacao proces-
sual, que se dé& naintersecgdo de diversas estratégias e intencdes do artista para gerar desvios enrique-
cedores, que tanto elucidam quanto complexificam a realidade estética contemporanea.

Os editores
Vitoria, verao de 2014
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CULTURA COMPLEXA E COMUNIDADES SINGULARES: ENSAIO
SOBRE A FRATURA DE SI NAS FORMAS DO CONTEMPORANEO

CULTURA COMPLEJO Y COMUNIDADES NATURALES: ENSAYO SOBRE LA
FRACTURA DE SI SOBRE FORMAS CONTEMPORANEAS

Mauricius Martins Farina
Instituto de Artes - UNICAMP/Bolsista PQ-2 - CNPq

RESUMO

Esse texto tratara de uma metafora do coletivo relacionada a dificuldade de estabelecer sentidos de
futuro, estando a linguagem enredada numa faléacia ao se construir o pensamento. Investird também
sobre um cogitar, através das imagens, relacionado as distopias singulares que se abrem ao outro,
porum sentimento de complexidade que se envolve com avidaem comum, considerando ainda uma
dificuldade objetiva de se manifestar sobre o devir das comunidades.

Palavras-chave: Estudos Visuais; Arte Contemporanea; Sociedade; Distopia.

RESUMEN

Este texto intenta relacionar la metdfora del colectivo con una dificultad de establecer sentidos de futuro en
la comunidad contempordnea, estando el lenguaje enredada a una falacia cuando sometida en la cons-
truccion del pensamiento. También investira acerca de un pensar porimdgenes relacionadas con distopias
singulares y que se abren al otro cuando la complejidad, un sentimiento que estd involucrado en la vida
comun, aunque que teniendo una dificultad objetiva para expresarse en el devenir de las comunidades.
Palabras-clave: Estudios Visuales; Arte Contempordnea; Sociedad; Distopia



Prélogo de uma semiética perdida

“Certamente, os adivinhos que interrogavam
o tempo para saber o que ele ocultava em
seu seio Nao o experimentavam nem como

vazio nem como homogéneo”.

Walter Benjamin

Em direcdo ao futuro, alguns se langam pelo
que vivem, outros pela nostalgia do que vive-
ram, mas também ha aqueles que vivem pelo
que ndo querem saber e tantos outros pelas
certezas que a fé lhes propicia. Entre esses,
ainda existem os que nao tém certeza de nada
e também aqueles que, diante disso, se angus-
tiam perseguindo um horizonte que nunca sera
alcancado, deslocando-se em suas proprias for-
mas de esquecimento.

Ja disseram, num outro registro logico, numa
chave mistica, que conhecer ndo significa
aprender um novo, mas apenas lembrar, trazer
atonauma experiéncia vivida: acessar a memo-
ria, rememorar. Trata-se, com isso, de uma ideia
que faz romper o tempo linear que avanga, para
retroceder ao tempo de uma experiéncia arma-
zenada numa outra dimensdo que uma légica
linear ndo pode alcangar. Dizer que ndo importa
responder, sobre o que vira, corresponde a se
considerar o tempo presente em dialogo com
a experiéncia vivida, entretanto, é dessa divi-
da com o que foi, que o presente se apresenta
como duvida, ao constituir o devir.

As imagens e 0s pensamentos, em formas as
mais inusitadas, referindo-se a necessidade de
saber, de ter em conta algum sentido que seja,
manifestam-se como aquilo que nunca pode-
ria ser um Unico, ja que tramam sobre os sen-
tidos da vida. De qualquer forma, pensar sobre
as coisas que nos cercam, viver pensando ne-
las, tentar compreendé-las, é uma necessida-
de para os que procuram.

Escutar um pensamento, a0 mesmo tempo
em que se pensa, vale para demonstrar um
jogo de relagdes entre uma camada aparente e
outras, muito mais internas, inseparaveis des-
sa sua parte primeira, que poderia chamar-se:
uma imagem poténcia em suas varias formas
de apresentacédo. Buscar uma explicagdo para o
que se estabelece diante dessa relagdo, ¢ uma
necessidade de conhecimento, faz propor um
jogo: onde ndo se é apenas participante, e ainda
que nao se conheca tudo sobre ele ao fazer par-
te dessa complexa alteridade. Um pensamento,
como uma peca - ajustada em seus desajustes
- desconhecida de suas intengdes funcionais,
nunca estéa isolado, num ato de sequéncia, ar-
ticula uma estratégia para considerar uma ou
outra saida, qual seja, a de ouvir um outro pen-
samento, como se este fosse a dialética de sua
prépria imanéncia.

Sabemos que a maior parte dos textos con-
temporaneos que sao produzidos, sobre a na-
tureza das coisas, posicionam-se diante de um
continente de possiveis, ao alimentarem o sis-
tema que os circunda com suas proposicoes e
duvidas. Ainda assim, uma sua atribuicdo de im-
portancia é também relativa a carga de energia
que se pde em movimento, perseguindo a vida
que se desdobra em camadas e sutilezas, quan-
do as historias pessoais, cheias de sentidos pro-
prios, sao feitas de experiéncias e apresentam
caminhos que nédo se podem reduzir numa dada
proposicao arquitetada em hipoteses formais.
Historias que se manifestam como um relato
possivel onde, pelo fato de tomar parte nesse
complexo, instituem sentidos proprios ao ser da
cultura em sua historia.

As experiéncias daquilo que vivemos podem
estar gravadas nas camadas subjetivas que fa-
zem parte da natureza da vida, mas consideran-
do-se em particular a natureza da cultura, de
suas manifestacdes materiais, o exercicio coti-
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diano dessa acdo de pensar sobre os sentidos
na vida, nas mais diversas formas, é uma recor-
réncia que vai além dos filosofos, dos misticos
e dos artistas, é uma duvida propria daquilo
que somos, uma caracteristica de nossa huma-
nidade. Num nivel imaterial, ao refletir sobre a
vida ou sobre a morte inevitavel, tratamos de
uma narrativa sobre a qual desconhecemos
os verdadeiros objetivos, ao buscar elucidar os
fendmenos da ocorréncia que nos submete, es-
barramos em mitos, ndo podemos reconhecer
se essa historia que se vive é plena de sentidos,
que tomarao para si a légica dessa narrativa, ou
se trata apenas de um nonsense absoluto que
emsiéoqueé.

Alinguagem como uma falacia

Sob um aspecto puramente designativo, os
nomes deveriam vir em funcdo das coisas que
representam. Entretanto, a partir das estraté-
gias comerciais do mundo contemporaneo, é
possivel pensar em coisas que surgem depois
dos seus nomes, ndo como um simples proje-
to, mas como a invencao de uma necessidade
através marketing. Assim, esses fundamentos
comerciais revelam aspectos de uma inversao
de ordem e lugar, num contingente de tecnolo-
gias e de éticas que surgem para transformar,
inclusive as sociedades, numa mercadoria a se
acrescentar nas prateleiras. Basta ver o quanto
as corporagdes comerciais se entranharam na
vida humana, ou como um exemplo pratico, ve-
rificar o quanto a histéria da Coca-Cola tem a ver
com a cultura americana e com a construgao do
transnacional.

Sobre essa condi¢gdo da comercialidade da
vida, inflacionada apds 1945 com a influén-
cia americana, artistas como Robert Raus-
chenberg, Jasper Johns ou Piero Manzoni, en-
tre outros, caracteristicamente, puderam se
expressar através dos objetos, invertendo as

logicas estratificadas dos conceitos de cultura
e sociedade. As condi¢des criticas estavam da-
das e territorios se expandiram para a realidade
mundana, o que foi emblematico deste momen-
to Pés-Moderno.

Quando o consumo se torna um alibi, ao
suprimir os ritos mais intimos da vida em
seus processos organicos, esta se agindo em
favor de uma necessidade de supressao de
um vazio pessoal por uma compulsdo que é
fundamentalmente efémera e viciosa. De for-
ma mais ampla, podemos perceber uma ne-
cessidade de atualizacdo constante que esta
presente no imaginario social, quando ser up
to date configura também uma marca de per-
tencimento ao presente, o que aprofunda os
abismos sociais e as distancias entre o centro
e a periferia. Na percepcao desse estado de
coisas, anog¢do de umvazio que atua nos apa-
gamentos de uma sensagdo de futuro, age em
detrimento de um processo histérico de lutas
sociais que ndo se sustenta, abrindo espaco
para velhas ideologias religiosas “atualiza-
das”, que prometem o paraiso na terra e ar-
rastam multidées alienadas de presente.

O confronto entre o ser, o ter e o estar, nas
sociedades contemporaneas, configura tam-
bém um dos traumas mais fundamentais no
cenério das neuroses cotidianas. Quando a lo-
calidade é invadida pelo global, a cultura com-
plexa das comunidades, que sdo singulares,
vai se enfraquecendo diante de uma aridez de
principios tradicionais, vitimada pelo interesse
comercial que via de regra, promove essa inva-
séo pela via da seducdo. A supremacia das es-
truturas que alimentam o consumo, em escala
global, leva a este estado de coisas, desvia o
curso dos rios, apaga mitos de origem, em fa-
vor de um estar aqui agora que ndo considera
uma ecologia das subjetividades e dos meios,
sejam ambientais ou culturais.



Jean Baudrillard em Simulacros e simulagéo
afirma que “a informacao devora os seus pro-
prios contetdos” e assim “devora a comunica-
¢do e o social”. Para ele, as causas disso tém a
ver com o esgotamento que ocorre na encena-
cdo da comunicacdo através dos simulacros e
com a desestruturacdo do real que se produz
pela exacerbagdo desta encenacgdo, ou seja,
Processos aos quais estamos sujeitos ao sermos
submetidos no ambiente dos excessos comuni-
cacionais que sdo recalcados pela intensa ne-
cessidade consumista na vida cotidiana. Esses
ambientes que contaminam processos singula-
res de configuragdo simbolica, baseados numa
l6gica artificial, enviam para o abate a experién-
cia estética dos individuos mais susceptiveis ao
seu “canto de sereia”.

A capacidade de ouvir o pensamento que nos
institui, de perceber a aura na presenca do fe-
némeno, nos compde e nos da sentido na logica
dos organismos vivos, na presenca saborosa
da percepcéo e do reconhecimento do outro.
Substituir essa atribuicdo potencial pelo kitsch
armado por uma fabricacdo de esteredtipos
comerciais e viver apenas disso, implica uma
condicao falida, quando a critica da realidade
estaria fadada ao esgotamento.

De outro modo, essa capacidade de fruicdo e
de contato com a aura dos objetos e com avida,
implica dada experiéncia estética que, como tal,
precisa se alimentar do cultivo das diferencas,
conquistando sua sobrevivéncia pelas margens
de sua propria razao sensivel, no reconheci-
mento das contradi¢ées do estranho ao qual
pertence, o que constitui um necessario reper-
torio, semisso nao se pode acessar o imaginario
profundo onde se rememoram as experiéncias
dos processos circulares.

Vivemos um tempo em que se tem muita in-
formacao a disposicdo na rede de computado-
res online mas, para acessar essas informagoes

é preciso saber o que procurar, mais que isso, é
preciso querer procurar, um hic et nunc que nao
se faz sem uma experiéncia repertoriada. Uma
experiéncia estética por ser intima, ndo ¢ men-
suravel, mas pode ser compartilhada, entretan-
to, essa mesma experiéncia, uma necessidade
basica davida, ndo podera ocorrer num sentido
cultural mais amplo, sem que se considere, po-
liticamente, a inclusdo das pessoas através de
uma educacgdo que considere o cultural singular
das comunidades e que né&o se imponha, mas
que transforme a alienacao de uma dada reali-
dade homogeneizada pelo kitsch, através da ex-
pressdo das subjetividades individuais, quando
se pode reconhecer a circularidade do tempo e
de suas narrativas complexas.

Nesse sentido uma pergunta se apresenta:
uma experiéncia estética revelada numa agdo
produtiva, num ato criativo, pode se fazer conhe-
cida estando a deriva da condicdo contempora-
nea de ser um organismo global, de pertencer a
uma sociedade, que apesar do sucesso de suas
corporacdes é efémera? Sobre a resposta é pre-
ciso pensar nos ambientes humanos, nos territé-
rios especificos e em suas histérias, e na submis-
sao das comunidades ao dominio do mais forte.
O que se localiza na margem, tradicionalmente,
fica no campo dos esquecidos, ndo interessa a
néo ser pelo exotismo. Os dandis da cultura se
localizam nos grandes centros, sdo eles que de-
tém o poder da homologia cultural. Os periféricos
podem se perder de si e do outro, procurando se
igualar ao centro. O singular é aquilo que institui
adiferenga: uma revolugado importante seria con-
siderar a diferenga, ndo o exoético.

A memobria circular

Finalmente, os psicanalistas e os psicologos
insistiram, quer a propésito da recordacao,
quer a proposito do esquecimento (nomea-
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damente no seguimento de Ebbinghaus), nas
manipulagdes conscientes ou inconscientes
que o interesse, a afetividade, o desejo, a
inibicdo, a censura exercem sobre a memo-
ria individual. Do mesmo modo, a memoéria
coletiva foi posta em jogo de forma impor-
tante na luta das forgas sociais pelo poder.
Tornar-se senhores da meméria e do esque-
cimento ¢ uma das grandes preocupagdes
das classes, dos grupos, dos individuos que
dominaram e dominam as sociedades his-
téricas. Os esquecimentos e os siléncios da
historia sdo reveladores desses mecanis-
mos de manipulagdo da memoria coletiva

(LE GOFF, p.422,2003).

Como se observou, temos a percepgdo da
ocorréncia de memorias coletivas que atuam
no tempo, através de um espaco, que é constru-
ido socialmente em seus mecanismos de poder.
O lugar onde estdao armazenadas as manifes-
tagdes materiais dessas memorias, entretanto,
ndo é feito apenas de dispositivos fisicos, mas
também psiquicos - individuais ou coletivos - a
partir dos quais se acessa um complexo de sis-
temas, incluindo o conjunto das imagens que
se manifestam na subjetividade dos individuos
e que depois, de alguma forma, podem se ma-
terializar no coletivo. Essas memorias geram
sentidos de pertencimento e embora muitas ve-
zes nao lhe reconhecamos a origem, implicam
numa abertura dimensional que extrapola os
eixos fenomenologicos do espago e do tempo,
permitindo a ocorréncia de histérias dentro da
historia, numa condicdo tal em que o anacro-
nismo prenuncia a circularidade temporal da
cultura.

Arriscamos isto: o discurso histérico nao
“nasce” nunca. Sempre recomeca. Constata-
mos isto: a historia da arte - a disciplina as-
sim denominada - recomeca vez apds a ou-
tra. Toda vez, ao que parece, que seu proprio
objeto é vivenciado como morto... e como

renascendo. (HUBERMAN, p. 13,2013).

Adistancia cronotodpica constitui o fato histo-
rico do tempo percorrido, os elementos indiciais
ou os resquicios dessas lembrangas que se ma-
nifestaram num passado podem ser acessados
de uma forma interconectada pelo subjetivismo
ou pela arquetiotopia do inconsciente coletivo,
consequentemente alguns desses aspectos que
se transformam em matéria viva para a arque-
ologia de um tempo passado podem, numa
dimensdo psicologica da cultura, permitir ter
em conta o que sequer vivemos ou experimen-
tamos concretamente, através dos arquivos
que nos permitem estar diante de construgoes
expressivas, partindo de deducdes, invencdes,
intuicdes a serem observadas no campo dessas
subjetividades coletivas.

Memorias proximas ou derivadas de ecos lon-
ginquos se alimentam de um senso de comuni-
dade que nos mantém em dialogo, um sentido
de experiéncia que pode ser compartilhado
numa fruicao expressiva. Nesse sentido, a ma-
terialidade da arte compde um dos possiveis
acessos para uma relacdo com essas ancestrali-
dades. Nas memorias coletivas, habitam asima-
gens que foram construidas pelos eventos do
tempo, mas a distancia desses eventos lhes difi-
culta conhecera origem quando, entédo, temos a
matéria, um mito, uma representacao. Por isso,
a poténcia da arte, de seus simbolismos, no
sentido de uma prospecgdo das mentalidades,
¢ algo que ndo pode ser relegado a um papel
intermediario. A arte é um fundamento na vida.

Imagem, memoria, teoria, razdo, arte: ocor-
rem sujeitos nas coisas que sdo também os seus
objetos e para que eles possam aparecer, € pre-
ciso notar o que estéa vivo na necessidade de ser
do homem. Acomunidade, em si, ¢ mais que um
conceito que perseguimos como as coisas que,
no lugar dela, tomam a presenca do vazio. Sua
auséncia pode ser um lugar que ndo se sabe,
como a morte ou 0 esquecimento: um lugar va-



Figura 1.Marcel
Duchamp 1950.
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zio que se busca preencher, diante de uma ne-
cessidade de estar junto, que é contingenciada
pelo tempo, e uma consequéncia da experién-
cia de vivé-lo.

O direito de pensar através das imagens

Aimagem de Marcel Duchamp jogando xadrez
é emblematica sobre um hibridismo que to-
mara parte na cena contemporanea, quando
o territorio dedicado ao pensamento sera visi-
tado pela arte de forma mais enfatica, ja que
muito antes Leonardo da Vinci havia escrito
que a “pintura é coisa mental”. A atitude per-
formativa de Duchamp, em relacdo ao xadrez,
suas estratégias conceituais relacionadas as
obras que produziu, tém relagdo com a natu-
reza investigativa da arte. As metéforas envol-
vidas nessa agdo do pensamento, assim como
a propria ideia de jogo, ajudam a colocar em
um outro patamar a distingdo entre os modos
e as acgdes, questionando o préprio lugar das
coisas especificas, entre elas, o exercicio de
pensar como um ato de oficio determinado
numa epistemologia prépria. A esse respeito,
a atitude operacional de Duchamp se demons-
tra claramente como uma fala inaugural.
Walter Benjamin, igualmente fundamental,
escreveu um texto referencial sobre a reprodu-
tibilidade técnica das imagens, constatando a
possiblidade comunitéaria de ampliagcdo de re-

pertorio que a transformacgdo da obra de arte
em imagem, pelos meios de reproducdo - a
fotografia em particular - representa. Consi-
derou também que a propria condigdo dessa
transformacéo da coisa em si da arte, para uma
imagem, um seu fantasma, instituiria uma per-
da. Entretanto, essa auséncia precisa ser ob-
servada no contexto da relagdo mediadora da
reprodutibilidade, o que ndo implica que ela de
fato acontega sempre. Isso pode ocorrer quan-
do se transforma um objeto - atribuido de uma
presenca necessaria — em imagem, mas nao
ocorre quando aimagem é ela mesma um serda
coisa, e Nd0 uma sua representacao. E preciso
destacar esse problema funcional da informa-
¢do, a partir de uma outra possibilidade, que os
meios de reproducao oferecem, quando a aura,
o estar em presenca, pode sobreviver a propria
reprodutibilidade, considerando por exemplo o
cinema e a fotografia em sua disposicdo poéti-
Ca - Ccomo uma coisa em si - Ndo como meio in-
termediario. Pensar sobre a visualidade da arte,
nesses termos, é uma tarefa complexa, envolve
circunstancias histéricas.

Na atualidade, ja ndo é possivel separar a arte
davidamas, de qualquer forma, o distanciamento
contemporaneo dessa experiéncia, que implica
no reconhecimento da aura, ¢ modelar sobre esse
vazio que acompanha as coisas, ainda que se me-
tamorfoseie nos objetos da vida e que continue
presente, sua complexidade permanece oculta
no poético. O proprio conceito contemporaneo
de arte carrega certa dificuldade quando se pen-
sa nos diversos paradigmas que historicamente
foram sendo pensados desde sua invencao.

A ideia que vivemos num ambiente em que
ha ‘arte depois da arte’ (Danto, 2009), esta im-
plicada em se considerar sobre a dificuldade de
pensar arte, quer seja como nomenclatura ou
afericdo de sentidos, numa nogao tradicional e
retiniana que ja ndo alcanga o que a tornou pos-
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sivel historicamente, seja porque representar o
mundo para no fim tematizar sobre si mesma
constitui uma necessidade desaparecida, seja
porque estas proprias ocorréncias, tramadas no
século XX, alteraram a propria consideracao a
respeito dos territérios da arte.

Fazerarte - a palavrainsiste —incluirelacionar
0s objetos da vida numa cadeia de expressdes
que se constroem, a partir disso, como uma for-
ma propria de pensar sobre o que se vive, em
termos tais que as modalidades se encontrem
abertas e ndo precisem ser reinventadas. Po-
de-se trabalhar com o que se quiser, desde os
meios tradicionais ou novos, o que se coloca
vai além da formalidade das tecnologias, a arte
sobrevive com isso e apesar disso. Ao conside-
rar que as razoes da arte foram instituidas, até
recentemente, por principios autocentrados,
por elocu¢des de grandes principios, na con-
temporaneidade buscou-se para além desses
modos, e nesse sentido, encontramos relacdes
partilhadas, renovacdes de autoria, alteracdo
de conceitos, aproximagdo com a vida, com as
ciéncias, exercicios politicos de pertencimento,
manifestacoes conflitivas e performativas, etc.

Assim, o ser da coisa passou a ser entendi-
mento em didlogo com outros sistemas numa
relagcdo “constelativa”, criando em muitos ca-
sos a sensacdo de que a arte deveria se abrir
para uma dimensao do coletivo e da alterida-
de, questionando as categorias do artista e do
autor, categorias estas que foram conquistadas
pela Modernidade com muito esforco e que,
portanto, serviram de preparac¢ao para o atual
estado de coisas.

Essas questdes também implicam, de um
ponto relacionado na observagdo de um aves-
so, certa incompletude do projeto moderno de

sujeito, quando no isolamento do ser contem-
poraneo percebe-se um estar junto que nao
se completa. Suas motivacdes ensejam uma
perda, seja por um esquecimento forcado pela
velocidade com que se desejou dominar o tem-
po e a razdo, seja por uma motivacao profun-
damente bélica que nos acompanha, quando a
historia estabelece um trauma a ser esquecido,
construido entre guerras e dominios, seja tam-
bém por um vazio néo declarado, mas de sen-
timento profundo, que nos acompanha desde
que a natureza se transformou, pelo artificio da
l6gica, num abismo que ndo se completa.

Arte e distopias

As questdes da distopia manifestaram-se com
forca na arte do século XX, como no Dadaismo
e depois no Surrealismo, no chamamento a rea-
lidade mundana vivido por algumas tendéncias
do pos-guerra em varios lugares, particular-
mente nas primeiras manifestacoes, engloba-
das pela diversidade de tendéncias desde a Arte
Pop que nao foram imediatamente percebidas
em seu carater como distopias, considerando-
se sua ironia como uma incapacidade de rea-
¢do, ou mais, como uma forma de adeséo*.

A emergéncia de narrativas distopicas como
um ato traumatico vai ocorrer com forca mais
evidenciada nosinicios dadécada de 1980 - 1990,
quando o carater de abjegdo de uma represen-
tacdo dos corpos, na producao de diversos artis-
tas tais como Kiki Smith (1954), Cindy Sherman
(1954), Joel-Peter Witkin (1934), Andres Serrano
(1950), é avassalador e vai corroborar para que
se permita pensar uma conexdo com o trabalho
fundamental de Diane Arbus (1923 - 1971) perce-
bendo naquele estado de coisas da cultura ame-
ricana dos anos 1960 - 1970, um ambiente pleno

'Entretanto, quando em 2013, numa grande retrospectiva de Andy Warhol na China, se proibe a exibi¢do de suas serigrafias de

Mao Tsé-Tung, pode-se concluir o contrario.



de sentidos relacionados com a desesperanca e
a morbidez, tao caracteristicos desde entéo.

E o que se pode reconhecer com uma ma-
nifestacdo poética da fratura, do corte, numa
contiguidade com as tendéncias expressivas
que desde o Pds-Impressionismo até o Expres-
sionismo, com Vincent Van Gogh (1853 - 1890),
Edvard Munch (1867 - 1944), Emil Nolde (1876 -
1956) entre outros, permite perceber nas obras
visuais mais que apelos aformalidade, mais que
uma simples experiéncia visual ou fenomenolé-
gica, mas uma visao intima do mundo num ato
de atualizagdo cultural. Em outros campos da
arte,como a literatura e o cinema, autores como
George Orwell (1903 - 1950) com 1984 e a Re-
volugao dos bichos, Aldous Huxley (1894 - 1963)
com Admirdvel Mundo Novo, surgem como
agentes emblematicos deste temperamento da
contemporaneidade entendido como distopia.
Podemos incluir nesta lista Anthony Burguess
(1917 - 1993) com Laranja Mecanica - que na
sua versdo cinematografica (1971) com Stanley
Kubrick (1928 - 1999), influenciara toda uma ge-
ragdo. Também Ray Bradbury (1920 - 2012) com
Fahrenheit 451, adaptado para o cinema em
1966 por Frangois Truffaut (1932 - 1984), Video-
drome (1983) filme de David Cronenberg (1943),
ou Terry Gilliam (1940) que em 1985 realizou
Brazil o filme numa clara alusdo a perda das in-
dividualidades numa sociedade totalitaria com
dominio dos sistemas de informacé&o.

Em todos estes trabalhos, e varios outros
para citar, percebem-se as marcas de uma dis-
topia que emerge, estando influenciada por
uma critica tanto a sociedade capitalista quanto
ao desvario da alienagao de si. A distopia, como
uma crise do coletivo, ja esta de tal forma en-
tronizada no imaginario que, para além de uma
discusséo sobre a comunicacéo e a alienagao
das massas corretamente pautada pela Escola
de Frankfurt a sombra do fascismo, surge tam-

bém agora no cendrio contemporaneo como
uma metafora do cotidiano que se vive e pelo
qual se desiste de pensar.

As manifestacoes de revolta ou de protesto,
articuladas pelas redes sociais que se iniciaram
na América do Norte, depois no Oriente-Médio
e agora também no Brasil, apresentam um sen-
timento sobre algo que é necessario mudar e
mais que tudo, demonstram que existem aque-
les que precisam agir para movimentar uma
vida que parece murchar, ao sabor de um decla-
rado desassossego, algo que parece inevitavel.
Nesse ambiente, alguns agem com passividade,
outros com raiva. Os ingénuos e 0s propositivos
se misturam aos vandalos e a outras espécies,
em grupo, proclamando nas ruas contra a injus-
tica social. Nesse ponto, quando as metaforas e
as utopias civilizatorias parecem nao fazer sen-
tido, as ideias se encontram num emaranhado
de contradigdes sobre os projetos de futuro. A
prépria vinculagdo ao performativo visual que
estas manifestacdes carregam, corrobora para
se pensar que, neste caso, a vida imita a arte.
Numa sociedade midiatica é preciso compor
um diadlogo que se estabeleca segundo uma
proxémica, segundo uma figuragdo articulada
para ser apresentada visualmente como perfor-
mance publica. Como disse Guy Debord,

Toda a vida das sociedades nas quais rei-
nam as modernas condi¢bes de producao
se apresenta como umaimensa acumulagao
de espetaculos. Tudo o que era vivido dire-
tamente tornou-se uma representacéao (De-

bord, 1997: 13).

Desse ponto de vista, as problematicas de
emancipacao das comunidades e os n6s dessas
combinagdes, situados na rede, configuram um
outro espago, ndo e apenas um cenario publico
representado pelo logradouro, mas também o
espago no ambiente virtual das redes em inter-
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comunicagao relacionando o ser num conjunto
no qual a comunicagao mididtica se configura
num sistema tentacular, atuando para a legiti-
macao das ideologias a partir de identidades e
interesses combinados.

A midia profissional, as empresas de comu-
nicagao talvez ndo tenham se dado conta de
que, com isso, ndo se apresentam como as Uni-
cas formas dessa legitimacdo das ideologias
contratantes, elas agora estdo entronizadas
no ambiente das redes virtuais e deixam de
estabelecer sua pedagogia predatéria passan-
do a compor uma mera figura de atestacdo
documentaria. A vida se tornou performética
tramando-se num cenério visual, mas isso ndo
resolve certos problemas de origem. Desde que
se propbe a expressdo de suas necessidades
através de um sistema de representacdo, o ar-
tista, partindo de uma linhagem marcada pela
subjetividade e também por uma percepgéo cri-
ticadarealidade, permanece batendo-se contra
os empenhos superficiais e tecnicistas apregoa-
dos pelos interesses que deslocam o pertenci-
mento em favor da acumulagcdo material como
um poder em si.

A ocorréncia desse espirito de resisténcia
ao individuo fechado em si que alimenta o de-
bate da arte contemporanea, duvidando de
conceitos como dom, génio ou intui¢ao lirica,
marca também a prépria nogdo de poténcia
criativa que se torna um sintoma emaranha-
do num conjunto de definices singulares que
movimentam a subjetividade dos individuos.
Problematizar o lugar que forma esse indivi-
duo, numa condicdo envolvida com um apren-
dizado das memorias que se possa acessar e,
a partir delas, em sua alteridade compor um
relacionamento com esse mesmo individuo é o
que singulariza a experiéncia. A destituicdo da
nogdo de autor ndo implicou a sua verdadeira
desapari¢do, mas outras formas de se pensar

a autoria, ou parafraseando a nogao de Arthur
Danto sobre a arte, uma nogao de autor depois
da sua morte. Um autor depois do autor, consi-
derando-se também a prépria impossibilidade
de uma autoctonia em relacéo a isso.

O sujeito existe, mas ele é composto do outro
0 que, entretanto, ndo se pode compreender em
favor de uma estrutura que ndo o levara a sério,
mas o tera no calculo de seus interesses. Nao se
quer mais a “vaidade dos escolhidos”, mas ndo
se pode abolir a poténcia da vida que se alimen-
ta de mistérios ou de ficcdes que se pode com-
partilhar e reconhecer. Ultrapassando o concei-
to de linguagem como uma ordenacao possivel
dos modos de ser e de pensar, como alguns dos
nos que formam um sujeito, estamos diante da
pluralidade onde ndo existe um sé, mas ainda
assim, € o que perseguimos sendo o que SOMos.

Para além de uma mera categorizagdo espa-
¢o-temporal, pensando a emergéncia desse de-
bate por seu avesso representacional, o vazio, o
isolamento, as diversas flutuacdes da natureza
contemporanea desde aqui, passando pelo
Niilismo, vdo apontar para as crises de perten-
cimento social como um fenémeno que, nos
dias atuais, ndo nos permite chegar a um ter-
mo de resolucdo, quer seja sobre o projeto da
civilizagdo, quer seja sobre o projeto de eman-
cipacao dos sujeitos. Nesse sentido, percebe-se
a presenca de uma distopia, que nos acompa-
nha através das obras de artistas com tendén-
cias distopicas, onde se localiza um manifesto
reconhecimento sobre um estado de coisas
passiveis de serem compartilhadas em sua de-
sesperanca, na possibilidade de se constituir,
como um contra-argumento, uma narragao do
cotidiano em suas contradicdes criticas.

A distopia, como uma proposicdo artistica,
ndo se interpde como um eixo tematico, sua
condugdo conceitual ndo é independente de
suas estruturas formais assim como das so-



ciais, mas revela uma construcdo amplamente
complexa, situando-se entre a expressdo em si
e 0 manifesto como algo que se pde para fora.
Aguém e além dos interesses econémicos de
uma cultura mercadolégica ou dos mais legiti-
mos objetivos pelo que se quer partilhar, consi-
dera-se essa expressdo poética como um dos
eixos mais representativos de um conceito de
civilizacdo a deriva, que se apresenta nas mais
diversas formas da arte, seja na literatura, no ci-
nema, na fotografia, na pintura, nas performan-
ces, na escultura, no desenho, na gravura, etc.
Enfim, é uma expressao que se apresenta desde
as erosdes de um projeto - ou mesmo da sua fal-
ta - coletivo concreto, quando os desequilibrios
da vida séo provocados pelo desvio ao consu-
mo como um fim em si mesmo, alimentando
uma desesperanca em relacao ao futuro.

As distopias atuam como previsdes som-
brias sobre qualquer coisa cujo futuro seja
catastrofico, desde o clima do planeta, ou das
constantes disputas religiosas e econémicas
que destroem o mundo. S&o fabulages que se
alimentam dos fatos sombrios que constituem
as mazelas do mundo, mas que ndo se apre-
sentam nas projecgoes futuras de uma cultura
que seria voltada para o bem-estar do hic et
nunc. Nesse ambiente complicado cresceram
e se desenvolveram artistas de uma linhagem
pos-romantica, cuja alcunha de artistas mar-
ginais, rebeldes, tragicos, niilistas, serviu para
afirmar a poténcia dessas sensibilidades indivi-
duais atuando numa frequéncia supostamente
negativa, em se considerando um projeto posi-
tivo de cultura que, desde a sociedade indus-
trial, financia para o prazer das elites e para a
idolatria dos aspirantes a elas, o sonho de con-
sumir o paraiso na terra.

Muitos artistas, como se sabe, estdo entre
os destoantes desse paradigma de mundo, ja
que estdo marcados pela desesperanca abissal

acerca de um futuro que, ao se aproximar, revela
catastrofes de toda ordem. Estes individuos ndo
pretenderam sepultar as contradigbes e desi-
gualdades desse mundo concreto, ao contrario,
fizeram disso uma questao para desafiar uma
ideologia consumista que seimpde, mas que ndo
consegue resolver suas contradigbes que pare-
cem permanentes: o que torna a utopia de uma
civilizagao igualitaria uma simulacdo com acento
alienante revestida de demagogia que néo perce-
be como viver pode ser um ato politico.

Consideragoes finais
Distantes destas manifestacdes da arte e de
suas distopias, quer seja pela inabilidade ou
pelo desconhecimento de sua causa, muitos
teoricos olharam para a arte a partir de seus
territérios especificos tendo-a como uma ilus-
tracdo de suas teorias, ndo reconhecendo a
experiéncia de si que a arte propoe. Estes te-
oricos deixaram de perceber que a arte é um
lugar especifico, ndo uma manifestagao corri-
queira que possa servista como a aplicacao de
uma dada teoria, no sentido mais inadequado
do termo. Muitos se deixam levar por certos as-
pectos do significado que as obras carregam,
deixando de compreender que a arte envolve
seus corpos e aquilo que os anima, a partir da
vida a qual pertence, mas também constituin-
do uma vida propria para além dos signos e
de seus objetos, ainda que os contenha. Para
além de seus sentidos ou narrativas, a pre-
senga desses relacionamentos de formas com
conteudos proprios e contetidos com formas
préprias, ndo tém na distopia uma férmula ou
um canon a seguir, mas uma necessidade ex-
pressiva a qual ndo se consegue trair ou deixar,
porque é o0 que se sente e é preciso dizer.
Osvalores da cultura e a erudicdo do ambien-
te ocidental, nos Ultimos séculos, construiram
espacgos de pertencimento e instituiram o proé-
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prio sentido da arte, assentando a figura do ar-
tista, primeiro como instrumento, depois como
génio criativo e finalmente como tal, conside-
rando a distin¢cdo entre o homem e a natureza,
entre a beleza e a arte, como uma manifesta-
¢do construida pelo sentido humano e a bele-
za constituida pelo natural como uma medida
para o senso estético, e agora, como sujeito de
permutacdes entre a identidade e alteridade,
travando uma relacdo conflituosa entre os sis-
temas de mediagoes e as transposicdes de sua
natureza, buscando insistentemente o preen-
chimento de um vazio profundo que separa as
beiradas do espago para a concepgao das ca-
madas e dos simulacros.

Estes valores da estética, antes de parecerem
solidos, estédo arraigados numa esfera instituida
pela propria historia em seus processos organi-
cos e conflituosos, manifestando-se amplamen-
te nesses personagens impetuosos que integram
as sociedades complexas, mas que se vistos em
sua particularidade sdo aqueles que detém a ca-

pacidade de atravessar paradigmas, de produzir
e renomear até mesmo a nocdo de arte.
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EL ARTISTA COMO AUTOR, PRACTICAS COLABORATIVAS EN
ARTE: MEDIACIONES
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RESUMEN

Este articulo expone el hecho de las practicas colaborativas en arte, como resultado de la interrela-
cion entre autoria artistica y la mediacion en entornos sociales y entornos formativos. La busqueda
y transmision de conocimiento es el punto de partida para conseguir nuevas estructuras auto-trans-
formadoras, tanto en lo social, como en lo académico
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ABSTRACT

This paper describes the fact of collaborative art practices as a result of the interplay between artistic
authorship and mediation in social settings and learning environments. The pursuit and transmission of
knowledge is the starting point for new auto-transformers STRUCTURES, both socially, and academically.
Keywords: Suthoring; Collaboration; Training; Environment; Knowledge
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Introduccion

Esta presentacién parte de la consideracién que
un artista como autor, debe asumir una préactica
artistica responsable, en la que tengan priori-
dad la reflexion y la voluntad de transmision de
conocimiento, entendiendo la realizacion artis-
ticacomo unaforma de pensamiento antes que,
como una manifestacion estética.

Al mismo tiempo hay que superar el concep-
to de arte en progreso, para dar paso al arte
como una forma de superacién que acompafa
al ser humano en su relacion con el entorno. Asi
pues el concepto de progreso, debe ser enten-
dido mas como portador de valores en general,
como una actitud abierta y receptiva, una in-
vitacion para encontrar y descubrir, antes que
como unaimposicion evolutiva.

Dentrode laactitud abiertay receptivay de el
convite a encontrar y descubrir, se circunscribe
la responsabilidad de actuacion, por parte del
artista, desde posicionamientos “auténticos’,
dejando de lado los espejismos del mercado y

el exceso de demanda productiva. Si esto debe
llegar, que sea como resultado de haber esta-
blecido un lenguaje artistico que presente en
todas sus facetas “traducciones” de relacionesyy
situaciones observadas en su entorno vital, que
como metéforas de lo percibido, activen el pen-
samientoy la reflexion.

Contexto

El primer paso para situar las bases de una auto-
ria responsable, se localiza en los centros de en-
sefianza de arte (si esto es posible) dado que esen
estos centros, donde se forman en mayor o menor
medida, as nuevas generaciones de artistas.

Tradicionalmente las facultades de Bellas Ar-
tes, han estructurado su ensefianza en discipli-
nas obligatorias y optativas impartidas por pro-
fesores diferentes y también con evaluaciones
separadas y por tanto diferenciadas para cada
asignatura, parecia ser que con la introduccion
del Plan Bolonia, esta practica, se veria substi-
tuida por una ensefianza transversal y en equi-
po. Lamentablemente, el resultado si cabe, ha
sido de mayor fragmentacion y dispersion de
contenidos.

Este sistema de fragmentar la ensefianza y
la practica en el taller, junto a la evaluacion de
asignatura por asignatura no ayuda a los alum-
nos a obtener una perspectiva global del proce-
so creativoy de su experiencia en el mismo, mas
bien, interfiere la evolucion natural y progresiva
de su aprendizaje sobre los valores, afinidadesy
habilidades de la practica artistica en general.
En consecuencia, deberiamos contemplar unos
parametros esenciales que amplien el sentido
delacreacion, méas alla de la habilidades técnica
o de la capacidad resolutiva.

Estos son Tiempo, Orden y Posicionamiento
Tiempo:

| - Tiempo inadvertido de percepcién y al-

macenaje



Il - Tiempo interiorizado de ordenacién y
clasificacion
Il - Tiempo de ubicacion (del propio
proyecto) a partir de reconocimientos y
momentos del arte
Orden:
| - Orden conceptual para dilucidar entre
constatacion o manifestacion;  presenta-
cion o representacion
Il - Ordenacion del aparente desorden de
indicios y sefales percibidos y clasificados.
El taller como laboratorio
[l - Ordenacion de la visibilidad del proce-
so o proyecto. El espacio expositivo como
medida de intensidades a transmitir
Posicionamiento:
| - Para decidir si se actla desde un aba-
nico de “miradas y percepciones” o bien
desde una “mirada unitaria”; desde una
“percepcion” de centro personal o desde
una periferia que contempla el entorno vi-
vencial, acciones auto reflexivas o acciones
colaborativas.
Il - En relacion al uso de las tecnologias y
gadgets electrénicos como dinamizadores
de procesosy proyectos, a la vez que labo-
ratorios portables y nucleos de visualizaci-
on
Il - En relacién a la anexion y/o expansion
del espaci¢ fisico, sea este: abierto o cerra-
do, arquitectonico o urbanistico, privado o
publico.

Una vez considerados estos parametros den-
tro del ambito docente, conviene efectuar una
revision de las estructuras vigentes y adecuar a
la metodologia docente una aplicacion individu-
alizada de los parametros anteriores, que permi-
tiran como minimo poder dilucidar una autoria
responsable en cada alumno, fuera de resolucio-
nes superficiales del hecho creativo, aunque sea
este dentro del proceso docente (no deberiamos

olvidar que ya en los afios de formacién, se ma-
nifiesta la capacidad creativa de los individuos).
Desde esta “ubicacion” responsable del
alumno, es posible activar la interrelacion de
técnicasy saberes asi como la capacidad de po-
tenciar una formacion integral del alumno, dado
que el proceso y proyecto personal, es la base
que reline sus experiencias vivenciales y sus ex-
periencias sensibles, activando de esta manera
un “hacer” que parte del auto-reconocimiento,
tanto en el territorio de la creacion, como en
el territorio de observacion de su realidad mas
inmediata. Este posicionamiento, favorece una
contemplacion de la realidad artistica del mo-
mento, alejada de convenciones pre-estableci-
das sobre el mundo del arte y posibilita estab-
lecer las oportunas estrategias para situarse en
el territorio méas favorable a cada proyecto i/o
proceso artistico, segln se desee el grado de
visibilidad o de colaboracion pertinente a cada
manifestaciony lenguaje personal.

Relacién docencia - sociedad

La interrelacion entre docencia y sociedad, se
manifiesta en el intercambio de aportaciones,
de un lado, la docencia deberia favorecer una
formacion en conceptosy lenguajes que a corto
plazo, activaran nuevas dinamicas y comporta-
mientos en el &mbito social. Por otro lado, los
ambitos sociales relacionados con la implan-
tacion de nuevos modelos, deben mantener la
atencion sobre cualquier sintoma de modulaci-
on en los comportamientos de sectores forma-
dos por las generaciones de nuevos graduados
i/o posteriores investigadores surgidos de los
Masters de lineas profesionales.

En los Ultimos afios y dentro del territorio de
las artes, extensivo al de la cultura, se han pro-
ducido una serie de manifestaciones que pudie-
ran ser el sintoma de que algo estd cambiando
en la relacion Arte-cultura'y Sociedad.
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Es sintomatico el fendémeno de agrupacién
de ex-alumnos de facultades de Bellas Artes en
colectivos que gestionan, con mayor o menor
fortuna, tanto acciones culturales, como accio-
nes artisticas. En el nlcleo de estos colectivos,
se adivina el germen de una “autoria responsa-
ble” que plantea retos de supervivencia de los
propios artistas, a la vez que la voluntad de que
el hecho artistico, sea algo mas que una mani-
festacion estética, para pasar a ser un vinculo
sensible con la sociedad o con el entorno.

A tal efecto, podemos citar cinco ejemplos
quetienen su origen en la ciudad de Barcelonay
que cubren un espectro que va desde la galeria
privada a un Instituto Independiente de la Cri-
tica, pasando por un colectivo accionista-rei-
vindicativo o una asociacion de pintores con-
temporaneos, que reivindica la pervivencia de
la pintura como manifestacion vigente y activa.
El hecho significativo, radica en una autogesti-
on que se significa frente al sistema establecido
de capitalizacion artistico-cultural, tanto desde
las instituciones municipales o autonomicas,
como del circuito de galerias profesional. Asi,
se genera una tercera via que complementa el
panorama artistico de la ciudad, desde un po-
sicionamiento activo que es capaz, a su vez, de
inyectar nueva vitalidad al sistema establecido,
sea este, en su manifestacion como centros de
produccion, galerias y ambitos de visibilidad de
arte joven dependientes de instituciones.

Los ejemplos:

Adesk http//www.a-desk.org/

Enmedio http://www.enmedio.info/en/

Half House http.//www.halfhouse.org/

Pictobcn http.//www.pictobcn.info/

Oficina 36 http.//www.oficina36.com/en/

Opinamos que es un salto cualitativo, el he-
cho de establecer una gestion inicial auténoma,
frente a la convencion resignada y casi romanti-
ca del artista que es descubierto por el circuito

profesional. Esta autonomia inicial, predispone
al colectivo de jovenes artistas a una validacion
previa que estd en sus manos y que se consti-
tuye en una magnifica moneda de cambio en el
momento de interrelacionar sus propuestas con
instituciones i/o el circuito profesional.

Nuevas articulaciones del territorio expositivo
Esta vitalidad del sistema, se manifiesta en pro-
puestas que si bien, no son nuevas en sus inten-
ciones, parece ser que en los Ultimos cinco afos, a
raiz de la compleja situacion econdmica del pais,
se han constituido como voluntad de nuevo para-
digma en la visibilidad y distribucion de lo que po-
demos considerar la “joven produccion artistica”.
Estoes, articular una red periférica a la centralidad
de Barcelona como centro de visibilidad artistica.
Esta red toma en consideracion, tanto centros
existentes como otros de nueva creacion, de es-
tos, unos son de larga trayectoria en el ambito de
la visibilidad de nuevas propuestas y otros, son
de nueva creacion. Lo mas interesante de esta
propuesta, es el acercamiento en el concepto de
estructurar el territorio periférico a la conurbacion
cultural de la ciudad de Barcelona y sobre todo
establecer una misma categoria de los centros
asociados, a pesar de las diferencias manifiestas
en equipamientos y asignaciones economicas,
dependiendo la mayoria de los municipios que los
acogen, es por este motivo que cabe considerar
las producciones de los jévenes artistas como
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elementos Utiles al mantenimiento de los centros
expositivos de la red, al se estas producciones, el
resultado de una autoria responsable y tener en
cuenta situaciones y relaciones vigentes tanto en
el contexto artistico, como en el contexto social, al
ser asf, los costes de produccion, ya estan obser-
vados desde una “produccién contingente” que
viene marcada por el contexto econémico social,
sin que esto sea motivo de rebajar los objetivos ar-
tisticos o del lenguaje a transmitir, lo cual permite
nutrir los centros expositivos de oferta expositiva
compatible, en mayor o menor medida, con las
asignaciones econémicas de los centros.

Pero la mayor aportacion, viene de nutrir con
nuevos lenguajes y nuevas propuestas el territorio
expositivo que circunda a Barcelona, activando asi
un (esperemos) caldo de cultivo que favorece una
progresiva asimilacién, interaccién y comprension
de las propuestas de los jovenes creadores, en esa
eterna voluntad de acercar arte y vida.

Relacion de los centros de la red
Lleida: Centre d’Art la Panera
http://www.lapanera.cat/

Girona: Bolit. Centre d’Art Contemporani
http://www.bolit.cat/

Vic: Centre d’Arts Contemporanies
http://www.acvic.org/

Amposta: Centre d’Art Terres de 'Ebre
http://www.lopati.cat/es/
L’Hospitalet: Centre d’Art Tecla Sala
http://www.teclasala.net/

Barcelona: Fabra i Coats

Centre d’Art Contemporani
http://centredart.bcn.cat/en/

Conclusién

Quizas, la reflexion manifestada en este articu-
lo, a pesar de ser objetiva en sus aportaciones,
sea sélo un espejismo, que como otros tantos
sucedidos en este &mbito, se han debido a la

voluntad y necesidad de normalizar de una vez
por todas la relacion que existe entre creacion
artistica y vida, pero sobre todo, de hacer ver
que la creacion artistica, es la parte visible de las
emociones que genera la vida y que los artistas,
lejos de ser unos individuos encerrados en su
torre de marfil, son en definitiva, unos traducto-
res de sensaciones directas a sensaciones que
predisponen a la reflexion y al pensamiento...
Mas que a la ornamentacion estética de secto-
res privilegiados.

Para llevar a cabo una buena traduccion, es
necesario entendery comprender situacionesy
la relaciones, que se dan entre de hechos, per-
sonas y entornos, para eso es muy necesario
tiempo y autoria responsable, que predisponga
a colaboraciones y mediaciones, que a su vez
generen nuevas dinamicas y comportamientos
que influyan tanto en la sociedad civil, como
en las instituciones y todo ello en funcién de un
progreso que esté predispuesto a descubrir y
comprender desde una actitud abierta y recep-
tiva la contingencia de la vida, sin las muletas de
las convenciones que nos abocan a mantener
sistemas insostenibles, para paliar nuestro pa-
nico ante la incertidumbre... | de eso, de convi-
vir con la incertidumbre, los jovenes creadores
Si son maestros.
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GORDON MATTA-CLARK ENTRE ARTE E ARQUITETURA:
UMA QUESTAO DE ESPACO, FORMA E FUNCAO

GORDON MATTA-CLARK BETWEEN ART AND ARCHITECTURE:
AMATTER OF SPACE, FORM AND FUNCTION
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RESUMO

Gordon Matta-Clark se graduou como arquiteto na Cornell University em 1968. Porém, ele institui
uma relacdo particular com a arquitetura: se recusa a construir, embora seu trabalho estabelega um
didlogo entre arte e arquitetura no territério da arquitetura; critica e questiona os principais postu-
lados da arquitetura moderna; opera no espago mediante cortes e alteragdes nos sistemas de refe-
réncia que refletem uma atitude critica frente a sistemas e estruturas sociais, econdmicas e culturais.
Se as obras estéo inseridas num processo historico com o qual estabelecem um vinculo duplo (ao
mesmo tempo em que recebem impulso da cultura, também a modificam), como posicionar-nos
frente aos objetos que nos constituem? Em que medida eles estdo permeados por idéias e textos de
outros? Qual é a dimensao extemporanea dessas idéias e textos? Este artigo se propde pensar esses
didlogos a partir de alguns trabalhos no campo da arte e da arquitetura.

Palavras-chave: Espaco; Forma; Fungéo.

ABSTRACT

Gordon Matta-Clark graduated as an architect at Cornell University in 1968. However, he establishes a spe-
cial relationship with architecture: he refuses himslefto build, although his work installs a dialogue between
art and architecture within the field of architecture; he criticizes and questions the main tenets of modern
architecture; he operates in space by means cuts and changes in the systems of reference, which reflect a
critical attitude towards social, economic and cultural systems and structures. If works are embedded in a
historical process with which they establish a double bond (while simultaneously receiving the impulse of
culture, they also change it), how do we deal with objects that constitute us? To what extent are they imbued
with ideas and texts of others? What is the extemporary dimension of these ideas and texts? This article
proposes to think these dialogues as from some works in the field of art and architecture

Keywords: Space: For; Function.



A exposicdo Gordon Matta-Clark: Desfazer o
Espago, no Pago Imperial, Rio de Janeiro (2010)
foi uma oportunidade para pensar questoes
como a importancia, ou ndo, de distinguir entre
registro, documento e obra, os aspectos politi-
cos da produgdo plastica, o didlogo entre insti-
tuicdo, curadoria e artista; pensar a respeito da
funcgéo dos espacos expositivos e a escolha dos
objetos a expor, o vinculo entre espago de expo-
sicdo e publico e a necessidade de intercambio
com institutos de pesquisa: a lista é enorme. Po-
rém, podemos resumir estas questdes em uma
pergunta: qual é o espaco a desfazer?

Uma linha possivel é partir da atitude que
Matta-Clark e um grupo de artistas chamam
livremente de anarquitetura, “termo que néo
pressupde [uma atitude] anti-arquitetura e sim
um intento de esclarecer idéias a respeito do
espago, sao insights pessoais e reagcdes em vez
de enunciados socio-politicos formais” (MOU-
RE, 2006, p.369). Esses insights se evidenciam
na série de fotografias de Anarchitecture, que se-
gundo James Atlee dialoga com Para uma arqui-
tetura de Le Corbusier. A frase de Le Corbusier,
“ndo esquegamos o problema da arquitetura”,
Matta-Clark responde “anarchitecture ndo tenta
resolver nenhum problema”. A série consta de
trinta e trés fotografias em preto e branco, de
50,5cm x 41,5cm, tomadas por Matta-Clark, par-
te de um corpus maior que inclui fotografias de
outros artistas que participaram na exposi¢ao
Anarchitecture Show na 112 Greene Street, em
marco de 1974. Uma das fotografias dessa série
consiste de uma fachada e o braco de um guin-
daste. As multiplas possibilidades que oferece
para o olhar fazem pensar nas diferentes formas
de orientar os Prouns de El Lissitsky, remetendo
aos movimentos do corpo. Também poderia se
associar as estruturas de Richard Serra, que in-
clufam tanto as pegas como os guindastes para
traslada-las, gerando situacoes de peso e con-

trapeso. YOU ARE THE MEASURE (vocé é a medi-
da), art-card de Matta-Clark que dialoga com o
ditado grego MAN IS THE MEASURE (o homem é
a medida), aponta para o individuo em primeiro
lugar, indicando uma pratica artistica na qual o
corpo é o ponto de partida.

Outras séries de fotografias, constituidas por
colagens que apresentam caracteristicas de de-
sorientagao espacial, mostram uma arquitetura
em suspensao e que desafia o equilibrio. Como
olhar para as séries de foto-trabalhos intitula-
das Office Baroque, Conical Intersect, Circus e
Splitting? Nao remetem a coisa ou situacao al-
guma que nos resulte familiar, nem permitem
que olhemos para elas tornando-as formas
acabadas, nem sdo suportes de convencoes
opticas ja conhecidas. Esses trabalhos fotogra-
ficos também se destacam pela ruptura com o
quadro classico da fotografia, oferecendo uma
superficie descontinua; nos desafiam e portan-
to nos incitam a seguir pensando, a questionar
os cortes e o ensamblado dos fragmentos de
fotografias montados como colagem. Cortes e
fendas apontam para outra descontinuidade, a
da construgao de novas formas que se recusam
a ser dependentes de formas e convencoes da-
das. Essas novas formas ativam e restabelecem
a dimensao espacial da memoria - acumulo de
experiéncias vividas inerente ao homem ativo,
em movimento - ao mesmo tempo em que mi-
nam as imagens convencionais culturalmente
aceitadas. Especulagdo sobre limites e frontei-
ras da arquitetura, espacos urbanos instaveis,
espagos vazios e espacos residuais nos permi-
tem pensar a série de anarchitecture e os foto-
trabalhos como um posicionamento critico so-
bre a arquitetura no campo da arte.

Matta-Clark ndo representa o espago: opera
no espaco mediante cortes e alteragdes nos
sistemas de referéncia, refletindo uma atitude
critica frente a sistemas e estruturas sociais,



econbmicas e culturais. Utiliza principalmente
esferas, forma abstratas e geométricas, mas es-
sas formas ndo compdem uma estrutura arqui-
tetdnica a ser construida. Intersectando formas
abstratas e tridimensionais com as superficies
horizontais e verticais que compartimentam o
espago nos prédios, surgem estruturas espirala-
das, figura que Smithson também utilizou, em-
bora de modo diferente. Para Smithson a espiral
era uma forma simbolica do sem fim, signo de
desorientacao, perceptivel estando fora dela.

A escala no Spiral Jetty tende a flutuar de-
pendendo da localizacdo do observador. O
tamanho determina um objeto, mas a esca-
la determina a arte. [..] a escala depende da
capacidade de cada um de ser consciente
das atualidades da percepc¢édo. Quando recu-
samos liberar a escala do tamanho, nos en-
contramos com um objeto ou linguagem que
aparenta certeza. Para mim a escala opera
porincerteza. Estar na escala do Spiral Jetty

é estar fora dele. (SMITHSON, 1996, p. 147).

Para Matta-Clark, era necessario habitar a
espiral. Mediante cortes ele esvaziava a cavi-
dade central permitindo a entrada de um tem-
po histoérico, como em Conical Intersect ou em
Office Baroque. Esses cortes, que mostravam
como o espago estava submetido a uma or-
dem social oculta, eram desenhados nos mu-
ros e no chao mediante cordas fixadas a pontos
que correspondiam aos centros das esferas,
transgredindo o espaco construido arquiteto-
nicamente e tornando visiveis multiplas cama-
das tanto no espago como no tempo. A potén-
cia estética para Matta-Clark estava no vazio,
ponto de referéncia para os deslocamentos
dentro no espaco. “Arazao de existéncia do va-
zio é para que os ingredientes possam ser vis-
tos no movimento, numa forma dinamica. Para
vé-los, vocé tem que se deslocar através deles;

requerem de algum tipo de dinamismo interno
e sinestésico” (MOURE, 2006, p. 324).

Contudo, as espirales de Matta-Clark, além de
dialogar com Smithson, também dizem respeito
a duas estruturas espaciais de arquitetos per-
tencentes a configuracbes espaco-temporais
distintas: a rampa do Guggenheim Museum de
New York, projeto de Frank L. Wright, de 1943, e
as Carceri d’Invenzioni de Piranesi, publicadas
em 1760-1761. Estudou em Venécia, em uma
época na qual ndo se construia em pedra e tijo-
lo, mas que era conhecida pela concepgéo das
cenografias teatrais, constituidas fundamental-
mente por escadas, balaustradas e cipulas. Tais
instalacdes exigiam dominio da iluminagdo e da
perspectiva para dar conta das limitagdes nas
cores decorrentes da iluminagdo por meio de
velas que, por sua vez, revelavam apenas linhas
e massas. Apesar das semelhancas na estrutu-
ra espacial de ambos, as gravuras de Piranesi,
masmorras fantasticas, cheias de escadas e alu-
sdes a tortura, sdo o avesso das intervencdes de
Matta-Clark. As estruturas arquitetdnicas das
Careceri, pilares e escadas, que nada sustentam
e levam a lugar nenhum, mostram um uso da
arquitetura assustador e opressivo.

Por outro lado, Piranesi, como seus con-
temporaneos italianos foi formado pelo livro
de Palladio, Arquitettura (1570). O norte de Ita-
lia, especialmente Venécia, publicaram as pri-
meiras edicdes do tratado de arquitetura de
Vitruvio (século | A.C.), e os arquitetos publi-
cavam gravuras com projetos que nao tinham
conseguido construir. Os livros de Palladio
contem imagens de como ele teria gostado
de construir suas villas se o cliente ndo tives-
se mudado de opinido ou se o dinheiro ndo
tivesse faltado. Imerso nessa tradicdo, Pira-
nesi publicou também uma série de gravuras
que reproduziam os monumentos de Roma,
desprovidos dos revestimentos de marmore
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e mostrando a estrutura arquiteténica dos
mesmos, percorridos por grupos de pessoas
e integrados a vida diaria. Alguns anos depois
de se estabelecer em Roma, escreveu:

Quando vicomo a maioria dos restos das edi-
ficagbes antigas de Roma jaziam espalhados
entre jardins e campos lavrados e diminuiam
dia a dia, seja por desgaste ou porque eram
invadidos para extrair fragmentos para no-
vas construcoes, resolvi preserva-los por
meio de gravuras. Tenho, portanto, desenha-
do estas ruinas com todo o requinte possivel.

(PIRANESI apud MAYOR, 1952, p.8).

Cabe, portanto, a pergunta: quando a arte
nao foi politica?

Matta-Clark se graduou como arquiteto pela
Cornell University em 1968. O programa de ar-
quitetura durava 5 anos e tinha como exigéncia
cursos de arte. Na pesquisa sobre a década de
1960 em Cornell, Wendy Owens (2007) mencio-
na que a universidade fazia questéo de convidar
arquitetos externos, artistas e profissionais de
outras areas para estimular a interdisciplinari-
dade e adiversidade. Também, respondendo ao
pedido dos estudantes, era exigido um estagio
em Nova York como modo de tomar contato
com problematicas, acontecimentos e discus-
sdes do momento. Lembremos que a pedra de
fundacao do World Trade Center foi colocada
em agosto de 1966. Se bem o WTC era arquite-
ténica e tecnicamente possivel, os estudantes
consideravam importante discutir a pertinéncia
eoimpacto simbélico nasociedade e na cidade.

Falar do campo do ensino da arquitetura
em Cornell durante as décadas de 1960 e 1970
imediatamente remete a Colin Rowe, professor
da universidade desde 1962 até 1990. Autor de
textos considerados importantes para a teoria
da arquitetura, sua abordagem particular do

ensino da arquitetura, e da histéria da arquite-
tura, a partir da critica de obras significativas foi
reforcada pela presenca de Lee Hogden, John
Shaw, John Hejduk, Werner Seligman, profes-
sores da universidade de Texas na década de
1950 e conhecidos como Texas Rangers. Apesar
de Rowe ser um admirador das conquistas dos
arquitetos da década de 1920, principalmente
de Le Corbusier, ele submete o movimento mo-
derno a varias interpretacdes e criticas. Rowe
desenvolve a idéia da cidade como processo de
colagem e superposicdo de partes em Collage
City, texto tedrico de 1978 que analisa a forma
urbana a partir de cidades existentes. Examina
estruturas urbanas atuais resultantes do pro-
cesso sem fim de fragmentacdo, agregacéo,
coliséo, superposi¢ao e contaminacao de idéias
impostas por geragoes sucessivas. Collage City
rejeita as visdes utopicas de um design total Uni-
co, e propde como alternativa a légica da visdo
multipla e inclusiva dos fragmentos: a cidade
como palimpsesto.

Em Collage City, Rowe afirma que a cons-
telacdo de atitudes e emogdes reunidas nas
nog¢des de arquitetura moderna e urbanismo
parecem contraditérias, frageis e confusas
demais para permitir algum resultado produ-
tivo. Afirma que a arquitetura moderna esta
tensionada por duas modalidades de encarar
a profissdo: como problema especifico a resol-
ver e como instrumento de filantropia e libera-
lismo, ambos aparentemente incompativeis.
Essa curiosa dualidade que, segundo Rowe,
leva a combinagdo da ciéncia com a fantasia
da liberdade, foi incorporada e tematizada
em um modo de construir. Todo um imagina-
rio foi ativado e concentrado nas fantasias de
progresso, ordem, dissolucao da autoridade e
dissolugao da diferenca entre esfera publica e
privada. Esses ideais subsistem nos conjuntos
habitacionais, hoje deteriorados.



Aproposta de Rowe se fundamenta na coexis-
téncia de opostos aparentemente irreconcilia-
veis, tais como ordem e desordem, simplicidade
e complexidade, referéncia permanente e ha-
ppening aleatorio, privado e publico, inovagéo e
tradicdo, gesto retrospectivo e gesto profético.
Para Rowe, essas atividades exercidas simulta-
neamente se resumem em trés perguntas:

1. Porque estamos obrigados a preferir a nostal-
gia do futuro a nostalgia do passado?

2. 0 modelo mental que temos de cidade favo-
rece nossa propria constituicdo psicologica?

3. Essacidadeideal pode se comportar, ao mes-
mo tempo, como teatro da profecia e teatro da
memoria?

No entanto, ndo podemos pensar o desen-
volvimento arquitetonico e urbano da cidade
sem ter presentes suas relagbes com a arte. A
cidade nédo consiste apenas de aspectos fun-
cionais, produtivos e tecnocraticos; é também
superposi¢do de espacos de representacao,
simbolos, memoria, desejos, sonhos, conflitos.
Em todas as cidades se superpdem estratos
relevantes de sua historia, ainda que muitas
vezes sejam fragmentos de resisténcias que re-
metem a um passado. As cidades estabelecem
pontes entre passado e futuro nos nomes dos
lugares, tipologias arquitetonicas, monumen-
tos, restos arqueoldgicos, espagos publicos,
lugares de trabalho, fotografias e documentos
antigos. Muitas vezes a arte colabora em des-
velar esses restos, lembrancas e forcas.

Matta-Clark identifica a pratica arquitetonica
com a pratica do poder. Critica e questiona os
principais postulados da arquitetura moderna
e estabelece outra relacdo com a arquitetura:
se recusa a construir, embora seu trabalho crie
um didlogo entre arte e arquitetura no territério
da arquitetura; faz cortes em prédios existentes,
mostra a variedade e complexidade dos canais
e tlneis subterraneos, compra micro-terrenos

inutilizados, inacessiveis ou deixados de lado
pelos arquitetos e incorporadores porque nao
tém cabimento nos projetos racionalistas. Ex-
pde as estruturas espaciais ao qual o entorno
urbano estd submetido, estruturas que pode-
mMos pensar como apresentacdo de uma “me-
moria cultural”, ndo sua preservacéao.

O campo de agédo de Matta-Clark esta consti-
tuido por arquiteturas destinadas a destruicdo
ou em estado de abandono. Tenta desenterrar
o sentido alegérico dessas estruturas abando-
nadas consideradas padrées de obsolescéncia.
Procura liberar aquilo aprisionado, encerrado e
encobertado: o espaco, matéria prima da arqui-
tetura. Os trabalhos ndo devem ser entendidos
como destruicdo de um objeto e sim como re-
cusa a considerar o objeto um desperdicio. Nao
é um elogio a ruina post-capitalista nem uma
evocagdo amarga do passado.

Acho-me nesse grupo de pessoas que inten-
tam criar e expandir a ‘mitologia’ do espaco
de modo artistico. Nao tenho certeza do que
significa a palavra ‘espaco’. Continuo utili-
zando-a. Mas nao tenho certeza do que sig-

nifica. (MOURE, 2006, p. 335).

As mitologias espaciais, como Conical Inter-
sect ou Office Baroque, mostram o espago sub-
metido a uma ordem social oculta. Mediante
cortes desenhados nos muros e no chao, utili-
zando cordas fixadas a pontos correspondentes
aos centros das esferas que atravessavam 0s
prédios, Matta-Clark esvazia a cavidade central,
assimilavel a uma espiral. A poténcia estética
dessas esculturas esta no vazio; elas remetem
ao espaco de Carl Einstein (2003), sintese dos
movimentos corporais e das representagdes do
movimento, do qual os objetos sdo os sintomas
variaveis e, por oposicdo, a idéia de George Ba-
taille (1968) da arquitetura como modo de petri-
ficar,imobilizar e silenciar o organismo.
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Os postulados do Movimento Modernovisam a
um espago livre, continuo, indiferenciado, infini-
to, transparente e abstrato, organizado em torno
de um protagonista estrutural e formal, o pilar.
Trazer ar e luz aos prédios é a estratégia utilizada
pela arquitetura modernista, desde o plano de
Le Corbusier para Paris até os prédios de aco e
vidro, simbolos do sucesso econémico, pratica
que Matta-Clark questiona utilizando a mesma
estrutura gramatical, “trazer ar e luz aos prédios”.

No entanto, também podemos relacionar
seus trabalhos com obras e arquitetos que
marcam a histéria da arquitetura. Pensemos na
rampa do Guggenheim de Nova York de Wright,
de 1943, e na promenade architectural de Le Cor-
busier na Villa Savoye, de 1928, no Raumplan de
Adolf Loos, que torna a experiéncia da arquite-
tura um labirinto espaco-temporal concebido a
partir de espacos contiguos, de diferente altura,
inter-relacionados e que interatuam uns com os
outros; pensemos no ditado de Louis Sullivan,
“a forma segue a fungéo”, que entende a forma
como configuragdo entre arquitetura e sujeito,
ndo restrita apenas a configuracdo material da
forma nem a forma como espaco delimitado?.

Contudo, se bem que podemos relacionar
o Matta-Clark com esses arquitetos, devemos
esclarecer que a problematica da arquitetura
americana no comeco do século XX se diferen-
cia da problematica européia. Como exemplo,
podemos pensar o método de ensino de Wri-
ght em Taliesin como par dialético da Bauhaus
de Gropius® . Isto nos permite pensar a arqui-
tetura de Wright como pura criacédo: o prédio
é uma obra Unica nao repetivel que ndo deriva
da historia. Wright vai além do ditado de Sulli-
van: para ele, “forma é fungdo”, o projeto deve
nascer da prioridade de libertar e potenciar as
forcas criadoras da sociedade.

O sistema compositivo das Usonian Houses
de Wright, prototipo de vivenda suburbana

econdmica para uma classe média, aponta
para a dissolucdo da caixa arquitetonica me-
diante uma série de planos horizontais, encai-
xados em um volume central. Wright quer dar
um novo sentido ao espaco e a luz na arquite-
tura: busca a continuidade espacial eliminan-
do barreiras desnecessarias, substitui portas e
janelas por um mesmo tipo de abertura vidra-
da, prolonga telhados e pavimentos interiores
para criar espacos exteriores, apaga fronteiras
entre interior e exterior.

Wright destaca a importancia da integracao
entre forma e funcdo no design e na execugdo
do projeto. Materiais, método construtivo e fina-
lidade do projeto devem ser pensados em har-
monia. Aforma arquiteténica resulta da integra-
¢do entre meio plastico e sistema construtivo.
Wright afirma que

Como a poesia, arquitetura é o som do in-
terior (within). Podemos chamar a esse ‘in-
terior’ de coragdo. A arquitetura se torna
integral, expressdo de uma nova-velha reali-
dade: 0 espaco interior sustenta a habitagdo.
Na arquitetura integral a habita¢do-espago
deve tornar-se aparente. A habitagdo deve
ser vista como arquitetura, ou ndao temos
arquitetura. Nao temos mais um interior e
um exterior como duas coisas separadas.

(WRIGHT, [1943], 2005, p. 337).

Esta nocdo de espaco interior como vazio ati-
Vo que sustenta a arquitetura, além de anular a
diferenca entre interior e exterior, é o que Wright
entende por forma.

Nas casas usonianas, como também em
Falling Water, o prédio se integra ao entorno até
o ponto de apagar limites entre natureza e ar-
quitetura. O proposito é incorporar a paisagem
avida: o homem se torna invisivel frente a natu-
reza, e a forma construida, de pouca altura, se
fusiona com a linha do terreno. Sua arquitetura



se desenvolve de dentro para fora e se adequa
ao tempo, ao lugar e ao homem, entanto que,
segundo Wright, a arquitetura do passado cor-
responde a estilos, pautas e condicoes de vida
que n&o se aplicam aos tempos modernos.

ParaWright, ndo pode haver arquitetura orga-
nica se natureza e propriedades dos materiais
sdo ignoradas. Cada material exige concentra-
¢do eimaginagdo, e projetos pensados para um
determinado material ndo se aplicam a outro.
Questiona o uso tradicional dos materiais basi-
cos (pedra, tijolo e madeira), desde sempre re-
cobertos, pintados e rebocados para altera-los
e adapta-los a moda e ao gosto da época. Usa
o concreto armado (mistura de cimento, areia
e aco), falto de carater no seu uso corriqueiro,
como elemento tectonicamente expressivo:
como bloco pré-fabricado na construgao de
muros portantes ou modelado em estruturas
capazes de resolver grandes coberturas.

Wright leva a nocao de plasticidade ao pré-
dio todo: forma e funcdo sdo uma, descarta um
sistema estrutural reduzido a vigas e pilares, re-
jeita o uso de pilastras, molduras ou elementos
agregados a arquitetura. O que esta em jogo é a
continuidade entre elementos construtivos, ndo
suajuncgao. A plasticidade nao é aparéncia, é re-
alidade estrutural genuina que permite conce-
ber o prédio a partir de paredes, telhados e lajes
como superficies que fluem umas nas outras. “O
prédio ndo é uma massa, é uma configuragao
plastica do espago”; “forma é fungdo” de Wright
é a superagdo dialética do ditado “a forma se-

gue a fungdo” de Sullivan. A fungédo para Wright
éinserir a propria consciéncia na realidade.

No diadlogo entre forma e espaco tentamos
mostrar que, por caminhos, procedimentos e
com objetivos diferentes, Matta-Clark e Wright
criam estruturas espaciais. Ambos constroem
0 espago, ndo o representam; ambos partem
da poténcia do vazio. Porém, nenhuma das in-
tervencdes de Matta-Clark sobreviveu, todas
foram demolidas. No entanto, alguns trabalhos
fotogréficos permitem este didlogo, como Offi-
ce Baroque, Circus e Conical Intersect. Segundo
Matta-Clark, esses trabalhos

tém colagem e montagem. Gosto muito da
idéia de rompimento - da mesma forma que
eu corto prédios. Gosto da idéia de que o sa-
grado processo de emoldurado de uma foto
éigualmente ‘violavel’ E penso que em parte
é uma translacao da forma como eu lido com
estruturas para o modo como lido com a foto-
grafia. Essa convengéo, literal, rigida e muito
académica ndo me interessa. Néo é que ndo
me interessa realmente. E que acho que para
o que eu faco, é necessario liberar-se dela.

(MOURE, 2006, p.332).

Os foto-trabalhos, colagem de fragmentos
de fotografias das intervencoes nos prédios,
ensamblados sem respeitar ordem nem se-
quéncia espacial, remetem ao movimento
do corpo no espago. Se entendemos a forma
artistica como possibilidade de reformular li-
mites e visdes de mundo na procura de novas

2 Material, forma e fungdo também se relacionam com a luta de Adolf Loos, a favor de espagos desenhados a serem

habitados e ndo apenas a serem vistos e de uma préatica da arquitetura que se diferencie das artes gréficas. (Em Ornement et

Crime (ca. 1930), no capitulo “Architecture” (1910), Loos destaca as diferengas entre as fungdes da arte e da arquitetura.

3 No capitulo “A época do funcionalismo”, da Arte Moderna, Argan afirma que “a relacdo dialética que se estabelece,

de 1937 a 1945, entre o pensamento europeu de um Gropius ou de um Mies e 0 pensamento americano de Wright € um dos epi-
sédios notaveis na historia da cultura ocidental do século XX” (ARGAN, 2008, p. 298). Se bem que Argan ndo analisa o sistema
de estudo da Bauhaus de Gropius em relacdo a Taliesin de Wright, foi essa afirmagéo que nos levou a pensar os sistemas de

ensino como pares dialéticos.
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fronteiras do real, consideramos pertinente
olhar para os foto-trabalhos de Matta-Clark
como objetos que existem como experiéncia
vivida, como realidade confrontada. S&o for-
mas e contetdos condensados, ndo podem
ser verificados nem tentam interpretar uma
realidade, tornam visiveis movimentos ocula-
res e corporais apontando para um processo
visual e mental ativo. Tentam conservar a su-
perioridade plastica do homem vivo frente a
reducdo ao plano dos movimentos corporais
e das representagdes desses movimentos.

Definem um real segundo critérios 6pticos
e sinestésicos, separando aimagem do objeto
e eliminando a memdria como mecanismo de
reconstrucdo do objeto a partir do ja conhe-
cido. Resultam da sintese da experiéncia do
espaco e constituem uma realidade com suas
proprias condicoes; dialogam com a fungao
segundo Wright, a insercdo da propria cons-
ciéncia na realidade. Articulando arte e arqui-
tetura, os foto-trabalhos recuperam o ditado
“forma é funcdo” de Wright, possibilitando
aproximacoes, diferencas e reflexdes sobre o
espaco, a arte e a arquitetura.
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JARDELINA DA SILVA: TAVIVA A LETRA!

THE LETTERISALIVE

Rubens Pileggi Sa
Universidade Federal de Goias/UFG

RESUMO

Costureira de uma cidade do interior do norte do Parang, Jardelina da Silva gritava nas ruas com a
missdo de “salvar o mundo”. A cada aparicdo, criava uma nova vestimenta, fazendo-se fotografar no
estudio local. No total, séo mais de 200 imagens, realizadas durante anos. A partir desse material, das
entrevistas gravadas e das publicagdes em jornais e revistas, criei - apropriando-me de suas realiza-
¢bes -0 ‘Museu Jardelina’, que vem sendo veiculado como parte de minha propria obra como artista.
Palavras-chave: Loucura; Criatividade; Apropriagao.

ABSTRACT

Seamstress of a city in the north of Parand, Jardelina da Silva shouted in the streets with a mission to
“save the world”. At each appearance, created a new dress and making photos at the local studio. There
were over 200 photographs taken during years. From your photos, recorded interviews and publications
in newspapers and magazines, created the Yardelina Museum’ as part of my own work as artist.
Keywords: Madness; Creativity; Appropriation.

33



34

De louca a artista

“O que vocés sabem eu nao sei. E o que
eu sei vocés nao sabem. Mas agora vocés
véo saber porque eu estou falando. Vocés
véo achar o fim do mundo se Deus quiser.

Ealuaéparaoladoqueeufalei”

Jardelina da Silva (1929-2004) nasceu no in-
terior do nordeste brasileiro, mudando para o
sul do pais, na década de 1950. Sua misséo era
“salvar o mundo da fome, da guerra e da pes-
te”. Para isso, dizia receber entidades que ela
chamava de “exus”, obrigando-a a criar roupas
e, com elas, sair pelas ruas da interiorana e pa-
cata cidade de Bela Vista do Paraiso, no norte
do estado do Parang, anunciando o “bocalips”
(apocalipse). Analfabeta, criava poemas concre-
tos a partir de nimeros e letras soltas. Mulher,
pintava bigode no rosto lambuzado de maquia-
gem, desafiando todas as estruturas de poder.
Idosa, tirava a roupa e ficava nua, no meio de to-
dos, toda vez que “recebia” o “pajé indio”. A cada
imposicao de seus “guias”, partia para anunciar
suas profecias e aproveitava para passar no es-
tudio fotogréfico local e deixar registrado uma
nova criagdo. Tirou mais de 200 fotos de suas
performances, que foram queimadas pela filha,
atendendo a seu pedido. Acreditava que o de-
moénio a havia enganado, se passando por Je-
sus. No entanto, depois de uma pesquisa cuida-
dosa entre os negativos do estudio fotografico,
a maioria delas foi recuperada, formando o tes-
temunho maior da passagem de Jardelina pelo
planeta, o qual ndo conseguiu salvar.

Conheci Jardelina, ou Jarda, como era cha-
mada, em 1995, em uma das férias que passei
na casa de meu pai, vindo de Sao Paulo, onde
morava, a época. Ela gritava na rua e eu fiquei
curioso para conhecer aquela mulher de roupa
extravagante. Lembro-me da admiragdo que

tomou conta de mim quando lhe perguntei por-
que usava uma espécie de quepe na cabega,
mas sem a parte do tampo. E qual era o motivo
de ter, em um lado, cartas de baralho e, do ou-
tro, rétulos de embalagens de caixa de fosforos.
E ela ter me respondido que era porque Deus e
Lampido jogavam baralho e sua cabeca e quem
ganhasse ia poder usar o fogo. Foi o que bas-
tou para marcar uma entrevista em sua casa,
no outro dia. Senti que poderia colher uma boa
historia da vida daquela senhora que a cidade
considerava louca. L4, depois de ter pergunta-
do tudo que me interessava, fui surpreendido
por centenas de fotos, que ela me mostrou, das
criagdes que vinha fazendo, desde 1986. Eram
vestidos confeccionados com samambaia, to-
alha de mesa que ela dizia ter roubado em um
casamento, pano de prato tornado aderego de
roupa, chapéus coloridos com micangas e toda
asorte de tecidos coloridos e brilhantes, que ela
comprava, do dinheiro que recebia de sua apo-
sentaria, como trabalhadora rural. Cada foto,
uma histéria ligada a sua propria vida.

Foinessa época que levei,ao mesmo tempo,
uma sugestdo de pauta a Folha de Londrina e
que também mostrei a reporter Déborah de
Paula, que trabalhava na revista Marie Claire, o
que havia recolhido. Ela propria foi a cidade e,
em setembro de 1999 sairam duas matérias so-
bre o mesmo assunto, quase ao mesmo tempo.
Uma, na conhecida revista de circulagdo nacio-
nal, com varias paginas ilustradas assinada
pela reportes e a outra, no caderno de cultura
dojornal Folha de Londrina, com 4 paginas, as-
sinada por mim. As publicacdes fizeram suces-
so e tornaram Jardelina conhecida na regido.
Em Bela Vista, agora, Jardelina j&a ndo era mais
a louca que era xingada na rua, mas uma artis-
ta que fazia ressaltar o nome da cidade. Deixou
de ser xingada nas ruas, para ser eleogiada.
Uma mudanca e tanto!



Juncgao de elementos

“Sou de antes do Diluvio. De antes de Jesus
Cristo. Eu vi o negro do barro nascer”

Mas, como defini-la, além do laudo psiquiatri-
coatestando queelaera parandica e esquizofré-
nica? Como performer que sai as ruas gritando
coisas incompreensiveis, anunciando seu mun-
do e fantasmas particulares? Como atriz, repre-
sentando “Lampido, Demar de Barros, Jocelino
Kubishéc, Princesa Isabé, Janos Quadro”, que
era como ela pronunciava o nome dessas pes-
soas ilustres da historia nacional? Como estilis-
ta, que criava roupas de samambaias retiradas
do cemitério? Desenhista, que riscava nimeros
e letras com tinta, carvdo ou batom em diferen-
tes lugares, aparentemente alatérios, mas com
significados precisos dentro de seus codigos?
Como artista? Como louca e ponto final? Como
messianica que pregava o “boca-lips” (apoca-
lipse)? Como quiser, seriam apenas rétulos, de
qualquer forma. Enfim, ndo dé para separaruma
coisa da outra, e é essa a riqueza de Jardelina,
fazendo de sua vida uma constante criagdo: “Eu
sou évidente!”, ela mesma se autointitulava.

O que, de fato, pode ser dito, é que Jardelina
viveu sua jornada no planeta como um “abre
-alas” comportamental com suas acdes livres
do medo pela critica social. Por isso, péde criar
uma roupa de noiva e ir ao cemitério, de véu e
grinalda para casar com o marido morto. Colo-
car um pacote de carne sobre o carro da fune-
raria para “passar na prova, porque Jesus disse
que no fim do mundo nao ia poder comer carne
de gado”. Mais, derramar, no centro da cidade,
sacos de arroz e farinha formando desenhos e
linhas, em homenagem a seu pai, que era “fari-
nheiro”. Entrar no Banco do Brasil com um pa-
cote de sal grosso e depositar 1a seu “salario”
sobre uma mesa. Deitar na rua, tirar suas me-

Figurasle2.Jorro
criativo: sdo mais
de 200 fotos com
modelos diferen-
tes, que ela propria
criava, a mando de
seus “exus”. (Fonte:
Estudio Photo Pan)



Figura 3. Jurando

o carvao: Uma
semana sem tomar
banho, com acara
suja de carvao, dei-
xando-se fotografar
nua, para mostrar o
cheiro. (Fonte: Estu-
dio Photo Pan)

Figura4eb5. Jar-
delina apresenta o
numero de quem
“ndodaaletra”.
Fonte propria
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didas com um carvéao grosso que carregava na
bolsa e depois desenhar duas figuras menores
ao lado, dizendo que eram seus filhos gémeos,
mortos. Bordar a “letra enviada pelo pai”, em
panos transformados em estandartes. Tirar foto
do proprio cheiro, ficando uma semana sem to-
mar banho. Pintar bigodes no rosto “quando o
exu” era “macho”. Ou mesmo andar nua quando
lhe vinha o “isprito” (espirito) do pajé fazendo a
roupa queimar sobre o corpo. Enfim, viveu sua
missdo o tempo todo sem diferenciar o simbo-
lico do real, sem se sentir impedida da pratica
cotidiana de sua funcdo como mae, avo, dona
de casa, lavradora e costureira.

Concretismos

“Quando eu tiro a roupa, parece que o Couro
queima, nada ta bom no meu couro. Eu fico
pelada e vejo Nosso Senhor me levando para
o céu. £ o indio, Pai Javé, o primeiro indio. Ele
incendiou a rocada dele, ndo teve para onde
correre morreu num oco de pau, ele morava la.

Eu erainvisivel e vionde ele morreu”

Analfabeta, cresceu ouvindo as histérias
que sua mae contava (“mamée lia o livro da
Terra e eu prestava atencdo”) e as recontava,
cada vez de modo diferente. E, embora néo
soubesse ler nem escrever, quando precisava
“jurar” algum escrito, pedia a sua noraou a sua
filha que escrevessem as coisas que ela ditava.
Mas conhecia algumas letras e fazia delas algo
concreto, palpavel, como quando costurou
um F deitado em uma blusa e foi advertida,
narua, que a letra desenhada deveria estar de
pé e ndo do jeito que tinha sido colocada em
sua roupa. A resposta foi imediata: “mas esse
‘fé’ ta morto, minha fial”. Uma resposta que
faz de algo que é indicial, como uma letra, que
ndo tem relacdo aparente com seu significan-



te, tornar-se algo concreto e palpavel. O fato
é que, por desconhecer os mecanismos de
formacdo das palavras e das frases, se sentia
livre para inventar sem levar em consideragao
asnormas que regem ndo soé a gramatica, mas
a propria ideia de escrita ocidental.

Em seu ultimo “despacho” - que eram agdes
que ela realizava, fazendo nexo com sua histo-
ria de vida - levou-me para fotografar o 11 que
pintaraem um poste, na frente de um agougue,
onde o nimero um ficava de frente a outro nu-
mero um. Disse que era “o nUmero de quem
ndo dava a letra”, isto é, era a denlncia de algo
que estava errado, a sua maneira. Acima dessa
pintura, havia outra, pintada em amarelo, des-
sa vez um onze “normal” e, em uma placa de
transito, ao lado, outro “onze”, dessa vez um
numero um virado de costas ao outro. Junto a
esses numeros invertidos, me contou um caso
de um incesto presenciado por ela, na fazenda
em que trabalhava seu marido, ha muitos anos
atras. “E aqui, nessa foto, eu tou jurando o boi”,
me disse, enquanto eu apertava o disparador
da camera. Jurando o boi? Jurando o boi.

Ao rever a fita de nossa primeira entrevista,
[& estava a histéria do pai que levava a filha
para ver o “touro metendo na vaca no pasto”
e depois fazia 0 mesmo com a garota. Isso nos
leva a perceber que cada peca, cada detalhe,
cada cor que Jardelina exibia tinha a ver com
uma historia completa, como em um jogo de
quebra-cabegas em que varios elementos tém,
ao mesmo tempo, identidade propria e se li-
gam a um conjunto maior. No caso, o paradoxo
de um nUimero que ‘ndo da a letra’!

Aproximacgoes e apropriacoes

“Eufuila nas artes, ndo sabe? Eu sou vidente.
Téa tudo escrito |a. Estas letras, tudo. E eu no
retrato assino o mundo”

Buscar aproximagdes entre a obra de dois ar-
tistas distintos é um exercicio do qual é preciso
saber mais retirar do que colocar questées, uma
vez que tais proximidades podem ser de diversos
niveis, desde formais até conceituais. As relacdes
também podem se dar por experiéncias de vida
e contextos temporais, geograficos e sociais. Em
nosso caso, trata-se de apresentar o trabalho e,
também, uma parte davida de Jardelina da Silva,
que ¢ indissociavel de sua obra, e buscar apro-
ximagdes com o que venho experimentando e
desenvolvendo em termos tedricos e praticos,
como artista, académico e critico de arte.

Retirar, no entanto, nao significa alijar, mas fo-
carem um ponto preciso para dele extrair a pos-
sibilidade do encontro. Muitas de minhas agdes
performaticas, jogos de aliteragdes gramaticais,
trocadilhos visuais e até o modo de improvisar
na juncao de materiais podem ser comparadas
ao modo de fazer de Jardelina. O mergulho que
Jardelina dava no simbdlico como se real fosse
pode ser comparado com algumas performan-
ces e acdes de minha autoria, quando me fago
de cdo e ladro nas ruas, me visto de papagaio
ou de indio xama, por exemplo. Em todo caso
e, além disso, considero a funcéo analitica da
producédo de Jardelina como parte de minha
obra, também, uma vez que, ao retirar a pecha
de louca dela e coloca-la no sistema cultural
- no caso, publicagdes em revistas, textos aca-
démicos, exibicdo em saldes de arte - ndo deixo
de ser o criador de um personagem. Assim, na
apropriacdo de suas operagdes carregadas de
delirio profético e sentido poético, faco do que
sobrou da obra dela parte de minha obra, tam-
bém. Desse modo, ao darvisibilidade ao seu jor-
ro criativo, crio uma obra, também, levando em
consideragao tanto as operacdes da Arte Mo-
derna, quanto as postulagdes da Arte Conceitu-
al. Mais que formais, sdo apropriacoes de dispo-
sitivos que auferem poder - ou melhor, um tipo
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de poderinstituido - de entendimento ao que era
produzido com muito pouco alcance de reflexao.

Poderiamos colocar que isso é funcdo da
curadoria ou da critica mas, na academia e na
arte contemporanea, a possibilidade de ser
artista e professor, artista e curador, artista e
critico, artista e produtor cultural, cria possibi-
lidades hibridas de atuacdes que permitem a
apropriagcdo nao sé dos modos de fazer de um
outro artista, mas de sua obra, ou parte dela,
onde podemos questionar originalidade, auto-
ria ou materialidade da obra de arte. As copias
de fotos de outros fotografos de Sherrie Levine
(After Walker Evans, 1980) ou a versdo ‘artis-
ta-etc.” de Ricardo Basbaum (2007), mostram
que os dispositivos de poder ganham forma e
saltam como questdes relevantes da prépria
pratica artistica com viés critico-institucional.
Foi isso que aconteceu, quando Rauschenberg
apagou o desenho de Kooning (Erased de Koo-
ning Drawing, 1953) ou quando Broodthaers
clonou o poema de Mallarmé (Un Coup de Dés
Jamais N’Abolira Le Hasard, 1969) para fazer seu
livro de artista. Dentro do panorama artistico
brasileiro contemporaneo, podemos elencar
acdes como a do artista Ducha que, em 2003,
ao ser convidado para ocupar uma das salas do
Espaco Sérgio Porto, no Rio de Janeiro, convo-
cou outros artistas para mostrar as obras que
eles proprios faziam. Também, Daniela Mattos
(APerformance da Curadoria, 2011), que realizou
um evento no Paco das Artes, em Sdo Paulo,
onde distribuia partituras de performances a
artistas convidados por ela, que deselvolviam
0s passos da obra e a devolviam a artista para
ela executasse as performances.

Nesse sentido, minha operacdo conceitual
tem sido a de usar os relatos, as gravacoes das
entrevistas e as fotos que ela tirava como mate-
rial para produzir visibilidade a sua obra. Assim,
criei,em 2002, umainstalagdo intitulada “Museu
Jardelina”, que funciona como uma instituigdo
dentro de outras, nos moldes do “Museu das
Aguias”, de Marcel Broodthaers, citado acima.
Mostrada no Saldo de Arte de Goias, daquele
mesmo ano, o Museu continua se expandindo,
na medida do possivel, acumulando teses, dis-
sertacOes e artigos académicos que citam Jar-
delina e suas criaces. Ha, também, postais que
foram realizados a partir das fotos tiradas por
mim e pelo estudio fotografico de Bela Vista do
Paraiso. Ha, também, em seus arquivos, progra-
mas de uma peca de teatro feita em Londrina,
tendo Jardelina como tema, e o dvd do filme
que foi feito com ela e sobre ela, Jardelina da
Silva: eu mesma, dirigido por Cristiane Mesquita
(2006). Cada pega vai se juntando a outras, for-
mando um acervo em expansao.

Esse artigo, por exemplo, ele é documento,
memoéria e reflexao critica. Mas nao deixa de
ser parte de uma obra de arte em processo, ou
seja O Museu Jardelina, cujo assunto é mostrar
a criatividade de um personagem bastante
singular. Quer dizer, parte de uma obra em pro-
cesso que fustiga as possibilidades de criagdo
para além das fronteiras formais. Tal como sua
prépria musa fazia ao materializar letras e nu-
meros, tirando - sem o saber e sem se importar
com isso - da moldura e do pedestal préprios
a arte sua aura de intangibilidade e revelando
o ‘isto aqui’ da matéria que pulsa, que é o que

1”

interessa. “Taviva a letra



Figura 6. Foto da instalagao
Museu Jardelina: painéis fo-
togréficos, textos adesivados
na parede, 140 fotos, dudio
com avoz da personagem e
distribuicdo de uma publica-
¢do denominada “Jornal do
Mundo”. Fonte: propria.
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MAQUIANDO FACHADAS:
INSTALACOES INTERATIVAS, ESPACO PUBLICO E A
NEGOCIACAO DE IDENTIDADE CIVICA

FACEDELIFTS: INTERACTIVE INSTALATIONS, PUBLIC SPACE AND THE
NEGOTIATION OF CIVIC IDENTITY

Gabriel Menotti
Universidade Federal do Espirito Santo/UFES

RESUMO

Este artigo busca delinear o tipo de representagao politica que se configura a partir da instalagdo
Body Movies, do artista mexicano Rafael Lozano-Hemmer. Para tanto, analisamos os efeitos que a
projecdo mapeada de video e a interagdo computacional podem ter no engajamento do publico
com o espaco urbano por meio do trabalho artistico. Tomamos como referéncia o conceito de
Dingpolitik de Bruno Latour.

Palavras-chave: Videomapping; Dingpolitik; Instalacao interativa.

ABSTRACT

This paper means to outline the kind of political representation that is configured within the installation
Body Movies, by the Mexican artist Rafael Lozano-Hemmer. In order to do so, we analyze the effects that
video projection mapping and computer interaction might have in the public engagement with the ur-
ban space by the means of the artwork. We depart from Bruno Latour’s concept of Dingpolitik.
Keywords: Videomapping; Dingpolitik; Interactive installation



Uma sombra do uso dos espacos publicos

A certa distancia o prédio ja aparece transfigu-
rado, acendido pelos poderosos canhées de
luz que foram instalados ao seu lado. Os fachos
brancos lavam sua fachada como se a estives-
sem limpando ndo apenas de marcas da pas-
sagem do tempo, como também de todas as
caracteristicas particulares. Assim, ainda que
mantenha os contornos familiares, a parede do
cinema Pathé, em Rotterdam, se torna uma es-
pécie de tdbula rasa arquitetonica.

A principio, os transeuntes nao percebem
essa transformacdo. O cinema fica situado
em um canto da Schouwburgplein, uma praca
cujos horizontes permanecem generosamente
abertos ao skyline da cidade. A estacdo central
estd a apenas algumas quadras de distancia,
e distracdes se multiplicam: marcos urbanos,
como o teatro local e a sala de concerto, divi-
dem o espago com cafés e prédios corporativos.
No coracgdo pulsante de Rotterdam, os canhdes
de luz parecem fazer pouca diferenca. Ainda as-
sim, conforme as pessoas passam ao largo do
cinema, é impossivel ndo nota-los - ou ainda,
perceber seus efeitos luminosos.

E tudo uma questao de posicoes. Os canhdes
estdo posicionados no chéo, em orientagdo
perpendicular ao fluxo cotidiano de pedestres
pela praca. Conforme as pessoas passam em
frente a eles, inevitavelmente interrompem os
fachos de luz, jogando uma miriade de som-
bras no prédio. Os transeuntes sao repentina-
mente surpreendidos por suas préprias silhue-
tas, transformadas pela projecdo. Esses duplos
tornam as pessoas conscientes de si mesmas,
levando-as também a perceberem umas as ou-
tras. Assim, os habitantes da cidade ganham
nova atengao sobre o modo como suas trajeto-
rias coletivas se imprimem na agora.

Nesse momento, formas peculiares de inte-
racdo social parecem emergir. Individuos que

talvez nunca tenham se falado antes se reu-
nem numa brincadeira de sombras. Eles dan-
¢am tango, apertam as maos e fingem lutar ka-
raté. A silhueta gigante de um quica a de outro
como se fosse uma bola de basquete. Mais do
que a ocupacgao midiatica do espaco urbano,
essas performances parecem operar uma ne-
gociacdo de fronteiras pessoais, conforme os
corpos se fundem, se reformam e se apartam
no plano bidimensional.

Os paragrafos acima poderiam estar des-
crevendo uma apropriagdo espontanea de
infraestrutura publica, mas em verdade néo
estdo. Trata-se de uma obra de arte chama-
da Body Movies, feita pelo mexicano Rafael
Lozano-Hemmer. O trabalho é parte da série
de instalagdes hi-tech Relational Architectures
(arquiteturas relacionais) - mais precisamen-
te, é a Relational Architecture de nimero 6. Ela
foi implementada na Schouwburgplein em
2001, como parte do programa de Rotterdam
como Capital Cultural da Europa daquele ano.
O que estive descrevendo até agora é uma do-
cumentacdo em video da obra.

Lozano-Hemmer define arquitetura relacio-
nal como “eventos interativos em larga escala
que transformam edificios embleméticos por
meio de novas interfaces tecnoldgicas” (LOZA-
NO-HEMMER, 2000). Essa complexa dimensao
midiatica aparece quando Body Movies é ativada
pela presenca do publico. Conforme obstruem
os poderosos fachos de luz, as pessoas revelam
projecdes de video digital que estavam sendo
ofuscadas por eles. Essas proje¢des consistem
em um conjunto de retratos escolhidos aleatoria-
mente de uma colecdo de milhares, produzidos
pelo artista em diversos lugares pelo mundo. Um
sistema computadorizado rastreia suas posicdes
na parede; tdo logo todos tenham sido revelados
pela sombra dos transeuntes, o sistema reinicia e
exibe um novo conjunto de imagens.
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Assim, Body Movies parece cumprir o desti-
no para o qual a Schouwburgplein foi prepara-
da desde 1996, quando foi reinaugurada apos
uma grande reforma. Antes disso, a praca era
descrita como uma area urbana subutilizada,
praticamente morta. Com o redesign planejado
pelo escritério de arquitetura paisagista West
8, 0 lugar deveria se tornar um “espaco publico
interativo, de uso flexivel, que se transformasse
aolongo dos dias e das estacoes” (GEUZE, 2006).
O renovado layout da praga, com altas torres de
ventilacdo e postes de luz parecidos com guin-
dastes, deveria refletir o do porto de Rotterdam,
situado nas proximidades. Ao mesmo tempo,
deveria aludir para o carater teatral do lugar,
com seu piso ligeiramente elevado em relagdo
aos arredores, de modo a parecer uma espécie
de palco flutuante. Nesse sentido, o projeto -
que fora comissionado pelo governo da cidade
- simbolicamente acolhia cada cidaddo como
se fosse um ator, cujas acoes mais simples esti-
vessem dotadas de desproporcional relevancia.

Ao suplementar a historica fachada do ci-
nema com a atual presenca das pessoas, 0
trabalho de Lozano-Hemmer traz a tona essa
dimenséo cenografica da praca. Capacitado
pela projecdo, o publico parece adquirir agén-
cia imediata sobre a organizagdo tanto fisica
quanto simbdlica da cidade. A rigida arquite-
tura do cinema se abre tanto para a atividade
dos cidadéos locais quanto para os perfis da
multidao global. Por meio de sua interacao, es-
sas representagoes realmente transformam o
emblematico edificio, mesmerizando os tran-
seuntes com o evidente poder que seus gestos
exercem sobre os arredores.

Nao obstante, enquanto admiramos os dra-
maticos efeitos de luz que tomam a fachada
do cinema, somos levados a nos perguntar
quao profundamente a sua estrutura esta sen-
do afetada. Quao significativa é a dramaturgia

que o publico representa, quando se torna
ator nesse palco? Quanta atengdo estara a
cidade prestando na sua performance? E, de-
pois que a instalacdo tiver sido desmontada e
levada para longe, quais marcas terdo as som-
bras deixado na praga?

Modos de representagao

e engajamento tecnolégico

Pode parecer mé fé esperar que uma instalagao
interativa tenha consequéncias de longo pra-
z0 na vida de uma cidade. Um trabalho como
Body Movies ndo se coloca como um novo par-
lamento, com o proposito de questionar usos
cotidianos do espaco urbano. Pelo contrario, foi
estabelecido claramente como um evento: um
fendmeno passageiro, ligado especificamente a
celebracdo de identidade civica que foi a trans-
formacgéo de Rotterdam em Capital Cultural da
Europa no ano de 2001. Com sua efemeridade, a
instalacdo exercita o carater da arte como uto-
pia, proporcionando um vislumbre de poten-
ciais adormecidos na cidade.

Agora, conforme obras similares se multipli-
cam pelo mundo, ndo estariam elas represen-
tando algum papel no desenvolvimento da me-
trépolis contemporanea? J& ha alguns anos, o
uso de projecdes massivas de video em espacos
publicos, seja na fachada de edificios notaveis ou
em monumentos nacionais, parece ter se torna-
do uma forte tendéncia, malgrado a efemeridade
de cadainstalagao individual. Recentemente, pu-
demos vé-las em lugares tdo distintos quanto o
Leopold Museum, em Vienna, por ocasido da cele-
bracdo do 10° aniversario do MuseumsQuartier
(Austria, 2011); o Cristo Redentor, no Rio de Ja-
neiro, como parte de uma campanha publicitaria
contra a exploragao sexual infantil (Brazil, 2010); e
um edificio governamental em Vladivostok, para
marcar a realizagdo de um gasoduto pela compa-
nhia Gazprom (Russia, 2011).



Essa pequena colegdo de exemplos demons-
tra a diversidade - tanto tematica quanto geo-
grafica - da recente proliferagdo de instalagoes
mididticas em espagos publicos. Ao mesmo
tempo, ela sinaliza uma espécie de plano geral,
que envolve assentar novas intituicdes sobre ar-
quiteturas tradicionais, como se quisesse tomar
emprestado a aura civica destas para promover
aquelas como itens legitimos de interesse nacio-
nal. Nesse sentido, tais instalacdes parecem per-
tencer a uma categoria emergente de espetaculo
performatico que responde a situagoes de crise
urbana criando aspiragdes por um “senso cole-
tivo de proposito e identidade civica, ainda que
por meio de diferentes estratégias e visdes da-
quilo que a cidade pode em Uultima instancia se
tornar” (DROBNICK & FISHER, 2012, p. 7).

A despeito de sua singularidade, tais pecas
possuem caracteristicas comuns que podemos
apontar como marcas de um género que ja se
insinuava no trabalho de Lozano-Hemmer. O
mais marcante desses tracos consiste no fato
de a projecéo ser utilizada ndo como um canal
para exibicdo de imagens em movimento, mas
como uma técnica sofisticada de iluminagao
estrutural. Essa técnica, apropriadamente bati-
zada de mapeamento de video (video mapping),
consiste em distorcer a imagem de modo que
ela se ajuste aos contornos desiguais da super-
ficie tridimensional em que é projetada. Desse
modo, sem que seja diretamente transformada,
a estrutura da a impresséo de estar brilhando,
mudando de cor e até - gragas a habeis truques
de perspectiva e o uso de chiaroscuro - passan-
do por transformacoes fisicas.

O mapeamento de video faz uso da leveza
dos projetores digitais e da fluidez da imagem
gerada por computador, que pode ser defor-
mada para se adaptar a topografia das mais
diversas superficies de projecdo. Atualmente,
existem programas robustos para o consumi-

dorfinal capazes derealizar essa tarefa com fa-
cilidade, tais como o gratuito Video Projection
Tools 7.0, comumente empregado na producao
de videocenérios dinamicos para teatro. Apli-
cada a instalagdes publicas de larga-escala,
essa técnica capacita o artista visual a agir
como um designer de set da paisagem urbana.
Por meio de jogos de luz, o mapeamento de vi-
deo torna possivel para o cidaddo operar uma
aparente reorganizacao das estruturas fisicas
da metropolis, contornando as burocracias en-
volvidas no planejamento urbano. Nesse sen-
tido, essa aplicacdo das tecnologias digitais
parece incitar a autonomia do sujeito sobre os
aparelhos institucionais.

Poroutrolado, émisterressaltarque o mape-
amento de video segue uma tradigdo estética
herdada diretamente da projegdo perspectiva
da pintura Renacentista, que se desenvolveu
em formas arquiteténicas de perspectiva for-
cada durante o periodo Barroco (século XVI).
Eis o paradoxo: ainda que abrace a interati-
vidade das midias computadorizadas, essa
técnica obedece a um modo de representa-
¢do que ainda depende da fixacao autoritaria
de um olhar absoluto. Como um trompe [loeil
glorificado, o mapeamento de video vincula
espectadores e equipamentos a determinadas
posicdes, apagando a constituicdo material do
lugar. Ilusorias, as totalidades espaciais criadas
por essa técnica subordinam os usos dos espa-
¢os a pesadas assemblages midiaticas que sdo
mantidas fora-das-vistas, indo contra as inde-
terminagdes essenciais que deveriam estar no
cerne davida publica.

A partir dai, podemos especular certas impli-
cagoes socio-politicas dessas instalagdes inte-
rativas em espacos publicos. Seu modo de fun-
cionamento parece expressar uma modalidade
pré-determinada de como as dindmicas de re-
presentacdo cidadd podem ser implementadas
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na urbe. O que faz da pioneira Body Movies um
otimo exemplo dessa modalidade, além de sua
coeréncia conceitual, é certo carater interfacial
que teria sido sublinhado em trabalhos mais re-
centes, como aqueles mencionados acima (que
poderiam mais diretamente ser equiparados a
espetaculos de luzes e fogos de artificio).

Empregando sistemas digitais, Body Movies
parece encorajar uma intensa interagao entre as
estruturas urbanas e a atividade dos cidadaos.
E preciso, entretanto, ressaltar que tal interagao
ndo corresponde a uma reforma no territério ou
na maneira como as pessoas se engajam com
0 entorno. A instalagdo opera como um suple-
mento tecnoldgico que, enquanto estabelece
uma plataforma de comunicagdo horizontal,
preserva as estruturas subjacentes e aquilo
que representam. Tomada ndo como promessa
utépica e sim como metafora, essa organizacao
se mostra problematica. Ainda que permita as
pessoas afetarem a paisagem urbana com ges-
tos minimos, a instalagdo paradoxalmente con-
tém tais performances, tornando o espaco da
cidade ainda mais impermeavel. Em outras pa-
lavras, o aparente empoderamento criado des-
sa forma fica circunscrito a obra, amortecendo
a atividade dos cidadéos.

Essa andlise se vale da ideia de que o reino
politico ndo é constituido apenas por “procedi-
mentos que autorizam e legitimam”, mas tam-
bém “na res que cria um publico a seu redor”
(LATOUR, 2005, p. 16). Com o conceito de Dingpo-
litik, Bruno Latour busca nos sensibilizar para as
condi¢des materiais da governancia, nos instan-
do a adotar uma espécie de democracia orien-
tada a objetos (object-oriented democracy). Por
meio dessa abordagem, as dimensdes politica
e mididtica da representagdo se aproximam. A
primeira se refere a capacidade de legitimare de
reunir autoridades em torno de um determina-
do assunto, enquanto a segunda sugere formas

pelas quais esse objeto de disputa é trazido aos
olhos e ouvidos dos atores interessados.

Presumindo uma conexao essencial entre
os protocolos de autenticagdo e a produgao
de sensibilidades, produz-se um engajamento
mais escrupuloso com a cidade enquanto cam-
po de negociacdes politicas. No cerne dessa
atitude esta uma defini¢do de objeto que possa
dar conta de sua realidade em rede, que Latour
assim descreve:

Cada objeto retine em torno de si uma as-
sembleia de partidos relevantes. Cada objeto
provoca novas ocasioes para disputas apai-
xonadas. Cada objeto pode também ofere-
cernovas maneiras de atingir uma concluséo
sem demandar outros acordos. Em outras
palavras, objetos - tomados como conjuntos
de questdes - nos vinculam de forma que de-
lineiam um espago publico profundamente
diferente do que é comumente reconhecido

sob a rubrica de “politico”. (2005, p. 15).

Nesse sentido, nos atentamos para a existén-
cia dos objetos como coisas (Dings) que repre-
sentam a disputa por diversos assuntos de inte-
resse: a expressdo material de um conjunto de
atividades e vontades conflitantes. Tais coisas
ndo sdo mero resultado da agdo politica, mas
os meios pelos quais a politica se faz articular.
Como tal, sua existéncia tanto depende quanto
se propaga muito além das formas nas quais
elas parecem emergir.

Sob essa luz, Body Movies pode ser tomado
como uma peca de infraestrutura urbana efé-
mera, que é mobilizada pela vida cotidiana da
cidade malgrado sua dimensao utopica. Em di-
versas fotografias e videos encontrados online,
a obra aparece como uma espécie de marco
espacial eletrénico, propagando para todo o
mundo a paisagem da Schouwburgplein como
uma arena interativa. Percebemos assim como



a obra ressoa muito além de sua curta duragéo,
pontuando a histéria e informando a identi-
dade civica a longo prazo. Da mesma forma, é
preciso notar que a obra se realiza por causa de
condigoes para além da intengéo, inspiracao e
recursos do artista, tais como a agenda de insti-
tuicdes publicas e as contingéncias do mercado.

Ao estabelecer uma plataforma para a inte-
racdo do publico, a propria instalacdo se faz
publica de determinadas maneiras. As negocia-
¢bes por tras desse processo permanecem, en-
tretanto, privadas, fora do alcance ndo apenas
da audiéncia que inicialmente interagiu com o
trabalho, como também de qualquer um que
se aproxime dele hoje em dia, por meio dos
registros imediatamente acessiveis. Eximir o
trabalho de tais negociagdes - que sdo tanto
midiaticas quanto politicas — implica naturalizar
sua privatizagdo. Mais especificamente, impli-
ca ignorar como Body Movies articula a histéria

dessa outra coisa que ele supostamente trans-
forma: as emblematicas estruturas da cidade.
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RESUMO

Na interacao dialogica entre universidade e favela se fundamentam processos experimentais de co-
munalidade. A universidade, promotora de reflexdes e acoes, fomenta a propria comunidade aca-
démica e seu entorno, como a Mangueira, na proposicao de praticas estéticas efémeras em formas
presenciais. Os encontros se desdobram por multiplicidades heterotdpicas. Passagens, escadas, ca-
sas, platés e jardins emergem em deslocamentos espago-temporais por situagdes de arte: trafego de
tempos variados, heterocronias em associagdes de sujeitos diversos por temporalidades multiplas.
Palavras chave: Arte publica; Transito cultural; Comunalidade; Heterotopia.

RESUMEN

En la interaccion dialégica entre la universidad y la favela se basan procesos experimentales de comuna-
lidad. La universidad, promotora de reflexiones y acciones, fomenta la propia comunidad académica y lo
que hay en su entorno, como la Manguera, en la proposicion de prdcticas estéticas efimeras de formas pre-
senciales. Los encuentros se desarrollan por las multiplicidades heterotdpicas. Pasajes, escaleras, casas,
Jjardines y mesetas emergen en desplazamientos espacio-temporales por situaciones de arte: diferentes
tiempos de trdfico, heterocronias en asociaciones de sujetos diversos por multiples temporalidades.
Palabras clave: Arte publico; Transito cultural; Comunalidad; Heterotopia.



Introducao:

cultivando formas de temporalidade na arte
Plantar flores ¢ uma agdo inocente que requer
uma paciéncia permanente. O lento cresci-
mento das plantas, aadaptacdo ao transmude,
a abertura de uma pequena flor exige um tem-
po que é proprio. A primeira licdo do jardinei-
ro é saber esperar. A escolha dessa atividade
para regular as nossas presengas na comuni-
dade mangueirense nos obriga a compor essa
atitude, em que pesem outras ideias mais en-
cantadoras ou instigantes. Permanecer ali, em
espera semanal pelas ocorréncias de violéncia
e desgaste natural séo as condicdes minimas
nesse exercicio. Mesmo que sofrendo interfe-
réncias externas, um jardim tem o seu proprio
tempo, um estado a parte de tudo. A critica
francesa, Anne Cauquelin, ird dedicar delica-
dos pensamentos a essa forma de arte em seu
pequeno livro A invencdo da paisagem (2007),
quando reporta a forma grega, o espaco das
delicias. Referindo-se ao jardim das musas,
Cauquelin segue na histéria e reconhece a pas-
sagem do tempo, quando o jardim se refaz em
novos modos de tratar a natureza.

Das formas romanas de prazer ameno, ao
canto seguro medieval e ao espaco de cientifi-
cidade, pela Botanica renascentista e os princi-
pios misticos de encontros com a liberdade no
mundo moderno, o jardim vem sendo um espa-
¢o que acompanha, como uma moldura, mui-
tas construgdes na histéria humana tanto no
ocidente quanto no oriente, seja em pequenas
moradas ou em grandes palacios e igrejas. “O
jardim oferece, com efeito, esse paradoxo ama-
vel de ser ‘um fora dentro’” (Op. Cit., p.63). Espa-
co de enlace entre natureza e cultura, gera um
campo heterotropico, uma “dobra da memoria”,
uma fresta no tempo e no espaco.

A agricultura cria uma segunda natureza,
como defende Cicero (Apud PANZINI, 2013). Os

jardins, derivados destas, assumem a ordem do
belo e do sagrado como principio. A neutralida-
de do espago em um jardim, obtida pelos cer-
cados, pelos recortes e passagens organizados,
compbem essa mistura entre formas naturais e
culturais. Franco Panzini, arquiteto paisagista e
historiador da arte, ira identificar nos jardins da
renascenca um espaco privilegiado para o en-
contro das nobrezas e das novas personagens
politicas em ascenséo, definindo-os como “ma-
quinas de comunicagdo extraordinarias’.

O jardim, em outra perspectiva, através do
pensamento foucaultiano, é visto como um
tapete onde o mundo vem realizar a sua per-
feicdo simbolica. Primeiro exemplo que o filo-
sofo trabalha no desenvolvimento da nocédo de
heterotopia, o jardim é o menor espaco que se
faz como totalidade do mundo, “heterotopia
feliz e universalizante” (FOUCAULT, 2013). Nesse
sentido, revisitamos essas ideias de construgao
de espacos idilicos e prazerosos, recursos para
sedugdo e encantamento no sentido de discur-
so politico indireto, reconfigurando o espago
abandonado de uma viela na comunidade Man-
gueira e criando ali o Jardim da Tia Neuma.

Aprofundando em nosso préprio intuito de
criar um jardim como recurso relacional, am-
pliando o nivel de interagdes na frequentacédo
da Rua lIcarai, consideramos que essa forma
de agir, mesmo por sua fragilidade instrinseca,
serve aos nossos propodsitos e cria um campo
de neutralidade protetora, no préprio espago
protegido do “génio do lugar”, como afirmavam
os gregos. O papel de recolher o lixo, de cortar
as partes mortas, de revirar o terreno e arriscar
novas sementes é extenuante. Enquanto alguns
dos pesquisadores e artistas teimam em apren-
der o oficio, outros se instalam em espacos con-
tiguos, e se postam em outras formas de pre-
senca. Ha uma oficina de modelagem no barro,
e o grafite sendo testado nos muros e portoes.
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Aparecem as conversas na porta da escola ou
nas soleiras das casas mais proximas. O grupo
de educadores, artistas e pesquisadores em
formacéo da UERJ, centro universitario vizinho,
compdem o projeto de arte publica ARTE VIVA,
tentando criar, pouco a pouco, a partirdo traga-
do darua, uma grande linha verde.

Do trafego/trafico espaco-temporalem
emaranhado heterotépico

O decorrer das experiéncias no projeto na via
UERJ/Mangueira traz a pratica da arte por for-
mas efémeras e sempre cambiantes. Suas insta-
bilidades e multiplicidades sdo decorrentes da
diversidade deste convivio intercomunal. A pro-
posicdo do dialogo universidade/favela arrisca-
se a observar a vida cotidiana nestes dois es-
pacos. E fica cada vez ainda mais clara, através
de conversas e do simples estar presente junto
aos moradores, a situacao de estarmos reféns
de um trafego/tréfico. Medimos com cuidado os
nossos deslocamentos espago-temporais nes-
sa passarela de afetos. Tendo o territorio favela
e a nossa representacdo académica como pon-
tos de troca, de barganha, estamos propondo
uma experimentacao de praticas desterritoria-
lizantes de corpos e de lugares.

O tréfego/trafico do espago-tempo surge nas
narrativas individuais e coletivas estabelecidas
ao largo de uma escadaria disposta num esta-
do heterotopico entremeado, condi¢ao produ-
zida pelo préprio sobe/desce na escada, com
platés-jardins e suas entradas e saidas. Dis-
pdem-se ali uma creche escola, um muro ex-
tenso de uma antiga fabrica, uma igreja evan-
gélica, como as fileiras de casas de um lado e
de outro, margem de um rio/rua: casa/brecho,
casa/confeitaria e casa-morada. Nofinal, no tl-
timo plato/jardim, uma praca redonda.

Em todo este complexo heterotopico, que
segue o pensamento foucaultiano, emerge da

perspectiva funcional destacada najungao com
a esfera social, comunitaria.

Ha&, igualmente, e isso provavelmente em
qualquer cultura, em qualquer civilizagao, lu-
gares reais, lugares efetivos, lugares que séo
delineados na propria instituicdo da socie-
dade, e que sdo espécies de contraposicio-
namentos, espécies de utopias efetivamente
realizadas nas quais os posicionamentos
reais, todos os outros posicionamentos re-
ais que se podem encontrar no interior da
cultura estdo ao mesmo tempo representa-
dos, contestados e invertidos, espécies de
lugares que estao fora de todos os lugares,
eles sejam efetivamente localizaveis. Esses
lugares, por serem absolutamente diferentes
de todos os posicionamentos que eles refle-
tem e dos quais eles falam, eu os chamarei,
em oposicao as utopias, de heterotopias”.

(FOUCAULT, 2013, p.415).

No segundo plato-jardim, seguindo o asfalto
a partir do primeiro plano, na rua, esta a cre-
che, onde maes, pais, irmaos e avos esperam
a hora da saida, o sinal tocar, e as criancas (0s
“mitdos”, na giria) sairem junto com as profes-
soras (“as tias”, também na fala local) com ou-
tros responsaveis; operando assim uma rede de
heterocronias pelas conversas entre geragoes,
no ficar da crianga e do responsavel partilhando
da experiéncia da ceramica, dos jogos de dama
e xadrez, e da observacgdo/fazer da grafitagem;
ou até mesmo na urgéncia da pressa de retor-
nar a outros espagos de convivio mais restritos.
Em todo caso, sdo manifestacdes e relagdes de
troca, dos mais variados interesses e desejos -
causa e efeito de corpos em mutua afetagéo - a
fim de saciar suas proprias vontades e necessi-
dades, em sucessivos arranjos informais na dis-
posicao pessoal frente a organizagdo comunal.
Ha uma ressignificacdo operando nesse espaco
quando atuamos em coletividade, quando brin-



camosjuntos ou estamos reconhecendo nossas
capacidades para um encontro na diferenca.

As marcas dos grafites nas casas reclamam
uma forca e imediatez que o jardim ndo pode
exibir. Instauramos, assim, dois movimentos
contrarios, entre sutileza e agressividade, entre
espera e transformacao subita.

Nomadismo e resisténcia: grafite e pichacao
Aqui tomamos emprestado o Tratado de No-
madologia: A Mdquina de Guerra de Deleuze e
Guattari, para refletir sobre as trilhas individu-
ais dos moradores da Mangueira que transitam
pela escadaria e a nossa intervengdo naquele
espago comunal, entendendo que o complexo
universitario da UERJ esta contido no que se
designa comunidade académica e este requer
também nossa intervencdo. Em Mangueira,
as trilhas individuais e nossa acdo sdo instru-
mentos catalizadores que transpassam pelos
processos de trafego/trafico de espago-tempo,
nos deslocamentos: do subir e descer a esca-
da, parando para descansar no plato-jardim e
conversando sobre a histéria e memorias da
favela;ao mesmo tempo em que se escuta uma
“batidao”, um funk como som ambiente, trava-
se uma experiéncia de evangelizagdo iniciada
com a pergunta: - Vocé jd aceitou Jesus, meu
jovem?”. E nestainteracdo o individuo (o corpo)
e 0 espaco sao indiscerniveis.

A cada palavra dita, a entrada e saida das
casas e dacreche, oirevirda praga no alto da
escadaria, o fazer parte do projeto, o brincar,
o plantar - a cada movimento dado constitui
ferramenta nessa maquina de afetacdo; séo
afetos que necessariamente ndo estao sujeitos
a uma acao definida por um vetor politico ou
racional. Antes, estdo relacionados a uma acéo
livre. A prépria ocupagdo daquele espago ja é
um dispositivo no sentido de estabelecer no-
vas relacdes naquele lugar que, anteriormente,

era zona habitada por traficantes de drogas da
maior faccdo do Rio de Janeiro; projetamos ir
além e a distancia do simulacro de protecao
gerado na implementacdo da politica de segu-
ranca através das Unidades de Policia Pacifica-
dora posteriormente.

O préprio devir-ocupacédo da UERJ/MANGUEI-
RA se perfaz numa divisdo com equidade, num

..comum partilhado e partes exclusivas.
Essa reparticao das partes e dos lugares se
funda numa partilha de espacos, tempos e
tipos de atividades que determina propria-
mente a maneira como um comum se presta
a participagdo e como uns e outros tomam
parte nesta partilha. (RANCIERE, 2009, p. 15).

produzindo a multiplicidade de tempos e de
espacos atravessados pela palavra, pelo ruido,
na condicgdo visivel ou invisivel, na definicdo da
politica e da arte publica como forma de expe-
riéncia do lugar.

Aexperiéncia politico-artistica transita, tam-
bém, na ultrapassagem do esquema sensério-
motor usual inUmeras vezes preconceituoso
do ser/ver/estar favela, tendo como aporte o
fazer/observarda “grafitagem” e a pichagdo, na
produgao de subjetividades. No primeiro caso,
com a graduacao do grafite ao status de arte
pelo sistema-mercado de arte, saindo a prin-
cipio da ilegalidade e marginalidade, tem um
aspecto um tanto libertario-legalista, no que
diz respeito a uma liberdade assistida, institu-
cional, promulgada pelo o aparelho do Estado
e pelos sistemas de arte mas, mesmo assim,
encontra respaldo na cultura de rua, urbana
e popular. No segundo caso, a pichacéo, que
é conhecida nas entranhas da cidade como
“XARPI”, a operagao se desenvolve com maior
poténcia a partir da producéo de subjetividade
em relagdo ao espaco publico-privado por ser
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simplesmente marca identitaria, revolucioné-
ria por si s6, se contrapondo as obras de arte
reconhecidas pelo mercado e instituicdes; ou
simplesmente a producdo de outra estética:
historica como patrimonio imaterial da cidade,
popular, de resisténcia, marginal, cadtica, sem
moralismo - e até mesmo, como em algumas
correntes do “XARP!I” preferem que seja uma
anti-arte, ou que ndo seja categorizada como
tal. Serve ao propdsito de fazer da rua um es-
paco outro, heterotopia que assoma as facha-
das e deflagra a cor em estado pungente.

Figura 1. Grafite em platé na Rua Icarai, Mangueira, RJ, 2014.
(Fonte: acervo da pesquisa).

Breves aportes conclusivos

Dito isto, a ultrapassagem enunciada e bus-
cada neste esforco coletivo é de transpor o
esquema regulatorio da indiferenca e todo seu
conjunto moral, tratando de compor uma nar-
rativa visual conjunta a partir das vivéncias na
diferenca, trocando lugares e experimentando
outros modos de existir. Aqui fazemos um para-
lelo, um movimento tedrico no sentido de esta-
belecer novas relacdes onde “é preciso dividir
ou esvaziar paraencontrarointeiro” (DELEUZE:
2011. Pag.32). Propondo assim um conjunto de
acoes estético politicas ensejando uma comu-

nicagcdo ampliada, permitindo a cada um agir
como protagonista da sua prépria histéria, a
fim de encontrar desejos e algumas partes dos
afetos perdidos e resgatar o sentido do que foi
subtraido no siléncio e na invisibilidade. Entre
o brotar lento e doloroso que rompe a casca
e se faz flor e 0 agressivo e imediato risco do
spray, desde o chao até o muro, as experimen-
tacdes seguem atestar a convivéncia. O que de
melhor a universidade leva dai é o aprendizado
do estado de comunalidade. A comunidade,
por sua vez, requer, timidamente, um espaco
de escuta. Tratamos assim, fazendo eco das
palavras de Claudia Paim (2012), da busca por
um novo viver social que traga, em seu bojo, o
espirito comunitario e o génio do lugar. Esse é
o centro gerador do que vem se apresentando
como o sentido da arte do encontro.
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COLABORACAQ E AUTORIA: REFLEXOES SOBRE O PROJETO
DE ARTE COLABORATIVA PLANTE NA PRACA

COLLABORATION AND AUTHORS: REFLECTIONS ON PLANT ON THE
SQUARE PROJECT

Priscila Rampin
PPGCA/ Universidade Federal Fluminense/UFF

RESUMO

Oartigovisa discutiranocao de autoria em praticas artisticas que se moldam nos preceitos da partici-
pacao e colaboracao com base na analise do projeto Plante na Praga, proposto pela artista Andressa
Boel e em andamento na Praca Said Chacurem Uberlandia (MG). Defendo a ideia de que a autoria nos
projetos de arte colaborativa ndo os descaracteriza como tal; antes, a colaboracao auténtica depen-
de mais das circunstancias do desenvolvimento desses projetos do que de uma geragdo espontanea.
Assim, procuro elencar as caracteristicas das quais o Plante na Praga — a meu ver — rapidamente se
tornou uma agao dos moradores do entorno, dissipando a autoria centralizada na figura da artista.
Palavras-chave: Praticas colaborativas; Autoria; Plante na Praca.

ABSTRACT

Inspired by Plante na Praca, an ongoing project by artist Andressa Boel at Said Chacur Park in Uberlén-
dia, MG, this article proposes a discussion of artistic authorship under the concepts of participation and
collaboration. I support the notion that authorship in collaborative art projects does not mischaracterize
them as such; rather, more authentic collaboration depends on the circumstances of such artistic practi-
ces. | would like to point out some characteristics of Plante na Praga, which, in my view, quickly became
an action of local residents, shifting focus away from the author.

Keywords: Collaborative practices; Authorship; Plante na Praca.



A vida invental A gente principia as coisas,/
No néo saber por que,/ E desde ai perde o po-
der da continuagao,/ Porque a vida é mutiréo
de todos,/ Por todos remexida e temperada.

(J. G.ROSA, Grande Sertao Veredas)

O trajeto historico percorrido pela arte des-
tinada ao espago publico abrange desde o
conceito de monumento até a arte publica de
novo género — diria Lacy (1995). Em manifes-
tagdes mais recentes, ela privilegia o relacio-
namento estreito entre sujeitos e a desvincu-
lagédo completa do sistema mercadolodgico da
arte; os papéis destinados ao autor, ao publi-
co e a obra sdo interpolados em praticas co-
letivas e colaborativas. Numa explicagao mais
radical, a singularidade do autor de uma obra
se esvai da ideia de propriedade, autenticida-
de, distingdo e permanéncia.

Este texto converge para essa questdo. Nele,
defendo a ideia de que a existéncia de um au-
tor — mais apropriadamente referido como
propositor — de projetos de arte colaborativa
ndo diminui sua vocagdo cooperativa e ins-
tauradora de trocas, dialogos e sensibilidades.
Isso porque a colaboragao auténtica depende
mais das circunstancias do desenvolvimento
dos projetos do que de uma geragdo esponta-
nea. O texto problematiza a nogdo de autoria
com base no caso do projeto Plante na Praca,
proposto pela artista Andressa Boel para sua
pesquisa de mestrado em Artes Visuais, desen-
volvida no Instituto de Artes da Universidade
Federal de Uberlandia.

Com relativa proximidade, pude acompanhar
o desenvolvimento das agdes da artista e, espo-
radicamente, o movimento na praga para a qual
o projeto foi proposto. Portanto, os dados que
subsidiam a reflexao feita neste artigo provém
de observacoes in loco, conversas informais e
mensagens de e-mail trocadas com a artista.

O projeto Plante na Praga foi planejado para
ocupar a Praca Said Chacur, no bairro onde re-
side a artista — populoso, tradicional e de clas-
se média. Situada numa porgao residencial, a
praca é frequentada por pessoas de todas as
faixas etarias, além de abrigar uma feira livre
semanal. Em lugar de atrativos paisagisticos,
ha abundancia de espacos vagos, propicios a
pragas e ervas daninhas tipicas da regido; isto
é, pouco controladas pelo servigo de poda mu-
nicipal. Tais espacos, além do movimento da
praca e da vontade de testar os limites de uma
intervencdo no espago publico, agugcaram o
olhar e aimaginacdo da artista.

A proposicdo de Andressa Boel para o lo-
cal foi a semeadura de canteiros de girassois
— planta cujo ciclo de vida é de cem dias. A
duragéo do ciclo ndo é apenas indicativa da
efemeridade do “objeto artistico”; é também
— e sobretudo — determinante do periodo de
sensibilizacdo da populagao frequentadora do
local. Se nos cem dias os vinculos afetivos, os
dialogos e a colaboragao tinham de ser instau-
rados, a presenca diaria de Boel na praga (re-
gando canteiros e jardinando nos primeiros 60
dias) estimulou esse processo.

A evidéncia de autoria é clara, mas o de-
senrolar das agbes e o passar do tempo mos-
traram que a colaboragado se guia nao pela
imagem da artista, mas pelos sentimentos ou
lacos afetivos com o local: é como se os mora-
dores tivessem assumido a pragca como conti-
nuagdo de suas casas. Se assim o for, entdo a
existéncia do projeto Plante na Praca instau-
rou um didlogo social, iniciado pela artista,
proponente da obra (Gerz, 2004).

O significado da acao foi construido aos
poucos. A principio, Andressa Boel passou a
frequentar a praca para atividades corriquei-
ras como ler, fazer piqueniques e abordar os
demais frequentadores para expor sua inten-



¢do de semear os canteiros — para o qual “as
pessoas ndo se mostraram abertas”, segundo
Boel (2014). Nas primeiras semeaduras, alguns
moradores das proximidades da praga se acer-
cavam, movidas mais pela curiosidade do que
pela disposicao de ajudar.

Figura 1 - Fotografia de Priscila Rampin, Placas
instaladas ao redor dos canteiros na Praca Said
Chacur, Uberlandia, MG, 2014. Meu acervo

Com o transcorrer do tempo, a postura mu-
dou: as que ndo semearam seus canteiros rega-
vam os canteiros semeados por outras pessoas.
Cada novo jardineiro ganhava um regador da ar-
tista. Singelo e simbdlico, o presente marcava a
“entrada” das pessoas no projeto, as quais com-
partilharam da ideia de afixar placas sugerindo
regas e demais cuidados (Figura 1).

Outras agoes surgiram espontaneamente du-
rante “as conversas de canteiro” — como a ar-
tista se refere aos agrupamentos e as conversas
que, independentemente de sua presenga, for-
mam-se durante as regas e os outros cuidados.
Tais acoes incluem, por exemplo, a entrada de
mais colaboradores, novos plantios, uma “bi-
blioteca publica”, instalacdo de lixeiras e man-
gueiras d’agua e coleta de lixo rotineira.

Tedrico atento a trabalhos coletivos que se
sustentam a margem do tripé objeto de arte-
autoria-espectador de arte, Wright (2004) se

mostra critico ao dizer que muitos modelos
de interagéo artistica resumem-se a oferta de
servicos forjados para pessoas que nunca os
solicitaram ou & promogéo de interacoes fu-
teis que atendem apenas a realizagdo de agdes
descritas pelo artista. O Plante na Praca se dis-
tingue disso, sobretudo pelas circunstancias
de sua realizagdo, que podem ser atribuidas as
atitudes adotadas, conscientemente ou nao,
pela artista ao longo da acao. Boel se inseriu
na praga quase como outro usuario qualquer.
Mas talvez tenha sido incomum para o lugar
sua acao de preparar o solo, semear e regar
0s canteiros. Essas acdes seriam incorporadas
gradativamente a rotina dos moradores.

Arte pela nao arte

Forgar os limites de apropriagédo individual e co-
letiva do lugar publico, sem ser impedida, com-
pde o escopo do Plante na Praga. Isso foi feito
sutilmente e num processo aberto — sujeito a
interferéncias, alteracdes e descontinuidades
—, sem contar com a legitimacao do sistema da
arte e sem compromissos firmes com o atribu-
to artistico. De fato, ndo havia garantias de que
nem as primeiras sementes germinariam. Isso
parece reiterar a ideia de que os trabalhos des-
pojados da identificagdo artistica sdo mais inte-
ressantes porque os artistas “[...] investem suas
atitudes e percepgdes na economia simbdlica
do real” (WRIGHT, 2004, p. 535). Talvez essa des-
pretensdo tenha contribuido para que também
0 projeto se tornasse publico.

Passados alguns meses doinicio do Plante na
Praca, Boel disse ndo saber identificar as novas
plantacoes feitas pelos frequentadores. Mas
nota que a visitacao e o zelo se intensificaram a
partir do projeto (Figura 2).

Das reivindicagdes que a arte publica faz —
conforme Hall e Robertson (2001) —, ressalta-se
a revitalizagdo do senso de comunidade e lugar,
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Figura 2 - Foto-

grafia de Priscila

Rampin, Morado-

ras recolhem lixo

das lixeiras impro-

visadas na Praca
Said Chacur, 2014.
Meu acervo.

especialmente em regides de baixa renda e am-

bientes precarios. De fato, esse panorama nao se
aplica a Praca Said Chacur e a suas imediagoes,
mas nao se pode negar que o projeto suscitou
mais conscientizacdo do papel que cada pessoa
tem em um espacgo compartilhado; de tal modo
que os moradores perceberam mudancgas na
aparéncia da praga, na relacdo com a vizinhanga
e na sensagado de seguranca. Segundo a mora-
dora Ana Abdalla (2014, on-line), o convivio reno-
vado dos moradores e os cuidados com a praca
fizeram até os usuérios de drogas se afastarem
dali. Diria Wright (2004, p. 536), 0s moradores tive-
ram “[...] percepgao do que é negligenciado, mas
ndo necessariamente por ser arte”.

Outro aspecto associado com a arte publi-
ca patente no Plante na Praga esta em como a
nogao de autoria foi articulada para conquistar
apoiadores e disseminadores da ideia de uma
ocupacdo afetiva da praca, em lugar de ajudan-

tes semeadores. Aqui, o adjetivo afetivo modula
o sentido da articulagdo e do fortalecimento
dos lacos entre os usuarios, entre eles e a pra-
¢a — o lugar a que se referem Hall e Robertson
(2001); igualmente, modula o sentido do espaco
da acgdo politica:

Os usuarios [...] por suas praticas espaciais e
suas estratégias de representacdo acabam por
forjar novos discursos, relacionados a critica
aos lugares que frequentam, aos comporta-
mentos, as atitudes e as légicas de apropria-
¢ao espacial. As trilhas e os caminhos espon-
taneos nos gramados, os bancos ignorados
ou disputados, as incivilidades cometidas em
determinados lugares... Todas essas apropria-
¢bes devem ser interpretadas como discurso.

(SERPA, 2011, p. 76).

Embora provavelmente desejados, esses efei-
tos nao foram controlados nem manipulados
pela artista. A ela coube se aproximar do papel



de autor a luz de Irati Antonio (1998): o sujeito
-autor é uma variavel do discurso e reconhece
a subjetividade de cada papel de acordo com
o contexto. Seja como “agitadora” (diria um co-
laborador do projeto, atribuindo a artista certa
responsabilidade pelas mudancas e agdes na
praga) ou como mediadora de ac¢des, usuéria
e moradora, Boel age de modo a dissipar a no-
¢do de autoria atrelada a unicidade, ao recorte,
a delimitacdo e a caracterizacédo do discurso
(FOUCAULT, 2006). Ocupando esses papéis, ela
garante a informalidade das relagoes, isto é, as-
segura que a consolidagdo do trabalho se valha
dos didlogos a que se refere Gerz (2004) relativa-
mente ao seu trabalho; isto é, das “conversas de
canteiro” — a que se refere Boel.

De autoria publica, fragmentada, algo anoni-
ma, Plante na Praca é uma acao coletiva, produ-
to de todos. Provavel é que muitos “jardineiros”
atuais ndo saibam das origens do projeto — uma
semente de girassol. Tampouco Boel reconhece
todos os “autores’, visto que alguns foram aglu-
tinados recentemente, quando sua presenca na
praca é menos constante.

Também determinante para frisar a autoria
publica foi a atitude da artista de ndo conduzir os
dissensos. Artistas que baseiam seus trabalhos no
relacionamento com comunidades incorrem no
equivoco do “fetiche da autenticidade” (KESTER,
2003, p. 11): a responsabilidade ética de represen-
tara comunidade: falar e agir por ela. Os dissensos
sdoinerentes aqualquerorganizagao social; elidar
com eles sem centralizar as reflexdes, as decisdes

Ao motivar as “conversas de canteiro”, o
projeto incita o entendimento do “eu” que se
relaciona com o outro, logo a agdo de ambos
pode construir crengas e valores nessa comu-
nidade ocasional que ressignifiquem a praca,
fisica e simbolicamente. Essas préaticas colabo-
rativas do “mundo real” sdo correlacionaveis as
do “mundo virtual”, das redes. Antonio (1998)
mostra que as producdes culturais geradas no
meio eletrénico tendem a ruptura com os pen-
samentos centralizadores e hegemonicos; logo,
atroca, o conhecimento e os didlogos depende-
riam das tensdes e conexdes em um processo
aberto. Nesse sentido, Plante na Praga aciona o
outro de maneira ndo habitual e pode — como
as producdes da rede — expressar “[...] talvez de
forma utdpica, a multiplicidade e a diversidade
de producdes, de leituras e de escolhas possi-
veis para o serhumano” (ANTONIO, 1998, p. 191).

Ocupar a praca de um modo sonhado —
como extensdo da casa — é ndo so6 subverter
uma regra de uso dos espacos publicos, mas
também instaurar mais niveis de relaciona-
mento entre os moradores e mais engajamen-
to nos problemas do uso do espagco comum e
nas solucdes (Figura 3).

Estou verdadeiramente encantado com essa
experiéncia. Como moro préximo, embora
em outro bairro, no Carajas, e caminho, ando
e perambulo muito, descobri essa praga,

Figura 3 - Fotos
publicadas em
website. Moradores

e acoes tende a fortalecer o senso de comunidade
e lugar. Seja afirmando sua posigao ou interme-
diando possiveis conflitos, o artista pode reforcar celebram suas
plantagdes. In:
PLANTE (Plante na
Praca). Disponivel
em: https://www.fa-
cebook.com/plante.
plante.9,2014

caracteristicasvinculadas a figura do autorimpon-
do um “[..] modo de existéncia, de circulagdo e de
funcionamento de alguns discursos no interior de
uma sociedade” (FOUCAULT, 2006, p. 46). Ou seja,
impondo um resultado.
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logo que me mudei (marco de 2013). Che-
guei mesmo a imaginar o quao maravilhoso
seria uma iniciativa dos préprios moradores,
para fazer a praca acontecer, assumindo um
pouco a cidade em seus espacos publicos
[do publico] como sua também, sem esque-
cer que a “cidade é muitas”. No intervalo de
uns 5 meses, nao passei pela praca. Nessa
semana passei |4, constatei a iniciativa flo-
rescendo e me enchi de entusiasmo, pois as-
sumir HUMANAMENTE os espacos publicos,
as pragas, calgadas, parques, jardins e tan-
to mais, é direito dos citadinos, e contribui
sobremaneira na construcao de cidadania.
Espero que a experiéncia permaneca por
tempo indeterminado e frutifique de mon-
tdo. Para tanto é preciso persisténcia e dis-
posicao para construcdo individual e coleti-
va. Parabéns a todas e todos os envolvidos

(Gonzaga, 2014, on-line).

Na comparagdo entre o antes e o depois
das “conversas de canteiro” e seus efeitos
simbolicos e fisicos, reside a forga politica do
projeto: a escolha.
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OS ESPECTADORES PERFORMERS

SPECTATORS THE PERFORMERS

Yiftah Peled
Universidade Federal do Espirito Santo/UFES

RESUMO:

Este artigo elabora contelido sobre o tema da incorporagao dos espectadores de arte que se tornam
performers. Tratam-se de artistas contemporaneos que incluem os visitantes no espaco expositivo,
através do uso da fotografia. Ao fazer o registro do ato de observar obras de arte, os artistas usam va-
riados formatos de percepgao dos visitantes. Além disso, realiza-se uma tentativa de organizar con-
ceitualmente essa estratégia artistica, na qual se pode observar confrontos entre diferentes modelos
de performances nas instituicdes de arte e seus aspectos sociais e temporais, bem como questdes
que envolvem relagdes de género e voyeurismo.

Palavras chave: Incorporacao; Performance; Visitacao.

ABSTRACT

This article approaches the topic of incorporating the art viewers who become performers. The article ex-
plores contemporary artists that include visitors in the exhibition space through the use of photography.
When registering the act of observing works of art, these artists use various formats of visitor’s percep-
tion. In addition, one tries to organize conceptually this artistic strategy in which one can observe clashes
between different models of performance in art institutions and their social and temporal aspects as well
as issues involving gender and voyeurism

Keywords: Incorporation; Performance; Visitation



Figural.“O
Naufrago de Medu-
sa”. Fotografia de
Thomas Struth,
1989. Tamanho:
184x217cm. Dispo-
nivelem: http:/
makingarthappen.
com/2011/10/29/
thomas-struth-
serralves/
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Introdugao

A inclusdo dos espectadores de arte em obras
de arte é uma estratégia relativamente restrita,
operada por alguns artistas, através da fotogra-
fia. Tal estratégia artistica de incorporacao é
pouco explorada conceitualmente e configura-
se como objeto deste artigo.

McShine (1999) afirma que a pratica de fo-
tografar o museu iniciou somente quinze anos
apoés a invengdo do processo fotografico, em
1839. Até entédo, os artistas produziam imagens
do museu vitoriano que eram “mais documen-
tais do que analiticas, registrando juntamente
espacos e objetos especificos (...)” (p.17).

Para esse autor, essa tardia captura do es-
pectador aparece ligada a possibilidade técnica
do encurtamento do tempo de exposicdo na
maquina fotografica. Esta pratica vem ganhan-
do novos contornos desde entdo. O artigo vai
explorar possiveis sentidos para tais incorpo-
racdes com foco em artistas contemporaneos.

0 posicionamento do visitante de arte

O artista contemporaneo alemdo Thomas
Struth (1954-) através de um registro fotogra-
fico realizado no Museu do Louvre, em Paris,
incorporou a presenca de visitantes, fotogra-
fando os mesmos frente a pintura “O Naufrago
de Medusa” (1819), do artista Thédore Géri-
cault (1791-1824):

Dessa forma, Struth criou uma situagao iné-
dita que provoca a refletir sobre relagoes pos-
siveis entre as posturas de personagens na
pintura e do publico no museu. A pintura foto-
grafada é uma representacdo, em estilo roman-
tico que retrata uma tragédia que ocorreu em
1816 envolvendo o barco “Frigate Méduse”, na
costa da Africa. Cento e quarenta e sete tripu-
lantes tentaram se salvar utilizando uma barca
improvisada. No mar, quase sem comida e sem
dgua, ocorreram suicidios, assassinatos e cani-
balismo. Eles foram resgatados apos treze dias
do acidente com apenas quinze sobreviventes,
entrevistados pelo pintor. A pintura de Géricault
ilustra uma catastrofe humana, o desespero e
a impoténcia frente as forgas da natureza*. No
trabalho, o pintor optou por expressar uma ca-
tarse emocional. E interessante perceber como
as posturas dos espectadores do museu se rela-
cionam com tal cena pictoérica.

Através da sua obra, Struth permite uma com-
paracao: de um lado, encontra-se a postura ex-
pressiva e descontrolada dos sobreviventes que
parece contrastar com a posigao estatica dos
corpos dos espectadores - alguns com méos no
bolso ou com bracos cruzados, algo que deixa a
impressdo de que os espectadores sdo distan-
tes e/ou indiferentes ao drama retratado. Os
espectadores do museu sdo apresentados de
costas, unidos pela postura estatica e andnima.
Porém, o espacgo que os separa e a relagdo com
o aglomerado humano na pintura parece desta-
car suas inacessiveis individualidades.

O que esta obra sugere em relacdo ao es-
pectador contemporaneo? Struth, citado por
MacShine (1999, p.17), mostra que “uma vez
que os espectadores sdo refletidos na sua ati-
vidade, eles tém que se questionar o que eles
estdo fazendo nesse momento”. Tal comentario
também chama a atengdo para quem esta ven-



do a sua fotografia e sugere que a obra propde,
conscientemente, sensibilizar o visitante para a
sua condicdo de espectador e para a sua perfor-
mance social no espago do museu.

A obra incita a pensar trés olhares distin-
tos: os sobreviventes (pintados) na barca, que
olham deslumbrados sua salvacdo; os visitan-
tes (fotografados) no museu, que olham para a
pintura e, ainda, o expectador que vé o traba-
lho de Struth. Sua obra funciona como um tipo
de espelho multiplicado e tal fato se exacerba,
uma vez que o tamanho das fotos produzidas
pelo artista é quase natural. Esses trés olhares
possibilitam uma comparagao entre a posicdo
dasfiguras das pinturas e asideologias ali proje-
tadas. Aobra do artista apresenta uma resistén-
cia a condicdo predominante dos espacgos cul-
turais, movimentados lugares de alta circulagao
de pessoas, assim como as “estacdes de trem”
(Struth apud MacShine, 1999, p.17). Essa atitude
permite que os espectadores tomem conscién-
cia de sua condicéo e de seu papel no espago
da arte. Ou seja, Struth transforma seus fotogra-
fados em espectadores/performers e desperta
o visitante para sua propria performance social
no espago expositivo.

Em Struth, a presenca do publico frente a
obrasdearteimplicaumtipodeincorporagdo de
determinado comportamento/performance que
quando colocado frente a umaideologia particu-
lar (nossa) ganha nova dimensao comparativa.

Tempo do visitante/ Tempo da obra

Na fotografia encontram-se artistas sensiveis
frente ao visitante da arte como um sujeito que
olha; os fotografos registram a relagéo entre a

obra e o espectador. Que tipo de incorporagdes
é possivel encontrar nessa relacdo?

Desde o final dos anos 1950, o fotégrafo
Elliott Erwitt (1928-) retrata visitantes no mu-
seu e seu trabalho esta compilado no livro Mu-
seum watching, de 1999. Em foto realizada no
Museu de Napoles, Erwitt registrou o jogo dos
olhares de dois jovens visitantes que dialoga
com a direcdo do olhar das estatuas.

A postura dos dois meninos remete a tenta-
tiva de decifrar o passado e seu sentido. Por
outro lado, a foto também sugere que as es-
tatuas recebem uma repentina vida® e olham
para os meninos, mirando o presente através
de quem esta presente.

A relacao entre passado e futuro pode tam-
bém ser notada em algumas fotografias do ar-
tista brasileiro Alécio de Andrade (1938-2003)
que produziu durante 38 anos uma série de
fotos de visitantes no Museu Louvre, em Paris,
iniciada em 1964. Como Erwitt, Andrade abor-

4 A pintura se tornou uma referéncia de sua época, um simbolo do espirito romantico na arte, na qual se pode

identificar um rompimento com os padroes neoclassicos devido ao gestual expressivo e a temética que aborda a precariedade

davida humana frente as forcas da natureza.

5 Refere se ao conto Pigmalido e Galatéia do escritor romano Ovidio.

Figura 2. Elliott
Erwitt, 1960. Foto
realizada no Mu-

seude Napoles,
Italia. Disponivel
em: https://www.
google.com/se-
arch?hl=ptBR&si-
te=imghp&tbm=is-
ch&source=hp&-
biw=1220&bih=65
=Elliott+Erwitt

59



Figura 4. Alécio
de Andrade, 1969.
Foto realizada no
Museu do Louvre,
Paris, Franca.

As duas fotos su-
pramencionados
contextualizam
uma relagédo entre
o presenteeo
passado através
das posturas dos
visitantes.
Disponivel em:
pinterest.com/
pin/372813675-
374992725/

Figura5.“Um
QuadroNao E
Substituicao Para
Nada” de Louise
Lawler e Sherrie
Levin, Foster
1996, p.238.
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da o publico nos espacos expositivos. Porém

em uma fotografia produzida em 1969, ele ndo
mostra o objeto de observagao dos visitantes,
mas foca somente na direcao de seus olhares. A
foto parece registrar uma relacao entre a avo e
sua neta. A mulher olha para cima, observando
os quadros e a adolescente olha para baixo para
a camara que as fotografa. A relacdo da idosa é
com as pinturas no museu; a jovem, por outro

lado, manifesta interesse naquele momento
presente e mira diretamente para o fotografo.

Existem outras questdes que podem ser
abordadas nesse contexto que envolve os es-
pectadores/ performers. Uma delas envolve
questbes de género.

Olhar/Género e o jogo de luz e sombra
Sob uma abordagem feminista, algumas artistas
tentam intencionalmente desconstruir a ideologia
e a instrumentalizagdo do corpo nu feminino na
arte.Umexemplo é a colaboragdoentre as artistas
Sherrie Levinee e Louise Lawler que se debrugam
sobre a pintura de Pablo Picasso Les Demoislles d -
vignon (1907) a qual passa por uma transformacgéo
fotografica. Além da mudanca de posi¢do da obra
do artista, as artistas mostram mulheres em si-
lhuetas escurecidas de frente a pintura do Picasso.
O uso de uma obra de arte icone da modernidade
ndo é casual. No trabalho da dupla surge arelagao
com as espectadoras que, de costas, aparecem
como silhuetas anénimas observando o quadro
do Picasso. Essas silhuetas femininas escurecidas
remetem ao sombreamento projetada sobre as
mulheres pela ideologia masculina, tornando sua
presenca uma performance fantasmagorica.
Foster (1985), ao mencionar o uso das mulheres
negras na pintura do Picasso, questiona os espa-
¢OS expositivos como neutros e universais onde as
obras pairam numa suposta condi¢do atemporal,
sem referéncias raciais ou de género:

(...) para asfeministas, para as “minorias” e para
ospovostribais,hdoutramaneiradenarraresta
histéria do iluminismo e da erradicagdo; ma-
neiras que rejeitam o pathos Narcisista |...) nes-
sa leitura, o outro permanece - e de fato como
o préprio campo da diferenga na qual o sujeito
emerge para desafiar as pretensées ocidentais
de soberania, supremacia e auto de criacdo.

(FOSTER, 1985, p. 268).



A obra de Sherrie Levinee/Louise Lawler
promove o questionamento sobre as areas de
sombras projetadas sobre a performance social
dos espectadores. Até aqui, foi vista a inclusdo
dos espectadores através dos registros de suas
presencas, mas existem outras estratégias para
incorporar a relagdo espectador/performer.

O voyeur

O artista Marcel Duchamp (1982-1968) produziu
secretamente, entre 1946-66, a obra “Etant don-
nés™. Nele aparecia um manequim/corpo de
uma figura feminina nua (sem a cabeca a vista)
com pernas abertas e a vagina a vista, seguran-
do uma lamparina. Porém, essa cena poderia
apenas ser vista por um visitante de cada vez
através de um pequeno buraco numa porta, si-
tuacdo que remete ao voyeur.

Morgan Meis (2009, s/p) mostra que: “a ge-
nialidade verdadeira do “Etant donnés” é pro-
porcionar um ato erotismo de natureza secreta
e intensamente solitaria em uma obra de arte,
essencialmente publica”.

Mas qual é a diferencga entre um voyeur co-
mum e a condi¢do voyeuristica que Duchamp
proporcionou? Duchamp proporciona essa
pratica dentro de um espaco de arte, o que
coloca a condigdo de voyeur como invertida,
como se fosse uma armadilha para os visitan-
tes. Pode-se falar de um tipo de voyeur/perfor-
mer flagrado por outros visitantes.

O olhar voyeuristico do espectador ganha um
desdobramento mais recente através da obra
da artista Sophie Calle. No seu projeto “Som-
bra”, de 1981, ela apresenta complexidades per-
formativas relacionando textos com imagens.

Calle (1996) relata que o projeto iniciou

3 Obra adquirida pelo Philadelphia Museum of Art;
a pedido do Ducahmp a obra foi mostrada apenas apos sua
morte, em 1969

Figura 6. Etant don-
nés: 1° la chute d’eau
/2°le gaz d’éclai-
rage”. Duchamp,
(1946-1966).
http://artobserved.
com/2009/09/
go-see-philadelphia
-marcel-duchamp-e-
tant-donnes-at-phi-
ladelphia-museum
-of-art-through-no-
vember-29-2009/

Figura 7. Sophie
Calle, “Sombra”,
1981 (detalhe). Calle
(1996, p.97).
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quando, através da sua mde, ela solicitou os
servicos de detetives particulares de uma
agéncia chamada “Duluc” que assumiram a
tarefa de segui-la. Os detetives ndo sabiam da
inversdo de sua condicdo, planejada pela ar-
tista que apresenta como obra o depoimento
técnico do detetive, resultado de um dia de
trabalho. Tal depoimento foi exposto ao lado
do depoimento da artista que contrasta com a
descricdo impessoal do detetive.

Parte do percurso da artista incluiu uma pa-
rada frente a seu trabalho de arte favorito no
Louvre: “Homem com uma luva”, de Ticiano.
Através da presenca do seu seguidor e da obra
que ela observa na foto (tirada pelo detetive),
a artista torna-se uma visitante diferenciada.
Enquanto olha a pintura, ela estd também per-
formando para quem registra o ato (no caso, o
detetive). Aqui, a artista cria cruzamentos entre
auséncias enquanto se situa entre dois olhares
masculinos. Um é o do detetive que, com a ma-
quina fotografica, registra suas costas; outro é
o olhar do sujeito da pintura “Homem com lu-
vas” a sua frente que se esvai com “seus olhos
tristes e vazios” (Calle, 1996, p. 101-2). Séo dois
retratos masculinos, olhares que nao enfren-
tam o sujeito. No jogo de inversos, Calle se tor-
na o voyeur do detetive.

Consideracoes Finais

Ao analisar o contexto das obras mencionadas,
pode-se dizer que Tomas Struth flagra, princi-
palmente, o posicionamento do visitante/ es-

pectador/ performer em relagdo as obras nas
quais se confrontam modelos de performances
sociais de épocas. Ja em Alécio de Andrade e
Elliott Erwitt surge adimensao temporal. Aobra
de Sherrie Levine e Louise Lawler foca no espec-
tador sombreado por uma poderosa encruzi-
lhadaideologica ligada ao género. E Ducahmp e
Calle permitem tencionar a reagao entre distan-
cia/ visibilidade permitindo o surgimento de um
espectador/voyeur/performer.

Percebe-se que a ativacdo da condigdo do
espectador/performer permite questionar a
condicdo de neutralidade do museu; a arte é re-
lativizada e a qualidade especifica do momento
darelacao é realcada.
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ESPELHOS PARALELOS: PASSAGENS, TROCAS, REESCRITAS E
RECONSTRUCOES DE IMAGENS

MIROIRS PARALLELES: PASSAGES, D’ECHANGES ET DE
RECONSTRUCTIONS IMAGES REECRITS

Beatriz Rauscher
Instituto de Artes da Universidade Federal de Uberlandia/UFU/FAPEMIG

RESUMO

“Parallel mirrors” € um conjunto de trabalhos em processo, que retine imagens criadas a partir da pas-
sagem por processos fotograficos e digitais. Este artigo relaciona alguns problemas tedricos que dele
emergem para buscar os limites entre o que podemos chamar de fotografia e aqueles artefatos icono-
graficos que nao temos propriamente uma palavra para definir. O termo “espelhos paralelos”, escolhido
para nomear a série, foi adotado a partir da ideia do deslocamento do referente resultante da apropria-
¢do deimagens e sua submissdo as operagdes poéticas do cruzamento, edi¢do e remixagem.
Palavras-chave: Imagem; cruzamento de processos; apropriagoes.

RESUME

“Parallel mirrors “est un ensemble de travaux en cours qui rassemble des images crées a partir du pas-
sage par les procédés photographiques et numériques. Cet article répertorie certains problemes théo-
riques qui en émergent, a chercher les limites entre ce que nous appelons la photographie et les objets
iconographiques qui n‘ont pas fait un mot a définir. L expression «miroirs paralleles», choisies pour nom-
mer la série, a été adopté a l'idée de déplacer le référent résultant de l'appropriation d’images et de
soumission aux opérations poétiques d’hybridation, [‘édition et le remixage.

Mots-clés: Image; Processus d’hybridation; Appropriation d’images.
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Reinventando imagens

O conjunto de trabalhos “parallel mirrors” (Fi-
guras 1, 2, 3 e 4) relne imagens criadas a partir
da passagem por processos fotograficos e di-
gitais. Estes trabalhos sdo resultado e desdo-
bramento do projeto poético de investigacdo
em fotografia que busca os limites entre o que
podemos chamar de fotografia e aqueles artefa-
tos iconograficos que ndo temos propriamente
uma palavra para definir, mas que, por falta de
outro termo, continuamos a chamar de fotogra-
fia. Mesmo considerando a captacao Otica, via
objetivas do aparelho, a passagem pelo digital
modifica seu estatuto, e o carater indicial, in-
trinseco as imagens fotogréficas parece nao ser
mais uma invariavel.

O termo “espelhos paralelos”, escolhido para
nomear a série, foi adotado a partir de ideia de
Dubois (que veremos mais a diante), e coloca én-
fase no modo de produgéo, ou seja, 0 processo

Figura 1. Beatriz
Rauscher. Moons-
cape. 3 fotografias
digitais impressas
(metacrilato); 30 x

40 cm; 30 x
40cme33x82
cm. (dimensao do

conjunto 66 x 86

cm); 2014.
Fonte prépria.
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de criagdo que levou ao conjunto aqui descrito.
Inserido nesta questéo, temos um segundo pro-
blema, pois estas imagens sao determinadas
também pelo seu modo de captacgdo e fontes.
Tratam-se de fotografias cujo referente ndo é a
realidade do mundo, mais o proprio mundo das
imagens, em especial as imagens originadas de
narrativas ficcionais. Assim, elas sao apropria-
das e submetidas as operagdes poéticas do
cruzamento, edigdo e remixagem afim de serem
investidas de outros significados.

Veremos como os trabalhos e as suas diversas
camadas - processual e paradigmatica - colo-
cam em discussédo o conceito de imagem. Para
pensa-los, vamos considerar (1) os efeitos na
recepcdo e nos modos de criagdo decorrentes
da cultura digital e da disponibilidade das ima-
gens; (2) a imagem fotografica e sua poténcia
em produzir tensdes entre o real e o ilusério, a
fim de se instaurar como um campo propicio as




ficgbes artisticas. A concluséo se fara pela apre-
sentacdo da poética de “parallel mirros” como
decorrente desse conjunto de contingéncias.

Acultura digitalea

disponibilidade dasimagens.

Os trabalhos que constituem a série “parallel
mirrors” sao fruto de uma pesquisa que tem
como ponto de partida a atencdo aos veicu-
los da imagem, aqui entendidos como maqui-
nas de imagens que permitem a fabricagdo, a
combinagdo e a leitura de objetos visuais. Os
conceitos postos em obra apelam as ideias de
passagens, trocas, reescritas e reconstrugoes,
ou seja, imbricamentos técnico-estéticos que
enfatizam as ambiguidades e desordens que
permeiam o sistema das imagens.

Vilém Flusser se debrugou sobre a questao
do transporte das imagens propondo, em sua
analise, trés situacdes nas quais se estabelece
a relagdo das imagens com seus receptores. A
primeira e a segunda situagao dizem respeito,
sucessivamente, a imagem do animal na ca-
verna, feita por um cagador pré-histérico, e a
imagem em um quadro feita por um pintor que
navega na histéria. A terceira diz respeito a
“revolucdo cultural dos tempos atuais” (2007,
p.153), seria a das imagens incorpoéreas, que
podem ser reproduzidas a vontade.

Estdao neste contexto as questdes que inte-
ressam na reflexdo sobre o processo de cria-
cao de “parallel mirrors”. Vilem Flusser em seus
escritos reconhece nas imagens técnicas duas
tendéncias basicas como utopias negativa e
positiva. A primeira refere-se a inflacdo de ima-
gens (e também da aceleragdo da sequéncia de
imagens), que impossibilitaria qualquer esco-
lha (2007, pp. 156-157). Assim, reduzido em sua
capacidade critica, o receptor é levado, pelas
imagens, a condicdo de consumidor de coisas
e de opinides. Mais que uma questdo de meios

técnicos, trata-se para Flusser, de uma inten-
¢do, que é subjacente aos proprios meios (2007,
p.158). A “outra indica o rumo da sociedade
telematica dialogante dos criadores das ima-
gens e dos colecionadores das imagens” (2008,
p.14). Trata das imagens computadorizadas e
nos mostra que podemos observar “como elas
sdo transmitidas por um emissor a um receptor
para serem processadas por esse receptor e re-
transmitidas de volta” (Flusser, 2007, p.159) ca-
minhos, na sua opinido, para superar a situacao
atual da emisséo das imagens ( ... ) que mos-
tram que é possivel neutralizar de um modo
técnico o ‘poder’ politico, econémico e social.

Com essa mudanga, o conceito de imagem,
como superficie incorporea, se abre a projegao
de significados, passando das “imagens como
modelos de comportamento que fazem dos
homens meros objetos” as imagens como por-
tadoras de significados e “os homens designers
de significados” (idem, p.159).

As operacbes poéticas da apropriagdo,
cruzamento, edi¢do estao na origem do pro-
cesso de criacdo de “parallel mirrors”. O con-
junto é devedor da multiplicagdo da oferta
de produgdes cinematograficas, a nivel do-
meéstico, disponiveis e incorporadas no ima-
ginario contemporaneo como objetos banais
da cultura. O olhar fotografico aqui se dirige
ndo ao mundo em si, mas ao mundo feito de
imagens. O trabalho estd determinado por
estratégias/atitudes artisticas que Nicolas
Bourriaud reuniu sob o termo “pés-produgéo”
(2009). Em sua analise, estes procedimentos
ndo se restringem a producado de imagens a
partir de imagens, mas de tomar posse de
todos os codigos da cultura e das mais diver-
sas formas, para “habita-las” (CERTEAU apud
BOURRIAUD, 2009, p.21). Assim, o trabalho em
questado se propde como mise en abyme no
qualimagens aludem a outras imagens.



Aideia de criacdo e a “mitica do ato criador”
em questao, em prol da ideia de “aventura”
segundo Flusser

Atento ao campo da imagem, Vilém Flusser, em
Elogio da superficialidade afirmou que “no curso
do processo da recombinagéo de informagoes
(data processing), pode surgir um acaso pou-
co provavel (...), ¢ o momento criativo” (2008,
p.117). Para este autor acasos resultantes de
“momentos de criatividade” e meros acasos
sdo indistintos. Por ndo haver, para Flusser, até
aquele momento, resposta satisfatoria a ques-
tao, permitiu que afirmasse:

(...) que estamos atualmente no limiar de
criatividade nova; que ndo estamos mais
condenados a criar empiricamente (com
‘intuicdo’ ou ‘inspiracao’); (... Em outros
termos: que o verdadeiro processo criativo
apenas emerge e que a telematica é a forma
sob a qual este processo esta emergindo.

(FLUSSER, 2008, p.118).

Assim, o segundo aspecto operativo para

pensar “parallel mirrors” como um conjunto de
trabalhos determinados pela cultura das ima-
gens digitais e da potencialidade da web, é a
abordagem do filésofo sobre o potencial dia-
logico da cultura digital, para por em questao
a ideia de criacédo e “mitica do ato criador”, em
prol da ideia de “aventura”.

Entdo, Flusser pergunta “qual o sentido tem fa-
lar-se em criatividade no caso da producéo cole-
tiva de informagdes eternamente reproduziveis,
como serdo dentro em breve todas as fotografias,
videos, e, sobretudo, asimagens sintetizadas por
grupos gracas a computadores” (2008, p.101).
Para ele, o termo ‘criatividade’ (enquanto produ-
¢do de obra ‘individual’) perdeu todo o sentido.
Flusser sugere que, na situacdo emergente (que
ja estamos de fato absolutamente imersos), o
conceito seja totalmente reformulado.

Dessa forma, as maquinas que produzem
imagens nas quais se multiplicam originais, eli-
minam o mito do autor “ao eliminar definitiva-
mente a funcdo da autoridade, ao esvaziar do
conceito de ‘autor’ de todo significado.” Estas
maquinas desconstroem a autoridade porque
automaticamente constroem pontes entre o
consumidor e a fonte da mensagem. “O termo
autoridade perde o sentido quando a fungéo
autoritaria nao funciona mais” (2008, p.103).

Assim, temos na apropriacao a primeira fase
da pos-producdo (BOURRIAUD, 2009) presente
no ato de atribuir uma nova ideia a um objeto,
inaugurada com os ready-mades, praticada nos
anos de 1960 pelos novos realistas europeus
e norte-americanos da Pop Arte. Ela surge no
campo das imagens, pelas fotomontagens da-
daistas dos anos 1920, e reaparece com 0 USO
da fotografia pelos artistas (principalmente na

Figura 2. Beatriz
Rauscher. Jupiter
two. 2 fotografias

(p/b) digitais
impressas (me-

tacrilato); 30 x 40
cm (dimenséo do
conjunto30x 81
cm); 2014. Fonte

prépria.
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década de 1980), como sintoma do declinio da
especificidade na arte. Dominique Baqué ex-
plica que a recusa desses artistas em produzir
novas imagens fundava-se na reagdo ao exces-
so de imagens. Sherrie Levine e Richard Prince
sdo artistas do periodo que negaram a nogao
de autor, de obra e de originalidade (BAQUE,
1998) refotografando fotografias e obras de arte
conhecidas e consagradas.

rephotographier des photographies, c'est
consommer le deuil de laura préalable-
ment diagnostiqué par Walter Benjamin, en
finir avec les mythologies du génie expressif
(Walker Evans, Edward Weston..), dévaluer
a priori la rareté, donc la valeur, des clichés.

(BAQUE, 1998, p.181).

Em sua indagacdo sobre, “se eliminado o au-
tor, teremos também eliminado a criatividade”
(2008, p.104) Flusser conclui dizendo que emer-
ge assim um “outro nivel de consciéncia, o nivel
da criatividade consciente. Tal emergéncia im-
plica verdadeira revolugédo no estar-no-mundo
humano” (Idem, p.106).

As informacbes precedentes se apre-
sentam hoje como tendo sido sinteti-
zadas inconscientemente (pelo méto-
do da ‘inspiragdo’, da ‘intuicao’, isto é:
pragmaticamente), enquanto asinformagoes
do futuro seréo sintetizadas por método ex-
plicito, disciplinado e fundado sobre teoria.

(FLUSSER, 2008, p.106).

Podemos arriscar que a resposta de Flusser
indica as praticas pos-conceitualistas, mas o
filésofo ndo a sugere de forma definitiva. Mes-
mo ressalvando que sua proposi¢édo é utépica,
ele afirma que “no significado novo de ‘criativi-
dade’, no significado de producéao dialégica de
informagdo eternamente reproduzivel (e eter-
namente memoravel), o tempo da criatividade

estaapenasraiando. Estamos no limiar de aven-
turas, de situacdes imprevistas, de situacdes
criadas disciplinadamente” (Idem, p.107).

O paradoxo real-ilusério intrinseco
aimagem fotografica.

Sabemos que é possivel aproximar imagem a
“ideia” no sentido de uma figuragdo mental e
ao campo da representacdo sensivel (apari-
¢do, visdo, fantasma), enquanto a fotografia
especificamente, associamos, mesmo que ex-
temporaneamente, a “verdade” no sentido de
espelhamento do real, herdada do positivismo
cientificista, ainda vista como uma tecnologia
a servico da verdade.

A discussdo sobre as imagens planas, como
sdo as fotografias, pressupde a sua dupla realida-
de perceptiva, um fendmeno psicolégico explici-
tado por Jacques Aumont (2004) no qual essas
“duas realidades” ndo séo de natureza idénticas,

Figura 3. Beatriz
Rauscher. Win-
dows in space.
3fotografias di-
gitais impressas
(metacrilato); nas
medidas
75x45cm, 75x32
cm e 75x32 cm;
(dimensao do
conjunto 75 x 109
cm); 2014 . Fonte
propria.
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Figura4

. Beatriz

Rauscher.
Infinite spiral . 4
fotografias di-

gitais impressas
(metacrilato);
75x 18 cm cada;

(dime
conjunto

nsaodo
120x73

cm); 2014. Fonte
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prépria.

pois uma delas é o objeto plano “que pode ser
tocado, deslocado, e visto, enquanto a imagem
como porc¢ao de mundo em trés dimensoes exis-
te unicamente pela vista” (Op. Cit. p.63).

Porque vemos, em objetos de duas dimen-
soes, objetos de trés dimensdes com referén-
cias espaciais, que as imagens sdo paradoxais
e a essa caracteristica se liga o fato de que as
imagens mostram objetos ausentes dos quais
sdo uma espécie de simbolo (AUMONT, 2004,
p.66). Logo, na dimensdo da interpretagao das
imagens, o carater perceptivo duplo e sua ambi-
guidade ndo podem ser negligenciados.

Apreendemos a realidade nas imagens foto-
graficas, isso é possivel a partir das ilusoes pro-
duzidas pela imagem “quando seu espectador
descreve uma percepgdo que nao se concilia
com um determinado atributo fisico do estimu-
l0” (Idem, p.67), no caso, a superficie bidimen-
sional da foto. Mas, Aumont explica que a ima-
gem produz a impresséo de realidade, e o faz,
pela capacidade que o sistema visual tem de
associar as imagens caracteristicas nao visuais,
particularmente espaciais. Esta seria a capaci-

dade quase automatica que temos de interpre-
tar em superficies planas, termos espaciais e
tridimensionais, ou seja: na dupla percepgao te-

mos uma Unica experiéncia que comporta dois
aspectos, um do dominio da percepgéo (formal)
e outro do dominio da cognicao (interpretativo).
Alilusdo no caso do fotografico é epifania iconi-
ca, necessaria para que haja ficcdo.

A fotografia, justo por sua objetividade e
por ativar nossa crenga no real da imagem, é
suporte privilegiado da ficcdo. O que vemos na
imagem fotografica é o proprio objeto (referen-
te) sem ser o objeto. Traco do real e epifania
icOnica ativam a relacdo presenca-auséncia da
coisa na sua aparéncia.

As imagens técnicas produzem, conforme
Flusser (2002, p.15) “determinados conceitos
do mundo, a despeito da automaticidade da
impressdo do mundo” sobre a sua superficie.
As méaquinas de imagens sdo potentes em “ge-
rar realidades” mais que mimetizar o mundo,
assim permitem colocar semelhanga e desse-
melhanca em tensao.

Ficcoes sobre ficces

Asimagens da série foram capturadas em filmes
de ficcao cientifica, a partir do monitor de tele-
visdo, e (re)criadas na passagem pela fotografia
e por processos graficos digitais. Assim, a ima-
gem guarda da tela catddica a marca do impul-
so eletronico, da varredura tramada de linhas e
pontos, que por sua vez, ja é passagem do filme
-pelicula (matéria e luz) para sinal de video. Ao
passar pelo digital entra no que Dubois chamou
de “espiral infinita (...) a relacdo mimética fun-
ciona como dois espelhos paralelos, que se re-
fletem e se repercutem ao infinito sem que sai-
bamos qual foi o ponto de partida” (2004, p.53).
Ao se oferecerem em outro dispositivo de visao
(aqui a fotografia impressa sobre substrato acri-
lico, uma superficie por si mesma espelhada),
indagam seu estatuto e perturbam o referente.
Se, diferente do passado evocado no “isto foi”
do fotografico o video nos fala da imagem sem-



pre no presente, o que se passa quando este é
traduzido em fotografia? Quando se fotografa
uma fotografia ou uma imagem na tela lumino-
sa de um monitor de TV, a referéncia concreta
daquele objeto no mundo real perde a impor-
tancia. Operando no declinio da indicialidade a
pergunta colocada pelo conjunto “parallel mir-
rors” se responde quando a imagem apresenta
a si mesma. Em sua artificialidade ndo ha lugar
para crenca. Mais que o jogo ficcdo/ ndo-ficcao,
proprio da operacao imersiva do cinema, é na
percepcao da realidade do objeto que se deses-
tabiliza o dado ficcional.

Os trabalhos da série “parallel mirrors” nao
tratam da imitacdo o mundo, trazem, antes a
presenca material de modos de ser das imagens
em operagdes combinatérias e embaralhadas
da fotografia, das imagens de TV, dos filmes e
videos e das imagens digitais. Estabelecem,
assim, relacoes entre a presenca artificial da
imagem e os conceitos forjados a partir da pre-
senca-auséncia dos objetos nas imagens, por
suavez, captados de outras imagens. Enfatizan-
do a artificialidade das imagens e seus reflexos
em artefatos iconogréficos “parallel mirrors”
abre ainda para outras questdes: os conceitos
em obra constroem narrativas embaralhadas
das imagens do disponivel, mapas trocados de

mundos imaginarios de um futuro que ficou
para tras. “Parallel mirrors” sdo imagens me-
tamorficas, imagens sem nenhuma hierarquia.
Implosdes de sentidos, acessos parainquietar a
natureza dasimagens.
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CADERNOS DE NOTAS
(DES) FOLHAMENTOS DE TEMPO

NOTEBOOKS: (DE)FOLIATONS OF TIME

Claudia Franga
Universidade Federal de Uberlandia/UFU

RESUMO

Discutimos o caderno como suporte fisico de registros textuais e gréficos. Partindo da ideia de que
o caderno pode ser feito antes e depois do registro, questionamos se essas diferencas ndo seriam
indices do modo de trabalho de um artista. A depender disso, o artista pode privilegiar o uso siste-
matico do caderno ou ainda trabalhar com folhas esparsas, em tempos e lugares distintos. Isso nos
parece analogo a dialética ternura/injuria proposta por Paulo Silveira (2008), como modo de lidar
com livros: mantendo sua integridade fisica e simbolica (ternura) ou transgredindo sua narrativida-
de, materialidade e funcao (injuria).

Palavras-chave: Caderno de notas; Escritura pessoal; Desenho; Documento de processo.

ABSTRACT

We discuss notebook as a physical support for texts and graphical interferences. From the point that
notebook can be made before and after registering, we question if these differences would be signals of
how artists work. Depending on it, the artist may privilege systematical use of notebook or even decide
for single sheets. This aspect seems to be similar to “tenderness/insult” relation, dialectics purposed by
Paulo Silveira (2008), concerned with the way of working with books: keeping its physical integrity and
symbolic (tenderness) or infringing its narrative, physicality and function (insult).

KEYWORDS: Notebooks; Handwriting; Drawing; Process document.



Consideragdes iniciais

O presente texto investiga o caderno de notas
de um artista. Consideramos o caderno como
objeto: sua aparéncia e constituicao fisica. Des-
se modo, a atencao recai para os seus elemen-
tos constituintes: capa, folhas, espessura, peso
e tamanho. Sua tridimensionalidade dada ou
adquirida, enfim. Esse objeto também é pensa-
do como “lugar” em sua acepgdo mais corrente:
receptaculo de formas e ideias. Nesse viés, seria
um depdsito de lembrangas materiais diversas,
ocorréncias e experiéncias de um sujeito, ao sa-
bor de uma frequéncia temporal.

Em um caderno residem anotacdes textuais,
esquemas, desenhos, poemas; em suas entre-
folhas depositamos também fragmentos de
bilhetes e suportes diversos: contas a pagar,
papéis de bombom, palitos de picolé, clips, pre-
gos enferrujados, flores secas e toda uma sorte
de madeleines: elementos materiais que susci-
tam bruscamente a reminiscéncia. Recebendo
ideias, formas e outros elementos materiais, o
caderno-receptaculo vai alterando também seu
formato inicial. As folhas adquirem coloracao,
cheiro, textura e volumetria suficientes para que
sua planaridade e alvura originais sejam ques-
tionadas, como se desse modo se apresentasse
uma “memoria de uso” - ofertada pelo proprio
objeto - ao seu portador e usuario.

Observando um caderno de notas de artista,
vemos nele a suposta génese de um trabalho de
arte. Podemos perceber ali que hd uma “narra-
tiva” ou historicidade pela reincidéncia de uma
forma ou questao, a qual desembocaré no tra-
balho final. As folhas, ja encadernadas ou mesmo
enumeradas, facilitam o trabalho de reconhe-
cimento e a interpretacdo da formatividade do
trabalho. Por meio dessa historicidade, analoga
a estrutura sequencial do caderno, percebemos
também a “disciplina” do autor em fazer os re-
gistros e anotagdes em um mesmo “lugar”. No

entanto, ha vezes em que os documentos respec-
tivos aquele fazer especifico se encontram em
folhas esparsas, deixadas em lugares diversos,
ou mesmo em notas descontinuas, quando per-
tencem a um caderno de multiplas fungdes. Com
uma mentalidade arquivistica e investigatoria,
adotamos o critério “documentos processuais
relativos a génese de um trabalho X” e vamos a
caca desses elementos originariamente separa-
dos, ora separando o que estava agregado em
uma totalidade, ora reunindo o que estava dis-
perso. Percebemos, enfim, uma totalidade com-
posita, constituida de fragmentos materiais di-
versos. E o modo de organizacio desse conjunto
heterogéneo que nos interessa. Como reagrupar
esses elementos dispersos?

O caderno e a folha

“Folha ou caderno?” E com essa pergunta que
Jean Hébrard (2000, p.31) inicia suas conside-
racdes sobre a continuidade/descontinuidade
temporal no ato da escritura pessoal, a partirdo
século XVI. Ao estudar a materialidade das escri-
turas pessoais autobiograficas, Hébrard perce-
be a presenca peculiar do caderno, por conta da
necessidade de um suporte material adequado
a prética crescente da escritura intima. O autor
faz essa pergunta também em funcéo de qual
materialidade teria originado tal pratica: se em
folhas avulsas, que poderiam ser dobradas em
numeros multiplos de quatro (dai quaternio >
caderno) e posteriormente encadernadas, ou
se a pratica se deu em cadernos previamente
construidos para receberem dados.

No entanto, o uso do caderno na escritura in-
tima ndo é uma passagem rapida. Os suportes
da escrita - livro, caderno, registro, caderneta
- sdo solugoes fisicas voltadas especificamente
a praticas comerciais, juridicas e escolares, se-
tores que se tornaram mais complexos nas so-
ciedades modernas, atestando o alcance e aim-
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portancia da escrita nesses dominios. Asolucdo
do caderno para anotagdes pessoais e diarios
religiosos se apresenta paulatinamente, apro-
priando-se dos modos de registro de movimen-
tacdo de valores e mercadorias. O comerciante,
fazendo um balancgo diario de suas atividades
mercantis, fazia apontamentos sobre a organi-
zacdo da vida doméstica cotidiana, em espagos
a parte da escritura contabil:

Por mais paradoxal que isso possa parecer, o
livro de contas é o ancestral direto do diario
religioso, que por vezes toma a forma de um
livro em partida dobrada. Depois ter presta-
do contas cotidianamente de suas despesas
e de seus atos, sente-se obrigado a prestar
contas a Deus, a anotar aquilo que, na pers-
pectiva do julgamento divino, constitui um
ativo e um passivo, a detalhar dia apés dia
seus atos e seus pensamentos. (BOURCIER

apud HEBRARD, 2000, p. 42-3).

No caderno adaptado a escritura intimista
mesclam-se anotacdes pessoais e fatos sobre a
insercao do individuo no contexto de uma vida
social; a historia pessoal e os fatos coletivos
paralelos a ela. Como a temporalidade social
estd mais ou menos organizada, o individuo
preocupa-se com a reorganizagao de seu tem-
po proprio. indices como a paginacéo, a folhea-
¢do, anumeracao dos cadernos e a datacdo das
notas escritas, permitem o entrelagamento da
continuidade temporal com a permanéncia do
“escritor-autor”, mesmo com as possiveis ruptu-
ras do ato da escrita. Nesse sentido, o caderno

oferece mais vantagens em seu uso do que as
folhas avulsas. Estas - embora figurem em re-
presentacdes pictéricas de escreventes, pintu-
ras do século XVI ao fim do século XVII", deri-
vando de praticas copistas medievais - ndo se
configuram no modo mais difundido de anotar
informacoes e dados importantes do cotidiano.
Quanto ao uso dos cadernos no ambiente es-
colar, os estudantes deveriam preenché-lo sob
a orientacdo do mestre e apresenta-lo comple-
tamente escrito com anotacdes, para passarem
ao proximo estagio de aprendizagem. Se neles
se escrevem ditados e citacoes, sao as “folhas
volantes” (avulsas) que recebem comentérios
pessoais. Hébrard também se refere a cadernos
com materiais impressos - textos sobre latim,
grego e hebraico - que continham um espago
em branco (margens largas) para comentarios
dos alunos. Algo bem proximo dos formularios
e das atuais agendas. Desse modo, foi-se re-
solvendo o problema da agregacédo das folhas
avulsas ao caderno de notas. Mas resolveu-se
também a questdo da descontinuidade: “Vé-se
nesse caso que a descontinuidade (notas de
aulas, glosas) do trabalho didatico ndo destréi a
continuidade textual (aqui o texto de referéncia)
que convém preservar” (HEBRARD, 2000, p.53).
Os suportes da escrita tornam-se menos téc-
nicos no desenrolar do século XIX, o que permi-
tiu sua passagem para usos mais comuns. Do
mesmo modo como os “livros” (razdo, diario,
caixa, entre outros) geraram os diarios como
possibilidades para a escrita pessoal a respei-
to do acontecido cotidiano, as cadernetas e

7 Segundo Jean Hébrard, “Aiconografia mostra que esse habito de redigir sobre uma folha dobrada conservou-se

durante muito tempo, inclusive em praticas muito mais cotidianas e ndo profissionais, como as epistolares. £ o caso, por exem-
plo, do que se vé ainda no século XVII, na pintura de Vermeer e na da maioria dos mestres holandeses; também, mais tarde, em

Fragonnard ou em data mais proxima de nos, em David. Contudo, a articulagao entre a pratica, o género de escritura do diario

pessoal e o suporte que o recebe se constitui em torno de uma exigéncia, a da continuidade textual, que parece afastar a priori
o uso defolhas separadas”. HEBRARD, Jean; Por uma bibliografia material das escrituras ordinarias. A escritura pessoal e seus

suportes; 2000, p.33.



seu formato portatil se popularizaram como
suporte de recolha de anotacdes rapidas. Ao
considerar que os cadernos se tornaram su-
porte para correspondéncias, calculos, estudo
de linguas, Hébrard percebe também um des-
locamento funcional do diario: anteriormente
ao século XIX, era uma pratica mais préxima a
cronica; no século XIX, no entanto, assume o
viés de uma escrita intima.

O caderno de notas de um artista
O panorama descrito por Hébrard - o caderno
como suporte de escrita entre os séculos XVI e
XIX - é util para pensarmos em nossas praticas
atuais de registro de notas e desenhos, em ca-
dernos ou em folhas avulsas. Embora em nossa
pesquisa ndo tenhamos ainda fontes que nos
certifiquem sobre o uso do caderno para ano-
tagdes em desenho, no caso de praticas artisti-
cas - referimo-nos a fontes no mesmo nivel de
elaboragcdo como o texto de Jean Hébrard - é
possivel fazer uma extensdo da pratica escrita
ao ato de desenhar, ambos como elaboracdo
do pensamento. Escrever e desenhar sdo os
modos mais acessiveis para solucionar o pro-
blema da dispersao das informagbes faladas e
pensadas e para lidar com o esquecimento das
experiéncias. Mesmo que o registro eletronico
tenha entrado forte e definitivamente em nossa
rotina, nds ainda nos valemos dos expedientes
de papel para a elaboragéo de um pensamento
visual, tendo o desenho como elemento impor-
tante na geragdo de documentos processuais.
O caderno tem sido o suporte por exceléncia
para o registro do pensamento e das agdes:‘(...)
a arte do escriba, bem como a arte do contador,
apagou a necessaria descontinuidade do traba-
lho humano para deixar na pagina, no registro,
na biblioteca, apenas a ilusdo de um mundo
pleno e coerente, definitivamente oferecido ao
olhar e a inteligéncia” (HEBRARD, 2000, p. 58).

Complementamos a questao para chegarmos
ao “caderno de notas”™

Eusual (...) encontrarnos cadernosumamplo
ematizado senso do cardterdeum artistaeo
padrao de seu intelecto, e inclui-los em nos-
sa compreensao de seu corpo de trabalho
como um todo. Contudo, esbogos e anota-
¢bes ocupam um grupo intermediario entre
pensamentos inexpressados, nao registra-
dos, e arte pUblica acabada. Eles ndo sdo de-
vedores aos imperativos a que a arte maior
é - néo é necessario aperfeicoar um livro de
anotacdes maisdo que a prosa em um diario.

(RUBINFIEN apud SILVEIRA, 2008, p.109)

O suporte “caderno de notas” é comumente o
primeiro anteparo para uma ideia em processo,
raciocinio porimagens que vai se materializando
sobre a(s) folha(s) brancaf(s). A imagem (poética
ou nado), em seu nascedouro, € um fendémeno im-
portante, pois “emerge na consciéncia como um
produto direto do coracédo, da alma, do serdo ho-
mem tomado na sua atualidade” (BACHELARD,
1988, p.96). A Fenomenologia da Imaginacao de
Bachelard respalda o processo de formacdo de
imagens na consciéncia do artista, solicitando
um “alargamento” temporal desse processo.
Posteriormente, o desenho apresenta-se mais
como rabisco: pratica mais solta e livre, poden-
do resultar em algo ou néo. As vezes, a ideia vai
se formando junto a sua representagéo grafica.
Usamos um traco a cada pagina, como se fosse
uma conversa cumulativa com a formatividade
do trabalho, em muitas vezes, deixando grandes
espacos vazios em torno daquela interferéncia -
nao plenamente um storyboard da forma, mas
uma narrativa que se apropria do agrupamento
sequencial do suporte caderno. Em algum mo-
mento, saimos dessa fase e passamos a elabora-
¢édo de esbhocos, préximos ao conceito de risco :
desenho marcado por uma determinagdo inten-
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cional, em que, na pretensdo de se realizar algo,
distinguem-se os estados mentais (crengas e de-
sejos, por exemplo) dos atos mentais (operagoes
e agoes a serem feitas). Outras informacdes, ndo
necessariamente graficas, lhe sdo acrescidas,
permitindo que com essa objetividade, até mes-
Mo que outra pessoa a execute.

E muito comum também, mesmo que a ideia
ja esteja em fase de elaboracdo maior, por meio
de outros modos de registro da processualida-
de (maquetes, ensaios e outros modos) - que
continuemos a desenhar. Aqui o “desenho con-
tinuado” torna-se um modo de conversagao pe-
culiar com a ideia. As conversas diferem de teor
quanto as conversas da fase-rabisco. Nessa fase,
até podem ocorrer mudangas no projeto, mas
desenhamos muito mais no sentido de reitera-
coes e confirmacdes daquilo que ja estipulamos.
As transformacdes sdo, em sua grande maioria,
secundarias em relacdo ao eixo nodal de con-
cepgao. Ocorre, nessa fase, uma reaproximacao
fenomenologica com o desenho em si. Por um
aspecto - quando um projeto ndo pressupde ain-
da um lugar especifico tendemos, nessa fase, a
vislumbrar situacoes e lugares para tal. Pensan-
do com Bachelard sobre a imagem imaginada,
podemos considerar “os desenhos continuados”
como instancia em segundo grau de uma feno-
menologia da imaginacdo, pois devaneamos em
situacdes ainda distantes da realidade, mas cujo
devaneio pode gerar desdobramentos de estu-
dosdeimplantacdo da “forma” em algum espaco
expositivo. Por outro aspecto, e até complemen-
tar a ele, € comum também observarmos mais o
desenho em si do que sua funcao utilitéria. Te-

mos vontade de explorar a cor, texturas, de fazer
representacgdes da ideia e ndo tanto a colocacao
da ideia como “ato inédito no mundo”.

Nesses momentos, é bem possivel que nos
desliguemos do caderno de notas matricial,
experimentando situacdes de “desenho con-
tinuado” em quaisquer lugares, em quaisquer
tempos, em quaisquer suportes. Como se
devaneassemos desenhando, e o devaneio -
como se sabe - simplesmente emerge em meio
a tentativa de o sujeito se manter consciente e
presente diante de uma situagao que requisite a
sua atengdo. O desenho nos permite devanear
sem alterar as transformacdes externas em cur-
so, por uma relativa invisibilidade posta no ato
grafico. H4 uma série de aproximagdes da es-
crita e do desenho: 0 modo como nossas maos
se colocam, pegam o instrumento; os materiais
em comum (caneta e papel); a imediaticidade
do registro. Isso gera uma dificuldade em se
perceber o ato grafico como uma agdo criadora
especifica. Em uma sala de aula, por exemplo,
fingimos bastante. Quando o professor esta a
explicar um contetido, assumimos varias posi-
¢des corporais que mimetizam o ato de escre-
ver como signo indicador de atencdo ao conte-
Udo transmitido. Mas podemos, de fato, estar
em outro tempo ou lugar, em um devaneio
dado no “desenho continuado” sonhando de
olhos abertos com um trabalho ja idealizado.
Nesse viés, multiplicam-se os documentos re-
lativos a um trabalho artistico em processo ou
mesmo de um ja existente. Inicia-se entdo um
desdobramento de documentos processuais
para além da unicidade do caderno de notas.

8 Lucio Costa aponta uma diferenca substancial entre rabisco e risco: “O rabisco néo é nada, o risco - o trago - é

tudo. O risco tem carga, ¢ desenho com determinada intencéo - € o “design”. E por isto que os antigos empregavam a palavra
risco no sentido de “projeto”: o “risco para a capela de Sdo Francisco”, por exemplo. Trémulo ou firme, esta carga é o que
importa. Portinari costumava dar como exemplo a assinatura, feita com esforgo, pelo analfabeto (risco), com o simples
fingimento de uma assinatura (rabisco)”. COSTA, L.; O Ensino do Desenho, 1940. Disponivel em: http://www.archdaily.com.br/
br/01-151527/0-ensino-do-desenho-lucio-costa Acesso em 22.07.2014.



Reunindo documentos de processo:
ternura ou injuria ao ser-caderno-de-notas?
Recuperando a questdo fundamental deste
texto - como trabalhar a heterogeneidade do-
cumental concernente ao devir de uma expe-
riéncia artistica; como o processo de criacdo
se posiciona frente a estrutura narrativa do
caderno (de notas) - tais questdes implicam,
na base, um modo de compreender o préprio
processo de criagdo como obedecendo ou
transgredindo a linha historica, cadeia causal
de fatos. Implicam pensar no grau de entropia
que subjaz o processo de criagao.

No viés de uma sucessdo logica dos fatos,
o0 apice de um processo de criacéo seria o tra-
balho de arte. Finalizagdo de um processo, ele
consubstanciaria o impacto estético e social de
uma obra no mundo. Isso criaria uma hierarquia
entre as diversas etapas de seu vir a ser, em que
os termos - inicio (ideia, motivacao) e fim (con-
cretizagdo, a “obra”) - compdem um jogo cujos
agenciamentos com o contexto podem alterar a
velocidade de formatividade da obra e a consci-
éncia do artista sobre suas escolhas, decisoes e
acdes no ambito dessa formatividade. Os cader-
nos sdo um objeto que indicam tal tensdo: ao
mesmo tempo em que “documentos” e fontes
de pesquisa, sdo realidades, pelo menos reali-
dades objetuais e em ultima instancia, merca-
dorias. Ao mesmo tempo em que s&o escrituras/
desenhaduras intimas, podem ser publicizados
- expostos e adquiridos. Paulo Silveira (2008,
p.103 et seq) elege os CadernosLivros de Artur
Barrio como exemplo de propostas que trazem
consigo uma tensdo entre a reclusdo do ser-
caderno-de-notas e a exposicdo publica dos
processos artisticos; onde a apropriacéo da lin-
guagem hibrida livro-caderno ocorre para reve-
lar/ocultar o modus operandi do artista. Na pro-
posta de Barrio reside tanto a presenca de “(...)
croquis, rascunhos, pequenos textos, desenhos,

recortes, ou o que fosse, quando unidos em al-
gum tipo de sequencia perceptivel, propiciando
a constatacao do tempo, da memoria e do pen-
samento, formando um todo na forma de livro,
agenda ou caderno (mesmo que de maneira
muito sutil)” e gerando “(...) uma especializagao
de livro de artista, a imagem e semelhanca das
agendas e diarios pessoais”, quanto a presenca
de alguma coisa que

poderia ser fac-similada, apoiada nos no-
vos recursos das artes graficas industriais.
Portanto, barata, vulgar, mundana. A indivi-
dualidade do artista se prometeria de todo,
mas intimamente com o colecionador, ou se
democratizaria nas mdos de quem quer que
fosse, concorrendo marginalmente com os
veiculos de massa. Surgia, entdo, um novo
tema: o segredo e, seu contraponto, a expo-

sicao. (SILVEIRA, 2008, p.103).

Aessadicotomia apontada - osegredo e a ex-
posicao, indicando tensbes entre o caderno e o
livro, Paulo Silveira acresce o jogo entre “ternu-
ra” e “injuria” para referir-se a modos de leitura,
tratamento e concepcao de livros - especifica-
mente livros de artista. A ternura preservaria
conformacdes tradicionais e valores institucio-
nais do livro, enquanto que a injuria os negaria,
problematizando até mesmo sua materialida-
de e continuidade temporal. Nessa dialética,
o “equilibrio e o desequilibrio de sua presenca
gera a desejada tensdo plastica da pagina, ou
do volume” (Ibid, p.30).

Embora Silveira se refira ao livro como objeto
de segredo e/ou exposicao, de injuria e/ou ter-
nura, podemos adaptar seu pensamento ao ca-
derno de notas e outros modos de organizagao
de nossas notas esparsas e outros elementos
indiciarios de um trabalho em processo ou ja
realizado. Nesse sentido, o caderno em branco
a ser preenchido por anotagdes e colagens, ou

~
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mesmo uma encadernagdo que apare arestas
de heterogeneidade em documentos processu-
ais - tais situacdes podem, de certo modo, fazer
correspondéncia a um tratamento “terno” dado
a um caderno e também o preparando para a
exposicdo. Se Silveira estabelece a ternura
como a manutencao da ordem no trato de um
determinado suporte/material, como conside-
rariamos o segredo e a injuria no campo dos do-
cumentos de processo? Seriam as folhas espar-
sas, grosseiramente reunidas, uma experiéncia
“injuriante” na organizacdo de um caderno de
notas? Estariam elas prontas a se converterem
em uma matéria apta a aquisi¢cdo por outrem?

Consideragoes finais

No exemplo anterior,em que hd o caderno com
registros de uma ideia, ao mesmo tempo em
que existem folhas esparsas ou anotagoes em
outros cadernos (como comentarios acerca da
ideia), como rejuntar todas essas referéncias
aovir-a-ser de um trabalho? Por meio dainjuria
ou por meio da ternura?

O ato de encadernar, em seu estrito senso -
reunir folhas avulsas em dimensoes iguais por
meio de costura ou outro processo, gerando
um volume - pode ceder ao imperativo emer-
gencial de simplesmente se colocar “tudo” -
anotagdes e outros documentos processuais
em um saco plastico, envelope ou caixa; gram-
pear folhas avulsas ou mesmo prendé-las com
uma garra metalica. Solucbes provisorias que
podem se tornar definitivas. De algum modo,

desvios de continuidade ocorrem aqui: a nar-
rativa processual torna-se o critério agregador
da descontinuidade dos suportes e essa hete-
rogeneidade, por sua vez, revela o esforco da
memoria e do arquivamento.

Pensamos tais situagdes como promotoras de
desvios em narrativas processuais, 0s quais po-
deriam ser momentos de resisténcia a suposta li-
nearidade na cadeia processual de um trabalho.
Agrupamentos alternativos de folhas dispersas
poderiam dizer de um modo de o artista perce-
ber temporalidades sutis no desenvolvimento de
seu trabalho, ou mesmo na reflexdo sobre seu
processo de criagdo; talvez espelhem melhor as
peculiaridades de seu modus operandi.
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UM OLHAR PARA O PROCESSO DE DI'IORIO

LOOKING AT DI'IORIO’S ART PROCESS
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RESUMO

Nossa investigagdo concentra-se no processo de criagao das obras em grandes dimensdes da artista
plastica Mary Di lorio, que foram executadas a partir da década de 1980. Nossa proposta é apresen-
tar os mecanismos criativos utilizados pela artista, levando em conta seus depoimentos, esbogos,
projetos e fotografias das produgdes de suas obras, para elucidar seu processo. A investigacdo se
fundamenta nos pressupostos tedricos e metodoldgicos da critica genéticas, e busca a génese da
obra a partir dos documentos de processo, registros que permitem acompanhar o movimento para a
produgéo das obras deixadas pela artista.

Palavra chave: Arte Contemporanea; Ceramica; Critica Genética.

ABSTRACT

This is the case study of plastic artist Mary Di lorio, focusing our research on set of works in large dimen-
sions that were implemented from the 1980s. Our proposal is to present the creative mechanisms used
by the artist, taking into account their testimonies, sketches, designs and photographs of productions of
his works, to elucidate its process. The investigacion is based on theorretical and metodological purpose,
of the genetic critics, searching for the origin of the work of art from the process documents, registration
which allow to follow the work production moviment left by the artist.

Keywords: Contemporary art; Ceramics; Genetic criticis.
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Inxtroducao

Nossa proposta, ao realizar o estudo de caso,
é acompanhar os mecanismos criativos utiliza-
dos pela artista Mary Di lorio, tendo como foco
as obras em grandes dimensoes. Para esta in-
vestigacdo utilizamos seus depoimentos, além
dos esbocos e projetos para a produgao de suas
obras, na busca de elucidar seu processo cria-
dor, isso nos leva aos procedimentos da cera-
mica, permitindo estabelecer contornos para a
relacdo que a artista estabelece com a matéria,
da obra e dos rascunhos, nos dando condicoes
de conhecer os varios momentos da obra em
construcgdo e as opgoes da artista.

Para compreender seu percurso, levamos
em conta a obra pronta como ponto de parti-
da, buscando entender e demarcar as etapas
durante o processo, procurando refletir sobre
decisdes tomadas pela artista ao longo de suas
géneses. “O significado de todo material, relati-
vo ao ato criador, brota na relagdo estabelecida
com a obra considerada final, que atua como
ponto de apoio para nosso acompanhamento
de decisdo do artista ao longo do processo”
(SALLES, 2004, p.2).

Desenhos e estudos de Di lorio

O processo de criagdo de Dilorio mostraque a
artista trabalha por etapas. Em seu percurso,
podemos observar que cada etapa é desen-
volvida e revista até se chegar ao todo. Seus
estudos surgem como uma preparagao para
a construcdo do tridimensional. Podemos di-
zer que seus croquis serviram de registros de
suas primeiras ideias, até encontrar as formas
satisfatorias para, em seguida, iniciar seus es-
tudos projectuais, com desenho mais elabo-
rado e posteriormente, as colagens, pensan-
do na cor e em outros materiais para integrar
a ceramica. Mas, nem sempre foi assim, antes
da década de 80, o desenho parecia ser um

mero exercicio mental, desconectado de um
projeto determinado, enquanto pensava a
artista ia fazendo garatujas, e revela: “[...] foi
af, entdo, em termos de sentido de perda do
pensamento que eu comecei a desenhar, para
nao esquecer” (Entrevista, 2002).

A partir desse momento, o desenho passa
a fazer parte de uma etapa do trabalho como
exercicio e anotagbes para ceramica. O desenho
ganha entdo um outro sentido: um meio de ma-
nifestacédo e instrumento de pensamento plas-
tico em construcgdo. Ele se presta para a artista
como um treinamento do olho, um exercicio
intelectual dado a priori, antes da manipulacdo
da matéria, como um desejo de comunicar suas
ideias, fragmentos e experiéncias; sdo eles que
estimulam e ordenam seus sonhos num envol-
vimento com o processo criador.

E por meio do desenho que a artista faz e
refaz seus estudos como se ela estivesse ma-
nipulando as pecas, uma analogia de uma
experiéncia tridimensional. Nesse caso, os de-
senhos sdo um meio de comunicagéo, sédo co-
digos mais ou menos ordenados de modo par-
ticular que determinam sua organizagado como
sistema de linguagem; muitas vezes dialogan-
do com outros desenhos, com outras pecas
ja realizadas ou com um texto. Essa é a forma
que a artista encontrou para dialogar com ela
mesma e, a0 mesmo tempo, é um material que
testemunha o seu ato criador.

O estudo da forma é de fundamental impor-
tancia para a artista. Em uma das folhas de papel
de carta, sem data, encontrada na pasta de de-
senho, Di lorio relata: “Nunca descuidei da forma,
pois ela é a resposta de todo meu movimento de
vida.Onde apresento o resultado de umalliberda-
de duramente conquistada e mantida”.

J& nos primeiros esbogos para as obras rea-
lizadas na década de 1980, podemos observar
que os tragos sao fortes e precisos. Sdo formas ja



realizadas na ceramica que a artista retoma para
pensar novos trabalhos, desenhos répidos com
caneta hidrocor preta sobre papéis, nos quais
tanto o contorno externo quanto os detalhes
no interior séo executados de forma vigorosa. A
massa de linhas aplicadas com rigidez sobre a
superficie do papel transforma-se em sugestoes
de massa ceramica, pega volumosa e texturada.
ApOs a reestruturacdo da forma de manei-
ra sintética, eliminando cortes e orificios, aos
quais chamaremos de rasuras, pelas altera-
¢coes ocorridas na elaboracdo do trabalho, a
artista faz a relagdo da forma com o contetdo:
“FORMA”, “CASULO”, “URNA”. Nesse instante,
forma e contetdo se fundem (Figuras 1e 2).

ver ‘ﬁﬂu"ﬂ

Figura 1.

Mary Di lorio
Figura 2. Mary
Di lorio - Esbogo
daformaees-
tudo da textura.
Estudo daforma
edatextura.
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E interessante ressaltar que, nos estudos da
artista, a textura é pensada juntamente com a
forma, mas em todos os estudos a preocupagéo
é sempre centrada no desenho como meio para
definir melhor suas ideias.

A artista trabalha também a obra no espaco.
O didlogo com o espaco de observagdo e mon-
tagem da obra foi sua valvula de escape para
pensar novas possibilidades. Desenvolveu al-
guns estudos projetuais com obras de grande
porte para ocupar espacos abertos: desde are-
as gramadas até pecas para serem fixadas nas
arvores ou para ocupar espelho d‘agua. A natu-
reza passa a fazer parte de seu projeto poético,
com o objetivo de integrar a obra no espaco.

Temos como exemplo os estudos para as
obras no espelho d’dgua. Para essa monta-
gem, ela desenhou incansavelmente a mesma
forma, ora em grupos menores, ora maiores,
ora dispersos, ora agrupados por meio de uma
incansavel multiplicacdo (Figura 3). Diferentes
posicdes, angulos e a opgao pelas canetas hi-
drocores (cor para cada estudo) sobre papel A4,
fazendo desenhos rapidos com linhas soltas,
experimentando variagdes de um mesmo con-
junto. Observamos que, nos documentos de Di
lorio, o uso da hidrocor pode estar relacionado
com a agilidade do gesto, para que esse acom-

panhe a fluidez do pensamento.

Figura 3. Mary Di
lorio Projeto para
espelhod’ agua.
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Figura 4. Mary
Di lorio. Projeto
espacial
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Nesses desenhos, as ideias vdo sendo tes-
tadas surgindo direcionamentos ou opgdes. A
artista ndo tem todos os documentos referentes
aos estudos e suas variagoes, pois segundo ela,
alguns desenhos foram levados para oficinas
com o objetivo de orientar na construgao dos
suportes, e ndo foram devolvidos.

Ha ainda outros documentos processuais
que oferecem possibilidades de compreender
como a artista pensa a organizagao das pecas
no espaco e a relacao entre elas, e como fixa
-las. A figura 4 é um bom exemplo. Para esse
estudo, a artista faz uso de tdos os materiais
de seu cotidiano.

Aqui, podemos notar que a artista utilizou
todos os materiais que escolheu para trabalhar
(ldpis, caneta hidrocor e caneta esferografica),
ora individuais, ora integrados, ora sobrepos-
tos, mas convivendo num mesmo papel. Os
desenhos menores parecem ser esbogos, por
apresentar tracos rapidos e objetivos deline-
ando a ideia; j& nas figuras centrais a artista
dedica um tempo maior, o que faz com que
esse desenho seimponha pelo tamanho e pelo
acabamento, criando volumes. Ao observar-
mos a obra pronta, podemos perceber que o
estudo de fixacao da peca nao foi absorvido,
ou ao menos, ainda nao foi aproveitado, pois,
paraamontagem da peca na terra, foi utilizada

estrutura de ferro e cimento, uma solugéo que
nao apresenta no arquivo da artista.

Apbs varios estudos, Di lorio faz opgao por
alguns desenhos, retrabalhando com luz e som-
bra, sugerindo o volume da pega no espago.
Nesse projeto, a artista substitui a caneta hidro-
cor pela caneta esferografica azul, material de
tracado duro, mais rigido (Figura 5).

Tl S IO

Figura 5. Mary Dilorio. Desenhos com caneta esferiografica azul.

Nessaimagem, podemos observar que as pe-
¢as estao distribuidas na horizontal, um pouco
abaixo da linha central, concentrando-se mais
paraaesquerda, e todas as pecas possuem uma
leve inclinagéo, ora para a esquerda, ora para a
direita. Esses movimentos parecem tirar a rigi-
dez da verticalidade e o peso das pegas, dando
ao conjunto uma maior organicidade e leveza e,
ao mesmo tempo, interagindo com a natureza,
no caso do desenho apresentado, a agua. Di
lorio (1991, p.7) comenta: “Essa associagdo de
formas criadas, surgiram [sic] da necessidade
de transparéncia e leveza proporcionadas pela
dgua em contraste com a solidez da ceramica,
fortalecendo a ideia forma - natureza”.

Recursos para definicao de cores

A etapa seguinte ¢é a escolha da cor para as pe-
¢asque, segundo a artista, é a etapa mais dificil.
A etapa foi pensada para solucionar a forma e
a composicdo. Nessa etapa, a artista tem varios



recursos, como: lapis de cor, tinta guache e até
mesmo papel colorido ou de revista, fazendo
colagem. Enquanto estuda a composicdo, a
artista pesquisa, nas lojas de materiais cerami-
cos, esmaltes que correspondem as suas neces-
sidades e faz testes com pequenas placas, até
encontrar a cor desejada. Di lorio, fala de sua
experiéncia com a cor:

“As vezes, antes de comecar o desenho, eu
ja tenho o conceito da cor, trabalhando o
desenho e automaticamente pensando a
cor, outras vezes ndo, apo6s a queima, utilizo
o esmalte. Em alguns casos, mesmo com a
cor definida, apés a esmaltagéo e queima,
eu nao sei se é interferéncia na cor da mas-
sa biscoitada, mudo de pensamento, ou as
vezes alguma coisa que vem no percurso, eu
mudo de ideia, isto é, a cor pensada ndo me
satisfaz, af fico um tempo grande sem colorir
a pega, pois considero a cor da massa cozi-
da, tenho que repensar a cor que vou colocar
sobre ela. As vezes fico um tempo, ja fiquei
um ano sem definir cor. “A série ocre, levei
um ano para definir. Eu ndo tenho pressa”

(Entrevista, 2000).

Para os “casulos”, a artista fez opcao pela
colagem. Uma nova etapa que funcionou como
um meio para pensar o conjunto de pegas no
espaco introduzindo a cor; buscou papéis que
aproximassem da cor desejada: o alaranjado
para as cores claras, colorindo-o quando faz
opcao pela cor escura para representarem as
ceramicas, e o papel cinza para outros mate-
riais; e com eles experimenta varias possibili-
dades de montagem.

Di lorio revela como encontrou a cor clara: “A
cor ocre foi retirada de uma revista, momento
em que pensava na utilizacdo de uma cor ama-
rela, uma cor aproximada do dourado. Apés a
definicdo da cor, apresentei para o fabricante
para que ele providenciasse a cor desejada [....]".

“A cor preta foi rapida, porque eu sabia o que
queria, o preto, precisava encontrar o preto me-
talico, que era o que eu queria, consultei a Loja
Artese e eles me enviaram uma amostra para eu
testar” (Entrevista, 2000).

Durante os estudos usando colagens, Di lorio
utilizou uma mascara de papel (capas tipo ar-
quivo classificador), para manter a padroniza-
¢ao das pecas. A mascara foi usada como mol-
de, uma solugao processual que vai se repetir
no tempo do processo de construgdo, quando
a artista faz opgao de trabalhar com as formas
de gesso na construgédo das pegas em ceramica.

Foram varios estudos com uma, duas, trés
ou mais pegas: ora na vertical, ora inclinadas,
ora utilizando uma mesma cor, como o laran-
ja, ora o preto entre as pecas na cor laranja,
ora proximos, tao proximos que as colagens
se sobrepdem no papel, formando um aglo-
meramento de pecas, uma forma que a artista
encontrou para testar os estudos elaborados
anteriormente. (Figura 6).

Figura. 6 - Mary Di
lorio Colagem.
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A artista buscou trabalhar intensamente suas
ideias. Sua atitude é determinada, procurando
ndo desviar o percurso ja definido no projeto,
mas ela sabe que, durante o processo de cons-
trugdo das obras, podem ocorrer acidentes pos-
siveis de serem explorados, sdo possibilidades
latente deixadas para um outro momento, pois
ndo quer mudar o caminho ja previsto.

Na obra de Di lorio temos, entdo, o dese-
nho como o primeiro movimento para pensar
a obra, ou gerador de ideias, para, em segui-
da, dar corpo aos seus estudos por meio da
modelagem e ai transforma-los em ceramica.
Podemos, assim, dizer que a obra da artista é
pensada por meio do desenho e colagem e ma-
terializada na ceramica.

Dialogos entre imagens e palavras

Nos documentos do processo de Di lorio, os de-
senhos sao referéncia, neles ela faz anotacoes
como uma forma de refletir seu percurso ou to-
madas de decisdes que séo reforgados por texto
verbais. Na verdade, o texto dita rumos para o
processo artistico da artista, reflexdes que sus-
tenta a producao. Percebemos que imagens e
palavras dialogam constantemente.

Nos arquivos da artista, encontramos diferen-
tes espacos de construcédo de suas ideias, rara-
mente datadas. Essas anotacdes aparecem de
varias formas, ora dialogando com as imagens
(suporte mdveis), como vimos anteriormen-
te nos esbocos; ora com frases isoladas, em
pequenas folhas avulsas, como lembretes ou
reflexdes; ora numa construgdo elaborada de
seus pensamentos sobre arte em geral ou sobre
a ceramica e seus procedimentos. Nesse caso,
encontramos varias folhas avulsas em suas pas-

tas e uma pequena agenda contendo textos e
imagens, um material diferente das anotagdes
nas folhas, que se perdem facilmente.

As anotagdes apresentadas nos desenhos
ndo se limitam apenas as questdes técnicas,
ou aos problemas de ordem formal. Quando
a imagem parece ter prioridade, as anotagdes
aparecem para esclarecer para ela mesma a
questao do visual ou como reflexées. Sao fra-
ses que, em geral, dialogam com os desenhos,
ou muitas vezes com a prépria artista: “Hoje

» o«
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esta dificil”, “Cuidar mais da forma, tridimen-
sionalidade (Figura 1); “Argila, dar-lhe forma,
ANIMA-LA, dar-lhe VIDA” (Figura 6). Pode-se di-
zer que as anotagoes e discussdes que a artis-
ta deixa em seus desenhos sdo uma forma de
conhecer e manipular seu projeto poético, por
meio de didlogos intrapessoais’.

Em alguns casos, apds a construcao do dese-
nho, Di lorio complementa-o com palavras em
torno da imagem, reforcando a ideia de esboco,
de desenho em processo, tais como: ver textura,
TRAMA (Figural). Nesse caso, o verbal tem como
funcao reforcar o visual que estéa em pleno de-
senvolvimento. As frases passam a ser a voz
ativa da artista e, aos poucos, a obra vai sendo
intelectualmente descoberta.

E importante observar que quando a artista
utiliza palavras ou frases como comando ou
como lembrete, ela usa 0 mesmo material dos
esbocos (caneta hidrocor, caneta esferografica
ou l&pis); quando usa frases que dialogam com
o desenho, a artista muda o material, usa o la-
pis na parte inferior do papel. Essas frases vém
acompanhadas de data (1986), como um ponto
final da época do projeto, como se o verbal sin-
tetizasse o visual (Figura 5).

9 O didlogo intrapessoal se da narelagdo entre o artista e a obra. Nesse instante, o criador vai fazendo suas

reflexdes e/ou julgamento de forma introspectiva. E o didlogo do artista com ele mesmo, que age, nesse momento, como o

primeiro receptor da obra em gestagao (SALLES, 1998, p. 43).



Consideragoes

Apesar da obra de Dilorio ser um todo continuo,
seu processo é antecedido por reflexdes tedri-
cas visuais materializadas em anotagées grafi-
cas em busca da forma, da textura, do volume,
da cor e da relagdo dos objetos entre si e com
o espacgo. Na obra de Di lorio, temos, entéo, o
desenho como o primeiro movimento da cria-
¢éo, ou gerador de ideias para, em seguida, dar
corpo aos seus estudos com a modelagem e ai
transforméa-los em ceramica.

Nos documentos de processo de Di lorio, es-
ses desenhos sdo referéncia. Neles, ela faz ano-
tacdes como uma forma de refletir seu percurso
ou tomada de decisdes que, em geral, sdo re-
forcados por textos verbais. Na verdade, o texto
dita rumos para o processo criativo da artista,
reflexdes que sustentam a produgdo. Percebe-
mos que, no processo de criagdo de Di lorio,

imagens e palavras dialogam constantemente.
Podemos dizer que a artista, manteve uma uni-
dade durante o processo, ndo s6 atualizando
seus conhecimentos, mas (re) elaborando-os.

Por fim, resta-nos dizer que a analise da géne-
se das obras de Di lorio nos permite compreen-
der uma das formas de desenvolver o processo
de criacao tendo a ceramica como meio de ex-
pressdo plastica.
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O PROCESSO DE CRIACAO DO AUDIOLIVRO A GUERRA DOS
MUNDOS, DE H. G. WELLS: UMA RELEITURA BRASILEIRA

THE CREATIVE PROCESS OF THE AUDIOBOOK THE WAR OF THE
WORLDS, BY H. G. WELLS: A BRAZILIAN ADAPTATION

Silvia Maria Guerra Anastacio
Universidade Federal da Bahia/UFBA

RESUMO

Este trabalho tem como objetivo o estudo da criacdo de um audiolivro baseado no romance A
Guerra dos Mundos, de H. G. Wells, traduzido para o portugués e adaptado para uma peca radio-
fonica. A historia foi atualizada e assumiu caracteristicas da estética radiofénica, em que a voz
desempenha o papel do protagonista de um teatro invisivel. Toda uma rede de criacéo é tecida em
torno dos documentos digitais que envolvem o processo de construcéo do audiolivro em analise,
cobrindo etapas que vdo desde a tradugdo do texto literario para o portugués até a adaptagao do
romance para uma peca radiofonica.

Palavras-chave: A Guerra dos Mundos; Audiolivro; Peca radiofénica; Adaptagao; Processo de criacéo.

ABSTRACT

This article focuses on the process of creation of an audiobook based on the novel The War of the Worlds
by H. G. Wells, translated into Portuguese and adapted to a radio play. Wells’s story has been updated
and acquired characteristics of the radio aesthetics where the actor’s voice is the protagonist of an invi-
sible theater whose stage is the mind of the listener. A creative web is woven with the digital documents
involved in the production of the referred audiobook, thus encompassing from the translation phase of
the literary text into Portuguese to the adaptation of the novel to a radio play.

Keywords: The War of the Worlds; Audiobook; Radio play; Adaptation; Creation Process



A Guerra dos Mundos (The War of the Worlds),
romance publicado por Herbert George Wells
(1866-1946) em 1898, ¢ uma das obras mais
lidas deste autor britanico, considerado por
muitos como o pai da ficcdo cientifica e um
dos autores mais inovadores da sua época. Ele
também se tornou conhecido por ter escrito
classicos da literatura moderna, como A Terra
dos Cegos (1904), O Alimento dos Deuses (1904)
e Allha do Dr. Moreau (1896).

Ahistéria retrata a Inglaterra vitoriana sendo
invadida por alienigenas vindos de Marte. Sob
o ponto de vista do narrador personagem. A
obra, desde a chegada dos extraterrestres até
o desfecho da invaséo, perpassa temas como
imperialismo, sobrevivéncia, horrores da guer-
ra, religido e ciéncia.

Tao famosa quanto o romance é a sua adap-
tagdo homoénima feita para o radio, escrita
pelo ator, roteirista e produtor americano
Orson Welles (1915-1985). A transmissdo da
obra, em outubro de 1938, se tornou célebre
por dramatizar o livro de Wells, adaptado para
uma peca radiofonica que imitava o tom dos
noticiarios da época, relatando a chegada dos
marcianos a Terra e as reagdes dos que presen-
ciaram ainvaséo. A dramatizacado pareceu téo
real aos ouvintes que resultou em panico cole-
tivo e congestionamento das linhas telef6nicas
de certas cidades americanas.

Género muito pouco difundido no Brasil,
mas muito popular em paises como Alemanha
e Inglaterra, a peca radiofonica surgiu nos anos
1920, criando para a audiéncia daquela época
um teatro invisivel a olhos nus. Segundo Sper-
ber (1980), consiste em um texto literario escrito
para ser gravado em estudio e transmitido atra-
vés do radio. Sem qualquer componente visual,
a peca radiofonica tem o seu alicerce na voz,
interpretagao, trilha musical e efeitos sonoros,
elementos vitais para estimular o leitor a cons-

truir mentalmente sua propria imagem dos per-
sonagens e da histéria contada. Atingindo o seu
apice de consumo e popularidade na década de
1940, a peca radiofonica perdeu a sua forca com
a chegada da televisédo nos anos 1950.

Atualmente, o género ainda conserva certa
popularidade, especialmente na Europa, mas
o seu panorama de difusdo sofreu uma mu-
danca radical com o surgimento da internet.
A grande maioria das pecas radiofénicas, ao
invés de serem transmitidas pelo radio, ago-
ra se encontram disponiveis para download
ou streaming (transmissdo de dados sem ar-
mazenamento no computador do usuéario) na
rede mundial de computadores, geralmente
em formato de arquivo mp3, ou ainda em su-
portes fisicos, como audiolivros em CD.

Com o objetivo de criar, pela primeira vez em
lingua portuguesa, uma pega radiofénica base-
adanoromance de Wells,um grupo de pesquisa
traduziu o romance A Guerra dos Mundos no ano
de 2013 e, logo em seguida, adaptou o texto tra-
duzido para um roteiro de peca radiofénica a ser
gravado em estudio. O processo de tradugéo e
revisdo do texto de Wells durou cerca de oito
meses, de Agosto de 2013 a Abril de 2014, con-
tando com a participacdo de bolsistas, volun-
tarios e da professora orientadora. Posterior-
mente, iniciou-se o processo de adaptacdo do
romance traduzido para peca radiofénica, que
abrangeu um periodo de cinco meses, de Maio a
Outubro de 2014. J& o processo de gravagdo da
peca em audiolivro teve inicio em Outubro de
2014, e encontra-se em andamento.

Ao longo da adaptacdo para peca radiofo-
nica, os pesquisadores levaram em considera-
¢aodiversos elementos do género em questdo.
Assim, era necessario que as descri¢oes fos-
sem transformadas em dialogos, mas evitan-
do-se a construcdo de muitos personagens,
ja que, no audiolivro, o receptor identifica os
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personagens por meio da voz. Ainda com base
nos elementos de A Guerra dos Mundos, grande
parte da agdo presente no conto de Wells foi
transformada em efeito sonoro, como se pode
observar no trecho abaixo (Figura 1).

No trecho citado, observamos a presenca de
diversos efeitos sonoros na coluna da esquer-
da, com letras em cor vermelha, apresentando
som deraios, multidao, explosao, carro freando,
sons robéticos, gritos e, por fim, uma cancao. Na
coluna da direita, observam-se as falas das per-
sonagens Helen e Jorge onde se pode, inicial-
mente, ver uma descricdo dos alienigenas que
haviam invadido o planeta Terra: se tratavam
de criaturas enormes, de cerca de trés metros
de altura, com algo parecido com um tanque na
barriga, bracos como tentaculos, olhos fluores-
centes, com um raio capaz de queimar as pesso-
as. E interessante tracar um paralelo com a des-
cricdo feita por H. G. Wells em seu texto A Guerra
dos Mundos, traduzido em 2013. Podemos ob-
servar a seguinte descri¢do dos alienigenas:

Uma grande massa acinzentada, talvez
do tamanho de um urso, saiu do cilin-
dro lentamente e com muito esforgo. En-
quanto engrossava e alcancava a luz, bri-

Som agudo de raso-laser
Lm grito de agonia um

lhava como se fosse de couro molhado.
Dois grandes olhos escuros me observavam
sem piscar. Aquela coisa que me olhava ti-
nha a cabeca redonda, pode-se dizer que
tinha um rosto. Havia uma espécie de aber-
tura abaixo dos olhos, como se fosse uma
boca, mas sem labios, que tremia e estava
ofegante, e saia saliva o tempo todo. Toda
aquela criatura arfava e pulsava convulsi-
vamente. Um tipo de tentaculo agarrava a
ponta do cilindro e outro balancava no ar.
Quem nunca viuum marciano, mal podeima-
ginar sua aparéncia estranha, a boca pecu-
liar em forma de V, o labio superior pontudo,
a auséncia de linhas de expressao na testa e
um queixo sob o labio inferior, que quase nao
se movia, 0 incessante tremor na boca, os
tentaculos apavorantes, a respiragédo agita-
da por causa do contato dos pulmées com a
nova atmosfera, além do peso evidente que
tinham de suportar e da dor ao mover-se,
devido a gravidade da terra, que era maior.
Acima de tudo, destacava-se a imensidao
daqueles olhos incriveis - eram ao mesmo
tempo lividos, intensos, anormais, desfigu-
rados e monstruosos. Havia alguma coisa na
sua pele marrom oleosa, que se assemelhava
afungos, um jeito desajeitado daqueles seus
movimentos enfadonhos, que eram inexpli-
cavelmente nojentos. Mesmo nesse primeiro
encontro, a primeira vista, fiquei com nojo e

com medo. (Wells, 2013, capitulo 04).

Respiragio de Helen mais préxima.

Helen: (voz bem préxima ae gravader/um pouco hesitante) Eles
sdo enormes, parece gque tém uns trinta metros ou mais. No
meic da barriga tem uma coisa que pavece um tangue

pouco distante. d'dgua, os bragos sdo como tentdculos de wm polvo, no

Som de uma explosio

cento da cabega tem duas coisas redondas que parecem
grandes olhos fluorescentes. (pausagritando) AH! Meu

Deus! Acho que aguela coisa gueimou uma menina viva

e comt um raiol Ah, Meu Deus!!!

. Sons

proxima.
Som do earro freands = - .
; Jorge: (gravador/aflite) Vocé precisa manter a calma! Essa

sobdticos ¢ gritos de mais
pessoas, Caos
generalizado.

CORTA
ABRUPTAMENTE pasa:
“Diive myca”, Beatles, 2
Tsica Ji estd quare oo
fimal.

gritaria pode chamar a atengdo deles!

Jorge e Helen gritam desesperadamente.

Figura 1. AGuerra
dos Mundos. Adap-
tagdo para peca
radiofonica, 2014.



Como se vé, a descricdo dos extraterrestres
feita por Wells era muito mais complexa do que
a apresentada no texto adaptado. Isso se da
devido as caracteristicas do meio para o qual
a obra fora adaptada: um meio sonoro, onde o
ouvinte conta apenas com a compreensao au-
ditiva para entender a narrativa em acdo, sem
0 acesso ao meio visual que esta presente, por
exemplo, em pecas teatrais. Com isso, torna-se
necessario realizar ajustes na obra adaptada
para peca radiofonica, a fim de que a drama-
tizacdo possa ser facilmente entendida. A re-
ducéo de longas descri¢des, como a demons-
trada acima, faz o texto fluir com mais eficacia
e torna a experiéncia do ouvinte melhor e co-
erente com a oralidade, caracteristica sempre
presente em pecas radiofénicas.

Aestudiosa Linda Hutcheon (2006) afirma que
adaptacdes podem sofrer alteracoes ao longo
de seu processo de construcdo e, assim, podem
ser compreendidas como processos e produtos
que visam interpretar e recriar uma nova obra
a partir de uma obra anterior, fazendo ajustes
de acordo com os objetivos a serem alcancga-
dos pelo novo texto. Ao realizar uma adaptagéo,
o autor relata histérias de formas diferentes
usando as mesmas estratégias que contado-
res de histérias utilizam: atualizam ou tornam

as ideias concretas, fazem simplificagoes, mas
também ampliam; fazem analogias e criticam
uma obra de forma positiva ou negativa. Na
adaptacao em questdo, a obra recebeu efeitos
sonoros, acréscimo e remogdo de personagens
eenredos, didlogos reestruturados, além de ele-
mentos da cultura ocidental pés-moderna, tais
como as redes sociais, smartphones, televisores,
como se pode notar no trecho abaixo (Figura 2),
extraido da versao final do roteiro de A Guerra
dos Mundos, em portugués:

O trecho citado mostra algumas alteragdes
realizadas pelos pesquisadores. Inicialmen-
te, podemos observar que o personagem que
antes era descrito por Wells como um perso-
nagem sem identificacdo, na obra adaptada
recebeu o nome de Jorge, a fim de facilitar o
entendimento da peca radiofonica para o pu-
blico-alvo; também nota-se a presenca de ele-
mentos da sociedade dos séculos XX-XXI, tais
como carros, gravadores, celulares, televiso-
res. Além disso, a obra adaptada apresenta di-
alogos entre os diversos personagens, e assim
ela ganha uma dinamica que antes nédo havia
no romance traduzido.

A adaptacdo feita pode entdo ser vista como
um suplemento do romance escrito por Wells.
De acordo com Derrida,

Som do gravador sendo
L

F %:dleodando.
Sons de mata notuma: amigo.
Grilos, corujas, brisa,

folhas sopradas. Bispo: De nada!
Uma respiragdo.
Fogueira crepitando.

Jorge: (voz bem préxima ao gravador/aliviado) Muito obrigado

Jorge: (voz bem prixima ao gravador/aliviado) Ainda bem que
isso ndo quebrou quando aguele cara jogou no chdo.

Levaram meu carro, mas deixaram o gravador;, que é o que
mais importa agora (pausa). Bom...mas eu ja gastei muita
fita com besteira, t& na hora de gravar o gque importa.
(hesitante) Ha dez anos, David, gque é um velho amigo
mew, foi chamado para participar de wma excwsdo a
Sibéria, onde havia caido um meteoro a 43 anos atrds. Ele
e sua equipe ficaram incumbidos de escavar e analisd-lo,
para fins cientificos. Depois de alguns meses de escavagdo
e andlise, David encontrou algo que mudaria os rumos das
nossas vidas para sempre, pois...

Figura 2. AGuerra
dos Mundos. Adap-
tagdo para peca
radiofénica, 2014.
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[o] suplemento vem no lugar de um desfa-
lecimento, de um nao-significado ou de um
ndo-representado, de uma ndo-presenca.
Néo ha nenhum presente antes dele, por
isso, s6 é precedido por si mesmo, isto é,
por um outro suplemento. O suplemento é
sempre o suplemento de um suplemento.
Deseja-se remontar do suplemento a fonte:
deve-se reconhecer que ha suplemento na

fonte (DERRIDA, 1973; p.371).

Dessa forma, o suplemento criado apresenta
signos que ampliam o texto de partida, expan-
dindo as possibilidades de interpretacdo da nova
obra, j& que a pega radiofénica criada foi enrique-
cida com elementos desse género, como vozes,
efeitos sonoros, e também recebeu uma atualiza-
¢ao no tempo e no espaco da narrativa. Carrogas
e bilhetes foram trocados por carros e conversas
ao celular, as noticias da invasao alienigena, antes
passadas no boca a boca, de um vizinho para o
outro, agora s&o televisionadas ou consultadas na
internet pelos personagens. A adi¢do desse novo
contexto historico-cultural é vital para a sobrevi-
véncia da obra e a chegada da mesma a outros
polos de recepgdo, de modo que o texto adaptado
se torna mais familiar ao leitor/ouvinte atual.

Além disso, os proprios meios de analise da
obratém se modificado com o passar do tempo.
Até o fim do século passado, os estudos de pro-
cessos criativos utilizavam-se, em sua grande
maioria, de manuscritos produzidos a méo. En-
tretanto, com o passar do tempo, as analises fo-
ram se desenvolvendo e, atualmente, podemos
analisar manuscritos modernos (BIASI, 2000) e
até mesmo manuscritos ja criados em meio di-
gital. Um exemplo disso é uma sessédo de grava-
¢éo de audio do Pro Tools, programa de compu-
tador utilizado para gravagao e edicdo de video
e dudio. Como se observa na figura (Figura 3).

A faixa de dudio em azul representa a gra-

vagdo sem cortes da voz de um personagem
de A Guerra dos Mundos, com todos os seus
erros, falsos comecos, diferentes versoes de
uma mesma fala, e até discussodes entre o ator
e o técnico de som e/ou diretor quanto a ca-
cos, possiveis reestruturacgdes de frases, entre
outros. A faixa em verde mostra os cortes se-
lecionados e editados que serdo aproveitados,
enquanto a faixa em lilas representa falas que
precisam ser regravadas. E possivel, entdo, ob-
servar varios manuscritos de diversas fases da
génese da adaptagdo em uma so tela, o que
possibilita o estudo genético em um novo cam-
po do saber digital.

Assim, o breve percurso criativo aqui delinea-
do demonstra de que forma podemos utilizar a
metodologia da Critica Genética a fim de anali-
sar o processo criativo de uma obra tdo comple-
xa como A Guerra dos Mundos, ao ser traduzida,
adaptada e gravada em audiolivro. Certamente,
a pesquisa podera ser aprofundada com a con-
tinuacao das pesquisas de iniciagdo cientifica e
mestrado que vém sendo realizadas na Institui-
¢do promotora desta investigacdo.
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Figura 3: Sesséo do
Pro Tools, Gravagao
de AGuerrados
Mundos, 2014.
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GRAVETOS NO CAMINHO: MARCAS DO RASTRO
CRIADOR EM GRAVETOS (1993) DE REGINA RODRIGUES

STICKS ON THE WAY: REGINA RODRIGUES’S TRACE FROM
THE CREATOR’S TRAIL IN STICKS (1993)
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RESUMO

Neste artigo, tomamos para analise o trabalho intitulado Gravetos (1993), da artista mineira Regina
Rodrigues (1959-), uma instalagédo em ceramica realizada na Galeria Espago Universitdria, da Universi-
dade Federal do Espirito Santo. Buscamos através de relatos retrospectivos de sua chegada a Vitéria,
possiveis relagdes entre o processo de criagdo dessa obra e 0 espaco da nova cidade.
Palavras-chave: Arte; Ceramica; Processo de criagdo; Paisagem; Instalagao.

ABSTRACT

In this article, we take to analyze the work entitled Sticks (1993), a ceramics installation made by Regina
Rodrigues (1959-), an artist from Minas Gerais, in the EspacoUniversitdrio Gallery, at Espirito Santo Fede-
ral University. Through retrospective accounts of hers arrival in Vitoria, we look for possible relationships
between the creation process of this work and the space of the new city.

Keywords: Art; Ceramics; Creative process; Landscape; Installation.



Introdugao

Este artigo é parte dos estudos que investigam
o processo de criagdo de artistas contempora-
neos no Espirito Santo. Desenvolvido com re-
cursos da CAPES e da FAPES, junto ao Programa
de Mestrado em Artes da Universidade Federal
do Espirito Santo. Essa pesquisa esta integrada
ao grupo de estudos sobre o processo criativo
do LEENA/UFES, que busca mapear a produgao
artistica capixaba. Nossa atencéo se volta para
os trabalhos da artista plastica Regina Rodri-
gues (1959-), radicada no Espirito Santo desde
os anos de 1992, perfodo que demarca o recor-
te desta investigacdo em curso. Para estudar
0s aspectos do processo de criacdo da artista,
buscamos analisar a obra de arte a partir de sua
construgdo, onde ela é o ponto de partida para
se desvendar os meandros da criacéo.

Neste estudo analisaremos o trabalho Grave-
tos, uma instalacao realizada em 1993, na Galeria
Espago Universitdrio, em Vitoria. Pretendemos re-
fazer alguns dos possiveis caminhos percorridos
pela artista durante o desenvolvimento do traba-
lho, buscando estabelecer relagdes entre o seu
processo de criagdo e o seu “habitar” no espago
da nova cidade para a qual se mudou.

A hipdtese de uma relagdo entre essa obra
e a nova paisagem na qual a artista passou a
residir, surgiu a partir de entrevista nos cedi-
da em 30 de abril de 2014. Conscientes de que
a entrevista como documento de processo é
um registro editado do ato criador, ou seja,
uma informacao mediada pela racionalidade
do artista, mas que pode guardar nuances
desse momento e conter informacoes impor-
tantes sobre a criagdo do trabalho. Iremos
utiliza-la como fonte, na busca por referéncias
que possam guiar nossa investigacdo acerca
da criagdo desta obra, cientes de que ela é
posterior ao ato, mas que é um testemunho
dele, como afirma Salles:

Entrevistas, depoimentos e ensaios reflexi-
vos sao documentos publicos que oferecem,
também, dados importantes para os estu-
diosos do processo criador; tém, no entanto,
um carater retrospectivo que os coloca fora
do momento da criagéo, ou seja, néo acom-
panham o movimento da producédo da obra.

(SALLES, 2004, p.19,20).

A obra Gravetos foi o primeiro trabalho reali-
zado por Regina na cidade de Vitoria, no Espi-
rito Santo, e traz indicios de que o impacto da
mudanca de ambiente, cidade/Estado/institui-
¢éo, foi uma das molas propulsoras da obra em
questao. Para tal analise, nos parece necessario
conhecer um pouco do ambiente afetivo que
constituia até entdo o universo espacial desta
artista. Regina Rodrigues é natural de Araguari,
em Minas Gerais, onde passou a infancia entre
a fazenda e a cidade. Graduou-se em Decora-
¢do pela Universidade Federal de Uberlandia
(UFU), em 1981 e em Artes Plasticas em 1983.
Teve maior identificacdo com as &reas da tridi-
menséo, em especial nas linguagens da Cera-
mica e Tecelagem (RODRIGUES, 2014). Apos sua
formagdo ministrou aulas de Ceramica junto a
Universidade, onde se formou. Manteve, naque-
le momento, a oficina de Ceramica da Univer-
sidade Federal de Uberlandia (UFU) como es-
paco de aula e - dupla atuagao e ocupacéo do
espago que a artista vai continuar se colocando
mesmo depois do seu deslocamento para o Es-
pirito Santo. Em 1992, mudou-se para Vitéria,
assumindo a cadeira de ceramica do Curso de
Artes, na Universidade Federal do Espirito San-
to (UFES). Em entrevista, Regina Rodrigues falou
sobre o momento de sua chegada a cidade.

Quando eu mudei de Uberlandia para c3, eu...
foi muito engracado! Porque eu fui morar
muito proximo da universidade! Entéo...o que
eu fazia? Eu fazia sempre o mesmo trajeto. O

91



92

que me deu uma obra, que é o “caminho, ca-
minhos, caminho”. O caminho tem a ver com
isso, que é... exatamente... exatamente, o ca-
minhar da minha casa para a universidade ...].

(RODRIGUES, 2014).

Quando a artista fala em “caminho” e “cami-
nhos”, se refere a obra Gravetos, o que nos levaa
crer que a nova rotina e o trajeto diario, de algu-
ma forma, sensibilizaram sua percepgao.

O trajeto como imagem geradora

Tomando como referéncia a fala da artista sobre
seus “caminhos’, comegamos a investigar esses
trajetos, ndo sé como “deslocamento”, para a
universidade ou pela cidade, mas também como
“descobrimento” de um novo ambiente que pas-
sou a habitar. Assim, nos parece que da duali-
dade entre o deslocamento e o descobrimento,
comeca a configurar-se um novo momento na
obra de Rodrigues - no qual tem sua percepcdo
afetada pela nova relagdo que [ela] é obrigada a
estabelecer com o ambiente que a contém e pelo
qual se desloca. Deslocar-se pelo novo ambiente,
a levou a criar outros modos de relagéo afetiva
com o espaco, [e] que parecem acionar uma nova
percepcdo ambiental na artista.

Yi-Fu Tuan (1930), em Topofilia, traca uma
interessante reflexdo sobre os modos como o
ambiente afeta a percepgdo dos sujeitos, bem
como seus modos de organizar suas praticas
e saberes. Esse autor define percep¢do como
“[..] tanto a resposta dos sentidos aos estimulos
externos, como a atividade proposital, na qual
certos fendbmenos séo claramente registrados,
enquanto outros retrocedem para a sombra ou
sdo bloqueados [..]” (1980, p.4). Em busca dos
elementos desse ambiente fisico - que possi-
velmente despertaram o interesse da artista,
descreveremos o percurso realizado por ela dia-
riamente. O autor afirma que duas pessoas nao
veem do mesmo modo a mesma realidade, mas

que podem compartilhar percepgdes comuns,
porterem érgaos perceptivos similares e modos
de existir contaminados por um compartilha-
mento social e cultural (Idem, p.6). Assim, acre-
ditamos que podemos descrever o itinerario
segundo nossas experiéncias e lembrancas do
percurso daquela época.

Caminhando de seu apartamento, no bairro
Jardim da Penha, até as dependéncias do Cen-
tro de Artes na UFES, local onde realizava sua
atividade como docente, pesquisadora e artista
plastica, Regina Rodrigues percorria aproxima-
damente, 300 metros. Seguia pela calcada, entre
os prédios de trés pavimentos e a rua asfaltada
com trafego leve. Esse primeiro trecho do traje-
to é pouco arborizado e se encerra no encontro
com a Avenida Fernando Ferrari, uma pista de
mao dupla, com transito intenso, separadas por
grandes blocos de concreto conhecidos como
‘gelo baiano’. Era necessario aguardar o seméfo-
ro para conseguir atravessar para o outro lado,
onde fica o campus da UFES. Na segunda parte
do trajeto, até chegar ao Centro de Artes, era
preciso ainda percorrer mais uns 300 metros,
por uma espécie de passarela cimentada, que
corta um imenso gramado sob grandes arvores,
de copas plenas que deixam que o sol penetre
apenas por fachos de luz. Essas arvores ocupam
0 espaco livre entre as construcoes. Esse trajeto
é uma passarela de aproximadamente 3 metros
de largura, ladeada por Flamboyants, Acéacias,
Eucaliptos e Ipés que florescem ao longo do
ano. Desse caminho construido em linha reta,
bifurca-se uma série de atalhos desenhados na
grama pela insistente passagem das pessoas
apressadas, que por ali transitam (Figuras 1, 2
e 3). Mais que atalhos, esses caminhos de resis-
téncia aproximam o passante ainda mais das
arvores e dos animais que as ocupavam.

De que forma essa paisagem tdo distinta da-
quelas do cerrado no Brasil Central, despertou



Figural,2e3:Cento
de Artes, UFES.
Fonte: fig Li<http://
ecivilufes.wor-
dpress.com/ufes/
fotos/paisagens-u-
fes-18/>. Acesso em
05 out 2014.

fig.2 http://eci-
vilufes.wordpress.
com/ufes/fotos/
paisagens-ufes-19/>
Acesso em 05 out
2014.

fig.3<http://
graduacao.ufes.
br/centro-de-artes
-%E2%80%93-car.
Acesso em 22 ago.
2014.

os sentidos da artista? Referimo-nos aqui a pai-
sagem segundo Maderuelo: “[..] uma constru-
¢do, uma elaboracdo mental que os homens

realizam através dos fenémenos de uma cultura
[...]7 (2006, p.17), (traducao nossa)®’. Segundo ele,
a paisagem ndo é apenas o lugar com seus ele-
mentos fisicos; montanhas, planicies, rios, praias,
arvores, flores, frutos, animais e assentamentos
humanos, esses sdo apenas o substrato fisico.

As ideias, sensagdes e sentimentos que ela-
boramos por meio dos elementos fisicos consti-
tuintes do lugar é que o eleva a categoria de pai-
sagem. Para usarmos de forma correta o termo
paisagem, é necessario que haja um olho, um
observador que contemple esse conjunto de ele-
mentos fisicos e que através de sentimentos, os
interprete emocionalmente (MADERUELO, 2006).

Javier Maderuelo afirma que ao pensarmos
nos elementos de uma paisagem geralmente
nos atemos aos solidos como arvores, monta-
nhas, rios e mares. Mas que a luz, geralmente
associada ao fendbmeno que possibilita a viséo
da paisagem, também pode ser considerada
um elemento constituinte dela, ja que “[...] suas
qualidades cromaticas, intensidade, diregdo
e angulo de difuséo [...] constituem alguns dos
valores emocionais e plasticos mais importan-
tes de uma paisagem [..]” (2006, p.143, tradugao
nossa)t . Além da luz incluiremos também, nes-
se caso, 0 vento, 0 som e o cheiro como elemen-
tosimportantes na percepgao desse espago.

Ao refletir sobre a percepcdo do ambiente,
Yi-Fu Tuan (1980) analisa os sentidos humanos
e diz que percebemos o mundo simultanea-
mente através desses sentidos. Ele destaca a
visdo como predominante, pois somos capa-
zes de captar informacodes espaciais precisas e
detalhadas, por isso damos mais valor ao que
vemos do que ao que ouvimos. No entanto,
somos mais sensiveis ao que ouvimos do que
ao que vemos. Ele acredita que o homem mo-
derno tende a negligenciar o olfato, mas que o
odor é capaz de evocar nossa memoria, trazen-
do lembrancas e sensagoes.

Voltemos ao novo trajeto percorrido diaria-
mente pela artista. Partindo do principio que “[...]
com boa vontade uma pessoa podera entrar no
mundo da outra, apesar das diferencas de idade,
temperamento e cultura [..]” (TUAN, 1980, p.7),
imaginemos entdo o impacto de sairde uma area
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urbana; entre edificios e carros, o calor do asfalto,
o som dos veiculos, o cheiro da fumaca e chegar
a um espaco gramado, arborizado, onde o sol
atravessa a vegetacdo ao som do farfalhar das
folhas e 0 aroma da vegetacao. Nao acreditamos
que essa experiéncia, o contraste entre o urbano
e o ambiente arborizado do campus, seja algo
nunca vivenciado antes pela artista que durante
boa parte de sua infancia e juventude viveu na ci-
dade, mas passava os fins de semana na fazenda.
Entretanto, como rotina diéria essa era uma novi-
dade e as impressoes fugazes, as sensagoes evo-
cadas pela memoria da terra natal deram lugar a
sentimentos que a levaram a deter sua atengdo
a alguns elementos constituintes dessa nova pai-
sagem. Parece-nos que Rodrigues se colocou no
movimento de interpretar emocionalmente esse
lugar de seus percursos, cuja iluminacdo parecia
recortada, mediada pelas arvores, ora por suas
copas abundantes, ora por grandes cachos de
flores vermelhas, amarelas ou roxas espalhadas
pelo espacgo que percorria.

Em entrevista, a artista relata que a pesquisa
que desenvolvia na época sobre as argilas do
Espirito Santo também direcionou seu olhar
para o entorno. Ela buscava entender ndo so-
mente a paisagem, mas também a matéria-pri-
ma de sua obra, o barro.

[..]etambém os projetos, comecei a fazer o pro-
jeto que me fez enxergar também o entorno, a
conhecer um pouco mais onde eu estava, que
foi a pesquisa, a pesquisa sobre as argilas. [...]
me deu uma visdo de como é estar aqui e es-
tar em Minas [..] a pesquisa me fez andar, bus-
car nél Buscar coisas, conhecer o espaco [...].

(RODRIGUES, 2014).

A partir desta fala da artista, ficou evidente
como as diferencas e semelhancas geograficas
permeavam seus pensamentos. As lembrangas
evocadas pelos estimulos externos da paisa-
gem se tornaram fonte geradora de estimulos
internos que a levaram a coletar “coisas’, entre
elas, os gravetos que encontrava no caminho.
Inicialmente colecionou esses objetos, guardan-
do-os e observando-os diariamente. Rodrigues
se coloca como uma coletora. Primordial ato de
sobrevivéncia, coleciona objetos - arqueologias
de seus trajetos. Em um segundo momento, se-
lecionou alguns desses gravetos e os reproduziu
em argila a partir de moldes de gesso (RODRI-
GUES, 2014).

Da coleta a imagem geradora: um processo
em evidéncia

Os gravetos selecionados por um coleciona-
dor de variedades foram se tornando um pro-
jeto poético. Traduzidos para outra materia-
lidade, esses se transformaram em modulos
de barro, replicados em série. A medida que
esses secavam, antes mesmo de se desidra-
tarem totalmente, as formas eram buriladas,
alisadas por pequenas pedras, também colhi-
das pela artista no seu novo espaco de vivén-
cia. Esse processo dava a argila uma superfi-
cie lisa e quase brilhante. As pecas em argila
foram queimadas em forno elétrico, algumas
com engobe preto, outras em sua cor natural.
As que permaneceram na cor da argila foram
queimadas novamente em latdo com serra-
gem, adquirindo manchas da fumaga sendo,
posteriormente, enceradas com graxa incolor.
Nessa entrevista a artista também comentou

10 “El paisaje es um constructo, uma elaboracién mental que los hombres realizamos a através de los fenémenos de la

cultura”. (MADERUELO, 2006, p.17).

11 “[...] cualidades cromaticas, intensidad, direccion, grado de difusion, [...] constituyen alguns valores emocionalesy
plasticos masimportantes de um paisaje [...]”. (MADERUELO, 2006, p.143).



sobre a relagdo das cores em seus trabalhos
e, com a mudanca de Uberlandia para Vitoria.
“[...] Quando eu vim de Uberlandia para céa, eu
ja vim tirando a cor. Foi muito engracgado, ja
naoveio a cor mais comigo. Eusé useia cordo
proprio pigmento, da propria natureza daqui
[..]” (RODRIGUES, 2014).

Ao receber o convite para expor na Galeria
Espaco Universitario, a artista montou uma ins-
talagdo com os modulos que vinha produzindo
(Figura 4). Os gravetos em ceramica, dezenas
deles, foram dispostos lado a lado, ocupando
aproximadamente 2 metros quadrados do piso
da galeria, formando uma espécie de caminho.

Eram na verdade dois caminhos, um forma-
do com os gravetos mais escuros, trabalhados
com engobe? e o outro pelos mais claros, quei-
mados na fumaca. Fixados por tras com um
arame, a artista deslocou verticalmente alguns
gravetos e lateralmente outros, criando movi-
mento. Esses caminhos irregulares, ora esta-
vam lado a lado, ora se cruzavam, passando
um por cima do outro, como se acompanhas-
sem a topografia de um solo imaginario, como
os atalhos e bifurcacoes criados pelos tran-
seuntes sobre a grama do campus.

Salles (2004), ao falar sobre a relagdo entre
a matéria e a intencdo criativa, afirma existir
uma interdependéncia entre esses elemen-
tos. Considera como matéria tudo aquilo que
o artista escolhe, manipula e transforma em
prol da obra. No caso do trabalho em questao,
Gravetos, observamos nas escolhas da artista
uma forte relagdo com o meio fisico, com a pai-
sagem e a natureza. Essa relacdo se estende
desde a sensibilizagdo pelos elementos fisicos
do lugar até a montagem da obra no espaco da
galeria, passando pela apropriagéo dos obje-

tos, pela escolha dos materiais e dos procedi-
mentos técnicos para a execugdo do trabalho.

Os caminhos, formados pelos gravetos de
ceramica reproduzidos a partir dos gravetos
coletados pelos caminhos da artista, sédo a
materializacdo da relacdo dela com a nova
paisagem e, porque ndo dizer, a materializa-
cao de seus caminhos, com a memoria e 0s
sentimentos do passado e o envolvimento
Com 0 NOVO espago, o presente.
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Figura 4: Regina Ro-
drigues. Detalhe da
instalagdo Gravetos,
1993. Galeria Espago
Universitario

Fonte: Acervo da
artista.
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RESUMO

O artigo investiga o contato com a arte no Morro da Conceigao, Rio de Janeiro, e o processo de
ressignificacao e construcao simbolica das acoes artisticas realizadas na regido. Salientamos que
a estrutura geografica, monumentos histéricos, manifestagdes culturais, tradi¢des e costumes dos
residentes, atores sociais que ali circulam e artistas que se instalaram no local ocasionaram conflitos
na sociabilidade e influenciaram a receptividade das agbes artisticas. Analisamos, ainda, a figura do
fotégrafo/pesquisador que realiza intervengdes a partir de sua presenca no local.

Palavras-chave: Contato; Arte; Ressignificagdes; Intervencdes; Experiéncia.

ABSTRACT

The article investigates the contact with art in Morro da Conceigdo, Rio de Janeiro, and the process
of reframing and symbolic construction of artistic actions undertaken in the region. We emphasize
that the geographical structure, historical monuments, cultural events, traditions and customs of re-
sidents, social actors that circulate there and artists who settled in the place led to conflicts in socia-
bility and influenced the receptivity of artistic actions. Also analyzed the figure of the photographer /
researcher who conducts operations from its local presence.

Keywords: Contact; Art; Resignifications; Interventions; Experience.



O Morro da Conceigao esta localizado na Re-
gido Portuaria do Rio de Janeiro. Sua ocupagdo
iniciou-se em 1634. Em a Historia dos Bairros
- Gamboa, Saude, Santo Cristo, Cardoso et al.
(1987, p.20) citam que “a cidade velha cresceu
dentro de um quadrildtero delimitado pelos
morros do Castelo, Santo Antonio, Sdo Bento
e Conceicao™. Nele, os autores enfatizam que
uma devota, cujo nome era Maria Dantas, cons-
truiu uma ermida - pequena igreja campestre -,
juntamente com seu marido, Miguel Carvalho
dos Santos, para a Virgem Mae da Conceigdo no
alto de suas terras, em 1634. Segundo o estudo,
a construcao da capela foi uma forma que Maria
Dantas encontrou de homenagear Nossa Se-
nhora da Conceicéo, afirmar sua fé e para abri-
gar religiosos da Ordem dos Carmelitas - lide-
rangas catolicas devotas da Virgem Maria - que
chegassem a nova terra para se dedicarem a re-
ligido e viverem reclusas. Assim, a regido passou
a ser conhecida por Morro da Conceigao.

Historicamente, a ocupacdo do Morro da
Conceicdo comecou a ser efetuada pela Igre-
ja Catolica e a Coroa Portuguesa, na parte de
cima, com a construgao da capela citada; do
Palacio Episcopal® - residéncia de religiosas
que desembarcavam no Brasil; e Fortaleza da
Conceigdo® - imponente monumento de defesa
para evitar invasoes de outros paises, como a
Franca. Em sua parte de baixo, a Igreja Catdlica
também teve papel fundamental na ocupagao
com a edificacdo da Igreja Sdo Francisco da
Prainha. Nesta mesma area, conhecida como
Pedra do Sal, baianos, estivadores, traba-
lhadores negros e ex-escravos comegaram a
se instalar, trazendo seus cultos as entidades
africanas, proporcionando uma cosmologia di-
versificada, influenciando as praticas e os cos-
tumes comuns dos moradores e a sociabilidade
desse lugar, reconhecido especialmente pelos
monumentos historicos que ainda se encon-

tram 1a e pelas tradi¢des culturais e religiosas
mantidas por quem ali habita.

O espaco publico é formado por ruas estrei-
tas, vielas, becos, travessas, escadarias, escolas,
pontos de comércio informal nas casas de alguns
residentes, lojas de departamentos, restauran-
tes, bares, Conselho Tutelar e outros espagos. A
populacdo é constituida por cariocas, nordesti-
nos, descendentes de portugueses e espanhois
e outros estrangeiros. Ali também existem ateliés
(aproximadamente 15) e artistas que produzem
suas obras nas calcadas e um calendario de
festividades, exposicoes de arte, manifestacoes
culturais e religiosas voltadas ao catolicismo e de
culto as divindades afro-brasileiras.

Devido a quantidade de ateliés na regido
criou-se um ambiente de realizagcdo de agdes
artisticas. A regido tornou-se mais conhecida,
nos ultimos 15 anos, apos a organizacao de
projetos de arte que aliam a possibilidade de o
visitante conhecer as criagdes dos artistas que
ali residem ou se instalaram e, ainda, desvelar
o local, possibilitando o aumento do publico e
a visibilidade da area. Porém, de acordo com
pesquisas bibliograficas e entrevistas realizadas
com moradores, esses eventos artisticos sao
vistos com certa reprovagao por parte conside-
ravel dos residentes.

Essas indagacdes nos levam a refletir sobre
como a arte ndo é produzida em um vazio de re-
lacdes sociais, sendo construida em contextos
especificos que envolvem diferentes individuos
que lhes déo sentido. A memdria constituida so-
cialmente e as experiéncias coletivas nos espagos
de arte sdo dispositivos importantes dessa signifi-
cacdo da arte. A arte incide sobre o espago social-
mente ocupado e experimentado, contribuindo
para a sua construcdo simbolica. As iniciativas ar-
tisticas se juntam, portanto, a um espago constitu-
ido de materialidade e experiéncias, sobre o qual
atuam e tém existéncia de diferentes modos.
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No Morro da Conceicdo, o Projeto Maua
tem sido uma das formas de expressdo da arte
difundidas desde 2002 e se integrou ao calen-
dario de eventos organizados na regido. Seu
objetivo, conforme descrevem os integrantes da
iniciativa em documento referente a edicao de
2011, era descortinar o lugar por meio da arte
produzida e de a¢des que ajudassem a estabe-
lecer a relevancia do local como pdlo artistico,
cultural, turistico e histérico, comprometido
com a preservagao da identidade local e a va-
lorizagdo dos patriménios material e imaterial.
A proposta diferencia-se da dinamica de orga-
nizagcdo de exposicoes realizadas, por exemplo,
em grandes museus ou centros culturais em de-
terminados aspectos: a apreciagdo das obras, o
contato com os artistas, a construcao de rela-
¢bes sociais que nascem desse encontro, entre
outros fatores. Quando um visitante adentra em
um atelié no Morro da Conceicdo, durante uma
edicdo do Projeto Maua, encontra-se ndo so
em um espaco de criagdo e exposicao artistica,
mas também em um local em que as conversas

acontecem no sofa da sala de estar ou na cozi-
nha, atestando a informalidade, a intimidade, a
confianga ou outros lacos sociais e suas dimen-
sdessimbolicas. Aprépria composicao geografi-
ca da regido, com seus monumentos histéricos,
casas antigas e outros elementos de arquitetura
ligados a memoria de quem vive ali, estimula o
imaginario urbano. A ressignificacdo e o contato
estabelecidos entre os moradores e outros ato-
res sociais e as a¢des artisticas que acontecem
no Morro da Conceigdo se ordenam, assim, de
acordo com a formacdao histérica, social, cultu-
ral, amemoria e convivialidade dos residentes.
O acompanhamento das atividades do Pro-
jeto Maua e a visualizagdo das relacdes e ex-
periéncias estabelecidas entre o publico, nos
remete as investigacdes de Dabul (2008) des-
critas em seu artigo “Conversas em exposi¢ao:
sentidos da arte no contato com ela”. No texto,
a autora aborda as diferentes praticas sociais
realizadas em exposicoes e que possibilitam
a produgao de significados sobre as obras de
arte, como a conversa e outras acoes sociais,

13 Dos morros citados e que ainda existem na cidade, apenas o da Conceigao ainda possui caracteristicas residen-
ciais. O Castelo foi derrubado, o Morro de Santo Anténio esta localizado no Centro do Rio de Janeiro, onde atualmente abriga o

Convento de Santo Antonio. Disponivel em: http://conventosantoantonio.org.br/historico. Acesso em: 02 de outubro de 2014.
J&oMorrode Séo Bento abriga o Mosteiro de Sdo Bento e Colégio S&o Bento, também no centro do Rio de Janeiro. Disponivel
em: http://www.osb.org.br/mosteiro/index.php. Acesso em: 02 de outubro de 2014.

14 O Palécio Episcopal deixou de ser residéncia para religiosos e, atualmente, abriga o Museu Cartografico, no qual
encontramos 0s mais antigos mapas do pais. Tombado pelo Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional (IPHAN, em
1938, o prédio incendiou-se na década de 1940, sendo restaurado pelo Servigo Geografico. Disponivel em http://www.dsg.
eb.mil.br/index.php/institucional/missao. Acesso em: 04 de outubro de 2014.

15 AFortaleza da Conceigédo abriga a 52 Divisdo de Levantamento do Exército Brasileiro, sendo um monumento tomba-
do pelo IPHAN desde 1938. Disponivel em: http://www.museusdorio.com.br/joomla/index.php?option=com_k2&view=item&i-
d=56:museu-cartogriC3%Alfico-do-servi%C3%A70-geogrC3%Alfico-do-ex%C3%A9rcito Acesso em: 04 de outubro de 2014.
16 Na Pedra do Sal era descarregado o sal das embarcagdes que aportavam nas proximidades, em meados do século
XVII. Tombada pelo Instituto Estadual do Patriménio Cultural (INEPAC) desde 1984, é considerada local sagrado devido aos
rituais e oferendas ali depositadas em culto as entidades espirituais cultuadas pelos escravos.

17 O Projeto Maud é uma iniciativa realizada, desde 2002, pelos artistas que moram ou possuem ateliés no Morro
da Conceigdo. Durante o evento, os ateliés da regido ficam abertos para exposicao, gratuitamente, e também sao realizadas
atividades paralelas, como apresentagdes musicais pelas ruas e oficinas de arte. Acontece, geralmente, em paralelo a Festa
de Nossa Senhora da Conceicdo. A proposta contribuiu para aumentar a visibilidade da regido, mas também tem causado
questionamentos dos moradores que a interpretam como uma iniciativa que leva incomodos ao lugar, como o aumento na
circulagao de visitantes e publico nos dias do evento e outros fatos.



entre elas os comentarios, as interpretagdes
e avaliagcdes que o publico realiza. Segundo
Dabul, as observagdes durante exposicoes em
centros culturais, em especial os que atraem
grande publico, revelam que “conversar talvez
seja a pratica mais frequente”. Ao abordar os
comentarios, a autora destaca que:

(...) Por meio deles é estabelecida uma conti-
nuidade da arte com diversas outras esferas
da vida. Experiéncias compartilhadas, fatos
da vida pessoal a serem relatados, trocas
de palavras que constituem ocorréncias a
acumular no rol de experiéncias comuns
daqueles visitantes sao suscitados por mui-
tas coisas, incluindo cores, tracos, ideias,
técnicas, tamanho, figuras, referentes, men-
¢bes e tudo mais que possa ser reconheci-
do num trabalho exposto como artistico.

(DABUL, 2008, p.57).

O contato com a arte e a receptividade no
Morro da Conceicdo estd além de “ver” as
obras de arte ou “fazer parte” de um evento
artistico, incidindo em diversos aspectos que
incluem a fruicdo do lugar, as tradicoes e as
memorias dos moradores, a apreciacdo dos
espagos - incluindo monumentos histéricos -
e as relagbes e habitos comuns estabelecidos
entre os residentes. De certa forma, o Projeto
Maua nos remete a pesquisa de Alain Quemin
(2008) ao acompanhar a edicdo de 2003 do
Nuit Blanche®, um evento de arte que aconte-
ceu durante a noite de 04 a 05 de outubro na
Franga, apresentando ateliés que permanece-
ram abertos para o publico e diversas atragoes
que movimentaram as regides contempladas
pela agdo. O estudo originou o artigo “A arte
contemporanea no decorrer de uma noite: um
olhar socioldgico sobre a Nuit Blanche 2013 e

sua recepgao pelo publico”. Nele, o pesquisa-
dor ressalta o sucesso do evento e a participa-
¢do em massa da populagdo, um numero esti-
mado em mais de um milhdo de pessoas, que
se dirigiram aos locais onde as exposi¢oes de
arte aconteciam, as praticas coletivas obser-
vadas e destaca os possiveis motivos que fez a
iniciativa ser bem recebida pelo publico.

Em menor grau, o evento se assemelha ao
Projeto Maua em alguns aspectos, como sua
gratuidade para apreciar as obras de arte, por
aliar a fruicdo das agoes artisticas ao proprio lu-
garonde estdo inseridas e, ainda, por objetivar o
aumento no publico que acessa a arte contem-
poranea. Para ele, existe um distanciamento do
espectador e acrescenta que eventos desse tipo
podem atrair apreciadores, elevando o contato
com a arte. Neste sentido, Quemin ressalta que:

Ao ser apresentada a um grande nimero
de pessoas, a arte contemporanea pode se
tornar uma realidade ndo mais hermética
ou repulsiva, mas acolhedora, expondo ain-
da mais sua abertura, que funciona como
uma passagem em direcdo a outras reali-
dades, que se abrem sobre a cidade, sobre
seus diferentes lugares e até mesmo sobre
outros personagens encontrados durante
a noite e com 0s quais se inicia um contato.

(QUEMIN, 2008, p.200-201).

A figura do fotégrafo/pesquisador

Nesta pesquisa partimos da reflexdo de que o
processo de captura de imagens implica a uti-
lizacdo da camera fotogréfica e o agente que
produz a imagem - no caso, o fotografo/pes-
quisador. Nosso foco de interesse séo as inter-
vencoes da figura desse agente, sua produgao
na regido e 0 que essa acgao suscita neste de-
terminado contexto social, baseado nos textos

18 Traduzindo, Nuit Blanche significa “noite em claro”. Ver em Quemin, 2008.
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“Sobre a natureza da fotografia” e “Esplendor e
miséria do fotografo”, de Rudolf Arnheim (1989).
Embasaremos nossas andlises nos escritos
do autor, pois ele reconhece a importancia da
acéo e da figura do fotdégrafo como alguém que
se langa ao campo que estuda e, embora relu-
tante em interferir no cotidiano dos atores so-
ciais, realiza uma intervencao ao participar dos
acontecimentos que retrata. No nosso caso,
essa acdo implicaem alteracdes na sociabilida-
de dos moradores do Morro da Conceigao e na
prépria figura do fotografo que se torna, como
apontado por Arnheim, um “intruso”.

Em seus escritos, Arnheim (1989, p.108-109)
compara a agdo de pintores e fotografos que
produziram obras de arte em locais publicos.
O autor relata que quando um pintor instalava
seu equipamento em uma praga, por exemplo,
apesar de ser considerado um “intruso” e ter
olhares curiosos de quem o encontrava, o ato
ndo eravisto como uma interferéncia navida do
cidadéo, pois “as pessoas ndo sentiam que esta-
vam sendo espionadas ou até mesmo observa-
das”. O fotégrafo, “intruso” também, possuia o
diferencial devido, principalmente, ao seu equi-
pamento - a maquina -, permitindo “capturar
a espontaneidade da vida sem deixar qualquer
vestigio de sua presenca”. Assim, ele aportava
no local, retratava o cotidiano sem demonstrar
que ali estava, capturando a reacdo, os instan-
tes e assituacoes deflagradas naquele contexto.

Essa formulacéo de Arnheim nos fez refletir
sobre procedimentos importantes para nossa
pesquisa. O contato com a agao do fotégrafoe a
esfera da apresentagdo do registro fotografico,
ao contrario do que foi proposto por Arnheim,
em certa medida aproximou a atuacéo do foto-
grafo a do pintor, ambos “intrusos” que interfe-
rem e deflagram reacbes daqueles com quem
interagem durante a produgao de seus registros.
Em nosso caso, essa experiéncia no Morro da

Conceigéo significou continuidade com outras
dimensoes de nossa pesquisa, voltadas para os
modos como os moradores ressignificam o lu-
garem que vivem, inclusive a arte ali produzida,
consistindo, portanto, em mais uma maneira de
constatarmos que esses processos também séo
deflagrados pelos nossos proprios atos.

Desse modo, o processo de ressignificagdo
dos lugares abrange também as intencoes do
fotégrafo. Em nosso caso, imbuidos dos inte-
resses da pesquisa, estavam atadas a prépria
visitacdo de espacos apontados por morado-
res, noutros contextos, como relevantes - isto
¢, ja carregados de sentidos comunicados ao
pesquisador. As fotografias, assim, constituem
itens da pesquisa, mas, a0 mesmo tempo, itens
de uma rede de comunicagdo criada com os
moradores e referida ndo apenas aos interesses
do estudo, mas também a areas muito vivas de
suas experiéncias em seu espa¢o de moradia.

Nossa experiéncia apresentou-se como um
exemplo dubio dos nossos papéis ao pesqui-
sar e fotografar o Morro da Conceigédo. Se de
um lado nossa presenga reforcou conflitos aos
quais os moradores ndo pretendem se habitu-
ar - como a divulgagdo do turismo no lugar -,
e suscitando reacbes nos residentes, por outro
lado nossa acgao foi interpretada como um ato
que poderia trazer beneficios a regido por di-
vulgar a presenca de artistas e manifestagoes
culturais do local. Imagens fotograficas sdo
dispositivos propicios a ressignificagdo devido
ao estatuto de imprimir sentidos diversos a re-
alidade fotografada. Como parte da experiéncia
artistica, os significados retidos e explorados
das imagens influem na percepgao, ligando-se
a memoria - neste caso, de quem mora ou visita
o Morro da Conceigdo - e constituindo um pro-
cesso continuo de producgdo de sentidos.

Os moradores do Morro da Conceicdo en-
tram em contato com a arte de alguma forma,



avaliam e conversam sobre ela. Neste sentido,
a arte contemporanea potencializa essas ex-
periéncias e, de certa forma, tematiza e se res-
significa continuamente. As agdes artisticas se
configuraram em atos que irrompem em uma
dimensdo além da que pesquisamos na acade-
mia ou que avaliamos e conversamos quando
nos encontramos em museus, galerias, centros
culturais, mesas de debates ou, como os resi-
dentes da regido, sentados em cadeiras nas cal-
cadas de suas casas, na igreja, no espaco ritual
de culto as entidades afro-brasileiras, na praga,
durante um jogo de dama ou cartas em um bar,
nos ateliés e outros locais, acarretando em ex-
periéncias reflexivas e com desdobramentos.
Nossa contribuicdo, a partir desse estudo de
caso, esta voltada a inclusdo enfatica na pes-
quisa dos fendmenos artisticos, dos elementos
da vida social que fazem com que os individu-
os produzem coletivamente significados para a
arte que contatam. Se ela fara ou nédo sentido
parasuasvidas, se sera ou ndo apreciada positi-
vamente, o fato é que ela tem a ver com praticas
coletivas de ocupagao do espago em que a arte
é experimentada, com formas dos individuos se

relacionarem com acgdes implicadas também
com nossas experiéncias e com dimensdes rele-
vantes de sua vida coletiva que, as vezes, fogem
de iniciativas “ndo artisticas”.
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THE “HANSEL Y GRETEL” URBANUS: CREANDO UN TRAZADO INVISIBLE Y
ESPERANZADO
ABSTRACT

Liana Gonzalez
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RESUMEN

Considerando que la ciudad/lo urbano/la urbanidad son algunos de los gestores de las configura-
ciones sociales/estéticas de la contemporaneidad, y considerando que uno de los mas genuinos
productos de esta contemporaneidad es la basura, se esta construyendo herramientas para dibujar,
tejer, el mapa cotidiano del hombre que hace el acto de coger basura significar dignidad. Es una cons-
truccion que empieza con la mirada al hombre invisible en la organizacion social y que vive al lado de
sélidas instituciones que poco o casi nada hacen para cambiar su condicién de desplazado. Camina
por las mismas calles que nosotros pero la calle para él no es camino, es tesitura. En la calle esta su
posibilidad del dia de mafiana. Asi como “Hansely Gretel” se pierden en el bosque porque los pajaros
comen las migas de pan que dejan a marcar el camino, este hombre que migra para las metrépolis la-
tinoamericanas se pierde dentro de la ciudad y no encuentra el camino de vuelta. Muchos de ellos no
quieren encontrar ese camino y se transforman, se adaptan, encuentran un invisible camino dentro
de las posibilidades de la basura: un camino esperanzado.

Palabras-clave: La ciudad; Estética; Arte contemporéaneo; Basura; Cotidiano; Hombre.

ABSTRACT

Whereas the city / urban / civility are some of the managers of the social / an esthetic of contemporary
settings, and considering that one of the most genuine products of this contemporaneity is rubbish, it is
building tools for drawing, weaving, map the everyday man who does the act of taking garbage mean
dignity. Itis a building that starts with a look at the invisible man in the social organization and who lives
by strong institutions that do little or nothing to change their displaced status. Walk the same streets as
us but the street is not a way for him, it is tessitura. The street is their chance tomorrow. Just as “Hansel”
are lost in the forest because birds eat the crumbs left to lead the way, this man who migrated to Latin
American cities is lost in the city and cannot find the way back. Many do not want to find that way and
transform, adapt, find an invisible path within the possibilities of waste: a hopeful path.

Keywords: City; Urban; Esthetic; Contemporary Art; Garbage.

19 Fabula de Hervé le Goff que en Brasil tiene el titulo de “Jodo e Maria”.



Introducién

Benivaldo, como un Hansel, migr6 del sud de
Bahia hacia Sdo Paulo para grabar un CD con sus
canciones. A partir de la visibilidad, encontrar
las diferentes expresiones que surgen del hecho
de estar en constante busqueda y encuentro de
formas, expresiones, manifestaciones, dotando
los invisibles de herramientas para ellos mismos
expresaren la poética de sus silenciadas memo-
rias. Esa es una investigacion que se caracteriza
como work in process - el dia siguiente trae las
sorpresas agregadas al trazado, que generan po-
sibilidades estéticas y sociales no previsibles, en
una constante construccién. Asi cémo es la ciu-
dad. Asi cémo es el ciudadano. Esa proposicion
estética busca dotar este trayecto de calidades
estéticas, advenidas de la memoria pulsante en
cada minuscula parte del recorrido - unidad de
tiempo, memoria (des)significada. Escuchar el
sonido del movimiento, del tiempo que trans-
forma, a través de la sonoridad producida por el
tocarelsuelodelasruedas del tuc-tuc, emitiendo
elsondelempefio, delrecorrer. Dibujar con papel
las calles recorridas, invisibles y sonoras. Crear el
papel para la poesia de Benivaldo.

La ciudad

La mirada explora las calles como si fueran
paginas escritas”

Las grandes ciudades latinoamericanas en-
traron en el mundo contemporaneo con gran-
des procesos migratorios motivados por la fal-
tadedesarrollo en la esferaruraly el acelerado
progreso urbano. El progreso urbano lleva a

que el hombre del campo intente integrarse a
la urbanidad y migre para las ciudades. El espa-
cio urbano va tejiendo un enmarafiado de geo-
grafias, una red de intereses y conflictos entre
partes de un todo unificado a través del univer-
so simbolico del consumismo. En ese espacio,
a la vez duroy flexible, es donde producimos y
acumulamos basura.

El hombre que migra del ambiente rural a es-
tas ciudades se encuentra sin los equipamien-
tos culturales necesarios para evolucionar en
esa nueva vida vy, sin poder respaldarse en su
historia de origen, sumase a los que son echa-
dos del sistema por causas econémicas, politi-
cas. No perteneciendo a ninguna categoria den-
tro del cddigo de conductas, status vy, alejado
del sistema, vive de lo que sobra en la ciudad. Es
un desplazado social, cultural, econémicay ge-
ograficamente, inaugurando una de las muchas
minorias que componen la sociedad contempo-
ranea. Manipulando el resto conoce los bienes
de consumo - aunque vacios del significado de
las logo marcas:

“Parece lixo, mas néo é.

E uma garrafa tipo pet que tinha refrigerante
Masvazia a coitada édescartada numinstante
Mas vem um catador e prolonga seu percurso
De volta até a industria onde

se transforma em tecido

E roupa novavemaser”?.

Considerando que ese hombre desplazado
y ubicado en la urbanidad metropolitanay sus
muchas geografias esta construyendo su pro-
pia geografia, aqui se pretende tejer un camino

20 ftalo Calvino. Las ciudades invisibles, 1990.

21 “Parece basura, pero no o es. / Es una botella pet de gaseosa / pero vacia la pobre es descartada en uninstante /

Pero viene el cogedory prolonga su per curso / De vuelta hasta la industria donde se trasnforma en tela /Y ropa nueva viene a

ser”. Poesfa de Benivaldo.
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para recorrer el mapa de los invisibles y res-
petables hombres que tienen la basura como
fuente de dignidad v futuro y colaborar para
que puedan construirse culturalmente, para
que ejerzan su plena ciudadania.

El pertenecer
El nimero 5192 de la Classificacdo Brasileira
de Ocupagdes (CBO)?? representa “Trabalhado-
res de coleta e selegdo de material reciclavel”
(“empleados para la seleccion y recogida de ma-
terial reciclable”). El nimero 5192-05 clasifica
el “Catador de material reciclable” (cogedor de
material reciclable), y asi lo describe: catador
de ferro-velho, catador de papel e papeléo,
catador de sucata, catador de vasilhame, en-
fardador de sucata”. (“colector de hierro viejo,
colector de papel y carton, colector de botellas,
empacador de chatarra”).

El Estatuto Social de la RECUPER-LIXO tiene
como Mision:

Art. 20 - Contribuir para el desarrollo econo-
mico y la solidaridad, promover la calidad
de vida humana, social y ambiental, de los
miembros y asociados y asociadas, la politi-
ca publica de reciclaje y generaciéon de em-

pleo, ingresosy vida digna?.

Esas reglamentaciones indican que existe do-
cumentaciéon que significa reconocimiento del
papel social de este grupo, uno de los pilares
para la construccion de ciudadania a los coge-
dores de material reciclable, pero spor qué siguen
invisibles? Benivaldo nos presenta un analisis:

Na Recuper-Lixo somos todos associados e
dividimos parte dos resultados com as vendas
que infelizmente hoje se encontram bastante
precarias devido o volume de materiais cole-
tados e comercializados, somos atualmente
um grupo de 22 pessoas trabalhando juntos
como catadores de materiais reciclaveis e
nao temos nenhum vinculo empregaticio pois
caso fosse assim terfamos um patrédo e seria-
mos empregados e ndo pseudos empreende-
dores sociais, é neste ponto que o Estado e a
Unido tém falhado drasticamente em apoiar
as nossas atividades econémicas pois somos
considerados como empresa na hora de pres-
tar um servigo ou sermos tributados por isso
mas somos excluidos quando precisamos de
um empréstimo ou ajuda para desenvolve-
mos nossas atividades, ai surge o protecio-
nismo que oferece os convénios cheios de bu-
rocracias e um monte de dificuldades para se
conseguir gastar o dinheiro que nos foi conce-
dido acabando tudo em nada, para se teruma
ideia hoje somos considerado pela Prefeitura
Municipal como se fossemos porcos/tratados
com comida para ficamos gordos pra préxima

eleicao e assim sucessivamente”,

22 Clasificacion Brasilefia de Ocupaciones, que organiza los puestos de trabajo y sus familias organizacionales,

creada en 1977, con revisién en 1994y actualizacion en 2002.

23 Estatuto Social de la Asociacion de los Cogedores de Material Reciclable y Economia Solidaria del Municipio de
Serra - RECUPER-LIXO, Provincia de Espirito Santo, creada en 27 de abril de 2002.
24 “En la Recuper-Lixo somos todos socios y compartimos parte de los resultados con las ventas, que hoy es por

infelicidad bastante pobre ya que el volumen de los materiales recogidos y negociables es pocos, en estos momentos somos

un grupo de 22 personas que trabajan juntas como recolectores de materiales reciclables y no tenemos ningln vinculo de

empleo porquesilo fuera, tendriamos un jefey estariamos empleadosy no pseudo- empresarios sociales, es aqui donde el
Estadoy la Unién han fallado drasticamente para apoyar nuestras actividades econémicas, porque se nos considera llegado

el momento de prestar un servicio o someterse a imposicion pero también somos excluidos cuando necesitamos un présta-

mo o ayuda para desarrollar nuestras actividades, surge el proteccionismo que ofrece los pactos llenos de burocraciay un
montén de problemas con la obtencién de gastar el dinero que se nos day termina en nada, hoy somos considerados por la

Municipalidad como si fuéramos cerdos / tratados con alimentos grasos para la proxima eleccion y asf sucesivamente



El trayecto, un relato

Sino puedesvenceren tu lucha

contra la basura, Unete a ella®

La construccion de esa proposicion estética,
esa manifestacion estética callejera, cuenta
con la presencia y activa participacion de Be-
nivaldo, cogedor de basuray cooperado en la
RECUPER-LIXO.

Para Benivaldo esa participacion es recons-
truccion de su trayectoria: cuando empezd a
coger basura, era caminando por las calles con
Su tuc-tuc que nacian sus poesias y canciones.
Va a dar forma a su invisible y silenciada me-
moria. Comprendiendo el papel que su trabajo
representa para el consumismo y la urbanidad,
confiere dignidad a su cotidiano de cogedor y
transforma en poesia sus reflexiones:

Reciclar é refazer

E darvida novamente
Aalguma coisa que algum dia
la desaparecer.
Reciclar é fazer

O ‘bebum’ deixar de beber

O fumante deixar de fumar

O papelreutilizado

Lixo deixar de ser?.

Su efectiva participacion o esté llevando a
aprender y practicar nuevos conocimientos: ya
sabe hacer la pulpay el papel. Es Benivaldo que
estd preparando la pulpa para esa accion, v la
preparaen la RECUPER-LIXO, para ensefiar a sus
compafieros cogedores. Cada visita que hace a
la Universidad busca conocer més: ha visto mu-

chos mosaicos, esculturas, pinturas, paseando
por el Centro de Artes y todo eso lo comparte
con ellos. Muchas veces ha dicho que quiere or-
ganizar una visita de su grupo a la Universidad.
Su deseo es compartir con el grupo practicasy
saberes que os lleven a cambios y nuevas cons-
trucciones, nuevas posibilidades. Esta com-
prendiendo que las herramientas del arte pue-
den ayudarlos a construir esa evolucion.

Siendo esta manifestacion un work in process,
se pretende que todo lo que se esta compar-
tiendo con Benivaldo llegue al grupo, a través
de unaintegracion mas efectiva entre la Univer-
sidad, el Centro de Artes y la RECUPER-LIXO. Ac-
ciones en ese sentido ya se estan configurando
a través del deseo de los alumnos ubicados en
esa manifestacion estética callejera en ampliar
la convivencia y de algunos profesores que ya
se acercaron de Benivaldo. De esa manera, va-
mos practicando lo que nos ensefia Paulo Freire
(1978)*" que nos dice que “todo comienzo que
requiere actividad en el dominio humano, pue-
de presentar dificultades y riesgos”, y que en las
practicas comunitarias el dialogo es tradicional
y, por lo tanto, “(...) participar colectivamente
de la construccion de un saber, (...) que lleve en
cuenta las propias necesidades y lo torne ins-
trumento de su lucha, posibilitandole transfor-
marse en sujeto de su propia historia”?, y es lo
que estamos buscando hacer. Para tanto, esta
convivencia se esta estructurando observando
la poética de la educacion artistica participati-
va, reconociendo que

El arte, como lenguaje aguzador de los sen-
tidos, trasmite significados que no pueden
ser transmitidos por ningln otro tipo de

26 “Reciclar es rehacer /y darle vida de nuevo / a alguna cosa que algin dia / iba a desaparecer. Reciclar es hacer / el
‘boracho’ dejar de beber / el fumante dejar de fumar / el papel reutilizado / basura dejar de ser”. Poesia de Benivaldo.

27 Paulo Freire. Pedagogia do oprimido, 62 ed., 1978.
28 Paulo Freire. A educacéo na cidade, 52 ed., 2001.
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lenguaje, como el discursivo uy el cientifico.
El descompromiso del arte con la rigidez de
los juicios que se limitan a decidir lo que es
cierto y lo que es errado estimula el com-
portamiento exploratorio, valvula propulso-
ra del deseo de aprendizaje. Por medio del
arte, es posible desarrollar la percepcion y
la imaginacién para aprehender la realidad
del medio ambiente, desarrollar la capacitad
critica, permitiendo que pueda cambiar la

realidad que fue analizada™ .

El ensayo

[...] algo que esta desde su origen concebido
paraelreciclaje es algo que esta desde su ori-
gen concebido como basura” *°

Teniendo como uno de los objetivo el acer-
camiento al hombre que vive de la basura, con
el intento de conocer su universo estético/sim-
bolico, y sabiendo que esta a inaugurar una de
las muchas minorias que componen la malla
social contemporanea, es necesario considerar
que esta tejiendo un nuevo sistema de signos/
simbolos culturales/estéticos referentes a sus
saberesy practicas cotidianas. Michel de Certe-
au (2005) nos dice que uno de los desafios para
el analisis cultural del cotidiano es lo de

(...) reconocer que en la creatividad cotidiana
las posibilidades de nuevas articulaciones so-
ciales, contribuir de alguna forma para esa poi-
ésis, forjar condiciones de sobrevivencia para
la sociedad en esa eterna tarea de mantener
un equilibrio en movimiento, (.. ). Es necesario,
por lo tanto, garantizar de alguna manera la
proliferacion del sentido y defender esa ética

basadaen darlugar (faire place) al otro® .

29

Ana Mae Barbosa. Mediagéo cultural e social, in: Arte/educagdo como mediagéo cultural e social. Ana Mae Barbosa e Rejane

Galvéo Coutin ho (Org.). Séo Paulo: Editora UNESP, 2009.

30
31

José Luis Pardo. Nunca fué tan hermosa la basura, 2006.
Fabio B. Josgrilberg. Cotidiano e invengao: os espagos de Michel de Certeau. Sdo Paulo: Escrituras,2005.



Figura 3: Papel seco, camino materializado Figura 5: Caligrafia del transetnte Il

Figura 4: Caligrafia del transetnte | Figura 6: Caligrafia del transetnte Il
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Para este ensayo se tomé como punto de par-
tida el cotidiano del cogedor de basura en su
practica por las calles de la ciudad, en su tarea
de recoger el cartén. Con Benivaldo hicimos la
pulpa de ese carton y usamos una calle inter-
na del campus para echar esa pulpa y registrar
el comportamiento del transelnte (personas,
coches, bicicletas) delante de esa materia des-
conocida y sin significado aparente. Con Be-
nivaldo, cogemos el papel en la calle, la pulpa
materializada en camino recogido. La forma del
camino, las huellas del transelnte, del cotidia-
no, en un papel fruto de basura, de resto. Su
trayecto antes invisible ahora esta materializa-
do, tiene marcas del transelnte, del cotidiano,
cosas que suelen estar en ese momento y las
agrega, componiendo una escritura, una habla,
una caligrafia, una poesia, inscritas en el papel.

Ahora vamos a lanzar su voz por el camino,
recrear su trayecto en una calle de la ciudad y
traer a la visibilidad la compleja situacion que
vive ese grupo que supuestamente estd ampa-
rado por resoluciones politicas que se tornan
reales solamente a cada Navidad, con una bol-
sa con bebidas y comidas para la cena -y el
nombre de la Institucién “donadora” de la bol-
sa, con letras bien grandes, escritas en la placa
en laentrada de la RECUPER-LIXO diciendo que
es una “empresa solidaria”.

Vamos a hacer un trayecto por la ciudad vy,
como un Hansel, vamos a echar la marca del

recorrido por la calle, no para volver a la ori-
gen - sino para firmar la pertenencia social e
importancia en esa malla pulsante que es la
ciudad en su cotidiano.
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DESDOBRAMENTOS DA RECEPCAO CRITICA DIANTE DA
ABSTRACAO CONSTRUIDA DE CICERO DIAS (1948/1952)

’ENJEU DE LA RECEPTION CRITIQUE VERS L’ ABSTRACTION
CONSTRUITE DE CICERO DIAS (1948/1952)

Angela Grando
Universidade Federal do Espirito Santo/UFES/FAPES

RESUMO

Num periodo em que a arte brasileira introduzia o debate critico, em torno das noc¢des de figurativis-
mo e abstracionismo, e organizava a exposi¢do inaugural do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, o
modernista Cicero Dias - Unico artista brasileiro convidado para participar daquela mostra inaugural
- foi responsével por manifestacdes singulares do Abstracionismo. Discutiremos sobre esse processo
construtivo do artista, tanto no contexto de sua recepgao critica como na abordagem de seu espago
pictorico rigorosamente articulado na relagao da superficie do quadro integrando-se ao “feito mural”.
Palavras-chave: Cicero Dias; Arte abstrata; Recepcao critica.

RESUMEE

Dans un moment ou l'art brésilien introduisait le débat critique sur l'enjeu qui emportait lart figuratif
etlartabstrait et organisait l'exposition inaugural du Musée d’Art Moderne a Séo Paulo, le moderniste
Cicero Dias - l'unique artiste brésilien a participer de l'exposition - crée une empreinte artistique re-
marquable. Son oeuvre est construite comme une surface de conversion, rigoureusement articulée au
“fait mural " et a la relativité de l'art abstrait. Nous nous proposons d’ analyser ['oeuvre en la mélant
a l’étude de sa récption critique.

Mots-clés : Cicero Dias, I’ Art abstrait ; Réception critique
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Num periodo em que a arte brasileira introdu-
zia o debate critico em torno das nogoes de figu-
rativismo e abstracionismo, e organizava a ex-
posicdo inaugural do Museu de Arte Moderna de
S&o Paulo, o modernista Cicero Dias (1907-2003)
- Unico artista brasileiro convidado para partici-
par daquela mostra inaugural - foi responséavel
por manifesta¢des singulares do Abstracionis-
mo. Inferimos que, ja nos anos 1947, o processo
abstracionista de sua obra se constréi articula-
do na relacao da superficie do quadro integran-
do-se ao “feito mural” e, essa manobra poética
passa a coabitar tanto os muros da Galerie De-
nise René, em Paris, como espacos expositivos
referenciais das cidades do Rio de Janeiro, de
Sdo Paulo e do Recife. Contudo, nesse artista
instintivo e cerebral, como ecoaria em sua obra
o par antagonico refletido entre a expressao ins-
tintiva e a forca propositiva ao construtivismo?

E um assunto instigante a ser examinado,
pois esse antidogmatismo seria tanto uma
presenca latente em toda trajetéria do pintor,
como conferiria forca ao otimismo construtivo
que anima o percurso abstracionista da obra. A
despeito do conhecimento que se faz do nome
do artista no Brasil, capitaneado por sua arte
figurativa, nos finais dos anos 1940, sua pintura,
numerosa e diversificada é regida por questdes
que sugerem discussdo mais detida. Assim,
caberia mencionar, por exemplo, a emulagao
reciproca que ocorre na luta pela supremacia
oscilante entre a figura e o fundo, numa fluidez
de perspectivas moventes no espago pictorico.
N&o raro, o pintor mostra o apre¢co por uma
pintura de superficie rebatida a um espaco sem
volumetria, onde as formas sempre recortadas
saem umas de debaixo de outras, num jogo de
cores alheio as nogoes de estatica. Sua propo-
sicdo visual é essencialmente tomada do alto:
as linhas se cruzam numa variedade de angu-
los de visao; os planos se superpdem ou se en-

trecortam, e a falta de precisdo de entrada de
fontes luminosas concorre para a apreensao de
um espaco vivo que burla uma ordem prees-
tabelecida. O problema do espaco se faz num
jogo de tensdes entre um otimismo construtivo
e um certo ceticismo da forma assinalado pelo
abuso de cores, como os verdes muito vivos e
as cores contrastadas variadamente.

Sob este angulo, se outros representativos
artistas abstracionistas se distanciaram do
verde, essencialmente, por ser uma cor refe-
rencial do mundo vegetal e ter uma propensao
a recuar e oscilar no espaco pictorico; Cicero
Dias, contrariamente, quebrou os preconcei-
tos da voga abstracionista, entregando-se ao
seu instinto “verde”, e, como escreveu o critico
francés Charles Estienne “com um gosto, com
um sensualismo de que é frugal a sua pintura”.
Além disso, em sua obra existe uma poética
abstrata que é ao mesmo tempo viva, pulsan-
te, e como ainda informa Estienne:

[...] ela é abstrata na medida em que é cons-
truida sobre a organizagao e o movimento das
formas numa superficie dada. Mas ela é viva
pelo estranho, organico e natural movimento
dasformas, por geométricas que elas sejam, a
nos dar, concentrada em uma espécie de cris-
talizagao perfeita, o essencial da vida vegetal.

(ESTIENNE, 1949).

Optando por residir na Franga, mas com es-
tadas periddicas e exposicdes organizadas em
Recife, no Rio e em Sao Paulo, Dias tem seu tra-
balho situado no limiar de dois continentes en-
tre 0s anos 1948 e 1952: por um lado, circulando
em paises da Europa, nas exposi¢oes organiza-
das pela Galeria Denise René, e por outro, par-
ticipando de exposi¢cdes que presidiam a con-
cepcéo da arte abstrata, em plena elaboragao
no Brasil. Entretanto, no periodo em que a arte
abstrata afirmava sua presenca sobre o meio



artistico brasileiro e no qual sua autonomia em
relagdo a arte europeia estava na ordem dos fa-
tos, a visibilidade da obra desse artista pernam-
bucano foi se distanciando de nosso cenario.
E fato que, com a decalagem do tempo a ideia
de um pintor restando figurativo/regional foi se
impondo por meio de uma critica nao reflexiva
sobre a abstragdo construida na obra. Alguns
textos ainda nao retomados pelo viés de uma
interpretagao critica, como Ruptura, de Walde-
mar Cordeiro, inferem a producao abstrata de
Dias como sintomatica de um desvio de sua arte
figurativa. Nos dizeres de Cordeiro, a pintura de
Cicero Dias trazia um “ndo-figurativismo hedo-
nista, produto do gosto gratuito” (CORDEIRO,
1987). Contudo, o que foi sendo esquecido é
que esta critica foi mais direcionada ao teor do
prefacio da exposicdo de Cicero Dias no MAM/
SP, escrito por Sérgio Milliet em 1952, do que a
pintura do artista que ele mal conhecia. De fato,
além do olhar raso de Cordeiro sobre o proces-
so pictorico de Dias, o critico ainda combatia a
posicao da visada critica de Milliet sobre a arte
abstrata. Ou seja, 0 seu engajamento na verten-
te do Concretismo era incompativel com a fala
de Milliet. E isso levou Cordeiro a olhar de fora

para a obra de Dias. Mais: esquecer a resisténcia
da época a emergéncia da arte abstrata no cir-
cuito da arte, as disputas de posicdes tomadas,
éignoraraquebradevalores que a arte abstrata
de Dias implicava, tal como era conjugada, em
relacdo aos dogmas do Concretismo de Walde-
mar Cordeiro.

De fato, no inicio da década de 1950 os ele-
mentos picturais exigiram de Dias um processo
exclusivo, e seu espacgo pictorico se organiza
na vertente abstrata de modo etimoldgico,
como extracdo de sua experiéncia vivida e
imaginaria. Ja artista abstrato, sua linguagem
abarca uma polifonia geométrica e uma expe-
riéncia do espago que protagoniza elementos
formais como uma espécie de glosa carregada
de elementos flutuantes tomados da memoria,
estruturando-os como se estivesse as voltas
com procedimentos de colagem. Se a percep-
¢do ambivalente de Dias, provocada por um
angulo de visdo do alto, alimenta a dinamica
de sua poética abstrata, e se a cor verde se faz
persistente na obra do artista, vemos ai uma
maneira peculiar de entender o legado cons-
trutivo, maneira que surgia na obra filtrada

pela geometria sensorial de sua pintura abs-

Figura 1. Cicero
Dias, O grande
dia, 1948, 6leo s/
tela, 70x169 cm.
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tracionista. Entretanto, pelo viés da critica de
Waldemar Cordeiro, a fisionomia lirica das pin-
turas de Dias, em grande parte, foi reduzida ao
confinamento do ambito da questéo regional.

Dai se torna elucidativo retomar a fala de
Oswald de Andrade, que marcou posi¢cdo no
contexto. Para o autor do Manifesto Antropo-
fago, a obra de Cicero Dias chegava a abstra-
¢do de modo etimolégico, como “extracdo do
mundo”. Ele diz que o “[..] proprio Cicero nao
compreende seu papel, pois ele realizou, sem
pretender, a sintese que eu procurei formular
através de minha filosofia antropofagica, que

vem a ser a ligagdo do técnico ao primitivo”
(ANDRADE, 2002). A esse respeito, cabe lembrar
que uma singularidade da obra de Cicero Dias
reside na presenca intencional do espago pro-
fundo da memodria, submetido as verdades uni-
versais do vocabulario construtivo. Sua pintura

sinalizava um extraordinario amadurecimento
formal, agugava uma vocacao construtiva e
tratava de relativizar a ortodoxia concreta. O
grande momento da sintese, da “antropofagia”,
havia ocorrido no final da década de 1940. Sem
abdicar totalmente da meméria narrativa, a pre-
missa da bidimensionalidade se acentua: a obra
distende a estruturacgao linear da superficie, os
alinhamentos dos mastros das embarcacdes do
porto de Recife transformavam-se em verticais
(Figura 1), as velas latinas em paralelogramos e
o alinhamento serial e ritmado dos elementos
submerge entre as velaturas de verde profundo
e a luz branca tropical. Tal assimilacao de pre-
missas construtivas era mais que uma referén-
cia afetiva a tradicdo popular pernambucana,
tratava-se tanto de extrair todas as possibili-
dades formais de uma rica constelagdo de ima-
gens, que aportava uma memoria afetiva, como

Figura 2. Cicero
Dias, Boa Terra,
[1949], 6leo's/
tela, 97 x 130 cm.
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de articular uma visdo do mundo que se faz ri-
gorosamente na transmutacao pela abstragéo.
N&o poracaso, a ordem e a inteligéncia constru-
tiva abstrata iriam propiciar o processo criativo
de repeti¢do e permutagéo entre unidades mo-
dulares, de alternancia essencial entre cheios e
vazios, trazendo a tona o elemento morfogené-
tico central da pintura abstrata de Dias.

Em 1952, Cicero Dias teve duas grandes ex-
posicdes individuais no Brasil: suas pinturas
podiam ser vistas no Museu de Arte Moderna de
Séo Paulo e do Rio de Janeiro. A época, Mério
Pedrosa discorreu sobre a tarefa histérica do
pintor, tanto por ser o primeiro pintor a ter uma
exposi¢do individual organizada pelo Museu do
Rio, como por nos dar, entédo, diz o critico: “uma
das obras mais representativas pela concepgao
e pelo rigor estrutural da pintura moderna do
Brasil”. Entendendo que o carater de retrospec-
tiva dado a exposicédo, organizada a partir do
eixo cronoloégico da obra néo foi positivo, ele
lembra que seria preciso esperar Cicero Dias
chegar “aos oitenta anos, ou deixado de viver,
para uma verdadeira retrospectiva sua aconte-
cer”. Sob esse angulo, o critico analisa a trans-
formacdo do trabalho de Dias considerando o
periodo entre 1948 e 1951. Assim, ressalta que o
artista estava “em pleno vigor e sobretudo, em
evolugdo”, pontua que as preocupagoes atu-
ais do pintor pernambucano estariam ligadas,
essencialmente, as realizacdes das “correntes
ditas abstratas da arte contemporanea” e assi-
nala que na mostra em Sao Paulo, organizada
pelo préprio artista, ndo apareciam suas pintu-
ras da fase figurativa, ou seja, as obras apresen-
tadas refletiam o campo expressivo de sua fase
abstracionista e permitiam ver uma “pintura
despojada, que procura ardentemente uma lin-
guagem puramente plastica” (PEDROSA, 1948).

O fato é que a obra, entre a passagem das
décadas de 1940/50, mesmo portadora de forte

substrato construtivo, refletia um processo de
decantagdo e transmutagao do espaco organi-
co e sensorial de sua matriz figurativa que pro-
vocava seu navegar numa flutuacéo de ordens
formais diversas. E exemplar que, nesse perio-
do, no cenario parisiense de disputas pela hege-
monia e pelas definicdes das tendéncias abstra-
tas, a obra de Cicero Dias tenha sido mostrada
tanto pela critica de Charles Estienne, critico
engajado pela tendéncia da espontaneidade de
execuc¢do na arte abstrata, como pelo olhar se-
letivo de Léon Degand, critico em defesa da arte
abstrata geométrica “de linha dura”.

Ainda a esse respeito, é bom lembrar que o re-
torno de Dias a Paris vai ser marcado, também,
pela volta do critico Léon Degand (que havia
deixado a direcdo do Museu em Sao Paulo) ao
campo da arte parisiense. As discussdes estéti-
cas e ideoldgicas do pds-guerra se intensificam
durante toda a década de 1950, e cada artista
vanguardista tendia, mais ou menos consciente-
mente, a redefinir o que devia ou podia ser a arte.
Cicero Dias, acreditando que “a arte se mistura
profundamente ao caminhar da vida” e que “o
futuro da pintura estava na arte abstrata” (SEU-
PHOR, 1949), participa de uma rede referencial de
artistas e de atividades que balizavam marcos de
uma atualidade moderna: sua presenca constan-
te nas atividades organizadas pela Galerie Denise
Renée. Asua participacdo na revista Art d’Aujourd’
hui, seu engajamento no Groupe Espace e sua as-
sociagdo a [Art Mural testemunham pontos de
ancoragem de sua trajetoéria pela abstragdo geo-
métrica. Desde o primeiro nuUmero da revista Art
d’aujourd’hui (SEUPHOR, 1949), publicagédo enga-
jada pela divulgacao da arte abstrata geométri-
ca, 0o nome do artista consta das exposicdes das
galerias préximas dessa vertente abstrata (Deni-
se René, Cahiers d’Art, Babylone) como, também,
das atividades do grupo Espace, ao qual Dias se
liga em 1951, data da criagdo do grupo.
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Por outro lado, um dos aspectos interessantes
da transformacdo construtiva do projeto de Dias
¢ a manipulagédo de sua obra como uma super-
ficie de converséo, rigorosamente articulada nas
relacdes formais da superficie do quadro inte-
grando-se aos arranjos de uma arte Mural. Nesse
sentido, o critico francés Roger Bordier, em seu
estudo Cicero Dias et le fait mural, publicado na
Revista Art d'aujourd’hui, nos traz apontamentos
essenciais sobre a acdo do pintor ao elaborar o
seu sistema mural ou “feito mural”. O critico ex-
plica que: “a pintura era colocada em contato
direto com o muro, pintada em fungdo desta su-
perficie plana, que lhe acolhia” (BORDIER, 1954).
Aevidéncia é que o cavalete ndo era utilizado no
atelié de Dias. De fato, utilizando toda uma pare-
de de seu atelié, Dias havia instalado um sistema
deripas, de ganchos e de cordas sobre o qual po-
dia prender facilmente, e em todas as diregoes,
telas de dimensoes variadas. E ai, acrescenta-se
que uma corda, que enquadrava o sistema, podia
ser estendida facilmente na frente da tela, permi-
tindo um controle bastante regular dos interva-
los de cor e forma e do arranjo desses intervalos
na superficie do quadro. Sob esse angulo, Cicero
Dias relata que: “[...] a corda tem na sua pintura
a mesma funcdo que tem a linha de prumo para
o pedreiro”. Ainda, seguindo os dizeres de Roger
Bordier, a pintura de Dias se fazia numa fatura
que tinha o mais vivo interesse pela pratica ma-
nual, e o critico explica: “[..] é particularmente
claro que nao se trata de arte aplicada sobre o
muro, mas das razdes que presidem a uma von-
tade de unidade de superficie que se concretiza
numa concepgéo do quadro tanto como um fei-
to mural” (BORDIER, 1954). Torna-se claro que
0 processo criativo de Dias declina em procedi-
mentos de busca pela ordem essencial constru-
tiva e responde ao “grande credo” da abstragdo
geométrica dos anos 1950 defendida por Léon
Degand e, melhor dizendo, ao principio de for-

ma-cor associado a equivaléncia forma-fundo
do espaco pictorico.

Como discorrer a respeito do 6leo Continuo,
de 1952, ou de outras telas do periodo entre
1950 e 1954, periodo no qual Dias optou pela
abstracdo construida e teve plena conscién-
cia do significado estético dessa experiéncia?
Cabe lembrar que Léon Degand, em sua pu-
blicacdo LAbstraction dite géometrique, afir-
ma: “[...] o geometrismo o melhor calculado se
desenrola em Cicero Dias num singular frescor
cromético” (DEGAND, 1956). Ficava claro que o
ato pictérico de Dias ndo abriria médo das pos-
sibilidades semanticas da cor e, como discorre
Degand, seus acordes de cores eram “inimita-
veis”. Na opinido do critico, a obrigacdo de ser
pessoal era, em Dias, involuntaria, congenial.
Degand continua a discussédo informando que
ao sermos avisados das origens brasileiras de
Dias seguirfamos uma falsa dire¢do imaginar,
ainda que brevemente, que o pintor faga “pin-
tura tropical”. E enfatiza: “A légica plastica de
seus quadros é o reflexo bastante fiel da sua
logica pessoal: um rigor obstinado dentro das
probalidades da fantasia” (DEGAND, 1951).

Destaque-se que era, decerto, uma pintura
com quase trés décadas de producéo, porta-
dora de forte substrato erudito e de procedi-
mentos assimilados ao modernismo europeu,
que, sem se fixar em nenhuma escola, portava
uma ordem essencial e estrutural da forma pela
decantacao de fontes cultas e populares que
acumulara, numa decisiva experiéncia de per-
cepcéo construtiva do espaco.
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A IMAGEM QUE REPRESENTA O DISPOSITIVO QUE
REPRESENTA A IMAGEM

THE IMAGE THAT REPRESENTS THE DEVICE T
HAT REPRESENTES THE IMAGE

Raquel Garbelotti
Universidade Federal do Espirito Santo/UFES

RESUMO

Os textos e as fotografias resultantes dessa pesquisa antropologica constroem uma narrativa fic-
cional da “tipologia” da casa pomerana. A pesquisa académica se definiu como um site de inter-
vengao artistica apresentando a (in)capacidade do texto e da imagem de produzirem um “conhe-
cimento” desta comunidade. Tanto as alunas pomeranas quanto os alunos de iniciagao cientifica
trabalharam como colaboradores, produzindo aspectos relacionais e consciéncia de novas esca-
las de colaboracao enquanto projeto relacional.

Palavras-chave: Fotografia; Comunidade pomerana; Arte relacional.

ABSTRACT

All texts and photographs resulting from this anthropological research, construct a fictional narrative
of the pomeranian’s house typology. The academic research is defined as a site of artistic intervention
presenting the (in)ability of text and image to produce a “knowledge” of this community. Both the pome-
ranian’s students as the undergraduate students worked as collaborators, producing relational aspects
and awareness of new scales of collaboration as a relational project.

Keywords: Photograths; Pomeranian culture; Relational art.



JUNTAMENTZ: a imagem que representa o
dispositivo que representa aimagem

O projeto JUNTAMENTZ, que significa trabalho
conjunto ou mutirdo na lingua pomerana, foi
por mim realizado entre os anos de 2006 e 2007,
envolvendo comunidades pomeranas existen-
tes no estado do Espirito Santo. Este projeto
pode ser incluido tanto na area de Audio-Visual
como na de Arte, na qual se encontra relaciona-
do de maneira mais estrita com as praticas site
-specific (community based art).

JUNTAMENTZ parte da chave “representa-
¢do” na produgdo de um discurso ou ponto
de vista do autor diante da constituicdo da
obra audio-visual. O projeto fez parte de uma
pesquisa iniciada por mim em 2006, cadastra-
da junto ao Conselho Nacional de Desenvol-
vimento Cientifico e Tecnologico (CNPq) e a
Universidade Federal do Espirito Santo (UFES).
Trabalharam nele Rafael de Paula Corréa e Vi-
nicius Martins Gonzaga, alunos de iniciagdo
cientifica por mim orientados.

Todo o acesso as comunidades residentes
neste Estado e as questdes pertinentes aos
pomeranos, na pesquisa, foi mediado por Ir-
leci Klietzke e Carla Siebert. Essas, ambas de
origem pomerana, vivem hoje fora das comu-
nidades e eram, entdo, estudantes de Artes
Plasticas da UFES.

O resultado visual desta pesquisa séo dois vi-
deos com o titulo o Silent Film: in search of a
pomeran house e RING que podem ser conside-
rados como excertos-filmicos (nem documenta-
rio e nem ficcdo), que também séo algo que se
complementa pela pesquisa teérica, sendo par-
tedela. Osvideos ndo geram uma narrativa line-
are confundem questées da meméria (individu-
al e coletiva) e Historia. O que se apresenta nas
imagens e nos textos de um dos videos é parte
de uma pesquisa sobre a tipologia das casas
pomeranas e nos textos e dudio do outro video,

a lingua pomerana. Este termo, excerto-filmico,
refere-se ao utilizado por Ismail Xavier em “O
olhar e a voz: A narragdo multifocal do cinema
e a cifra em S&o Bernardo”. Xavier, ao analisar o
filme Sdo Bernardo, utiliza o termo “excerto de
estilo documentario” como uma colagem ou ta-
bleau dentro do filme, como uma reflexdo sobre
a historicidade das imagens e das palavras, a
representagdo da representagédo no cinema. No
caso do projeto JUNTAMENTZ, a idéia de excer-
to da-se em relacdo ao trabalho “documental”
site-specific da pesquisa, transformado em vi-
deo que problematiza questdes deimagem e de
representacgdo. O projeto também foi exibido re-
lacionando-se com o “cinema de exposi¢ao”, ou
“video de exposicdo”, na Galeria Casa Triangulo
em Sao Paulo em 2006 e no WARC em Toronto/
Canada em janeiro de 2008.

As possibilidades de atualizagdes das praticas
site-specific em Arte das décadas de 1960-1970,
através da pesquisa, ddo-se pela construcdo
de um campo tedrico, que pretende abarcar os
problemas pensados por estas praticas (essen-
cialmente as questdes de documentagao como
obra e de seus deslocamentos para outros con-
textos), como também das relagdes entre estas
e 0 ‘cinema de exposicdo’. As préaticas artisticas
atuais, realizadas em toda sorte de midias, ba-
seadas em modelos discursivos se tornam, na
maioria das vezes, também praticas transitivas
por se tratarem de projetos em que os “docu-
mentos-obras’, deslocados de seu “lugar de
origem”, passam a ser facilmente transportaveis
para diversos contextos e engendram, por isso,
diversas formas de discurso.

Por este projeto se constituir como campo
de investigacao entre o cinema, o site-specific
(relagdes espaciais e discursivas), e o ‘cinema
de exposicao’ (espacialidade do formato fil-
mico), intensifiquei aspectos da montagem
(planos, a partir do fotografico, postos em
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sequéncia, estabelecendo tempos de espec-
tagdo e uso das legendas, como operagdo da
prépria linguagem do filme, questionando o
lugar de opacidade da tradugao ou mesmo do
texto impresso nas legendas na forma filmica,
caso do “Silent Film”). Optei também por néo
apresentar imagens dos préprios pomeranos,
pois o projeto foi realizado no sentido de pro-
blematizar toda esta operacao de trabalho em
campo e intervencdes site-specific ou commu-
nity-based-art. Portanto, as relagdes interven-
tivas acontecem nas imagens.

As legendas do “Silent Film” sdo as falas de
Irleci Klitzk e Carla Siebert, com suas préprias
leituras sobre as casas, e muitas das descri-
¢bes sdo “invisiveis” ao espectador. Nestes
textos, elas descrevem porque a casa de cada
imagem é ou ndo pomerana ou porque poderia
ser. Portanto, existem situacdes de duvida. As
imagens, assim como os textos, pouco revelam
do que é “ser pomerano”. O “cercamento” nun-
ca érealizado por completo.

No caso de JUNTAMENTZ, o que ndo se vé
nasimagens, o que esta apenas nas legendas,
nas falas de Irleci e Carla, sdo questdes verda-
deiras para elas. A relagdo destes relatos com
aficcdo delas se da pelo que é imaginado pelo
espectador das imagens.

A arquitetura indicada como pomerana nas
imagens do “Silent Film” também é muito pare-
cida com a das casas de roga brasileiras, embo-
ra algumas das casas tenham elementos mais
europeus. Portanto, estas identificagbes reali-
zadas porlrleci e Carla sdo também “uma forma
de ficgdo”, porque nem elas mesmas poderiam
precisar o que seria a tipologia da casa pome-
rana, por se tratar de uma migracao téo antiga.

Em “Ring” assiste-se a um filme sem imagens
- apenas legendado. O som, a voz off, séo falas
em pomerano, novamente as vozes de Irleci e
Carla. A voz off no cinema refere-se ao perso-

nagem que narra ou fala, mas que ndo aparece
em cena. No caso deste video, as personagens e
suas vozes estdo nas legendas. Isto é problema-
tizado no “Silent film”. O texto, inicialmente, foi
traduzido por elas do pomerano para o portu-
gués para em seguida ser legendado em inglés.
O que se ouve, no filme e também se [é nas le-
gendas, é o refrdo falado de um jogo infantil de
passa-anel, um jogo comum tanto nesta comu-
nidade como em outras. O texto fala de um anel
que tem que irde uma mao para outra, que tem
que migrar sem ser visto. As legendas e a voz
over foram montadas em looping, realizando a
constate repeticao deste jogo, que s se esgota
quando o terceiro participante, que seria o es-
pectador, desiste e retira o headfone, ou seja, sai
do trabalho, ou mesmo nem entra nele.

O pomerano é uma lingua oral, e a escrita
estd sendo formalizada apenas atualmente.
Existe aqui uma coincidéncia, pois “Ring” em
pomerano se escreve como no inglés, questao
curiosa ao problema sonoro e a tradugao, nes-
te projeto. O sentido de comunidade também
¢é problematizado neste projeto porque Irleci
e Carla, ao safrem destas comunidades para
viver na cidade, também tém um certo olhar
“estrangeiro” sobre aquelas. Algumas das falas
sobre as casas se referem mais a memoria, ou
a projecao dos espacos descritos. Naturalmen-
te, a idéia de comunidade é sempre uma re-
presentacao, no sentido de “simplificagao das
complexidades de um grupo”.

No ensaio O Artista enquanto etnografo, Hal
Foster (2001) defende que o artista é quase
sempre um estrangeiro, com autoridade insti-
tucionalmente sancionada para comprometer
um local na producéo de sua autorrepresen-
tacdo. Para ele, deve existir a “reflexividade
vigilante” por parte do artista. Para esclarecer
estaidéia dereflexividade, o autor parafraseia
Pierre Bourdieu:



“Tal reflexividade é fundamental pois, como
Bourdieu apontou, 0 mapeamento etnogra-
fico é predisposto a uma oposi¢ao carte-
siana que conduz o observador a abstrair a
cultura em estudo. Tal mapeamento pode
portanto confirmar, ao invés de contestar,
a autoridade daquele que mapeia sobre o
proprio local, de maneira a reduzir a troca
dialogica desejavel no trabalho de campo”.

(BOURDIEU, Pierre 2001)

Questoes site-specificity no projeto JUNTAME
NTZ: tradugdo e community based art

Alguns conceitos elaborados por Sarat Maharaj,
no ensaio Perfidious Fidelity: The Untranslatabi-
lity of the Other (1994), me ajudaram a pensar
a construgdo da “visualidade” dos conceitos
de “tradugdo” como “representacéo do Outro”,
que tratei no projeto JUNTAMENTZ. Maharaj
descreve o “hibridismo” como um duplo vinculo
entre forgas positivas e negativas - a opacidade
entre uma lingua e outra. A soma das opacida-
des (cada lingua parece ter seu proprio sistema,
sentido, construgao de significado) cria algo hi-
brido. Para o autor, o hibridismo poderia estar
relacionado a ideia de fracasso da tradugao, a
ilusédo de transparéncia na passagem de um
idioma para outro. Neste sentido, este projeto
pretende tratar do uso do método site-specific,
tangenciando a questao do Outro, sua im(possi-
bilidade) de traducao ou representagéo.

A posicéo fixada na resisténcia a intervencao
fisica, mediante o processo de mapeamento e
acaodiscursivasobreolocal, cria um duplo mo-
vimento de interrupcéo e de instauragdo desta
discursividade, respondendo a necessidade de
relagbes inter-territoriais possiveis, através de
modos de apreensdo dos lugares por imagens,
signos visuais, audio e video, além de textos -
midias que facilitam eincorporam a mobilidade
entre sites. Aimpossibilidade de pensar o espa-
co fisico sem recair sobre questdes nostalgicas

do lugar (nas praticas site-specific) se intensifica
a medida em que, na contemporaneidade, lida-
mos com realidades permeadas por signos de
dominagéo global.

Assim, o processo de intervencéo fisica no lo-
cal ofusca necessidades de outras ordens (inter-
territoriais) de apreensao dos lugares por tais
imagens, palavras, signos visuais e textos. Por
outro lado, o desapego a idéia de lugar como
local fisico pode gerar a posigédo de assimilagao
acritica. A postura entre estas duas posices é
uma tentativa de desenhar linhas inter-culturais
da barreira epistémica. Maharaj analisa o apar-
theid gerado pelo senso de opacidade a servico
da doutrina da barreira epistémica, criada para
institucionalizar o senso radical de etnia, sepa-
racao e diferenca cultural. O Fu e o Outro deve-
riam estar fechados em seus espacos puros. O
hibridismo é uma tentativa otimista de triunfo
da intraduzibilidade. O duplo-vinculo, através
do otimismo e pessimismo, do opaco e cristal
-puro, é o que ativa o jogo entre os pélos. Em seu
texto, Maharaj desenvolve a idéia da traducédo
em sentido mais amplo: do textual para o visual
e ou perceptivo, assim alcancando lugares de
(in)compreensdo em comum. Esse sistema se
torna complexo e problematiza ordens locais e
globais dessa compreenséo. O autor, neste en-
saio, descreve pares visuais no esforco da tradu-
cdo entre termos de idiomas diferentes. Nomeia
como opacidade e transparéncia as diferentes
instancias do processo de traducado que se agre-
gam ao termo Outro.

Este projeto propde, além de sua visualida-
de, uma construcdo critico-tedrica. Trata-se
de determinar um lugar ou espaco constituido
entre a pratica e a teoria - sendo ambas aqui
problematizadas. A inscricdo do texto nas ima-
gens ndo ¢ tratada como operacdo decodifica-
dora, e as imagens e audio estdo expostos aos
problemas de suas insuficiéncias como repre-
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sentagbes. Outra questao que norteou esta
pesquisa foi a atualizagdo da idéia de projetos
community based art, o que, segundo Miwon
Kwon (1997), seria um novo género de arte pu-
blica. Asrelacdes entre arte e esfera publica sdo
potencializadas como imagem de tais relagdes
em praticas estético-urbanas.

Sobre o método etnografico
Tanto Hal Foster quanto Miwon Kwon levantam
questoes que se referem a origem das praticas
etnograficas. Para estes autores, as praticas
atuais site-specific podem carregar o problema
da capacidade/ incapacidade de os artistas de-
senvolverem projetos pelos caminhos etnogra-
ficos, trazendo a tona a relagcdo entre “autorida-
de etnografica” e “artista autor”. A partir destas
afirmacdes, é possivel examinar a idéia de auto-
ridade socioldgica/ etnografica que atua sobre
as formas de representacdo documentais?
Segundo Robert Rosenstone (1998), as “no-
vas formas de documentagdo” se apresentam
como saida” para os documentérios Hollywoo-
dianos, como Unica forma de filmar a Historia,
mesmo que estes, ainda hoje, sejam mais nu-
merosos. Rosenstone fala de realizadores que,
ao abandonar os convencionalismos, tém ex-
plorado novas formas de expor seriamente as-
pectos politicos e sociais.

“A principal virtude destes longa-metragens
é que eles apresentam mais de uma possibi-
lidade de interpretar os fatos, mostrando ao
mundo toda sua complexidade, indetermi-
nacao e multiplicidade, abordando-os néo
como uma série de acontecimentos lineares,
encapsulados e definidos”. (ROSENSTONE,

Robert. 1998).

Rosenstone descreve como exemplos filmi-
cos, das novas formas de se pensar a Historia,
aqueles que podem realizar passagens entre

imagem e texto como processo reflexivo. Nos
Estados Unidos, os nomes desses inovadores
sé sdo conhecidos em alguns circulos espe-
cializados, embora a maioria de seus traba-
lhos possam ser adquiridos facilmente. Para o
historiador, atraido pela vontade de ver ideias
complexas plasmadas em imagens, o filme
mais interessante e sugestivo é Sans Soleill
(1982). Impossivel de resumir com palavras, a
obra mais conhecida do francés Chris Marker
é um complexo ensaio, muito pessoal, sobre o
significado da histéria contemporanea:

“O filme mostra por um lado, imagens de
Guiné-Bissau e dasilhas de Cabo Verde, jus-
tapondo-as a tomadas do Japdo para ilus-
trar o que o autor denomina de “duas for-
mas de vidas opostas” no mundo em fins do
século XX. Pode-se interpreta-las também
como uma experimentac¢do visual baseada
nacrenca de Marker (emrelagdo a narragéo)
de que a grande questao do século XX tem
sido a coexisténcia de diferentes conceitos

de tempo”. (ROSENSTONE, ROBERT. 1998).

Lidamos, portanto, na atualidade da Arte,
como disse Ranciere, com o risco da neutrali-
dade das midias (meios). Esta fala de Ranciere
interessa ao projeto JUNTAMENTZ, enquanto
uma reflexdo sobre lugar da producdo de um
dispositivo que se interessa pela articulagao
da imagem enquanto imagem da problema-
tizacdo de uma “representacdo”. (RANCIERE,
2011).

Como ja descrito anteriormente, as imagens
que passam no “Silent Film: in search of a po-
meran house” sdo imagens fotogréficas, legen-
dadas e colocadas em movimento na edicéo,
introduzindo tempos de espectagdo. Faz-se
necessario, por isso, retomar neste projeto os
discursos emitidos pela imagem fotografica,
enquanto producao do real.
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NORMAS DE PUBLICACAO

1. A revista FAROL recebe artigos, entrevistas,
traducdes e resenhas em portugués, inglés ou
espanhol.

2. Os textos em portugués e espanhol devem ser
inéditos.

3.Asresenhas, além de inéditas, devem referir-se
a evento finalizado no maximo seis meses (uma
exposicao, por exemplo) ou, no caso de livro, lan-
cado até um ano antes do envio da resenha.

4. Os artigos e as entrevistas devem ter em torno
de 40.000 a 60.000 caracteres com espago, estar
editados em Word, sem hifenagéo, sem tabula-
¢ao de paragrafo, sem imagens anexadas e com
entrelinha em espaco 1,5.

5. As resenhas devem ter em torno de 20.000 ca-
racteres com espago, estar editadas em Word,
sem hifenagao, sem tabulagéo de paragrafo, sem
imagens anexadas e com entrelinha 1,5.

6.As notas devem estar no rodapé da pagina, nu-
meradas em algarismos aradbicos.

7. Podem ser enviadas até cinco imagens, fican-
do a cargo dos editores a decisao a respeito de
quantas serd publicadas com o texto. Elas devem
estarem formato jpg / RGB ou grayscale / 150dpi
/tamanho minimo 12 x 18cm.

8. 0 autor deve possuir direito de publicagado das
imagens enviadas, cabendo a ele a total respon-
sabilidade por seu uso.

9. As imagens devem ser indicadas ao longo do
texto, entre paréntesis, em numeragao arabica
(figura.1). Ao final do texto, elas devem ser lista-
das e as legendas devem serindicadas da seguin-
te maneira: autor, titulo, data, técnica, localiza-
cédo/fonte (museu, colegéo, etc., cidade).

10. O texto serd submetido a avaliagdo do tipo ar-
bitragem cega por consultores membros do con-
selho editorial e/ou cientifico ou de consultores
ad-hoc e poderé ser: aprovado, aprovado com

observacdes ou recusado.

11) Para garantir a arbitragem cega, a submissao
do artigo o mesmo deve ser enviado exclusiva-
mente por e-mail farolufes@gmail.com, conten-
do dois anexos com o mesmo titulo, porém com
terminacdo diferente ( _a e _b) sendo que: titu-
lo_a devera trazer o titulo do trabalho, o autor
(es) filiacado institucionais e todas as informagoes
pessoais necessarias; e titulo_b devera trazer
apenas o titulo, resumo em portugués/espanhol
e abstract, seguidos do texto completo com as
especificagbes listadas enstas normas.

11. O autor sera responsavel pelo contetdo do
texto e deve garantir exclusividade até o recebi-
mento do parecer.

12. Tendo publicado na Revista Farol, o autor
deve cumprir periodo de dois anos para nova
submisséo de proposta, salvo em caso de convite
dos editores ou indicacdo do Conselho Editorial.
13. Ao submeter seu texto, o autor transfere os
direitos autorais para a revista Farol.

14. O texto aprovado e publicado ndo podera ser
republicado em periddico durante pelo menos
dois anos. Caso seja publicado em livro, devera
citar em referéncia a publicacdo original na Re-
vista Farol.

15. As referéncias bibliograficas devem aparecer
de acordo com as seguintes normas:

LIVRO

SOBRENOME, NOME abreviado, Titulo: subtitulo
(se houver) em itélico. Edicdo (se houver). Local
de publicagdo: Editora, data de publicacdo da
obra.

CAPITULO DE LIVRO
SOBRENOME, NOME abreviado do autor do ca-
pitulo, titulo: subtitulo (se houver) do capitulo



entre aspas. In: AUTOR DO LIVRO (Org., Ed., etc.
se houver), Titulo do livro: subtitulo do livro (se
houver). Local de publicagdo: editora, data de
publicacdo. Volume. Paginacgao referente ao ca-
pitulo. Colecao.

ARTIGO

SOBRENOME, Nome (abreviado), “Titulo do ar-
tigo entre aspas”. Titulo do periédico em italico.
Local de publicacéo, volume, numero do periodi-
co, més (abreviado) e ano de publicagao, nimero
ou fasciculo, pagina citada.

TRABALHO EM ANAIS DE CONGRESSO
Elementos essenciais: autor(es), titulo do traba-
lho apresentado, subtitulo (se houver), seguido
da expressao In: titulo do evento, numeragdo do
evento, ano e local de realizagéo, titulo do do-
cumento (Anais, Atas, Topicos tematicos) local,
editora, data de publicagdo, pagina inicial e final
da parte.

DISSERTAGAO OU TESE

SOBRENOME, Nome (abreviado), Titulo e subtitu-
lo do trabalho em itélico. (tipo de trabalho: tese,
dissertagcdo ou monografia) Vinculagdo académi-
ca: local e data da apresentagao ou defesa.

CATALOGO DE EXPOSICAO

SOBRENOME, Nome (abreviado), Titulo em itali-
co. Catélogo de (nome da exposicdo em redon-
do). Local: editora, data.

RESENHA

SOBRENOME, Nome (abreviado), Titulo da rese-
nha. Local: editora e data. Resenha de (Dados da
publicagéo original segundo sua natureza: artigo,
livro, capitulo de livro etc.)

DOCUMENTO DIGITAL

SOBRENOME, Nome (abreviado), Titulo. Disponi-
vel em: Endereco eletronico. Acessado em: Data
de acesso.

CITAGOES

A citacdo até quatro linhas apareceré inserida no
corpo de texto entre aspas duplas.

Quando esta tiver cinco linhas ou mais deve apa-
recer com recuo de 4 cm da margem esquerda,
com letra menor que a do texto (Times New Ro-
man 11) e sem a utilizagdo de aspas.

A referéncia da citagdo (autor, data, pagina, por
exemplo, GOMES, 2005, p. 21) devera aparecer
nas notas de rodapé, e ndo no corpo do texto.
Titulos de obras, expressdes estrangeiras e ter-
mos em destaque aparecerdo em itélico.
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