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Expediente

A Revista Palindromo é uma publicacdo do Programa de Pés-Graduagcdo em Ar-
tes Visuais do Centro de Artes da Universidade do Estado de Santa Catarina. Existe des-
de 2004, inicialmente na forma impressa e depois apenas em modo eletronico, a partir
de 2009. Trata-se de uma revista digital sem fins lucrativos e concebida para ser um
veiculo de divulgacao de pesquisas e producao de conhecimento no campo das Artes.

Encontra-se inscrita na plataforma do Sistema Eletrénico de Editoracao de Revis-
tas (SEER) e indexada em algumas bases académicas.

Palindromo é uma palavra de origem grega que indica o que pode ser lido numa
direcao e também no sentido inverso, ou seja, de tras para frente. Avessa a ordem e as
normas pré-estabelecidas, a pesquisa em/ sobre artes visuais remete ndo apenas a nor-
mas negadas, como demanda constante revisao de dados, processos e reorganizagao
de ideias, acolhendo o que pode ser pensado como transito e travessia que desconhe-
ce uma so direcao.
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Editorial

PERMEANDO PAISAGENS

Na chamada para a edicao v. 12, n. 28 (2020) da Revista Palindromo intitulada
CORPO PERCURSO PAISAGEM, recebemos um grande numero de artigos de excelente
qualidade explorando as possibilidades poéticas do movimento e reflexdes do corpo,
percursos e paisagens como parte de processos artisticos. Parte dos artigos recebidos
foram publicados em janeiro deste ano, e o segundo grupo de textos selecionados fo-
ram organizados nesta edicao sob o titulo Permeando Paisagens.

A ideia de “permear paisagens” emergiu da frase de Francesco Careri: “A paisa-
gem nasce ndbmade e de cabeca para baixo”, no seu texto De cabeca para baixo (2017,
p.126). Entdo, dando sequéncia as publicacdes anteriores, nesta edicao da Palindromo
reunimos artigos que ampliam a nog¢ao de paisagem enquanto representacao da natu-
reza, e nos possibilitam olhar em volta, fazendo interrelacdes, ecoando significacdes
espaciais, e seguindo por uma clareira mais abrangente que toma forma enquanto se
abre, como escreve Careri:

[...] parte da natureza, parte do mistério ainda inexplicavel, que agora ja engloba
também espacos que nds mesmos produzimos. Para conseguir ver esses espa-
Gos nao basta inverter o olhar, é preciso colocar-se na condi¢cao gragas a qual
aquela paisagem possa desvelar-se, fazer mais um esforco contra 0 nosso corpo:
é preciso ir la, caminhar nela, mergulhar nela sem preconceitos culturais, fazer
dessa paisagem uma experiéncia direta.” (idem, p.127)

Os artigos aqui presentes consistem assim, de espagos e paisagens que se desve-
lam a leitor/e/as que se dispuserem a percorrer seus caminhos, se despindo de padrdes
preestabelecidos. Propomos aqui um mergulho em novas maneiras de olhar paisagens
urbanas, zonas rurais, paisagens domésticas, paisagens pictéricas, enfim penetrar es-
tas multiplas dimensdes transfiguradas por espagos subjetivos afetados pelo mundo a
nossa volta.

SECAO TEMATICA

No artigo Intervencao artistico-performatica em praca publica de Floriané-
polis: um estimulo para a amabilidade urbana, os autores: Luize Andreazza Bussi,
Maicon Douglas Livramento Nishimura, Mariana Silva Villela e Rodrigo Goncalves dos
Santos apresentam uma pesquisa sobre relacdes pessoais e espaciais urbanas, reali-
zada por meio de uma intervencao artistico-performatica de carater temporario, em
praca publica da cidade de Florianopolis, SC. A intervencao baseou-se no conceito de
amabilidade urbana cunhado por Adriana Sansao Fontes, com o objetivo principal de
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promover relacdes de proximidade e intimidade entre pessoas, e entre pessoas e espa-
¢o, buscando ativar um equipamento urbano aparentemente subutilizado. A pesquisa
aplicou as oito dimensdes da intervencao temporaria propostas por Fontes: transitoéria,
pequena, particular, participativa, relacional, ativa, interativa e subversiva

Em A casa enquanto paisagem na obra de artistas brasileiras: Rosana Paulino,
Conceicao Evaristo e Aline Motta, a autora Lorena Galery Batista a partir da leitura de
obras, relatos orais e textos tedricos, pretende investigar o quintal e o espaco domeésti-
co enquanto paisagem, ativados poeticamente pela imagem da mae (e ancestralidades
em geral), na obra de trés artistas/autoras brasileiras da contemporaneidade: Concei-
¢ao Evaristo, Rosana Paulino e Aline Motta. Articulando a teoria feminista negra bra-
sileira e afroamericana com os conceitos de cartografia psicossocial trabalhados por
Suely Rolnik, pretende-se tragar possibilidades de leitura dessas obras que podem ndo
corresponder as ferramentas tradicionais de critica de arte.

No artigo Transporto sentimentos, a autora Viviane Vallades da Silva descreve o
processo criativo da obra Transporto sentimentos, de sua autoria. Durante a descricao,
realiza passagens de pensamentos que refletem sobre a acao e percurso de seu corpo
em diferentes paisagens. Discorre também sobre possibilidades de agao na paisagem
da cidade através da pratica artistica, ruidos que uma agcao pode causar assim como as
indagacdes sobre tal ato.

Em Subversao e dependéncia das tecnoimagens: paisagem e cimara escura
na arte atual, os autores Rodrigo Hipoélito e Fabiana Pedroni falam sobre a construcado
de camaras escuras para o estudo da paisagem na Arte atual. Com tal foco, pensam
a estruturacao da paisagem como da ordem da subjetividade através do conceito de
stimmung, de Georg Simmel, e estabelecem um didlogo com o sentido de tecnoima-
gem, de Vilém Flusser. Diante da experiéncia do sujeito com o “recorte” instituido pelas
tecnoimagens e da larga disseminacao permitida pela reproducao digital, pensam os
trabalhos de Abelardo Morell e Nilu 1zadi como estratégias de subversdao do olhar fo-
tografico. Tal subversao exigiria a presenca do individuo como parte da construcao e
revelacao do sentido da paisagem. Inclui-se, neste texto, a pergunta pelos limites das
estratégias dos artistas citados, tendo em vista que a sobrevivéncia, difusdao e estudo
destas obras dependem, em certo nivel, da producao e contato do publico com tec-
noimagens.

O artigo Um caderno de viagem, de Marcelo Eugenio Soares Pereira, investiga
alguns aspectos formais e conceituais de um caderno de viagem, desenvolvido pelo
autor entre os anos de 2013 e 2014. A metodologia, de ordem qualitativa e explora-
téria, baseia-se na analise de alguns dos desenhos nele presentes. Tais analises sao
amparadas por contribuicdes advindas do campo da histéria da arte e sua relagdo com
o passado segundo Kern (2013). No que concerne a tematica dos cadernos de viagem
e dos artistas viajantes, baseia-se nas reflexdes de Dourado da Silva (2013), Pesavento
(2007) e Taquelim (2008). Além disso, aborda algumas implicagdes de ordem estética a
partir do pensamento de Gumbrech (2006). Desse modo, visa reconhecer a relevancia
e atualidade da pratica do caderno de viagem como espago de experimentagao plasti-
ca e exercicio de um olhar mais atento ao entorno.

No artigo Deslocamentos no espac¢o: representacoes da paisagem na pintura
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do século XXl no Brasil, os autores Francis Rodrigues da Silva e Luciana Martha Silveira
apontam que no século XXI, o conceito de paisagem e sua representacao na pintura
continuam se transformando, inclusive em producgdes brasileiras. Nelas, ha um dialogo
com a vivéncia na paisagem brasileira, seus biomas e processos urbanisticos desorga-
nizados. A partir de experiéncias e deslocamento nesses espagos, os artistas produzem
imagens abordando questdes mostrando os impasses culturais do pais. Os autores in-
vestigam neste artigo a relagcao entre a experiéncia de deslocamento no espaco com
a representacao da paisagem na producao de pintura do século XXI no Brasil, tratando
dos processos artisticos envolvidos nessas produgdes. Para isso, observaram obras de
artistas que tém o deslocamento no espaco como parte do processo de produgao de
pintura como: Miguel Penha, David Almeida, Luiz Zerbini e Marina Rheingantz.

Em Gambiarra e outros métodos para esculpir uma paisagem: modos de pen-
sar e produzir arte a partir da vida no campo, os autores Pedro Elias Parente da Sil-
veira e Eduarda Azevedo Goncalves Correio apresentam prospec¢des entorno de gam-
biarras sulinas e modos de vida encontrados na zona rural de Piratini, interior do Rio
Grande do Sul, e que funcionam como motivadores de uma pesquisa desenvolvida no
Programa de Pdos-Graduagao em Artes Visuais da Universidade Federal de Pelotas na
linha de Processos de Criagao e Poéticas do Cotidiano.

SECAO ABERTA

No artigo Distracao, recolhimento, planaridade e afetacdo geral: a reestrutu-
racao da recepc¢ao na arte moderna, autor Filipe Ferreira Pires Volz nos conta que no
ensaio A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, primeira versao, Walter
Benjamin descreve dois modos de recepc¢do da obra de arte, o ‘recolhimento (recep-
cao otica) e a distragao (recepcao tatil). Este artigo conta com dois objetivos: mostrar
como historicamente esses dois modos configuraram a relagcao do espectador com as
obras de arte em épocas distintas; a partir do entendimento das mudancas artistico-
-sociais do século XX propor uma conceituagcao para o modo mais proprio de recepcao
de obras de arte hoje.

O artigo A critica de arte no entrecruzamento da palavra com a imagem, de
autoria de Lindomberto Ferreira Alves parte de uma elaboragao de carater geneolo-
gica, que recupera os percursos teodricos da critica de processos criativos, busca-se
perscrutar, a partir dos aspectos que atravessam seus procedimentos tedrico-criticos,
caminhos possiveis aos desafios enfrentados pela critica de arte ante a intrincada rela-
¢ao obra-processo tensionada pela poética artistica contemporanea.

Em Nao fale bobagens: interferéncias textuais na fotografia, a autora Havane
Maria Bezerra de Melo busca apresentar a participagao da tipografia na arte contempo-
ranea por meio da producao autoral de fotografias ficcionais, utilizando como referén-
cia os artistas Mona Hatoum e Ed Rusha e os diretores de cinema Quentin Tarantino e
Robert Rodriguez, além de personagens marcantes da cultura pop, tais como Dr. Zaius
(Planeta dos Macacos), Mulher Maravilha, Jack Brown, Uhura (Jornada nas Estrelas: a
série classica) e mais dez personagens femininas da cole¢do Grindhouse. Como assun-
to principal das quatro fotografias construidas, temos o protagonismo feminino levan-
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tando questdes sobre a posicao da mulher na sociedade contemporanea. A interfe-
réncia da palavra na imagem da-se através da escolha planejada de frases e tipografias
trabalhadas de forma harménica com a fotografia. Como resultado, sao apresentadas
quatro obras autorais que utilizam como linguagem principal a fotografia de ficcao,
criadas unicamente com a finalidade de provocar reflexdes acerca de questdes predo-
minantemente femininas.

No artigo Notas sobre possiveis origens da comunica¢ao humana, o autor Mar-
cos H. Camargo nos conta que a arte da comunicagao humana dependeu do desen-
volvimento de codigos baseados na intencionalidade compartilhada entre os grupos,
evoluindo dos gestos indicativos e miméticos para signos mais complexos, até alcancar
a linguagem verbal, dentre outros sistemas de signos que comportam a cultura hu-
mana. Palavras, numeros, imagens, musica, gestos, enfim, uma grande variedades de
signos compdem as linguagens da cultura, com as quais os humanos produzem seus
conhecimentos, como sua arte.

Em Imagens moralmente ilustrativas, o autor Eduardo Goncalves Diastraz ao
debate a fotografia (e sua mesticagem com outras artes), e o modo como ela tem sido
manipulada com a funcao de alterar a percepcao de realidade desde meados do século
20, tendo como consequéncia reflexos na politica e no comportamento da sociedade
contemporanea. Como metodologia foi adotada a leitura de tedricos sobre o conceito
de hiper-realidade, a visualizacao de obras de arte e movimentos durante esse periodo,
e sua atual repercussao e discussao, no meio filosofico, artistico e social. O mote de tal
investigacao é o termo “imagem meramente ilustrativa” e a dissimulagdo com que se é
tratado o assunto: tema de extrema importancia, apesar das letras pequenas.

ENTREVISTAS

Em O encontro poético do eu e o outro: entrevista com Elisa Castro por Ynaé
Cortez, a autora Ynaé Cortez de Morais objetiva refletir sobre questdes acerca da Arte
e o Outro e suas emanagdes na obra da artista contemporanea Elisa Castro. Esse dia-
logo problematiza a posicao do artista como criador e analisa as proposi¢cdes de expe-
riéncias interpessoais e coletivas. As propostas artisticas que sao abordadas nesta en-
trevista sao proposicdes, questionando a passividade dos expectadores e os convocam
a participar da criacao e ativacao das obras. A entrevista investiga a potencializagcao do
dialogo e da escuta do outro, nos encontros poéticos propostos pela artista.

Na entrevista Cartografando a matéria: uma entrevista com o artista Sindri
Mendes sobre a exposicdo ‘devir’, a autora Vanessa Seves Deister de Sousa nos conta
sobre a exposicao “Devir” que foi idealizada pela curadora Cecilia Canepa e perma-
neceu aberta ao publico entre os meses de marco e abril de 2017 no “Museo de Arte
Contemporaneo Latinoamericano — MACLA" na cidade de La Plata, Argentina. A expo-
sicdo contou com centenas de objetos elaborados pelo artista visual paraense Sindri
Mendes que também participou da organizagao da mostra. Em “Devir”, Sindri apresenta
ao publico pinturas, esculturas, instalacdes e construcdes em video desenvolvidas du-
rante um percurso poético de pelo menos sete anos. Na entrevista, o artista comenta
detalhes sobre seu processo criativo, referéncias utilizadas para a elaboracao das pe-
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cas, dentre outras falas que podem contribuir para a expansao do olhar a respeito da
pesquisa em arte no chamado “campo ampliado” da arte contemporanea.

PROPOSICOES, REGISTROS E RELATOS ARTISTICOS / ENSAIOS VISUAIS

O ensaio visual A ranhura da alma cria a fenda do sufoco, de autoria de Felipe
Rodrigo Caldas, Maria Fernanda Mioranza dos Santos e Caio Eduardo Kulkamp de Paula
é constituido de oito fotografias e foi produzido durante a disciplina Projeto em Corpo
Artistico do curso de Arte da Universidade Estadual do Centro Oeste — UNICENTRO e
apresenta a tematica “O Corpo nas Ranhuras”. Apos leituras de autores como David Le
Breton em especifico seu livro “A Sociologia do Corpo” (1992) onde sdo abordados as-
suntos que apresentam a corporeidade humana enquanto fator social, sendo o corpo
uma realidade mutante, um fato do imaginario social, um elemento de ligagao com a
energia coletiva e espaco para expressao de ideias. A Teoria do “Corpomidia“(2002) de
Helena Katz e Christine Greiner, que trata do saber corporal adquirido nas relagdes de
troca estabelecidos com o espagco também fundamentaram conceitualmente a agao.

AUTORES CONVIDADOS

Em Eu te darei o céu, meu bem — permanéncia, o autor Danillo Gimenes Villa
apresenta o ensaio visual: Eu te darei o céu, meu bem - permanéncia. 32 fotos de 32
dias em que ele visita uma galeria e descola, de uma parede, uma foto gigante de um
objeto que voa em uma paisagem rural. Apds alguns dias repetindo a agao, nao re-
conhecia mais o que a imagem registrava. A galeria, vazia e lavada, passou a guardar
uma paisagem incomunicavel. O autor procurava o que Deleuze chamaria de a sutileza
insubstituivel do associacionismo. A imagem em questao foi capa do N. 26 CORPO
PERCURSO PAISAGEM da Revista Palindromo.

No ensaio visual Paisagens em Iracema, a autora Elke Pereira Coelho Santana cria
um conjunto de fotografias realizadas com maquinas polaroides a partir de detalhes da
paisagem. Apreendidas em situacdes e lugares distintos, e permeadas por certo ana-
cronismo inerente ao aparato técnico empregado, as imagens estabelecem relagdes
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Resumo

Este artigo apresenta uma pesquisa sobre relagcdes pessoais e espaciais urbanas, realiza-
da por meio de uma intervencao artistico-performatica de carater temporario, em praca

publica da cidade de Floriandpolis, SC. A intervencao baseou-se no conceito de amabili-
dade urbana cunhado por Adriana Sansao Fontes, com o objetivo principal de promover
relacdes de proximidade e intimidade entre pessoas, e entre pessoas e espaco, buscando

ativar um equipamento urbano aparentemente subutilizado. A pesquisa aplicou as oito

dimensdes da intervencao temporaria propostas por Fontes: transitdria, pequena, par-
ticular, participativa, relacional, ativa, interativa e subversiva. Com o apoio bibliografico,
com a proposta de uma dinamica preliminar a intervencao e com a consciéncia do que

pretendiamos pesquisar, experimentamos o potencial transformador da arte relacional.
Transformamos temporariamente um espaco e também saimos transformados. Esse ar-
tigo visa, portanto, apresentar uma experiéncia de inquietacao, desestabilizagao, acao e

transformacao individual e coletiva, pessoal e espacial, e assim contribuir com os estudos

acerca das intervencgdes artisticas temporarias.

Palavras-chave: Intervencao artistico-performatica. Praca publica. Amabilidade urbana.
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Abstract

This paper presents research on personal and spatial urban relations, carried out through a tem-
porary artistic-performance intervention, in a public square in the city of Florianopolis, SC. The
intervention was based on the concept of urban amiability coined by Adriana Sansdo Fontes,
mainly aiming to promote relationships of closeness and intimacy between people, and between
people and space, seeking to activate seemingly underutilized urban equipment. The research
applied the eight dimensions of temporary intervention proposed by Fontes: transient, small,
private, participatory, relational, active, interactive and subversive. Supported by a bibliography,
proposing preliminary dynamics to the intervention and being aware of what we intended to
research, we experienced the transformative potential of relational art. We temporarily transform
a space and we also leave transformed. This article aims, therefore, to present an experience of
individual, collective, personal and spatial restlessness, destabilization, action and transformation,
and thus contributes to studies on temporary artistic interventions.

Key-words: Artistic-performance intervention; Public square; Urban amiability.

Resumen

Este articulo presenta una investigacion sobre las relaciones personales y la espacialidad urbana, re-
alizada por medio de uma intervencion artistica performatica de caracter temporal, en plaza publica

de la ciudad de Floriandpolis, SC. La intervencion tiene su base en el concepto de amabilidad urbana

acunada por Adriana Sansdo Fontes, con el objetivo principal de estimular las relaciones de proximi-
dad e intimidad entre personas, y entre personas y espacio, buscando activar un equipo urbano apa-
rentemente infrautilizado. La investigacion aplico las ocho dimensiones de la intervencion temporal

propuestas por Fontes: transitoria, pequenia, particular, participativa, relacional, activa, interactiva y

subversiva. Con el apoyo bibliografico, con la propuesta de uma dinamica preliminar a la intervencion

y con conciencia de lo que pretendiamos investigar, experimentamos el potencial transformador del

arte relacional. Transformamos temporalmente um espacio y también salimos transformados. Este

articulo pretende, por lo tanto, presentar una experiencia de inquietud, desestabilizaciéon y transfor-
macion individual y colectiva, personal y espacial, y asi contribuir a estudios sobre intervenciones

artisticas temporales.

Palabras clave: Intervencion artistica performatica; Plaza publica; Amabilidad urbana.
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1. As variacdes dos nossos “eus” e as relagdes que transitam nos
intervalos contextuais

O presente artigo procura refletir sobre o bindmio inquietacao-afetacao discuti-
do durante a disciplina In(ter)vengcdes Urbanas: a arte e arquitetura como construto-
ras de dissensos. Estas afetacdes surgiram durante as dinamicas vivenciadas e foram
confrontadas com inquieta¢des tedricas que provocaram desestabilizacao interna
a ponto de buscarmos referéncias bibliograficas e experimentais para ampliacao de
entendimento. As bases metodoldgicas da disciplina pautavam-se em:

[...] textos tutores da disciplina, abordando experimentacdes de in(ter)ven-
¢Oes urbanas a partir dos seguintes disparadores conceituais: (1) eu comi-
go, (2) eu com o outro, e (3) eu com os outros. Montagem, organizacao e
apresentacdo de experimentos tedricos, praticos e conceituais articulados
por uma escrita experimental acerca das in(ter)vencdes (GONCALVES, 2019,
p.03).

A cada encontro saiamos com mais questdes e reflexdes que nos acompanha-
vam durante a semana. Corpo? Ressonancia? Estético-politico? Dissenso? Espaco?
Nao-lugar? Algumas perguntas pareciam triviais e nos questionavamos por que ainda
nao as tinhamos feito. Outras, no entanto, ganhavam maior dimensao em meio as
discussdes construidas em sala de aula. Cada texto sugerido e cada debate perme-
avam desde aqueles sentimentos que estavam expostos até os que, com medo de
exposicao, estavam bem escondidos.

Fomos convidados a reflexao sobre a interacao de corpos: o corpo pesquisador
(eu) e o corpo pesquisado (a cidade). O meio proposto para a interagcdo foi uma inter-
vencao artistica por meio do corpo; nao o corpo-objeto, mas o corpo como campo
dos fendbmenos percebidos, experienciados e significados, o corpo sensivel de Mer-
leau-Ponty (1999). Questionamo-nos: qual o afeto do corpo da cidade no nosso cor-
po? O que nos instiga, motiva, desestabiliza? O que pretendemos pesquisar? Como
podemos intervir artisticamente?

No contexto de aceleracao da vida contemporanea, vislumbramos a possibili-
dade de usar a efemeridade em seu lado positivo, como sinal de liberdade e valvula
de escape dos individuos. Nosso ponto de partida foi a pesquisa de Fontes (2011) so-
bre amabilidade urbana e intervencdes temporarias. No ambito coletivo de indiferen-
¢a, superficialidade, hostilidade e individualismo nas relagcdes urbanas, aprendemos
uma forma de intervir para gerar relacdes de proximidade e intimidade. Ao investigar
acoes artisticas temporarias e contestatorias nas cidades, a autora buscou verificar
a sua interferéncia nos espacos coletivos e sua capacidade de gerar amabilidade. A
amabilidade seria, portanto, a qualificacdo do espago como antidoto do estado de
indiferenca, hostilidade e individualismo. O espaco amavel promove ou facilita afeto
e proximidade, criando vinculos tanto entre as pessoas e os espagos quanto entre
pessoas. “De certa maneira, trata da expansao da ideia de intimidade para os espacos
urbanos contemporaneos” (FONTES, 2011, p. 14).

Sennett (2008, p. 289) pontua a indiferenga como caracteristica das relagdes
sociais urbanas: “O individualismo moderno sedimentou o siléncio dos cidadaos na
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cidade. A rua, o café, os magazines, o trem, o 6nibus e o metrd sao lugares para se
passar a vista, mais do que cenarios destinados a conversag¢des”. O autor vai além da
reflexao, sinalizando um caminho de atuacao:

Nosso entendimento a respeito do corpo que temos precisa mudar, a fim de
que em cidades multiculturais as pessoas se importem umas com as outras.
Jamais seremos capazes de captar a diferenca alheia enquanto ndo reconhe-
cermos nossa propria inaptiddo. A compaixao civica provém do estimulo pro-
duzido por nossa caréncia, e ndo pela total boa vontade ou retidao politica
(SENNETT, 2008, p. 300).

Recorrendo a Bourriaud (2011, p. 100), entendemos que a arte contém o real, o
imagindrio e o simbdlico, “[...] permitindo-nos manté-la em perpétuo movimento e
nela introduzir, portanto, a utopia e a alternativa”. A arte mais do que expressiva. A
arte questionadora. De um corpo para outro corpo. De um corpo para corpos. De
corpos para corpos. De corpos para um corpo.

Inquietacdes surgiram ao refletirmos sobre uma proposta de intervencao na ci-
dade. Percebemos o afeto e fazemos a critica, ou criticamos para provocar um afeto?
Onde a minha, a nossa subjetivacao, encontra a do outro? Onde nos provocamos?
Qual o alcance da arte-intervencdo nessa sensibilizacao do outro? Se nem sempre
nos afetamos da mesma forma com aspectos basicos ou objetivos de nossas vivén-
cias, o que dira com a subjetividade, na velocidade, efemeridade e multiplicidade a
que estamos expostos em sociedade?

Escolhemos uma pracga publica para a intervencao artistica. Existem acdes de
carater estrutural, funcional, sistémico e permanente, vislumbradas em projetos de
revitalizacdo do desenho e execucdo arquitetdnica da praca. A parte dessas acdes,
objetivou-se: a) promover a transformacao individual, coletiva e urbana por meio
da intervencdo; b) possibilitar novas e positivas conexdes entre: a pessoa consigo
mesma pertencendo a e estando em um lugar; a relacao lugar-pessoa e a relagao
pessoa-pessoa; ¢) promover uma ruptura no cotidiano que ofereca aos pedestres,
frequentes ou eventuais, o uso de lentes subjetivas que ampliem a visualizagao de
qualidades do espaco fisico para que nele acontecam novas conexdes; d) gerar ama-
bilidade no espaco publico. A proposta era provocar afetos positivos nos passantes,
com aproximagdes entre pessoas e/ou entre pessoas e o local. Ativar conexdes.

2. Corpo, arte e percepcao

A cada novo conteudo, os questionamentos lancados na introdugao deste arti-
go alternavam-se entre respondidos e geradores de novas perguntas. Nesse percur-
so, pretendia-se investigar transformacdes em escala sutil e afetiva, comprometidas
mais com as demandas antropoldgicas e subjetivas do que propriamente urbanas e
fisicamente construtivas. Transformacdes que promovessem percep¢des das quali-
dades urbanas para além de pequenos grupos. De modo que “O cotidiano Lefebvria-
no seria, portanto, um pano de fundo para atividades que prepara/possibilita os saltos
criadores” (FONTES, 2011, p. 32).
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Nesse contexto, podemos considerar que este artigo cientifico-performatico,
assim como as ag¢des nele relatadas e suas respectivas reverberagcdes, tem como fio
condutor o conceito de amabilidade urbana defendido por Fontes (2011, p. 12) como
“[...] atributo do espaco amavel, daquele que promove ou facilita o afeto e a proximi-
dade, opondo-se ao individualismo por muitas vezes caracteristico das formas de
convivio coletivo contemporaneas”.

Por esse viés pretende-se ressignificar o espag¢o urbano reconhecendo-o como
lugar antropoldgico, palco de relacdes interpessoais de Marc Augé (1994), bem como
o espaco de Michel de Certeau (1990 apud AUGE, 1994, p. 75) que o considera como
o “[...] 'lugar praticado’, um ‘cruzamento de forcas motrizes': sdo os passantes que
transformam em espac¢o a rua geometricamente definida pelo urbanismo como lu-
gar”. E, assim, criar algo de inusitado para que os passantes frequentes ou ocasionais
recebam uma dose inesperada de carinho que os leve a criar relagdes positivas com
a praca a fim de que estas relacdes promovam uma sutil e delicada memoria afetiva
ou ainda a superacao de algum sentimento ou experiéncia negativa nesse espaco.

No processo de inquietacdo-afetacao, a partir da interpretacao de Careri (2017),
em sua obra Caminhar e Parar, nos lancamos ao processo de deriva, de nos per-
mitirmos seguir o vento e tirar proveito dessa energia, e do parar, de ancorar para
conhecer de perto outros territérios. Sempre fomos adeptos de caminhar a deriva e
tentamos por algumas vezes trazer isso para outras esferas mais abstratas do cotidia-
no. Foi o conceito de parar do autor que parece ter trazido clareza de certos conflitos
vividos por cada um de nos. O desbravar desperta para escolhas de onde parar, como
vivenciar esse momento e quando ir embora, se € que é preciso ir embora. Assim, re-
fletiamos acerca de ancoras morais, as quais nos obrigam a parar, todavia apegados
a deriva para saber aproveitar o melhor daquele momento.

O caminhar também fez parte do nosso ideario criativo-tedrico, nos aproximou
e nos trouxe intimidade com o locus onde interviriamos e do qual esperavamos uma
ressignificacdo, uma troca. Conforme Fontes (2011, p. 39), que parafraseia Lefebvre
(1999), “[...] nada existe sem troca, sem aproximacao, sem proximidade, sem rela-
¢oes”. O caminhar de Hillman (1993, p. 53), que “[...] acalma a alma, e as agitacdes da
mente comecam a tomar um rumo. Caminhando estamos no mundo, encontramo-
-nos num lugar especifico e, ao caminhar nesse espaco, tornamo-lo um lugar [...]".
O caminhar que nos colocava em contato com o movimento de nossos corpos, o
corpo de Merleau-Ponty (1999, p. 269) que “[...] ndo é um objeto [...]. Ele é sempre
outra coisa que aquilo que ele é [...], enraizado na natureza no préprio momento em
que se transforma pela cultura, nunca fechado em si mesmo e nunca ultrapassado”.

Assim, entre questionamentos respondidos e gerados, nossa inquietacao-afeta-
cao foi criando forma para uma intervencao na cidade.

3. Métodos e experimentacoes

A metodologia ampara-se na experimentagao do espaco (a praga publica como
lugar praticado) e de “antidotos” contra caracteristicas hostis deste espaco. Estas ca-
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racteristicas sao provenientes dos textos tutores e de informac¢des de veiculos de
comunicag¢ao e moradores proximos.

A tomada de decisado pela escolha do tipo de intervencao baseou-se fundamen-
talmente em trés momentos e nas seguintes situagcdes empiricas paralelas, que po-
dem ser observadas na figura a seguir:

REFLETIR ATIVAR SENTIR

L
k

Enfase na razdo. Enfase na acdo. Enfase na emocao.

Fig. 1: Esquema dos momentos norteadores. Fonte: autores (2019).

Refletir sobre a hostilidade e a indiferenca por meio de leituras, pesquisas, con-
versas. Esta etapa incluiu o lancamento das ideias sobre como intervir. Ativar o local
com uma acao amavel e sentir a reverberacao da experiéncia. Ativar compreendeu a
preparagao dos recursos, a nossa presenca performatica na praca e o legado material
e imaterial da nossa intervencao. Sentir envolveu a percepc¢ao sensorial e emocional
da experiéncia, em nds, a partir de nds, nos outros e na praga. E o ciclo voltou ao
comeco. Refletir...

3.1. A dinamica interventiva

A partir de uma dinamica desenvolvida em sala de aula junto a turma, intitulada
“Dinadmica Interventiva”, foram expostos os principais afetos e inquietacdes lidos na
pesquisa de Fontes (2011), tema de discussao designado a equipe. Nossos colegas
foram convidados a participar dessa dinamica interventiva, na qual procuramos ex-
plorar os conceitos sobre a interferéncia nos espacos coletivos e sua capacidade de
gerar amabilidade.

Apds uma breve introducao e um video conceitual, o corpo afetado pela hosti-
lidade e indiferenca expressou uma palavra sintese e a amarrou a um suporte esco-
lhido no patio central da faculdade (fig. 2). Com a outra ponta do fio colorido, seguiu
para uma area central do patio, onde encontrou os demais. Em siléncio, olhou o ou-
tro por alguns minutos (fig. 3). Percebeu o outro. Do afeto pela indiferenga ao afeto
pela presenca.
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Fig. 4. Fios sendo recolhidos no dia posterior a dindmica interventiva. Fonte: autores (2019).

Com empatia ou desconforto pessoal, a experiéncia foi debatida coletivamente.
Os fios permaneceram até o dia seguinte, quando entao foram recolhidos por uma
desconhecida, para propositos nao identificados (fig. 4).
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3.2. Aintervencao

A dinamica e as percep¢des obtidas a partir dela foram sinais norteadores da
intervencao que se propds como uma ampliagcdo de contribuicao efémera a um equi-
pamento urbano designado ao convivio. Observa-se que a ampliacdao nao se traduz
no aumento da escala e propor¢ao da dinamica anterior e sim no alcance além-aca-
démico.

A intervencao proposta segue assim os mesmos critérios justificados como as
oito dimensdes da intervencdo temporaria propostos por Fontes (2011): (1) transito-
ria: essencialmente temporaria, de curta duragao; (2) pequena: baseada em relacoes
de vizinhanga; pequeno raio de acdo; escala local; (3) particular: contexto social e
espacial especifico; (4) participativa: com envolvimento ativo do(s) interventor(es); (5)
relacional: reforga os lagcos comunitarios e/ou possibilita aproximag¢des e conexdes;
(6) ativa: movimenta e/ou reconquista o espac¢o a partir de novas apropriagoes; (7) in-
terativa: promove usufruto e vitalidade do espaco, conexdes entre pessoas € espaco;
(8) subversiva: insere novas atividades no espaco, estranhas ao cotidiano local.

3.2.1. O lugar da Intervencao

Ainda que fosse possivel perceber o barulho do transito no entorno, a tal ace-
leracao da vida contemporanea acontecendo, com carros saindo apressados da ro-
tatdria e luzes se acendendo, e que também aquela altura ja tivéssemos ouvido reco-
mendagdes sobre os perigos da praca, ainda assim foi irresistivel nao “entrar” naquele
espaco. Os afetos prévios provocados pelo local em nossa equipe foram: (1) para
Alfa, que vive na cidade: percepcgao de vazio; (2) para Beta, que vive em outra cidade:
curiosidade; (3) para Gama, também moradora da cidade: percepcao de abandono.

“Entrar” nos proporcionou a sensibilizagcao:

O exercicio do passeio por ruas, jardins e pragas do lugar onde se mora fun-
ciona, basicamente, como um processo de identificacdo entre o homem e o
seu ambiente vital. Processo esse o qual resulta uma dupla identidade: pri-
meiro, a de quem passeia, um individuo que, em seu caminhar, pode se re-
conhecer cotidianamente na paisagem, verdadeiro repositorio de simbolos
e marcos de sua biografia pessoal, e, depois, da propria cidade, a qual, antes
de ser um mero conjunto utilitario de prédios e ruas, mostra-se sobretudo
como uma ideia e um sentimento no corpo de seus habitantes. [...]. Dessa
relagdo, portanto, emerge em nés um sentimento de instalagdo no mundo e
de compromisso social, ndo sé com o préximo, a partilhar o mesmo espaco,
mas também com o nosso ambiente e as coisas que o preenchem. Passear
pela paisagem urbana se mostra, pois, fundamental para a constituicdo de
uma realidade estavel, sensivel e acolhedora, uma realidade com a qual nos
identificamos e pela qual nos sentimos um pouco responsaveis (DUARTE JR.
2001, p. 81-82).

Como equipamento urbano, a praca Santos Dumont (fig. 5) € um espago im-
portante na malha urbana e na memaria afetiva dos moradores do bairro da Trindade,
em Florianopolis. Ela é vizinha do Teatro da UFSC, da Igreja da Santissima Trindade e
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da rua Lauro Linhares. E bastante arborizada e dotada de diferentes cotas de niveis
que formam canteiros e patamares. Sua extensao possibilita a existéncia de varios
“subespacos” em detrimento de um espaco amplo e integrativo. O desnivel também
proporciona diferentes acessos a partir de escadarias. Nota-se em alguns pontos que
0s acessos por meio de escadarias deparam-se com areas gramadas onde o usua-
rio precisa “abrir” seu caminho. Devido a suas arvores frondosas, o espaco aparenta
inicialmente ser convidativo ao relaxamento e a permanéncia, ndao fosse a ma con-
servacao, seguran¢a e manutencao do local. Segundo matéria publicada em canais
turisticos, “[...] entre as décadas de 1970 e 1980, a Prefeitura realizou o Projeto Cura
[...] foi a partir desse projeto que se definiu o atual desenho da Praca Santos Dumont,
com canteiros e escadas” (GUIA FLORIPA, 2019).
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Fig. 5. Praga Santos Dumont, bairro Trindade, Floriandpolis. Fonte: Google (2019).

Cogita-se que a topografia e a decisdo por insercao de canteiros, escadas e pe-
quenos ambientes configurem um “plano de suporte” talvez desfavoravel em termos
de amplitude e interacao e que promove lugares residuais e inseguros.

Conhecida principalmente por ser palco da famosa Festa da Laranja, como
€ mais conhecida a Festa da Paroquia da Santissima Trindade, que acontece
todos os anos no més de junho. Durante a década de 1990, o evento passou
a ser conhecido como Festa da Laranja [...]. No entorno da praga, hd um pe-
queno shopping center, prédios comerciais, e bares que concentram confra-
ternizagdes estudantis durante todo o ano (GUIA FLORIPA, 2019).

Desde 2012, com a demolicao de duas edificagdes, interditadas em 2011, aguar-
da-se execucao de projeto de revitalizacao da praga por parte dos 6rgaos compe-
tentes.
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Em matéria publicada por veiculos independentes, conta-se que foram encon-
trados corpos quando da demoli¢ao, o que acarretou uma memaria sombria do local.
Segundo percepcao relatada por frequentadores, “Por causa da inseguranca, a praca
fica vazia e os equipamentos de lazer parados” (NDMAIS, 2012) e, ainda, conforme
depoimento da Associagao de Moradores da Trindade:

As familias trindadenses, especialmente criancas e idosos, nao podem contar
com aquele espaco, seja para uma caminhada, brincadeira, ou mera contem-
placdo do lugar e pessoas, pois nao ha equipamentos urbanos minimos, que
indiquem o cuidado dos 6rgdos publicos, tanto na manutencao e poda das
espécies vegetais, quanto de bancos, passeios, etc. Este estado de abandono
favorece a ocupacao da praca publica pelos comerciantes e usuarios de dro-
gas, tornando o local totalmente inseguro (G1 SANTA CATARINA, 2019).

Além da sensacao! de inseguranca, abandono e perigo relatada pelos morado-
res vizinhos, ha que se considerar que, embora indesejaveis, ocorrem relacdes de
pertencimento e apropriagcdes por parte de outra populagao, como o caso de pesso-
as em situacdo de rua, que encontram na praca o seu refugio, a sua referéncia. Nela
ocorre a interacdo e a socializagao de um grupo de pessoas que voluntaria ou invo-
luntariamente escolhe a cidade como seu lar.

Entendendo os padrdes propostos por Christopher Alexander, de acordo com
Peixe e Tavares (2018, p. 06), como “[...] derivados das observacdes de atributos es-
paciais de lugares apreciados por seus usuarios e que incorporam profundo conte-
udo humanizador”, sob que perspectiva o espaco estad sendo (des)qualificado? Seria
possivel pensar em praticas que melhorassem as sensacdes que este espaco oferece?
Qual seria a inquietacdo comum que nos faria, como autores, nos submeter a uma
intervencao nesse espaco publico? Quais seriam as sensagdes individuais resultantes
deste processo coletivo?

4. A intervencao como resultado: relagdes na cidade

Os elementos escolhidos para a intervencao foram: nossos corpos; fios de (a
e de malha coloridos; palavras amaveis moldadas em arame e corda, selecionadas
a partir do texto que nos inspirou e de um poema? escrito por um dos autores que
fala de encontros que nao acontecem; uma caixa de papeldao aberta; uma camera
fotografica; e, uma pessoa de apoio para o registro imagético da acao. As palavras
selecionadas foram: amar, encontrar, lembrar, imaginar, sonhar e conectar.

Poderia ser um cartaz, uma faixa pintada com tinta guache, talvez ndo impor-
tasse, mas, se o propdsito era a requalificagcao do espaco urbano, a melhoria da per-
cepcao do usuario e a transformacao do espaco por meio da amabilidade, o objeto
palpavel da intervencdo requeria carinho, cuidado, atencdo. As palavras foram re-
tiradas dos textos tutores que nortearam este percurso e exigiam o “fazer manual”,

1 A expresséo “sensacdo” é compreendida pelo sentimento que acompanha a percepgao de algo.

2 BUSSI, Luize Andreazza. Possibilidades certas. Disponivel em:
<https://docs.wixstatic.com/ugd/8481c8_5d1cd8b80e2145cd85d55bc5b442f1df. pdf>. Acesso em: 06.12.2019.
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semelhante a exposicdo As Linhas do Corpo?, visitada apods a realizacdo da interven-
¢ao e marcada pela mesma habilidade em prol de transformar o individuo. A figura 6
ilustra a confecg¢ao das palavras e a figura 7, as palavras prontas.

Fig. 7. Palavras prontas. Fonte: autores (2019).

Iniciamos com uma pratica corporal para que nos desligassemos dos pensa-
mentos racionais e libertassemos nossos corpos para a experiéncia. Vestidos de preto
e descalcos, simbolizadvamos a neutralidade e a entrega do nosso corpo a interven-
cao (fig. 8). A ativacao do corpo interligava nossas percepcdes e sensacdes aos pen-
samentos e reflexdes daquilo que nos propusemos com a intervencgao artistico-per-
formatica. Segundo Llansol (2011, p. 59), “Eu ndo faco separag¢des. Para ser real e para
dizer realmente como eu apreendo — apreendo estando la. Eu acho que sinto, vejo,
penso, tudo é simultaneo (...). Pensar é com o corpo...".

Como que acordados de nossos respectivos sonos de indiferenca ou de aneste-
sia, levantavamos e iamos ao encontro de arvores distantes de nés, desenrolando um
emaranhado de fios de 3, e as presenteavamos com palavras amaveis. Em seguida,
retornavamos ao nucleo da intervencao. Apds cada um fazer, individualmente, essa
danca-didlogo, sentdvamos e aguarddvamos o despertar e o retorno do outro (fig. 9
e 10).

3 Exposicéo organizada por Susan Mariot e Priscila Mendes Gobbi, em setembro de 2019, na Biblioteca Universitaria da Universidade Federal de Santa Catarina.
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Fig. 10. Performance em curso, no estagio “levar a palavra e o fio a arvore”.Fonte: autores (2019).
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Deitar. Levantar. Escolher uma palavra. Amarrar na arvore. Voltar com o fio. Co-
nectar ao centro. No processo, siléncio. Concentracdo. Consciéncia. O corpo pre-
sente. A relacao do corpo com o espaco, a agao intencional, o questionamento da-
quela “casa”. O questionamento das relacdes que ali se estabeleciam, ou ndo. Uma
ativacao inusitada, silenciosa, colorida, do centro a borda e da borda ao centro. Uma
amarragao de significados.

Assim, sucessivamente, cada um de nds deixou algumas palavras em arvores
aleatdrias, aparentemente distantes de nds, e as interligamos novamente ao centro
numa uniao de fios coloridos em torno da palavra conectar (fig. 11, 12 e 13).

- " ! 3
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Figura 13. Amarragao ao centro, na palavra Conectar. Fonte: autores (2019).
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Uma intervencao artistico-performatica com exploracdao do nosso afeto de for-
ma simbdlica, ludica, amavel e imaginativa.

A arte é, portanto, uma espécie de ilha de edicao tosca que apreende o real
pela forma. De modo mais geral, essas obras produzem a ficcdo de um uni-
verso que funciona de forma diferente. [...] a dimensao ficcional da arte vem
romper a cadeira da realidade, devolvendo-a a sua natureza precaria, a mes-
cla instavel de real, imaginario e simbolico que ela contém: essa ficcao amplia
a realidade, permitindo-nos manté-la em perpétuo movimento e nela intro-
duzir, portanto, a utopia e a alternativa (BOURRIAUD, 2011, p. 99-100).

Recordando O Abecedario de Gilles Deleuze (DELEUZE, 1996, p. 44), “"Os con-
ceitos nao nascem prontos, nao andam pelo céu, nao sao estrelas, nao sao contem-
plados. E preciso cria-los, fabrica-los”. Assim como os conceitos, as intervencdes,
por mais programadas que sejam, ao serem criadas pela experimentacao, assumem
corpo e vida proprios.

O que parecia ser o término de nossa acao é que realmente deu inicio a inter-
vencao do eu-sujeito participante com o mundo. O mundo que nao nos olha ao mes-
mo tempo. O mundo que esta acontecendo em paralelo, independente e, por vezes,
indiferente as nossas acdes, aos nossos conceitos. A partir deste momento é que a
intervencao aparece para aqueles usuarios que a encontram com os olhos de ver e
olhos de alma. Alma que deriva e flagra a presenca do carinho deixado em forma de
palavra, em forma de intervencao.

5. Deriv(agdes)

Apresentamos nesta secao o aprendizado adquirido a partir dessa experiéncia
sob trés diferentes percepgdes e nossa percepcao comum.

5.1. Visao Alfa

Aintervencao me afeta na consideracao das relacdes. Me desperta também para
aspectos sustentaveis. Nao expressei para a equipe, mas tinha muita preocupacao
com o lixo. Venho tentando ser mais consciente com meu consumo e descarte de
materiais e levo isso para todas as esferas da minha vida. Essa relacdao do lixo com a
interveng¢ao urbana ficou circulando entre meus pensamentos durante alguns en-
contros. Principalmente naqueles em que nos eram apresentadas intervencdes que
geravam residuos. Mas pude concluir que, além de me incomodar, essa situagao tam-
bém incomoda os outros e essa pode ser uma de suas poténcias como interven-
¢ao. Essa poténcia me faz recordar do texto Coreopolitica e coreopolicia, de Lepecki
(2012), em que a (relagao) politica define os espacos transitaveis, e os atores envolvi-
dos, direta ou indiretamente, delimitam as acdes.

Outra licao aprendida na “Dinamica Interventiva” € que intervengdes estao aber-
tas para fuga de roteiro. Resolvemos desenrolar os novelos e corta-los na metade,
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devido a longa distancia entre as arvores e o centro da praca. Na hora da execucgao
nos enrolamos, literalmente. Esse fato, na hora de minha deriva, abriu alguns “por-
tais”, como nos gostavamos de chamar os momentos reflexivos. Em primeiro lugar,
carregar a la de forma que ndo a de um novelo é bastante “humano” — cheio de falhas
—, em segundo lugar, os nds que se formam nada mais sdao que percal¢cos da vida e,
por mais que vocé tente, em algum momento s6é uma tesoura pode te ajudar. Entao,
a partir desse no cortado, vocé esta livre para recomegar (fig. 14).
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Fig 14. Processo de desatar os nés do fio de 1a. Fonte: autores (2019).

Estdvamos em uma pracga que se apresentou vazia, mas nas horas que passamos
nos preparando para a intervencado, vimos muitas pessoas. Muitos casais. Muitas fa-
milias. Alguns solitarios. E o texto que nos serve de base traz isso também: intimidade.
Intimidade que omitimos, mas que chamamos de: amar, conectar, encontrar, imagi-
nar, lembrar e sonhar.

Era uma manha cinza, duas semanas apos a intervencao, e eu passava pela pracga,
seguindo meu caminho. Avistava as palavras, ja disformes e cheias de marcas. Passei
por uma pessoa que me perguntou: “E ai mogo, quer um poema?”. Nao tive reacdo
porque instantaneamente lembrei-me do rapaz que nos abordou ao final de nossa
intervencao com um bilhete escrito: “Espalhe amor por onde vocé for”.

Nao sei descrever o momento. Nao conheco a histdria desse rapaz que se apre-
senta como em situacao de rua. Mas sei que estamos fazendo a mesma coisa em um
mesmo lugar, levando amor. Fico inflado de amor pela cidade, por nossa sociedade.
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Distantes sO estdo aqueles desconectados do mundo real. O presente é vivido no
agora, e em carne e 0sso, longe de nossa (hiper)ymodernidade (virtual).

5.2. Visao Beta

A cidade vive para além de seus usuarios e equipamentos, entranha-se por entre
as relacdes e memorias que se abrigam nas sensac¢des que estas nos deixam. Por que
a experiéncia de uma pessoa em relacao a um local é diversa da percepc¢ao de outra
sobre este mesmo lugar? Acredita-se que é a construcao diaria, individual e situacio-
nal que torna a diferenciacao possivel. Cada pessoa se situa no mundo a partir das
suas construcdes, valores, memorias e sobretudo dos sentimentos que a acompa-
nham.

O corpo que se submete a intervencdo, no seu sentido mais passivo de entrega
total ao processo, atento aos recados, assim como a mente, pensa, grita, adoece...

A aprendizagem nos transforma; faz com que toda alimentacdo, que nao
apenas “conserva”’: como bem sabe o filésofo. Mas no fundo de todos nds,
“la embaixo”, existe algo que ndo aprende, um granito de fatum (destino) es-
piritual, de decisdes e respostas predeterminadas a seletas perguntas pre-
determinadas. Em todo problema cardinal fala um imutavel “sou eu”; sobre
o homem e sobre a mulher [...]. Logo deparamos com certas solucdes de
problemas que, justamente a nés nos inspiram uma forte fé; de ora em diante
sao chamados talvez de “convicgdes”. Mais tarde enxergaremos nelas apenas
pistas para o autoconhecimento, indicadores para o problema que noés so-
mos - ou, mais exatamente, para a grande estupidez que somos, para nosso
fatum espiritual, o que ndo aprende “la embaixo”. Depois da notavel gentileza
que acabo de enderecar a mim mesmo, talvez me seja permitido expor algu-
mas verdades acerca da “mulher em si”: supondo que desde ja se saiba que
sdo apenas verdades minhas (NIETZSCHE, 2005, p. 125).

Sim, o aprendizado que nos transforma, que faz com que as “minhas verdades”
se diluam e se mimetizem ao novo arsenal de palavras e leituras textuais ou corporais
apresentados, transforma também o corpo que se coloca como instrumento desse
processo, fazendo-o pensar, gritar e adoecer. A dor o faz parar. Ainda que momen-
taneamente € necessario ouvi-la. Deixar cicatrizar as novas feridas abertas onde o
conhecimento permeou.

A mente atenta aos seus recados, o corpo devolve sua inesgotavel resiliéncia
e, em prontidao, se recupera e desperta. Desperta revigorado. Desperta e olha para
dentro de si. Assim como a mente que passa pela transformacao do aprendizado, o
corpo também nao mais se permite ficar no mesmo estado, agir da mesma forma.
Precisa de e pde-se em movimento. E movimentando-se, se liberta. Ja ndo é mais
possivel voltar atras. Os gestos de carinho estarao acessiveis ao olhar atento a todo
momento e se manifestardo das mais variadas formas.
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Fig 15. Palavra Amar, um legado material efémero da interveng&o. Fonte: autores (2019).

Para estas pessoas, e cada uma a seu tempo, os recados foram deixados: imagi-
nar um mundo coletivamente melhor, sonhar com condi¢des dignas e de bem-estar,
lembrar o que de fato vale a pena, conectar-se consigo e com o outro, encontrar al-
ternativas para realizar o que faz o sorriso brilhar e, independentemente de qualquer
condicdo, amar. Amar para transformar (fig. 15).

5.3. Visao Gama

Fico sensibilizada pela experiéncia. Na mesma noite, no estagio de quase sono,
tenho uma visao de uma arvore enrolada em fios coloridos. Vermelho, azul, amarelo.
As cores primarias que usamos.

Fico sensibilizada pelo encontro com uma realidade habitacional em espaco
publico que apenas tange a minha compreensao. A unica pessoa que nos abordou
durante a intervencao foi uma pessoa em situacao de rua. Contou sua historia. Sem
documentos, vagando de lugar em lugar, sem trabalho. Pelo que percebemos, e de-
pois investigamos, parece uma condi¢cao temporaria. Pediu um troco para se alimen-
tar. Em troca do troco, um papel onde se |é: “Espalhe amor por onde vocé for”.

O corpo da equipe, sensibilizado pela agao, atrai o corpo do cidaddo na con-
dicao pesquisada pela nossa intencao. Nao parece real. Como explicar as reverbe-
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racdes? Para quem contamos, afetou. Para quem participou, afetou. Para quem viu,
afetou.

Ser no mundo envolve uma desestabilizacao permanente. A impermanéncia. O
transitorio. O temporario. Que a minha inquietacdo com o que possa ser negativo
reverbere em acao com o que possa ser positivo.

A Declaracao dos Direitos Humanos prevé o direito a moradia. A sociedade en-
cara a pessoa em situacao de rua como um incbmodo. Que contextos complexos sao
esses que levam uma pessoa a tal situacao? (fig. 16). Cogito que seja uma consequén-
cia advinda de uma desestrutura maior. Social, familiar, psiquica. Ou todas, ou outras.

Fig 16. Pessoa dormindo na praga. Fonte: autores (2019).

Quem sou eu para compreendé-los? Se por um lado minha vivéncia é dissonan-
te, por outro lado minha formacao é consoante. Ou deveria ser. Ou pode vir a ser.

Trata-se de uma realidade que, nosso corpo (individual ou coletivo) aceite ou
nao, é da cidade. E da coletividade. Vamos resolver a questdo promovendo arquitetu-
ra hostil? Vamos tentar leva-los para os abrigos temporarios? Ou vamos experimen-
tar outras possibilidades mais amaveis?

Suspiro. E desse suspiro surge uma compreensao mais profunda do territorio
instavel da diversidade urbana. A diversidade de corpos. A diversidade de significados
do espaco publico. E ainda, desse suspiro, emerge a desconstrucao de qualquer ima-
gem utdpica, seja ela de sonho ou pesadelo.
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A questao que se coloca para mim nesse momento é: qual a extensao da nossa
disposicao para acolher e abracar a diversidade?

5.4. O afeto coletivo

No curso da experiéncia tivemos uma identificagdo comum: foi como um portal.
Entramos meio despertos, meio desavisados. Passamos pelo processo inquietos e
afetados. Saimos transformados. A arte e sua poténcia sensibilizadora nos inspiraram,
nos usaram e nos transformaram.
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Resumo

Apartirdaleituradeobras,relatosoraisetextostedricos, esteartigopretendeinvestigaroquin-
tale o espaco doméstico enquanto paisagem, ativados poeticamente pelaimagem da mae
(e ancestralidades em geral), na obra de trés artistas/autoras brasileiras da contempo-
raneidade: Conceicao Evaristo, Rosana Paulino e Aline Motta. Articulando a teoria fe-
minista negra brasileira e afroamericana com os conceitos de cartografia psicossocial
trabalhados por Suely Rolnik, pretende-se tracar possibilidades de leitura dessas obras
que podem nao corresponder as ferramentas tradicionais de critica de arte.

Palavras-chave: Arte Contemporanea; Feminismo; Paisagem; Domesticidade

Abstract

Based on the reading of artworks, oral reports and theoretical texts, this article intends to
investigate the domestic and backyard spaces as landscapes, poetically activated by the maternal
image (and ancestrality in general), in the work of three female contemporary Brazilian artists/
autors: Conceicao Evaristo, Rosana Paulino and Aline Motta. By articulating Brazilian and Afro-
American black feminist theory with the concepts of psychosocial cartography elaborated by
Suely Rolnik | intended to trace the possibilities of reading these works in ways which may not
correspond to traditional perspectives of art criticism.

Key-words: Contemporary Art; Feminism; Landscape; Domesticity

Resumé

De la lecture des ceuvres, des rapports oraux et des textes théoriques, cet article vise a étudier
l'arriere-cour et l'espace domestique en tant que paysage, activés poétiquement par l'image
de la meére (et les ancétres en général), dans le travail de trois artistes/auteurs brésiliennes
contemporains : Conceicdo Evaristo, Rosana Paulino et Aline Motta. En combinant la
théorie féministe noire brésilienne et afro-américaine avec les concepts de cartographie
psychosociale travaillés par Suely Rolnik, on veut tracer des possibilités de lecture de ces
ceuvres qui peuvent ne pas correspondre aux outils traditionnels de critique d'art.
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1. Introducgao: um convite para entrar

Na histéria da arte ocidental, a partir da tradicao romantica, a paisagem € um
tema que vem sendo explorado repetidamente por grandes mestres da pintura e da
fotografia, revelando uma natureza pictdrica e quase sempre de um olhar viajante.
Porém se pensarmos na producao de artistas mulheres de origem brasileira, quais os
multiplos tipos de paisagens sao possiveis emergir?

Seja pelo lugar histoérico e social que mulheres ocupam dentro do espaco do-
meéstico em sua maioria, seja por impedimentos de toda ordem em realizar grandes
excursdes pelo mundo afora, ou mesmo restricdes em ocupar o espago publico, o
quintal de casa e sua domesticidade muitas vezes funcionam como a principal paisa-
gem influenciadora da subjetividade e fazer de algumas artistas.

Neste artigo, portanto, vou me concentrar neste espaco do quintal e da casa,
tensionando-o com o conceito de paisagem na tradicdo artistica ocidental. Assim,
proponho pensar o espaco da casa e do quintal como paisagem, a partir do qual as
artistas que selecionei criam suas narrativas e percursos, remetendo muitas vezes a
uma reflexao sobre sua origem ancestral no continente africano. Nao por acaso, sele-
cionei trés artistas afro-brasileiras, Conceicao Evaristo, Rosana Paulino e Aline Motta.
No trabalho destas artistas percebo um importante entrelagcamento entre questdes
de ordem autobiograficas com o complexo contexto historico da experiéncia colo-
nial. Para abordar a rica trama tecida por estas artistas em suas paisagens, buscarei
dialogar com algumas discussdes da teoria feminista negra brasileira e afro-ameri-
cana, em especial com o conceito de cartografia psicossocial trabalhados por Suely
Rolnik, considerando também a perspectiva do feminismo interseccional.

2. Paisagens por dentro e por fora

Rosana Paulino, Conceicao Evaristo e Aline Motta sdo trés artistas/autoras bra-
sileiras contemporaneas que investigam, em diferentes formatos e plataformas, seus
lugares de origem. Suas obras trazem constantemente a figura materna enquanto
propositora de poesia, assim como a infancia e o espa¢go domeéstico como principais
referéncias para construcao de suas subjetividades.

A paisagem aqui se trata tanto do ambiente em que essas artistas estao inseridas
como uma nocgao de “paisagem psicossocial” desenvolvida por Suely Rolnik e Félix
Guatarri. Segundo Rolnik: “paisagens psicossociais também sao cartografaveis [....]
mundos que se criam para expressar afetos contemporaneos, em relacao aos quais
Os universos vigentes tornaram-se obsoletos.” (ROLNIK, 2016, p. 23).

Quer dizer, quando pensamos no espaco doméstico enquanto paisagem, que
tipo de imagem nos aparece? Aqui nos interessa tanto o espaco da casa em si, em sua
construcao, tijolos, quartos, quintal e varal, quanto os afazeres domésticos, a comida
a ser preparada, a costura e o cuidado com as criancas, lugares de acolhimento e
reclusao.
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Partindo também da teoria interseccional!, que pensa as identidades sociais
como uma rede de conexdes — ao inveés de isolar género, raca, classe, lugar de ori-
gem, entre outros —, analisarei algumas obras e relatos dessas mulheres a fim de tra-
¢ar uma possivel paisagem comum.

Nao por coincidéncia as artistas escolhidas nesta investigacao sao mulheres ne-
gras. O lugar social determinado as mulheres vem mudando consideravelmente des-
de a revolucgao industrial e com os movimentos feministas do século XX e XXI. Muitas
mulheres, diferentemente de suas antepassadas, ocupam hoje trabalhos fora de casa
e lugares de poder. Porém o género somado a outras opressdes de raca e classe, faz
com que a experiéncia de mulheres negras ainda esteja predominantemente relacio-
nada ao espagco domeéstico, tanto pelo cuidado com a propria casa e com os filhos,
quanto pelos trabalhos socialmente destinados a elas: empregadas domésticas, ba-
bas, cozinheiras, faxineiras, etc.?

A experiéncia subjetiva e o pensamento critico das artistas Rosana Paulino,
Conceicao Evaristo e Aline Motta podem nos trazer importantes potencialidades no
que se refere a relacao entre mulheres e espaco domeéstico num todo. Longe de que-
rer universalizar uma estética correlacionada a género, raca e localidade, a leitura
desse conjunto de obras pretende pensar possiveis ferramentas de analise critica.

Além disso esta analise critica sobre a obra de artistas mulheres e negras, que
apesar de corresponderem a uma porcentagem larga da populacao brasileira estao
praticamente ausentes de livros de Historia da Arte, galerias, colegcdes e museus, nos
possibilita dar voz a outras narrativas e assim aprender novas possibilidades em ter-
mos de conhecimento artistico e cientifico.

Interessa-me trabalhar este terreno dubio e contraditério do espaco domeés-
tico, em suas belezas e violéncias. Trazer a tona a poesia desses espacos € também
tensionar os limites entre publico e privado, entre silenciamentos for¢cados e vozes
potentes.

Em seu livro “O que é lugar de fala” a fildsofa Djamila Ribeiro, analisando o dis-
curso da antropologa Lélia Gozales, afirma:

Gonzalez evidenciou as diferentes trajetdrias e estratégias de resisténcias
dessas mulheres e defendeu um feminismo afrolatinoamericano colocando
em evidéncia o legado de luta, a partilha de caminhos de enfrentamento ao
racismo e sexismo ja percorridos. Assim, mais do que compartilhar experién-
cias baseadas na escravidao, racismo e colonialismo, essas mulheres parti-
lham processos de resisténcias. (RIBEIRO, 2017, p. 16)

Djamila Ribeiro conclui sobre a experiéncia da mulher negra latino-americana:
“Existe um olhar colonizador sobre nossos corpos, saberes, producdes e, para além
de refutar esse olhar, é preciso que partamos de outros pontos.” Ou seja, ndo se trata
de achatar identidades mas partir de uma analise politica e historica para se pensar
essas obras seja em suas criticas ao “olhar colonizador” mas principalmente observar

1 Me baseio no conceito de Interseccionalidade da teoria feminista negra, mais especificamente dentro do contexto brasileiro, apresentado no livro “o que ¢
interseccionalidade” de Carla Akotirene.

2 Estas questes sdo levantadas pelo feminismo interseccional, que revela as opressdes ndo s6 entre homens e mulheres mas também aponta para opressdes
entre mulheres de classes sociais distintas.
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suas potencialidades artisticas. Lembrando que essa relagcao aqui proposta entre gé-
nero e domesticidade produz necessariamente uma contradi¢ao: por um lado, a casa
€ uma paisagem de afeto e construcao primordial da subjetividade. Por outro lado,
espaco também de aprisionamento, invisibilidade e violéncia doméstica.

Podemos perceber essa dualidade contraditdria entre poténcia e violéncia do
espaco doméstico nesta fala de Conceigao Evaristo sobre seu processo de escrita:

Nado sou uma pessoa disciplinada, até porque tenho mil e outras coisas que
eu faco. Tem a questdo da casa, a questdo da filha. Quer dizer, a propria luta
pelo cotidiano nao deixa vocé ser muito disciplinada. Por exemplo, eu es-
crevo mas a escrita pra mim nao é a primeira obrigagao. Tem outras coisas
pra resolver pra depois poder dar esse lugar da escrita. E isso as vezes até
me angustia, eu gostaria do lugar da escrita ser o primeiro na minha vida.
(EVARISTO, 2015)

Conceicao Evaristo, mulher negra nascida em uma favela de Belo Horizonte-
-MG em 1946 e, contrariando as estatisticas de exclusao de raca, género e classe, é
hoje doutora em Literatura comparada pela UFF e renomada escritora no cenario
brasileiro e mundial. Evaristo relata:

Talvez o primeiro sinal grafico, que me foi apresentado como escrita, tenha
vindo de um gesto antigo de minha mae. Ancestral, quem sabe? Pois de quem
ela teria herdado aquele ensinamento, a ndo ser dos seus, os mais antigos
ainda? Ainda me lembro, o lapis era um graveto, quase sempre em forma de
uma forquilha, e o papel era a terra lamacenta, rente as suas pernas abertas.
Mae se abaixava, mas antes cuidadosamente ajuntava e enrolava a saia, para
prendé-la entre as coxas e o ventre. E de cdcoras, com parte do corpo quase
alisando a umidade do chaéo, ela desenhava um grande sol, cheio de infinitas
pernas. Era um gesto solene, que acontecia sempre acompanhado pelo olhar
e pela postura cumplice das filhas, eu e minhas irmads, todas nés ainda meni-
nas. Era um ritual de uma escrita composta de multiplos gestos, em que todo
corpo dela se movimentava e ndo s6 os dedos. E 0s nossos corpos também,
que se deslocavam no espa¢o acompanhando os passos de mae em direcao
a pagina-chdo em que o sol seria escrito. Aquele gesto de movimento-grafia
era uma simpatia para chamar o sol. Fazia-se a estrela no chao. (EVARISTO
2007, p.16)

Evaristo descreve imagens de seu quintal, da coreografia de sua mae e das mar-
cas que ela fazia no chao. Ao mesmo tempo parece descrever — também em pala-
vras-imagens como o sol de sua mae — as marcas que essa experiéncia na casa pro-
duziram dentro de si.

Ja a artista Rosana Paulino, paulistana nascida em 1967, de origem negra e pe-
riférica, filha de mae costureira e doutora em Artes Visuais pela USP, é hoje um dos
principais nomes da arte contemporanea brasileira. Em entrevista para o Itau Cultural,
a artista nos revela também um possivel mito de criacdo do seu processo artistico.

Tinhamos um terreno que era muito proximo de um braco de rio. E geralmen-
te os terrenos que sdo proximos de rio tem uma lama muito plastica, muito
maledvel. E minha méae era muito esperta. Ela ia ld, cavava um pouquinho,
fazia aquela lama, aquela matéria-prima gostosa pra gente trabalhar e nés
passavamos a tarde ali. Nés moldavamos bichinhos, punhamos no sol, depois
pintdvamos. Entdo acho que toda essa questao da infancia, essa manualida-
de, essa questdo de desenhar os personagens, eu acho que isso acabou me
influenciando, sim. (PAULINO, 2016)

Lorena Galery Batista Palindromo, v. 12, n. 28 p. 39-47, set - dez 2020




A casa enquanto paisagem na obra de artistas brasileiras: PAL I NDROMO
Rosana Paulino, Conceicao Evaristo, Aline Motta

Este relato de Paulino tem diversas semelhancas poéticas e imagéticas com o
relato de Conceicdo Evaristo. Paulino descreve uma geografia de seu quintal que é
ativado pela mediacao de sua mae. Ela nos constroi essa paisagem da infancia: a casa,
o quintal lamacento, o rio ao fundo, e as criangcas moldando animais de barro no sol
de fim de tarde. O primeiro atelié da artista € justamente essa paisagem domeéstica
com suas tecnologias naturais que a mae espertamente transforma em possibilidade
de criacgao.

Sao muito os elementos que se repetem nao sé em suas biografias como nesses
relatos de iniciagao a um processo artistico: a mae como figura ativadora do espaco,
a infancia entre irmas, o quintal lamacento, o corpo como interlocutor com a paisa-
gem, o sol, e por fim a criacao de imagem e de poesia.

Ao mesmo tempo que essas duas narrativas sao bastante semelhantes, elas
se distanciam bastante do arquétipo dos mitos de criacdao de artistas que estamos
acostumados a ler dentro da perspectiva candnica da Historia da Arte. Sera que essa
paisagem — tipicamente brasileira — de um quintal, com rio, sol, lama e criancas in-
ventando brincadeiras enquanto a mae termina os afazeres domésticos — tem rever-
beracdo direta na producao artistica local?

E nitido que a terra lamacenta do quintal que da vida as brincadeiras de infancia
ressoa materialmente na obra de Rosana Paulino. Em “Tecelas” instalagcao de 2003, a
artista molda em barro dezenas de pequenas mulheres-inseto que tecem pela boca
seu proprio casulo. Sobre essa obra, a pesquisadora Luana Saturnino comenta:

“Casulos de bichos-da-seda parecem metamorfosear-se em mulheres mol-
dadas em barro. Estes elementos relacionam-se a histéria pessoal da artista,
a0 mesmo tempo em que promovem uma releitura do ambiente domeéstico
e de elementos tipicos da experiéncia das mulheres na casa.” (TVARDOVSKAS,
2013, p. 8)

As figuras de barro sao dispostas pela artista formando uma instalagao de for-
mato variavel. Apresentada na Pinacoteca de Sao Paulo em 2018, a obra ocupava
uma quina de encontro de duas paredes com o chao da galeria. No chao, dezenas
de casulos de barro de formatos levemente variaveis, ddo a sensagao de uma comu-
nidade ao mesmo tempo organica e arquitetonica. Todos sao abertos com orificios
voltados para cima como ovos cuidadosamente eclodidos. Os casulos comecam a
subir pelas paredes mas logo dao lugar as mulheres-insetos que se propagam pelo
espagco em uma composi¢cao que sugere movimento de expansao. A instalacao da a
essas figuras uma configuracdao de comunidade ao mesmo tempo em que remete a
um processo de metamorfose e deslocamento.

Analisando a obra dentro do tema da paisagem, é possivel criar a imagem de
uma cidade de casas-casulos e suas moradoras mulheres-inseto que se contorcem
para sair do casulo ao mesmo tempo que tecem novas roupagens em si mesmas.
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Fig. 1: Fotografia da instalagéo “Tecelas” 2003, de Rosana Paulino. Fonte: https://www.rosanapaulino.com.br/

Essa imagem da mulher que constrdi a si ao mesmo tempo que constrdi sua
morada-casulo nos oferece a esfera processual da vida doméstica e também uma
forte metafora dessa figura materna que é chave fundamental nos relatos de Evaristo
e Paulino.

A figura da mulher-inseto reaparece na obra de Paulino em desenhos da série
“Caparaca de protecao”, 2004, que parece nos revelar nao s6 o que chamo aqui de
mito de criacdo de um eu-artistico mas da propria construcao do eu-sujeito. Além de
percebermos algo que se repetira na obra de ambas, que é a necessidade constante
de auto-protecao, ou como diria a personagem Bica de Evaristo: “Deve haver uma
maneira de ndo morrer tdo cedo e de viver uma vida menos cruel” (EVARISTO, 2016,
p. 99-109)

Bica é uma das personagens femininas de “Olhos d'agua”, livro de contos de
Conceicao Evaristo. Em outro conto deste mesmo livro, que da nome ao livro, a nar-
radora se pergunta longamente sobre os olhos de sua mde que ela ndao vé ha algum
tempo. Por fim, decide visitar sua mae para verificar a cor de seus olhos:

Voltei, aflita, mas satisfeita. Vivia a sensacao de estar cumprindo um ritual, em
que a oferenda aos Orixas deveria ser a descoberta da cor dos olhos de minha
mae. [...] eram tantas ldgrimas, que eu me perguntei se minha mae tinha olhos
ou rios caudalosos sobre a face. (EVARISTO, 2016, p. 18)

A figura da mae novamente parece mimetizar a ideia de ancestralidade e a busca
da personagem por suas raizes — ou melhor dizendo, seus “rios caudalosos”.

Sao diversas as obras de Rosana Paulino em que essa busca de sua proépria his-
toria esta bastante evidente. Como na série “Assentamento” 2012-2013, “A ciéncia é
luz da verdade?” 2016, “Atlantico vermelho” 2017 e “Musa paradisiaca” 2018, em que
ela se apropria de fotografias historicas de sujeitos negros, junto com imagens de
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azulejos portugueses ou outras iconografias, criando painéis em tecido que discutem
a narrativa da colonizacao e escravidao dos povos africanos.

Em relato para pesquisadora Célia Antonacci, Paulino diz a respeito do desen-
volvimento de sua obra “Parede da memaria” 1994/2015:

Desde crianca eu gostava de mexer numa caixa de fotos que nds temos aqui
em casa [...] Vou trabalhar com as fotos de familia. Eu posso saber quem sou
eu, de onde vieram meus antecedentes, meus pais, minha mae, minha avé.
(PAULINO apud ANTONACCI, 2019, p. 8)

Na obra em questdo a artista reproduz centenas de vezes fotografias de seus fa-
miliares, impressas em tecido e costuradas em pequenas almofadas que formam um
patua. O patua é uma referéncia a cultura africana e afro-brasileira. Sequndo a pré-
pria artista, o patua é um elemento que sempre esteve presente em sua casa, desde
a infancia. Aquele objeto afetivo e domeéstico foi que acionou o fazer desta obra. Em
catalogo da primeira exposicao individual de Paulino no Brasil, em 2018 na Pinacote-
ca, a pesquisadora Juliana Bevilacqua diz:

Paulino recupera essas pequenas bolsas apenas como parte de sua vivéncia
doméstica. Interessa a ela, sobretudo, subverter a fungdo original do patua,
explorando suas outras possibilidades e limites. (BELILACQUA apud PINACO-
TECA. p. 150)

As fotografias de seus familiares, criancas e adulto negros, as vezes em cenas
domeésticas, as vezes em retratos tipo documento, se repetem e parecem encarar
quem os olha, em um jogo-da-memoria subvertido. A memadria aqui ndo é exercida
escondendo os pares na tentativa de combina-los, como no jogo infantil, mas ex-
pondo esses rostos e os fazendo visiveis, merecedores de serem vistos e lembrados.

3. Vizinhancgas e outros quintais

De uma geracao mais jovem que Paulino e Evaristo, outra artista brasileira em
que a paisagem vai ser fundamental na producao de sua obra, é a carioca Aline Motta.
Nascida em Niterdi-RJ em 1974, também tem percurso académico nas areas de co-
municagao e cinema.

Em uma de suas obras mais recentes, “Pontes sobre abismos” 2017 — titulo que
também nos remete a ideia de paisagem — a artista sai de seu quintal para percorrer
um caminho pela paisagem até Africa, em busca de uma construcdo da proépria his-
toéria. Segundo o curador Hélio Menezes:

Em “Pontes sobre Abismos”, a artista niteroiense recorre a uma série de es-
tratégias com o intuito de montar uma possivel genealogia familiar. Relatos
de historia oral, alguma documentacao, arquivos familiares e exames de DNA
recriam lacos afro-atlanticos de parentesco, numa rota invertida do trafico
negreiro: da cidade de Vassouras, no Rio de Janeiro, em diregao a Serra Leoa,
na Africa. (MENEZES)
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O trabalho que se da em fotografia e video, mostra fotografias antigas em teci-
do, as vezes penduradas em varais, as vezes sobre pedras e rios, em fachadas de casas
e quintais de terra.

Figura 2: Fotografia constituinte da obra “Pontes sobre abismos” 2017 de Aline Motta. Fonte: http://alinemotta.com

O titulo “Ponte sobre abismos” propde uma paisagem impossivel, assim como
o titulo da videoinstalacao “Se o mar tivesse varandas” 2017 em que Motta subverte
uma cantiga portuguesa de mesmo titulo. Originalmente a cantiga relaciona Portu-
gal e Brasil através dessa varanda para o oceano atlantico. Motta por sua vez quer
fazer o Brasil dialogar ndo com Portugal mas com o continente africano. O video traz
a nova versao da cantiga:

Se o mar tivesse varandas

a agua teria gosto de terra

a paisagem seria uma arquitetura
e da praia daqui e da praia de la
teriamos a mesma vista

Se o mar tivesse varandas

as ondas passariam recolhendo testemunhos
e a memoria de uma costa

seria passada a outra

chocando-se contra as rochas?®

3 O poema faz parte da videoinstalagdo de Aline Motta, “Se o mar tivesse varandas” 2017 e foi retirado de seu portfélio online: <http://alinemotta.com/Se-o-mar-
-tivesse-varandas-If-the-sea-had-balconies>. Acesso em 05/10/2019.
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A varanda pode ser pensada como uma extensao da casa que deixa mais fluido
os limites entre dentro e fora, espagco doméstico e publico. Oposto arquitetédnico ao
quintal, que fica ao fundo da casa, tornando-0 muitas vezes ainda mais introspectivo
e doméstico, a varanda se da ao dialogo com o externo.

Junto a cantiga, imagens fotograficas com familiares de Motta vao surgindo em
tecidos sob aguas. A artista novamente parece investigar sua origem propondo um
encontro de paisagens de Brasil e Africa, nesta varanda imaginaria que recolhe teste-
munhos e traz memorias a tona.

Diferentemente da cantiga original que frisa a impossibilidade da comunicacao
entre Brasil e Portugal, Motta foca nas possibilidades de encontro entre os dois con-
tinentes (América/Africa), criando a partir de suas imagens essa nova paisagem de
encontro, conexao, memoria e cura.

O apagamento da historia e genealogia dos individuos da diaspora africana, pro-
duz na artista essa urgéncia de busca de sua histodria individual. Podemos observar de
diferentes formas a mesma urgéncia nos trabalhos de Evaristo e Paulino.

Se em seu relato, no quintal de sua mae, Evaristo se pergunta se aquele gesto
tem algo de ancestral, Motta vai as vias de fato nessa indagacao, indo até a casa de
seus antepassados em Serra Leoa. As imagens que Aline Motta nos oferece, me pare-
ce, poderiam muito bem ilustrar os relatos de Evaristo e Paulino, criando uma paisa-
gem comum entre Serra Leoa, Belo Horizonte e a Freguesia do O.

Mesmo que seja sempre partindo do espaco da casa que essas artistas iniciam
seus processos criativos, os elementos da paisagem natural estao sempre fortemente
marcados nesse conjunto de obras. Porém as grandes paisagens e narrativas histori-
cas dao lugar aqui ao pequeno, banal e cotidiano da casa.

Vemos também o elemento do tecido se repetir na obra dessas trés artistas: os
relatos das roupas lavadas por sua mae nos textos de Evaristo, o uso recorrente da
costura na obra de Paulino, e o suporte das fotografias em Aline Motta. Sendo que
tanto o tecido quanto a costura sao materiais e técnicas atribuidas aos fazeres femi-
ninos e, por isso, muitas vezes negados o status de arte.

O barro, o varal e seus tecidos, assim como a costura, as fotografias de familia
e as brincadeiras de infancia, tém todos um tema em comum: a casa enquanto pai-
sagem.

Ainda segundo Luana Tvardovskas: Ha uma perspectiva analitica em construcao
sobre o uso transgressivo feito pelas artistas contemporaneas dos procedimentos tra-
dicionais femininos, das artes das agulhas as manualidades domésticas. (Tvardovskas,
2013, p. 11)

Em vez de negar a domesticidade relacionada aos fazeres femininos, percebe-se
que essas artistas além de dominarem as técnicas e linguagens mais tradicionais da
arte, agregam esses outros saberes e ferramentas ao campo artistico.

Se o feminismo de primeira onda tentou a todo custo negar o espago domés-
tico em nome de uma busca pela igualdade entre homens e mulheres e uma busca
de ocupacao dos espacgos publicos, atualmente muitos textos feministas reivindicam
a paisagem e os fazeres domésticos enquanto lugares de forca e produtividade que
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precisam ser reconhecidos e valorizados, em resposta a desvalorizagcao e violéncia
historica que o patriarcado pratica sobre esse lugar e os corpos femininos.

bell hooks em seu livro “O feminismo é para todo mundo” (2019), de forma bas-
tante didatica explica como a corrente do feminismo que demonizava o espag¢o do-
méstico em funcao de lutar pelo direito das mulheres ao trabalho remunerado falhou
em criticar as estruturas patriarcais da sociedade além de nao garantir as mulheres a
independéncia prometida pela inser¢cdo no mercado de trabalho. Segundo hooks, as

mulheres:
[...] ndo se sentiram libertadas, uma vez que encaravam a dura verdade de
que trabalhar fora de casa ndo significava que o trabalho dentro de casa seria
igualmente compartilhado. (HOOKS, 2019, p. 72)

hooks explica como um comportamento feminista que pretende apenas mime-
tizar estruturas da sociedade patriarcal falha em garantir acesso econémico e poli-
tico a todas as mulheres, seja por questdes relacionadas a raca, classe, sexualidade
ou maternidade. hooks propde ainda que “a criacao de habitagcdes cooperativas com
principios feministas mostraria como a luta feminista é relevante para a vida de todas
as mulheres.” (HOOKS, 2019, p. 73)

Ou seja, ndo adianta negarmos o espago domeéstico relacionando ele apenas
com violéncia e controle, sendo que ainda sao atribuidas as mulheres a funcao de
criacao dos filhos, cuidado com a casa e manualidades tais como bordado, costura e
cozinha. E necessario repensarmos o espaco e o trabalho doméstico, assim como as
noc¢ades e valores de maternagem e paternagem.

Repensar esse espaco é justamente o que essas mulheres artistas parecem pro-
por. Assumir a propria paisagem — que € do quintal e ndo necessariamente das gran-
des expedi¢cdes — assim como a figura materna como ativadora principal de subjetivi-
dade — em contrapartida as heroicas figuras masculinas e paternalistas da Historia da
Arte candnica — parece por si s6 um ato politico. Se tanto o patriarcado, quanto em
alguns debates feministas muitas vezes renegaram (e renegam) a casa como um lugar
menor e de controle, essas artistas engendram uma subjetividade feminina e feminis-
ta que reivindica para si o doméstico como lugar de criagcao, dentro de panorama da
arte feminista e de mulheres a partir da década de 1960.

4. Consideracdes finais: corpo presente

As imagens de domesticidade e maternidade nos trabalhos das trés autoras aqui
discutidas, sao carregadas de um ponto de vista outro e, portanto, carregados de
discurso e praticas politicas feministas. Essas artistas ao reivindicarem uma voz que
surge verdadeiramente de si e ndo de uma expectativa — em geral colonizadora — do
que se espera da arte e da poesia, criam novas possibilidades, dao visibilidade a sub-
jetividades historicamente silenciadas.

Na introducdo do livro “Olhos d dgua” de Conceicdo Evaristo, a ativista e escri-
tora Jurema Werneck diz sobre a poesia de Evaristo: “O lugar de mero ouvinte é de-
sautorizado. Nesta literatura/cultura, a palavra que é dita reivindica o corpo presente.
O que quer dizer agao”.
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As obras destas artistas nos convocam a repensar e (re)agir em relagcao ao que
entendemos como arte. Nos propde um deslocamento, muitas vezes, para dentro de
nds mesmos, ao nos identificarmos e solidarizarmos com esse lugar de silenciamento
histérico. Elas nos apontam para novas formas de pensar e produzir arte, justamente
porque partem de um ponto de vista e de uma experiéncia bem distinta do que en-
tendemos como o “tipico artista”. Ao pensar naimagem da mae e das domesticidades
enquanto ponto de partida, podemos comecar a tracar uma cartografia dos afetos
que nos serve de guia e ferramenta de analise de parte significativa da producgao bra-
sileira contemporanea. Essas obras quebram com um discurso patriarcal e unissono
indicando outras formas de existir e se relacionar com o mundo.
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Resumo

Neste artigo, descreverei o processo criativo da obra Transporto sentimentos, de minha
autoria. Durante a descricao, farei passagens de pensamentos que refletem sobre a acao
e percurso de meu corpo em diferentes paisagens. Discorrerei sobre possibilidades de
acao ha paisagem da cidade através da pratica artistica, ruidos que uma ag¢ao pode cau-
sar assim como as indagacgdes sobre tal ato.

Palavras-chave: Corpo; Paisagem; Caminhar; Acao performatica.

Abstract

In this article | will describe the creative process of the work Transporto sentimentos [l carry
fellings] of my own. During the description | will make passages of thoughts that reflect on the
action and course of my body in different landscapes. | will try to discuss through artistic practice
possibilities of action in the city landscape, noises that an action can cause as well as questions
about such an act.

Key-words: Body; Landscape; Walking; Performance action.

Resumen

En este articulo describiré el proceso creativo de la obra Transporto sentimentos [Llevo
sentimientos]. Durante la descripcion haré pasajes de pensamientos que reflexionen sobre la
accion y el curso de mi cuerpo en diferentes paisajes. Trataré de discutir a través de la practica
artistica las posibilidades de accion en el paisaje de la ciudad, los ruidos que una accion puede
causar y las preguntas sobre tal acto.

Palabras-clave: : Cuerpo; Paisaje; Marcha; Actuacion, accion.
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Introducao

Pesquiso e realizo trabalhos em meios hibridos, seja em video e performance,
videoinstalacao, pintura e performance etc. Na maioria de meus experimentos, utili-
Zo meu corpo e também imagens desse realizando acdes e modificagdes, por meio
de peles artificiais, mascaras e pelo acréscimo de dispositivos, produzindo sensac¢des
visuais, tateis, auditivas, espaciais e temporais que buscam gerar reflexdes sobre os
corpos e a poténcia dos seres em geral. Através das acdes que meu corpo realiza ou,
em alguns outros trabalhos, por meio de palavras que remetem ao corpo e a seus
comportamentos, pretendo produzir sensacdes e ficgdes que discutam questdes li-
gadas a existéncia cotidiana como: relagdes sociais, efemeridade, mudancas de sen-
sibilidade, subjetividade, relacdo humano-maquina e mecanizagcao dos sentimentos.

Sao corpos de passagem que apresentam diferentes estados psicologicos e es-
tados provisoérios (ludicos, criativos, resistentes, efémeros etc.) do ser.

Muitos dos trabalhos que apresento abordam sentimentos, duvidas e compor-
tamentos dos corpos, sem querer aproximagcao com nenhum tipo de verdade. Sao
apenas reflexdes e principalmente ficgdes.

Em Transporto sentimentos realizei uma acado performatica na qual conduzi um
carrinho de mao dentro de alguns 6nibus, pelas ruas do centro e de alguns bairros
da cidade de Sao Paulo, e por uma praia no Guaruja. O carrinho continha uma caixa
grande com a inscricao “Transporto sentimentos”, telefone para contato com What-
sApp e e-mail. Vestida com um uniforme contendo as mesmas informac¢des da cai-
xa, segui pelos espacos até ser parada por algum transeunte que se interessasse ou
questionasse a acao, para logo em seguida retomar a caminhada.

Processo e desenvolvimento da obra

O conceito da obra Transporto sentimentos surgiu por volta do final de 2015.
Eu estava realizando por essa época o trabalho Sem titulo, um work in process com-
posto por frases inseridas no meu perfil pessoal do Facebook. As frases procuravam
travar um dialogo com o espectador, por fazerem o uso de pronomes como vocé, teu
e tua em seu conteudo e por estarem abertas a todos que venham a se deparar com
elas e lé-las durante o passeio pelas atualizacdes sociais de seus amigos do Facebook.
O trabalho procurava trazer pelo estranhamento reflexdes sobre as relacdes sociais,
interpessoais, modos e posturas de existéncia.

Faco mencédo a essa obra porque foi a primeira em que passei a usar palavras/
frases em meus trabalhos. Creio que Transporto sentimentos seja uma extensao des-
se processo e procedimento artistico, tanto pelo uso de palavras como pela inser¢cao
do trabalho em ambito social. O trabalho das frases se inseria no contexto social do
Facebook de forma publica e Transporto sentimentos, como comentado anterior-
mente e que detalharei mais a frente, o faz no espaco publico: pelas ruas da cidade
e pela praia. Esta foi a primeira acao artistica que fiz corporalmente no ambito do
espaco publico.

Nessa época, eu cursava uma disciplina no MAC-USP e, uma vez, quando atra-
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vessava a passarela Ciccilo Matarazzo, para ir do Ibirapuera ao MAC, vi um homem
carregando diversas caixas que, pela quantidade, impossibilitavam a visao de seu cor-
po inteiro. Nao sei ao certo o que ele carregava, mas eram caixas de papelao. Ele
passou e fiquei parada na passarela pensando e tive a ideia de carregar caixas que
lembrassem caixas de transporte de obras de arte (mais comuns para quadros, es-
culturas etc.) e adicionar inscrigdes nelas. Como estava com o pensamento voltado
a realizacao de frases que trabalhassem questdes existenciais cotidianas, logo surgiu
a vontade de escrever “Transporto sentimentos”. Continuei meu trajeto com esse
pensamento na cabecga.

Um ou dois meses apds esse insight (que era realizar a acdo de carregar um
carrinho de mao com uma caixa com a inscricao “Transporto sentimentos” por varios
pontos da cidade de Sdo Paulo e também por uma praia), fui viajar e passar o fim de
ano na praia, em Sao Sebastido. La realizei, com ajuda de Marcos Nobre e Regina
Vallades, alguns esbo¢cos com videos e fotos de como seria fazer esse trabalho na
praia e pelas ruas ao redor, pois a ideia de fazé-lo na cidade e nas praias ja estava
nitida. Tirei fotos e fiz videos curtos e aproveitei um carrinho de praia para simular o
carrinho de mao que usei na obra final.

Fig. 1 e 2: Testes para o trabalho Transporto sentimentos, 2016.

Fiz um video curto com um carrinho semelhante ao que pretendia utilizar e ca-
minhei, saindo e entrando do enquadramento do video, como nas fotos anteriores
(figs. 1 e 2). Planejei essa acdo na qual saia e entrava do quadro porque pretendia re-
alizar uma videoinstalacao com trés telas em que o sair e o entrar em cena estabele-
cessem uma relagao de continuidade, de movimento entre as proje¢des, conectando
espacos diferentes. Assim, em uma das telas eu estaria na praia e sairia de enquadra-
mento para que na tela ao lado estivesse entrando em outro espaco (por exemplo,
numa rua da cidade de Sao Paulo).

Posteriormente, quando voltei da praia para Sao Paulo, retomei esse material
e fiz algumas edi¢cdes de entrada e saida de quadro e entendi como poderia fazer a
edicao desse trabalho.
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Com esse material em maos, li que estava aberto o edital de 2016 do LABMIS
(Laboratorio de Novas Midias do Museu da Imagem e do Som em Sao Paulo) e resolvi
me inscrever com Transporto sentimentos. O material enviado foi o que tinha feito
como esboc¢o na praia e mais algumas fotos de imagens de carrinho de mao, junta-
mente com modelos de uniformes (roupas) para usar durante a acdo.

Tinha em mente que usaria uma roupa especifica, que utilizaria caixas semelhan-
tes as de transporte de obras de arte (ja que estava fazendo arte, a caixa simbolizaria
o transporte de sentimentos no ambito das artes) e que faria uma videoinstalacdo
com trés projecdes de videos lado a lado. Também havia no projeto a informacao de
que eu adicionaria um numero de telefone com WhatsApp e e-mail nas caixas, junta-
mente com a inscri¢cao de “Transporto sentimentos”.

O projeto de Transporto sentimentos foi selecionado e passei a fazer mais es-
boc¢os: para tamanho das caixas e quantidade delas, tamanho da letra das inscricdes
nelas contidas, cor do uniforme e numero do telefone que usaria. Comprei um chip
apenas para o trabalho de modo a facilitar a distincdo entre as mensagens enviadas
para o trabalho e minhas mensagens pessoais.

Com a expansao das formas de comunicacao que propus para além do contato
direto na rua durante a acao, através de e-mail e numero de telefone com What-
sApp na caixa, abri possibilidades para uma comunicagcao posterior com os que se
interessassem no servico e quisessem entrar em contato comigo. Poderia assim dar
continuidade ao trabalho via telefone, WhatsApp ou por e-mail. Confeccionei tam-
bém cartdes com as mesmas informacdes contidas na caixa sobre o oferecimento
do servico.

A Residéncia Artistica no LABMIS teve duracao de trés meses (de maio a julho
de 2016). Apds escolher todos os elementos do trabalho, confeccionei também um
uniforme sob medida — um macacao cinza (neutro) que na parte posterior apresenta-
va as mesmas informacdes contidas na caixa de modo a ficar visivel o servico quando
estivesse de costas. Fiz essa escolha pois um uniforme nos moldes sociais gera mais
segurancga, comprometimento e autenticidade ao trabalho. Contactei o Kadu Rossi,
técnico de filmagem que me acompanhou durante toda a acdo. Poderia convidar um
amigo que soubesse filmar, porém, a escolha de trabalhar com desconhecidos tam-
bém fez parte do processo, ja que meus trabalhos procuram tecer fios nas tramas das
relacdes sociais, convivéncia e acasos dessas relagdes.

Palindromo, v. 12, n. 28, p. 52-61, set - dez 2020 Viviane Vallades da Silva



PAL I NDROMO Transporto sentimentos

TEiNsrEATD |
LENTINENTOE

ML LRRE 1L

pre=—

Viviane Vallades da Silva Palindromo, v. 12, n. 28 p. 53-61, set - dez 2020




Transporto sentimentos PAL I NDROMO

54 Palindromo, v. 12, n. 28, p. 54-61, set - dez 2020 Viviane Vallades da Silva



PAL I NDROMO Transporto sentimentos

TRANSPORTO
SENTIMENTOS

Fig. 3 a 8: Frames da videoinstalagéo Transporto sentimentos, 2016. Camera: Kadu Rossi.
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Fig. 9: Cartdo distribuido durante a ag&o para os transeuntes que se interessassem pelo servigo.

Apos os dias da acao e de captacao das imagens, iniciei o trabalho de edigao dos
videos para tripla projecao.

Em alguns momentos da videoinstalagcdo encontram-se frames pretos em algu-
mas das telas, ficando ora um video projetado, ora dois, ora trés videos projetados
simultaneamente.

Fig. 10: Exposicéo no MIS, em SP em 2017.
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Charlatanismo, ritual, isca para uma interagcao social, um ruido estranho no co-
tidiano, mesclar-se como mais uma ambulante na cidade, acaso, possibilidade futura
através da tecnologia, uma acao dentro da vida? Sdo proposicdes e questdes que
esse trabalho suscita. E como resposta ele perpassa todos esses itens.

Meus interesses em produzir essa acao eram diversos. AO mesmo tempo que
me propus de fato transportar sentimentos simbolicamente, a comecar pelos meus,
também me interessavam todas as questdes que pudessem ser levantadas sobre a
acao, que ja existiam como possibilidades antes mesmo de comeca-la e que de fato
foram suscitadas pelas pessoas, como, por exemplo, a desconfianga sobre o servico.
Gerar questionamentos sobre sua autenticidade ao observar algo que é prometido
era também um dos interesses nesse trabalho. Hoje, diversos produtos e servicos sao
oferecidos a todos nds sem passar muito por nossa reflexao. Tudo é produto, tudo é
comercializado. E foi um pouco isso que tive intencao de provocar.

Gerar interacdes, conversas sobre histérias e desejos também faziam parte das
minhas inten¢des. Outro ponto forte do conceito da obra era causar um ruido, um
estranhamento no cotidiano. Observar carrinhos que vendem Yakult, pipoca e ou-
tros produtos nas cidades, e até mesmo na praia, € comum, porém causei um ruido/
estranhamento por fazer uso da inscricao “Transporto sentimentos”, ainda mais por
estender esse transporte como um servico oferecido ao outro.

Estando mesclada aos vendedores pela cidade ou pela praia, apropriando-me
dos moldes sociais de um vendedor cotidiano, eu estava trabalhando e abordando
também o seguinte questionamento: em pouco tempo, sera possivel através da tec-
nologia transportar sentimentos através de modificagcdes de memaria ou processos
similares, por exemplo? Esse fato modificara nossos sentimentos, nossos modos de
sentir e existir?

Hoje, muitas alteracdes que podem parecer absurdas podem logo se tornar co-
tidianas. A memoadria é um exemplo disso. Paula Sibilia, em seu livro O show do eu: a
intimidade como espetaculo (2008), apresenta estudos e possiveis conclusdes de-
senvolvidos por equipes das Universidades Harvard e McGill sobre as possibilidades
de apagamento ou criacdo de memoarias através de remédios.

Nossas recordagdes seriam plasticas e, portanto, potencialmente moldaveis

— ou seja, tecnicamente manipulaveis. Pode até soar paradoxal, mas seriam
justamente aquelas lembrancgas que se encontram mais profundamente as-
sentadas, aquelas instaladas ha muito tempo ou de forma mais intensa em
nossas mentes, as que poderiam ser apagadas. (SIBILIA, 2008, p. 127)

Com essa descoberta, feita pela equipe das Universidades Harvard e McGill, de
que o cérebro lida diferentemente com lembrancas comuns e rotineiras daquelas
carregadas de emocao, os pesquisadores chegaram a conclusao de que as recorda-
¢Oes mais fortes e emotivas podem ser flexiveis sob condi¢cdées emocionais. A partir
dessa descoberta e do funcionamento dos mecanismos cerebrais, medicamentos
que inibem os efeitos bioldgicos na formacgao dessas lembrancas mais fortes — como
a substancia propranolol — poderiam apagar algumas memorias. O medicamento
seria usado assim que a lembranga ocorresse.
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A partir das possibilidades de modificacao do funcionamento cerebral — cuja
aplicacao pode nao estar tao distante assim —, as mudancas corporais através da
tecnologia genética, dentre outros exemplos, muitos artistas abordam a dicotomia
natural/ artificial, assim como as alteragdes de nossas vidas por meio da tecnologia.
Alguns, por exemplo, operam pela ficcdo ou no campo entre o real e a ficcdo através
da mistura de noticias divulgadas mais recentemente juntamente com as novas pos-
sibilidades tecnologicas. Nessa linha trabalha o artista norte-americano Virgil Wong,
que apresenta noticias ficticias que misturam genética, noticias recentes e novas
possibilidades corporais através da tecnologia em seu site, RYK Hospital. No site, ele
disponibiliza, por exemplo, fotos, textos e um breve documentario, The World'’s First
Male Pregnancy (elaborado por ele e por Lee Mingwei,), que traz informacdes sobre
a primeira gravidez masculina (NUNES, 2016, p. 90). Os artistas, inspirando-se no
modelo de documentario e seguindo os parametros desse género, vao explicando
no documentario como isso aconteceu e suas implicagcdes sociais, bem como o que
isso alteraria em termos de relagdes sociais e modos de existir.

Muitos artistas também optam por um direcionamento reflexivo e criativo so-
bre veracidade/ ficcdo nas midias sociais, como a apresentacdo de personas. Em seu
livro Mentira de artista: arte (e tecnologia) que nos engana para repensarmos o mun-
do (2016), Fabio Oliveira Nunes (artista, professor e pesquisador brasileiro) aponta a
“mentira” como “método criativo”, como estratégia de criacao. Ele estuda e conceitua
a mentira de artista através de trabalhos que se passam pelo que nao sao. Ele aponta
que iludir no campo da arte nao é uma metodologia nova, como as pinturas mimé-
ticas que enganam pela semelhanca em ser o que nao sao. Na arte contemporanea,
essa estratégia metodoldgica € continuada com os anseios da época. Mas trata-se
de uma mentira de natureza poética, uma incursao estratégica que leva em conta o
contexto como um sistema em que atua. Essas mentiras de artistas sao como orga-
nismos que se passam por outros. Semelhantemente ao que ocorre na natureza com
os animais que fingem ser o que nao sao dentro de um contexto.

Seria 0 que o autor chama de mimetismo sistémico, isto &, assim como aconte-
ce na natureza, as proposi¢des artisticas mesclam-se com o ambiente, com o espaco,
com o contexto e criam inter-relagdes.

O mimetismo e “a mentira” de parecer ser o que ndo se é sao estratégias utili-
zadas nas proposicdes artisticas ndo apenas para um efeito de trote ou piada
(embora também tenham esse teor), mas principalmente para dialogar “com
mundo de aparéncias, expectativas e superficialidade, e, tal como a ficgdo
cientifica, criam modelos capazes de repensar contextos nos quais trafega-
mos”. (NUNES, 2016, p. 21)

Transporto sentimentos abordou esse procedimento artistico de se mesclar ao
ambiente social, ao contexto em que foi inserido e chamou muita atencao tanto pelo
texto escrito, mas também pela parte sonora, pois as rodas do carrinho faziam muito
barulho durante o movimento de caminhar, colaborando para atrair mais atencdo. O
fato de eu ser uma mulher a carregar um carrinho com uma caixa um tanto grande
pode também ter sido um outro componente de atragao para a acao. Portanto, mes-
clei-me a paisagem cotidiana, causando porém um estranhamento, reflexdes com a
acao.
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Em todos os espagos por onde passei, a grande maioria das pessoas observou a
acao e percebeu que se tratava de algo estranho. Em nenhum momento passei des-
percebida. Algumas contribui¢cdes ou participacdes dos espectadores no trabalho se
deram por trocas e conversas ludicas, chacotas, criticas ou manifestacdes de descré-
dito. Outras pessoas desejavam mesmo transportar seus sentimentos.

O encontro com o outro, com o inesperado, com as possiveis reagcdes que acon-
teceriam me causavam medo, alegria, curiosidade etc. A agao seria um experimento
para o outro e para mim também. Afinal, estava trabalhando minhas percepc¢des e
possiveis respostas diante do que viria, tanto fisica quanto emocionalmente — como,
por exemplo, me observar diante de questdes, duvidas, chacotas etc.

Eu estava em local publico e cada vez que saia com o carrinho buscava o encon-
tro, me expor ao outro, experienciar uma situagao inusitada, observar-me, observar
a cidade, seus acessos, observar os transeuntes, suas falas, suas rea¢gdes, a0 mesmo
tempo que minha concentracao era bem intensa durante o ato de conduzir o carri-
nho.

Nessa obra, trabalhei na esfera social em dois espacos: o da exposicdo (a mostra
no MIS) e do urbano/publico onde foi realizada a agao. Assim, lidei com o intersticio
social de que fala Bourriaud em relacao as formas de operar o intercambio humano
na arte contemporanea, diferentes das zonas de comunicagao que nos sao impostas.
Segundo o autor:

(...) para nds, além de seu cardter comercial ou de seu valor semantico, a
obra de arte representa um intersticio social. O termo intersticio foi usado
por Karl Marx para designar comunidades de troca que escapavam ao quadro
da economia capitalista, pois ndo obedeciam a lei do lucro: escambo, ven-
das com prejuizo, producdes autarquicas etc. O intersticio € um espaco de
relagdes humanas que, mesmo inserido de maneira mais ou menos aberta e
harmoniosa no sistema global, sugere outras possibilidades de troca além das
vigentes nesse sistema. (BOURRIAUD, 2009, p. 22-23).

Com esse trabalho, criei um espaco para troca, para relagao social através de
conversas, de possiveis “encomendas” e, embora me utilize de “tipos de comunica-
¢oes” tradicionais da vida cotidiana e também muito utilizadas no comércio como o
telefone, o WhatsApp e o e-mail, o servigco que ofereco € de troca. Nao ha taxa para
sua realizagao, estando portanto, mesmo que valendo-se dos padrdes formais do
comeércio, fora do sistema comercial e financeiro tradicional. Pela sua analogia a tra-
balhos nos moldes comerciais, muitas pessoas me perguntaram quanto eu cobrava
pelo servico. Nesse sentido, durante meu trajeto no metrd foi necessario esconder
com um plastico as informacgdes de telefone, e-mail e os dizeres da caixa, pois ali
entendiam esse trabalho com finalidades comerciais, ndo podendo assim circular no
metrd. Fazer propaganda no metrd é proibido, a ndo ser que se pague por isso.

Esse trabalho também tem ligacdo com algumas praticas contemporaneas,
como o ato de caminhar e de realizar agcdes em espacos fora dos espacos tradicionais
de arte, como a cidade. Careri (2013, p. 27), na introducao de seu livro Walkspaces: o
caminhar como pratica estética, dispde em trés colunas varias palavras que podem
ser enlagcadas a vontade para se criar, ler e realizar acdes. Algumas das palavras que o
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autor cita sao: habitar, percorrer, caminhar, perder-se, errar, pessoas, sensagcdes, uma
cidade etc. Acrescento: transportar, sentimentos, passagens de estado.

Essas palavras, segundo o autor, sao acdes que entraram mais recentemente
para a historia da arte “e que podem revelar-se um util instrumento estético com o
qual explorar e transformar os espacos ndmades” (CARERI, 2013, p. 27). Nesse livro,
o autor trata do caminhar de modo geral, mas foca em demonstrar que o caminhar
tem produzido arquitetura e paisagem. O autor inicia sua reflexdo com os cacadores
do paleolitico, passando pelas praticas dadaistas, dos surrealistas, assim como dos
situacionistas e da Land Art, dentre outros. O estudo é significativo por abordar uma
genealogia do caminhar, assim como também os movimentos e artistas que fizeram
esse uso. Praticas consideradas performaticas e com o ato de caminhar em seu foco
foram realizadas pelos dadaistas desde o inicio do século XX. Embora nao tenham de
fato realizado muitas experimentacdes na cidade, eles deram novas possibilidades de
agir nela.

No trabalho que realizei, além de sua insercao e genealogia no campo da pratica
artistica contemporanea ligada principalmente ao caminhar na cidade e as passagens
de estados psiquicos que propde, também pretende entender o caminhar como filo-
sofia. Quando tive o desejo de realizar esse trabalho, que teve como insight aimagem
de um rapaz, um carregador de caixas de papelao andando pela passarela da avenida
23 de Maio, pensei em realizar uma acao de caminhar, carregar, talvez por remeter
mais fortemente a ideia de transporte.

O caminhar foi pratica filosofica realizada por muitos pensadores, artistas, poe-
tas como forma de buscar mudancas de estados emocionais, como fonte de encon-
tro de ideias, pensamentos, criagdes, como fuga, para livrar-se de depressdes. Por
que nao para transportar sentimentos?

Consideracgdes finais

Realizar o trabalho em espacgo publico foi muito interessante por ampliar as
possibilidades de interacao, de trocas e por vivenciar a situacao que o trabalho estava
causando in loco. Oferecer também uma possivel continuidade do trabalho atraveés
de contato de telefone, Whatsapp e e-mail foi também um diferencial, pois realmen-
te quem pedia ou a quem eu oferecia o cartdao de contato com o oferecimento do
servico apos uma conversa presencial acabava me escrevendo ou me telefonando.
Dessa forma, a interacdo com o trabalho foi estendida. Apresenta-lo em espaco ex-
positivo também trouxe outra forma para a obra, pois o formato de videoinstalagao
de projecao dos videos em trés projecdes lado a lado tomou uma forma diferente
de leitura em relacao a agao nas ruas. No espaco expositivo a leitura das projecdes
gerava continuidades da acao em diferentes paisagens.

Pretendo dar continuidade a esse trabalho, realizando-o em outros estados e
paises de forma a observar como ele é recebido em diferentes culturas e costumes.
Pretendo também realizar, apos a captacao das imagens de estados e paises diferen-
tes, uma videoinstalacdo com mais telas e estender a acdo de transportar sentimen-
tos de um canto a outro do mundo.
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Resumo

Este artigo fala sobre a construcao de camaras escuras para o estudo da paisagem na
Arte atual. Com tal foco, pensamos a estruturagao da paisagem como da ordem da sub-
jetividade através do conceito de stimmung, de Georg Simmel, e estabelecemos um dia-
logo com o sentido de tecnoimagem, de Vilem Flusser. Diante da experiéncia do sujeito
com o “recorte” instituido pelas tecnoimagens e da larga disseminacdo permitida pela
reproducao digital, pensamos os trabalhos de Abelardo Morell e Nilu Izadi como estra-
tégias de subversao do olhar fotografico. Tal subversao exigiria a presenca do individuo
como parte da construcao e revelacao do sentido da paisagem. Inclui-se, neste texto, a
pergunta pelos limites das estratégias dos artistas citados, tendo em vista que a sobrevi-
véncia, difusao e estudo destas obras dependem, em certo nivel, da producao e contato
do publico com tecnoimagens.

Palavras-chave: Paisagem, Imagens Técnicas, Fotografia, Camara Escura.
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Abstract

This article talks about the construction of camera obscura for the study of landscape in contem-
porary art. With such focus, we think of the structuring of the landscape as of the order of sub-
jectivity through Georg Simmel's concept of stimmung, and we establish a dialogue with Vilem
Flusser's sense of technoimage. In view of the subject’s experience with the “clipping” instituted
by technoimages and the wide dissemination allowed by digital reproduction, we think about
the works of Abelardo Morell and Nilu Izadi as strategies for subversion of the photographic gaze.
Such subversion would require the presence of the individual as part of the construction and rev-
elation of the sense of the landscape. This article includes the question of the limits of the strat-
egies of the artists mentioned, considering that the survival, diffusion and study of these works
depends, to a certain extent, on the production and contact of the public with technoimages.

Key-words: Landscape, Techoimages, Photography, Camera Obscura.

Resumen

Este articulo habla sobre la construccion de camaras oscuras para el estudio del paisaje en el
Arte actual. Con tal enfoque, pensamos en la estructuracion del paisaje a partir del orden de
subjetividad a través del concepto de stimmung, de Georg Simmel, y establecemos un diadlogo
con el sentido de tecnoimagen, de Vilém Flusser. En vista de la experiencia del sujeto con el “re-
corte” instituido por las tecnoimagénes y la amplia difusion permitida por la reproduccion digital,
pensamos en los trabajos de Abelardo Morell y Nilu Izadi como estrategias para la subversion
de la mirada fotografica. Tal subversion requeriria la presencia del individuo como parte de la
construccion y revelacion del sentido del paisaje. Este articulo incluye la cuestion de los limites
de las estrategias de los artistas mencionados, considerando que la supervivencia, la difusidony el
estudio de estas obras dependen, en cierta medida, de la produccion y el contacto del publico
con las imagenes tecnologicas.

Palabras-clave: Paisaje, Tecnoimagénes, Fotografia, Camara Oscuro.
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Introducao

Georg Simmel, em “A Filosofia da Paisagem” (2009)%, nos fala como soa contra-
ditéria, como definicdo de paisagem, a ideia de “um pedaco da natureza”, posto que
a natureza nao se apresentaria em pedacos, mas numa integracao impossivel de ser
rompida. O que nos permitiria seccionar um conjunto de entes de seu estado natural
e apresenta-los como uma situacao paisagistica, isto €, que forme uma unidade que
reconhecemos como paisagem, seria um estado de espirito que o autor denomina
stimmung. Nesse estado de espirito, esta contida uma defesa de que nos relacio-
nariamos animicamente com todo o lugar em que possamos habitar e sobre o qual
possamos ter uma visao, isto €, do qual formariamos uma imagem.

Para sermos tomados pela visao de uma paisagem, construiriamos uma posi-
¢ao sobre um conjunto de entes no mundo e lhe confeririamos uma unidade como
campo, no qual poderiamos atuar. A formagao desse conjunto de entes como uma
unidade dependeria da disposicao do sujeito que estabelece as relagdes significativas
entre as partes. A paisagem nao é dada por natureza, mas construida.

O sentido de stimmungé da ordem da subjetividade (COELHO, 2011, p. 4) e, por
isso, nos permite dissociar entes da natureza e integra-los num sentido outro, que
designamos como paisagem, mesmo que nem todos os conjuntos de objetos disso-
ciados sejam encarados como paisagem. O tratamento que Simmel da ao conceito
de paisagem, ainda como participe de um esfor¢co para compreender o olhar moder-
no, citadino, sobre a natureza pitoresca, serve bem a discussao mais ampla sobre a
paisagem, pois o stimmungexige que se considere a formacdao do conhecimento in-
tuitivo do mundo. Percebemos, no texto de Simmel, uma critica densa aos principios
da ciéncia moderna e da religiao como formadoras de verdades provindas de suas
normas interiores:

A religiosidade, em cuja tonalidade vivenciamos inumeros sentimentos e des-
tinos, nao deriva — ou, por assim dizer, sé ulteriormente provém — da religiao
como um particular dominio transcendente; pelo contrario, a religiao brota
dessa religiosidade, na medida em que esta cria e extrai de si propria conte-
udos, em lugar de formar e colorir os que sdo dados pela vida e, depois, na
vida se entremeiam.

As coisas nao se passam de modo diferente na ciéncia. Os seus métodos e
as suas normas, em toda a sua intangivel altura e soberania, sdo, porém, as
formas do conhecer de todos os dias, feitas autdnomas, que alcancaram a
hegemonia. Estas sdo, sem duvida, simples meios da praxis, elementos uteis
e de certo modo contingentes, entrelagcados com tantos outros para a totali-
dade empirica da vida; mas, na ciéncia, o conhecimento tornou-se fim em si,
um dominio do espirito administrado de acordo com uma legislagao propria
— todavia, com esta ingente deslocacao do centro e do sentido, ela é tdo-so6
a limpidez e a estruturagcao em principios do saber disseminado na vida e no
mundo quotidiano. (SIMMEL, 2009, p. 10)

A posicao marcada de Simmel frente a relacao calculada com o mundo, que a
ciéncia moderna prega, € também um posicionamento positivo frente ao entendi-

1 O texto “A Filosofia da paisagem”, de Georg Simmel, data de 1913, e é considerado uma das primeiras reflexdes sobre paisagem num sentido mais extenso
que o da representagao pictorica.
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mento fenomenoldgico da realidade. Postar-se diante do mundo de modo ativo, efe-
tuar um recorte dos entes e relaciona-los reflexiva e intuitivamente, é atuar no senti-
do do stimmung, pelo qual a paisagem é concebida na estruturagao de um campo de
visdo que possa reunir e conferir significados as coisas sobre as quais o ser humano
se debruca.

Num sentido oposto, aparece o raciocinio de Vilém Flusser, com suas conjectu-
ras acerca das “imagens técnicas” e da necessidade de se pensar um novo modo de
relagcao com o mundo, o qual considera a natureza desse tipo especial de imagem em
sua vasta influéncia no nosso comportamento.

Encontramos, em “A Filosofia da Caixa-Preta” (2002), uma proposta de inicio
para uma “filosofia da fotografia”. Com vistas para a grande transformacao efetuada
no sistema de representacao imagética do mundo com o aparecimento da fotogra-
fia, Flusser busca demonstrar que a maior parcela do poder produtor da imagem
fotografica pertence e é delimitada pelas possibilidades inscritas na propria camera,
entendida na ideia ampla de “aparelho”.

A vanguarda de Flusser é o escandalo de sustentar um mundo em que o hu-
mano nao se mostra mais como mera relagao tensa entre natureza e cultura,
mas em que a fissura entre natureza e cultura é evidenciada pela maquina,
cuja expressao mais sutil é a ideia de “Aparelho”. (TIBURI, 2008, p. 13).

Por “aparelho”, nao devemos compreender diretamente a maquina, mas todo
e qualquer mecanismo produtor de artificialidade, através do qual a maquina atua.
Mais do que um mediador entre natureza e cultura, os complexos mecanismos pro-
dutores de artificialidade, os “aparelhos”, constroem realidade, produzem um mundo
de natureza distinta. A fotografia é eleita por Flusser como um produto de “aparelhos”
com o qual estabelecemos relacdes que podem se confundir com as imagens de ou-
tra natureza, ditas tradicionais.

Toda aimagem produzida por uma camera fotografica esta previamente inscrita,
isto é, programada na estrutura do aparelho. Nenhum aparelho funciona sem uma
programacao e esta define o que pode ser feito pela maquina e como podemos uti-
liza-la. Inscrita nessa determinacao, a representacao de mundo provinda da imagem
fotografica encerra-se em nosso olhar, em nossa escolha, somente pelas possibilida-
des previamente estabelecidas para nossa decisao pelo aparelho.

Dentro da caixa-preta, realiza-se um mistério, o qual o fotéografo nao necessita
desvendar. Ndo é requisitado do fotégrafo que conheca a estrutura de funciona-
mento do aparelho e tampouco as caracteristicas do “programa” ao qual a maquina
obedece. Para fotografar, bastaria decidir entre os recortes que a maquina possa re-
alizar e, entao, apertar um botao. A isso se limitaria a participagao do sujeito no ato
fotografico, na visao de Flusser. O produto desta deliberacdo chamamos de “imagem
técnica” ou “tecnoimagens”.

Nas proximas paginas, estabelecemos relagdes entre a filosofia da paisagem de
Simmel, o entendimento de “tecnoimagem” de Flusser e as pesquisas poéticas de
Abelardo Morell e Nilu Izadi.
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Subverter Tecnoimagens para Produzir Paisagens

Através da filosofia da fotografia proposta por Flusser, compreendemos que o
desconhecimento da programacao vigente no aparelho pode ser reconhecido como
modo de relagao do individuo que dispara a camera com a imagem resultante desse
disparo. Encarar a imagem fotografica como fiel ao mundo captado é outra parte
deste modo de relacao. Embora a imagem fotografica seja uma representacao do
proprio programa existente no interior do aparelho, a ignorancia dessa programacgao
pde a imagem técnica como o registro mais fiel do mundo visual. Se assumirmos a
imagem predeterminada como representacao mais fiel do mundo visual, teriamos,
através dela, uma relacao predeterminada com o préprio mundo.

Ao caminhar por uma realidade de imagens programadas, estariamos inseridos
na programacao. A predeterminagao do recorte que fazemos do mundo como uma
atitude limitada por aparelhos evidencia-se com a criagdo das “imagens sintéticas”.
De natureza completamente distinta, as imagens sintéticas seriam aquelas criadas a
partir de cédigos e constituidas por sua escrita no interior dos programas, como as
imagens feitas por computador. Com esse tipo especial de imagem, teriamos uma
tecnoimagens que sao pura superficie. As imagens sintéticas existem como imagens
apenas na tela e de modo descontinuo. Ao se apagar a tela, as imagens retornam
a condicao de cddigo imaterial. Assim como com relacao as imagens fotograficas,
Flusser nos lembra que o sentido das imagens técnicas é a apresentacao de sua pro-
pria natureza, isto é, trata-se de imagens que nos mostram imagens, nao seriam pro-
priamente representacdes de alguma parcela real do mundo. Elas ndo possuem pro-
fundidade e ndo sdo totalmente transparentes na sua vacuidade.?

Nas imagens sintéticas, podemos perceber com maior nitidez a verdadeira forca
que permite que as imagens técnicas funcionem, aparecam e aparentem o mundo:
o calculo cientifico moderno. Elas independem da existéncia de significados ou de
mensagens a serem passadas, assim como independem de estruturas naturais que
precisem ser representadas, registradas. As imagens sintéticas sao a apresentacao de
um codigo em uma aparéncia, sao compostas por particulas infinitesimais, ao ponto
de lhes atribuirmos dimensdes nadificadas, dimensdes que nao podem ser apreendi-
das sensorialmente, mas apenas pelas “crencas” nas realizagdes misteriosas do inte-
rior da caixa-preta.

O calculo cientifico nao necessita de qualquer resultado além da correta formu-
la. As imagens técnicas sao os resultados de formula¢des e, como todo o resultado
correto, estdao pressupostas nas formulas que as antecedem. A atribuicao de sentidos
para entes parece, entao, correr risco quando assumimos as imagens que mostram
apenas a si mesmas como aquelas que melhor nos contam o mundo. Imagens sem
original, isto €, simulacros, parecem nos atirar para o niilismo.

2 Para uma discussdo mais detalhada a respeito da extensao da proposta de Histéria da cultura de Vilem Flusser e do profundo papel das tecnoimagens nessa
proposta, conferir HIPOLITO, 2015.’
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E mais de trés mil anos se passaram até que tivéssemos “descoberto” este
fato, até que tivéssemos aprendido que a ordem “descoberta” no universo
pelas ciéncias da natureza é projecdo da linearidade logico-matematica dos
seus textos, e que o pensamento cientifico concebe conforme a estrutura de
seus textos, assim como o pensamento pré-histérico imaginava conforme a
estrutura das suas imagens (FLUSSER, 2008, p. 17).

Percebemos que as ciéncias formulam as representacdées do mundo que cons-
troem enquanto caminham pela técnica e pelo calculo. Quando se entende tal fato,
as pedras (calculo) do cordao historico se soltam e forja-se uma condicdo niilista.
Pela defesa de Flusser, com a consciéncia dessa situagcao, o ser humano escapa da
condicao histérica e habita na pds-histéria. Nessa nova condicao, o homem € um
jogador. Ele joga com os conceitos calculaveis, com os dados contaveis. (FLUSSER,
2008, p. 17).

Esse é o “modelo fenomenoldgico” da histdria da cultura que Flusser desenvol-
ve para lidar com as imagens técnicas: “Tridimensionalidade / bidimensionalidade /
unidimensionalidade / zerodimensionalidade” (FLUSSER, 2008, p. 18).

No conjunto de ensaios, “O Universo das Imagens Técnicas: Elogio da Superfi-
cialidade” (2008), Flusser da continuidade a “Filosofia da Caixa Preta” e explicita ca-
minhos possiveis de uma sociedade tomada por imagens sintetizadas. Se o modo
como nos relacionamos com as imagens atuais nao € o mesmo dispensado para as
imagens tradicionais, entdo, a diferenca de natureza entre esses tipos de imagens
torna diverso também o conteudo que podem transmitir.

A conjuntura que se forma quando enxergamos o mundo pela nadificagao per-
tencente as imagens técnicas poderia tomar uma conotacao de desastre. Porém,
para Flusser, o modo de relacao do sujeito atual com o mundo, definido pela ativida-
de indireta do sujeito sobre o mundo, colocaria o sujeito na condicao de livre criador.
Se pensarmos as imagens técnicas pelo poder dos aparelhos e o proprio ser huma-
no como um programador-programado, a nova relacao estabelecida com o mundo
seria a de “apontar” e discernir entre informacdo nova e informagao redundante. O
processamento dos dados ndao caberia, necessariamente, ao humano, mas aos apa-
relhos cada vez mais capazes de cruzar conteudos para gerar situagdes improvaveis.
O poder do ser humano e, deste modo, também aquilo que o mundo exigiria do ser
humano, seria o esforco de demandar acdes e pingar informacdes novas, situacdes
improvaveis: criar.

O mundo para o qual Flusser nos conduz é um mundo de puros criadores. O
grande desafio seria manter a consciéncia e a qualidade de “sensor” diante da nulida-
de carregada pelas imagens sintetizadas, da qual tentamos fugir como vampiros da
cruz. Um sujeito que vivesse religiosamente, como é o comportamento que o autor
propde para essa “nova espécie” humana (posto que a crenca na capacidade calcu-
ladora dos aparelhos eleva-se mesmo para além do discurso e da percepgao) pro-
vavelmente nao possuiria mais a qualidade de uma recepcao critica, necessaria para
lidar com a avalanche de improbabilidade que os aparelhos atuais criam. A morte da
cultura na solidao e no tédio é o fim mais reconhecivel nesse cenario sem objeto nem
sujeito.
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Mas, talvez nao possamos reconhecer essa revolucao como positiva e sejamos
também incapazes de realizar uma revolucao comportamental equivalente ao poder
da técnica, pois somos seres da Historia, seres passados.?

Podemos conectar os pensamentos de Simmel e Flusser num mesmo conjunto
de questionamentos sobre as transformacdes nos caminhos de Natureza e Cultura,
porém, como posturas opostas: enquanto um (Simmel) pede a retomada de uma
relacdao fenomenoldgica com a paisagem e entende esta e o mundo no qual ela se
insere como o resultado de uma experiéncia objetiva/subjetiva individual inevitavel-
mente metafisica, o outro (Flusser) nos fala de um mundo construido como rede de
dados que geram informacao nova pela deliberacdao humana e positiviza a sociedade
das imagens sintéticas, na qual a paisagem pode ser comparada a figura de mapas
sobre os quais conectamos pontos que nada mais representam além de pontos.

O pedido de Simmel é por uma retomada da relagdo, com as coisas no mundo,
que seja desgarrada de determinacdes prévias, de formulagdes que pressupdem um
resultado. Esta seria a critica ao modo cientificista de geracdo de conhecimento, pois
este independeria da experiéncia direta. Através do uso do calculo e da técnica mo-
derna para modificar e dar sentido ao mundo, o homem comporia o significado das
coisas sem considerar o fendbmeno (uma manifestacdo do “em si”, da coisa no mundo
para a consciéncia).

Flusser, por sua vez, admite o dominio do calculo e propde que o modo de rela-
¢ao com o mundo estabelecido pela técnica moderna deva ser encarado como novo,
mas nao combatido. Assumir o modo de revelagao dos sentidos das coisas através de
representacoes vazias, provindas da pura formulacao, e aprender a jogar com esses
dados para deliberar informagdes novas seria tomar o papel de livres criadores.

Recompor a relacao temporal com a paisagem, através do jogo com as imagens
técnicas, e margear sua condicao de representacdes de si mesmas (simulacros), é
uma das possibilidades apresentadas pela estratégia da camara escura na Arte atual.
O cubano Abelardo Morell tem trabalhado a estratégia da camera escura para es-
truturar situacdes paisagisticas desde a década de 1990, ainda como estudante do
Massachusetts College of Art.

A partir de sua residéncia na Civitella Ranieri Foudation, em Umbertide (Italia,
2000), Morell tem relacionado a experiéncia da projecdao da camara escura com o
espaco que é habitado pelo sujeito diante da paisagem, especificamente quartos de
hotéis. Ao integrar a imagem resultante da técnica da camara escura com os objetos
e imagens presentes nos quartos dos hotéis, Morell intensifica a exigéncia presencial
e pessoal para o contato com aquela imagem.

3 Nota a respeito de projeto de pesquisa, excluida para evitar conflito na analise cega do trabalho.
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Fig. 1. Abelardo Morell, “Camera Obscura: The Philadelphia Museum of Art East Entrance in Gallery
#171 with a DeCherico Painting”, 2005. Fonte: http://www.abelardomorell.net/

Torna-se evidente, ainda que o individuo nao esteja inserido na paisagem a qual
esteja capacitado para reconhecer, que tal paisagem passa a lhe pertencer como
representacdo efémera e presencial, assim como, temporalmente, aquele individuo
€ circunscrito pelo quarto de hotel. Diante de uma projecdao de camara escura, a
paisagem mostra-se como o recorte que é, determinado por nossa capacidade de
conjugar os elementos da imagem invertida para o espaco no qual nos encontramos
inseridos.

Objetivamente, a imagem-reflexo da paisagem, utilizada na estratégia da cama-
ra escura, pode mesmo ser um “falso”, tratar-se de uma projecao de uma pintura ou
uma fotografia de outra época. Nos interessa, aqui, a relagao entre o quarto, que faz
a vez de caixa-preta, e o reconhecimento da imagem invertida como uma paisagem
possivel de ser encontrada no mundo externo. E esse didlogo entre paisagens de
natureza, distinta, que encontramos na intervencao feita no Philadelphia Museum of
Art, em 2005 (Figura 1). Nessa intervencao, Morell integra ao espaco uma pintura de
De Chirico com a projecao de camara escura, ambas apresentadas como paisagens
realizadas pelo homem, mas nas quais este estaria ausente. Nesse caso, a caixa-preta
€ 0 mesmo que o cubo branco®.

4 Sobre as transformac6es formais dos espagos expositivos especializados em Arte, ocorridas entre os anos 1950 e 1970, coferir ODOHERTY; MCEVILLEY, 2002.
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De modo distinto trabalha iraniana Nilu Izadi, para quem a paisagem nao neces-
sariamente aparece como captacao. Enquanto Morell produz verdadeiras fotografias
resultantes do processo longo de projecdao da camara escura (média de oito horas),
Izadi propde uma experiéncia presencial e finita, a qual faz da paisagem projetada
uma forma que se esvai, se enfraquece e se fortalece com o correr das horas. lzadi
constroi a estrutura de suas camaras escuras especificamente para a paisagem que
deseja estudar. A proposta da artista se aproxima mais de um reestabelecimento de
lacos pessoais, vivenciais com a representacao das paisagens escolhidas, que trata o
espaco de projecao como local de exibicao da paisagem que “passa”, que desvanece.

Nessas camaras escuras a paisagem aparece na dependéncia de trés fatores: (i)
da disposicado subjetiva e capacidade de conjugacao de informacdes do sujeito que
presencia a projecao, (ii) das caracteristicas do ambiente escolhido para ser “trans-
formado” em paisagem e (iii) dos possiveis recortes a serem feitos pela localizagao da
camara de Izadi. O ambiente do deserto (Western Sahara, 2006. Figura 2) podera ser
transformado em paisagem com recortes diferentes de uma floresta (Nagaon Beach,
2000. Figuras 3 e 4), ou do espaco urbano (Kingston Tower, 2007)°. Os recortes pos-
siveis serao de dominio da camara escura construida (para onde estara voltada e qual
a extensdo de sua projecdo?). Mas, a possibilidade de estabelecimento de lagos com
a imagem apresentada pela camara escura, no caso de Izadi, estara sob as condi¢cdes
de assimilacao do sujeito presente na caixa-preta e da qualidade da luminosidade no
momento da apreciacao.

Fig. 2. Nilu Izadi, “Western Sahara”, 2006. Camara escura montada no deserto da Argélia com tendas de tecido de algodao. Fonte: http:/
nilufar.co.uk/

5 A variedade de projetos e estudos de paisagens realizada por cada um dos artistas pode ser encontrada, embora n&o relacionada, nos sitios: Nilu Izadi em:
<http:/Milufar.co.uk/> e Abelardo Morell em: <http://www.abelardomorell.net/>.
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Fig. 3. Nilu Izadi, “Nagaon Beach”, 2000. Camara escura montada com caixa de madeira proximo ao Mar da Arabia. Fonte: http://nilufar.co.uk
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Fig. 4. Nilu Izadi, “Nagaon Beach”, 2000. Camara escura montada com caixa de madeira proximo ao Mar da Arabia. Fonte: http://nilufar.co.uk/
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Izadi utiliza a camara escura nao como aparelho que artificializa a paisagem,
mas como estratégia de presentificacao. Essa estratégia, principalmente quando nao
ha o registro fotografico, ressalta a transitoriedade da paisagem, sua condicao subje-
tiva e suas ligag¢des historico-sociais. Tais possibilidades do trabalho podem ser verifi-
cadas na intervencao com camara escura realizada na Yellow House, em Beirute, em
2010 (Figura 5). Nesse caso, a paisagem projetada da cidade é apresentada com as
memorias da guerra Iran-lraque (1982), quando se forma a imagem sobre as paredes
da residéncia de 1924 que guarda as marcas do tempo e do conflito.

Fig. 5. Nilu Izadi, “Yellow House”, 2010. Camara escura dentro de residéncia em Beirute. Fonte: http:/nilufar.co.uk/

A experiéncia com a camara escura é exclusivamente temporal. Apesar de tra-
tar-se de uma estrutura similar a de captagao fotografica, no caso da camara escura,
nao ha a necessidade do registro da imagem projetada, ou, minimamente, é dispen-
savel essa pretensao. Os objetivos dos trabalhos de Morell e Izadi sao distintos, nao
exatamente opostos, mas ambos jogam, intencionalmente ou nao, com tecnoima-
gens.

As camaras escuras de Morell sao propositalmente registradas em fotografias
tecnicamente impecaveis. Ja os resultados das instalacdes de Izadi sao divulgados,
estudados e referenciados através de imagens técnicas. Mais profundamente, ambos
os trabalhos reivindicam uma posicao critica e “de margem” com relacao a fotografia.
Em todo caso, eles dependem naturalmente da existéncia dessas imagens para serem
compreendidas como modo de estabelecimento de algum conhecimento sensorial
do mundo. Nessas camaras escuras, as imagens técnicas estdao mais presentes do
que em sua pura apresentagao. Se as imagens técnicas e sintéticas representam sua
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propria natureza de imagem, na estratégia da camara escura em obras atuais, a natu-
reza das tecnoimagens € evidenciada sem que haja a presenca destas.

Essas obras ndo tratam necessariamente com fotografias, embora seja inevitavel
recorrer ao entendimento do que seja fotografia para estuda-las. H3, em fotografias,
uma impossibilidade de se apreender a maior qualidade dessas obras, que € mesmo
a vivéncia desprendida do registro. Essa vivéncia exige um entrelacamento fenome-
nolégico com a composicdo que se decide instituir como paisagem. E possivel, na in-
terseccao dessas duas condicdes, registro fotografico e camara escura, entrever uma
possivel sintese das criticas de Simmel e de Flusser (experiéncia com o fenébmeno e
conhecimento pela técnica).

Conclusoes

A determinacdo da paisagem através do estado de espirito de stimmungclama
por um olhar sobre o mundo que venha desgarrado de preceitos calculaveis e cal-
culados. Porém, o olhar para o mundo sob o dominio das imagens técnicas possui ja
um recorte determinado por programas e aparelhos, dos quais somos integrantes. A
estratégia da camara escura, retomada no momento em que todas as experiéncias
parecem ser memorizadas tecnicamente, surge como um contraponto temporal que
diz: o sujeito sempre é um externo a paisagem que pode inventar, assim como é ex-
terno a imagem que procura fazer das coisas reais.

Quando a unidade da existéncia natural se esforca, como acontece diante da
paisagem, por nos enredar em si, revela-se como duplamente errénea a cisdo
entre um eu que vé e um eu que sente. Como seres humanos integrais, esta-
mos perante a paisagem, natural ou artistica, e o ato que para nods a suscita
é, de forma imediata, contemplativo e afetivo, que sé na reflexao ulterior se
cinde nestas particularidades. (SIMMEL, 2009, p. 17).

A subversao das tecnoimagens, da qual a sociedade telematica é dependente,
realizada pelas estratégias poéticas de Abelardo Morell e Nilu Izadi, constroem uma
ponte entre duas vias de pensamento sobre as relacdes de Natureza e Cultura apa-
rentemente nao conciliaveis. Através do pensamento de Simmel, compreendemos
que a paisagem nao se faz apenas no embate entre um mundo natural e um mundo
artificial, mas na subjetivacao dos sujeitos que observam. Nesse sentido, a paisagem
surge como experiéncia e é constituida nao apenas pelos elementos formais perce-
bidos e encaixaveis como pecas. O conjunto que forma uma paisagem possui ele-
mentos proprios do estado de espirito, da memoaria, do corpo, do lugar em que tal
paisagem esta inscrita e do meio utilizado para permitir sua observacao.

Ao pensarmos na relevancia do meio, o pensamento de Vilem Flusser nao deixa
escapar as extensas mudancas efetivadas em nosso modo de perceber e deliberar
sobre o mundo com o advento dos aparelhos, em especial aqueles que produzem
artificialidade através da imagem. O que as tecnimagens realizam nao seria um dis-
tanciamento do mundo natural, mas sim a possibilidade de constru¢cao de um mundo
de outra ordem. A imaterialidade e a impermanéncia das “imagens sintéticas” exigem
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um sujeito capaz de deliberar sobre dados inscritos numa programacgao. A experién-
cia criativa flusseriana € um ato de deliberagcao que pode ser simbolizado pelo poder
de apontar, de apertar botdes.

Em Abelardo Morell e Nilu Izadi, o caminho rumo ao zerodimensional flusse-
riano se desvia para a experiéncia temporal subjetiva de Georg Simmel. A paisagem,
como construgao transitoria, tem sua polissemia ressaltada nos aspectos presenciais
da experiéncia individual com a camara escura e seus atributos histérico-sociais evi-
denciados pelos significados coletivos expostos por seus elementos formais. As tec-
noimagens, subvertidas como estratégia poética, em Morell e I1zadi, promovem mais
do que um retorno a entendimentos tradicionais de paisagem e fotografia, mas saidas
para experiéncias significativas com mundos os quais transformamos e habitamos.
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Resumo

Este artigo investiga alguns aspectos formais e conceituais de um caderno de viagem,
desenvolvido por mim entre os anos de 2013 e 2014. A metodologia, de ordem quali-
tativa e exploratdria, baseia-se na analise de alguns dos desenhos nele presentes. Tais
analises sdo amparadas por contribuicdes advindas do campo da histdria da arte e sua
relacdo com o passado segundo Kern (2013). No que concerne a tematica dos cadernos
de viagem e dos artistas viajantes, baseia-se nas reflexdes de Dourado da Silva (2013),
Pesavento (2007) e Taquelim (2008). Além disso, aborda algumas implicagcdes de ordem
estética a partir do pensamento de Gumbrech (2006). Desse modo, visa reconhecer a re-
levancia e atualidade da pratica do caderno de viagem como espaco de experimentagcao
plastica e exercicio de um olhar mais atento ao entorno.

Palavras-chave: Caderno de viagem; Desenho; Artes Visuais; Viagem.

Abstract

This paper examines some formal and conceptual aspects from a travel book, developed by me

between 2013 and 2014. The methodology, which is qualitative and exploratory, is based in an

analysis of some of the drawings from travel book. The analyses are amplified with contributions

from art history and its relationship with the past, following Kern (2013). The examination of travel

books and traveling artists is based on the work of Dourado da Silva (2013), Pesavento (2007) and

Taquelim (2008). Additionally, it deals with some of the implications of the aestetic order follow-
ing the work of Gumbrech (2006). In this way, my work recognizes the relevance of the travel

dairy as a space of artistic experimentation and an more thoughtful look at surroundings.

Key-words: Travel book; Drawing; Visual arts; Travel.

Resumen

Este articulo investiga algunos aspectos formales y conceptuales de um cuaderno de viaje, de-
sarollado por mi entre los afios 2013 y 2014. La metodologia, de orden cualitativo y exploratoria,
se basa en la analisis de algunos de los dibujos ahi presentes. Dicho analisis se realizé tomando
aportes del campo de la histdria del arte y sus relaciones con el pasado segun Kern (2013). En
lo que concerniente a los cuadernos de viaje y los artistas viajeros esto esta de acuerdo con el
pensamiento de Dourado da Silva (2013), Pesavento (2007) y Taquelim (2008). Ademas, destaca
algunas implicaciones de orden estético a partir del pensamiento de Gumbrech (2006). De esta
manera, intenta reconocer la importancia y actualidad de la practica del cuaderno de viaje como
un espacio de experimentacion plastica y, al mismo tiempo, ejercicio de una mirada mas sensible
del alrededor.

Palabras-clave: Cuaderno de viaje; Dibujo; Artes visuales; Viaje.

" Mestre em Artes Visuais (UFRGS), Especialista em Pedagogia da Arte (UFRGS) e Bacharel em Artes Visuais
(UFSM). CV: http://lattes.cnpq.br/5800420230944108. ORCID: https://orcid.org/0000-0001-5620-2128. E-mail: mar-
celoeugenio85@gmail.com

2 Algumas ideias presentes nesse artigo fazem parte da dissertagdo Acumular tesouros: um olhar sobre os cadernos
de desenho (PEREIRA, 2015) de minha autoria.
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1. Introducao

Em Meia noite em Paris (Woody Allen, 2011) acompanhamos o extraordinario
percurso do protagonista em suas deambulac¢des por diferentes periodos historicos,
comum a todos os personagens com os quais ele se depara, esta a ideia de que em
periodos histéricos anteriores tudo era superior. A fantasia de uma nostalgica volta
ao passado, tao explorada pelo cinema e pela literatura, parece estar cada vez mais
proxima de nés. Se nao podemos efetivamente empreender essa viagem, temos ao
menos cada vez mais recursos que nos permitem vivenciar “experiéncias de passado”.
Seja por meio da moda, festas tematicas, ou das cole¢cdes de Lps (que o advento das
midias digitais, salvo todas as probabilidades, ainda nao foi capaz de so¢cobrar com-
pletamente), é possivel estabelecer algum tipo de contato com os habitos e tecnolo-
gias de outras épocas.

Na arte contemporanea chama a atencao o crescente interesse de artistas e
curadores por tecnologias artisticas oriundas de séculos passados, tais como a gra-
vura em metal, a fotografia analogica e outras técnicas consideradas obsoletas. No
entanto, esse nao é um fenédmeno exclusivo da arte atual, tendo em vista que a arte
moderna, para citar apenas um exemplo, lancou mao de semelhante retorno ao pas-
sado tanto em termos técnicos quanto estilisticos. Sdo exemplos emblematicos as
mascaras africanas no caso do desenvolvimento do Cubismo, e das técnicas dos pin-
tores de areia Navajo estudadas por Pollock (KERN, 2013). De acordo com Kern (2013,
p. 20):

Em comum a todas essas manifestagdes a preocupacgao, por parte de mo-
vimentos artisticos de vanguarda, com a adocao de referéncias tidas como
“antigas”, “tradicionais” ou “abandonadas” e o comprometimento com a ideia
de que é possivel inovar por meio da recuperagcdo, em varios niveis e em sen-
tido amplo, do passado.

Embora os escritos sobre as vanguardas historicas enfatizem as suas premissas
pela inovacao, tais movimentos artisticos, recorrentemente, apropriam-se do passa-
do como referéncia para suas criagdes por compreendé-lo como um tempo nao de-
vidamente explorado e que, por conseguinte, ainda possui valores a serem desvenda-
dos (KERN, 2013). Nesse sentido, o passado pode ser tomado ndo apenas enquanto
uma delimitagcdo temporal, mas, sobretudo, como um local a margem do presente,
onde os artistas, por vezes, direcionam o seu interesse em uma busca aparentemente
paradoxal: encontrar novidades naquilo que esta “desatualizado”. Kern (2013, p. 36)
argumenta que:

Um dos aspectos da crise decisiva do artista contemporaneo parece dizer
respeito ao julgamento do valor histérico de uma série de imagens e de tec-
nologias que, de outra maneira, seriam legadas ao esquecimento. Sdo inume-
ros os artistas que, hoje, utilizam, de modo direto ou indireto, velhas tecnolo-
gias ou seus resultados como meios, ou mesmo como objetos de suas obras.

Seja ao apropriar-se dessas velhas tecnologias de um modo completamente
inusitado, ou utilizar-se delas de acordo com aquilo para o que foram desenvolvidas,
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o artista atua como uma espécie de explorador do passado. Além de indicar uma pre-
feréncia estética, incita uma reflexao a respeito da cultura de consumo, e de como
nos relacionamos com o passado, o presente e a perspectiva de futuro. Antes, porém,
de discorrermos sobre essas questdes atuais, voltemos nossa atencao para o passado
a fim de, por meio da producao artistica de Debret, nos aproximarmos dos tradicio-
nais cadernos de viagem e dos seus criadores, os artistas viajantes.

Integrante da Missao Artistica Francesa, a qual, além de artistas era composta por
artifices e cientistas, coube a Debret contribuir com a instauracao do ensino de arte
no Brasil, mais especificamente no Rio de Janeiro, entao capital do Império. A criagao
da Academia Imperial de Belas Artes, na qual o artista assumiu a catedra de pintura
historica, estava em consonancia com os ideais, elaborados pelo Principe Regente
Dom Joao, para “civilizar os tropicos” com a ajuda de diversos profissionais europeus.
Além dessa missao, Debret ocupou-se em registrar os tipos e costumes brasileiros
durante os quinze anos que aqui permaneceu, de 1816 a 1831 (PESAVENTO, 2007).
Recentemente, uma nova contribuicdo para a compreensao do trabalho desse artista
foi a publicagcao fac-similar do seu caderno de viagem realizado durante sua estada
em solo brasileiro: Jean-Baptiste Debret, Caderno de Viagem, com organizagcao e
texto de Julio Bandeira (2006). Segundo Alves (2009, p. 6): “Debret fez suas aquare-
las nas ruas, dissolvendo com o pincel molhado as placas de pigmento aglutinados
em goma arabica, uma técnica rapida que traduz as primeiras impressdes”. De fato,
a aquarela parece ser ainda a técnica mais apropriada para produgdes artisticas rea-
lizadas ao ar livre, tendo em vista que o seu tempo de secagem acelerado possibilita
ao artista realiza-las no instante mesmo em que as cenas apresentam-se a seus olhos.
Pesavento (2007, p. 4) também refere-se ao modo de producao desse artista nas ruas
quando comenta que: “Debret, com tragos rapidos, capta o instante, em cenas toma-
das d” aprés nature. Desenha, pois, o que vé, o que lhe chama a atencédo, o que capta
sua curiosidade e que sera depois retrabalhado e reaproveitado [...] em seu atelier”.

Para além do valor documental desses desenhos, vale a pena investigarmos de
que modo os cadernos de viagem, aparentemente restritos a determinado perio-
do histérico, ainda encontram lugar de interesse na pratica artistica contemporanea.
Um significativo exemplo da atualidade do caderno de viagem p&de ser conferido na
82 Bienal de Artes Visuais do Mercosul (Porto Alegre, 2011). Com curadoria de Alexia
Tala, o segmento Cadernos de Viagem convidou artistas a realizarem viagens por di-
ferentes regides do Rio Grande do Sul. De acordo com Tala (2011, p. 292) esse titulo
foi escolhido tendo em vista que: “[...] geralmente, o caderno ou diario de bordo é o
lugar em que sao registradas as anotacdes, os desenhos e as experiéncias colhidas
em forma de reflexdo e memoria“. Talvez a mostra tenha frustrado aqueles que a vi-
sitaram na expectativa de um encontro literal com os cadernos de viagem, uma vez
que seu titulo é metafdrico e a grande maioria dos artistas apresentou videos, perfor-
mances, objetos e, caso tenham realizado cadernos, eles ndo foram exibidos!. Seja
como for, fica premente, em ambos os casos, uma compreensdo do caderno como
um receptaculo de pensamentos e lembrancas.

1 Uma excegao foi o artista mexicano Sebastian Romo que, ao lado de instalagdes e intervengdes, apresentou também seus cadernos realizados durante sua
viagem a regido fronteirica do pampa. Tais cadernos estavam repletos de anotagdes, esbocos, fotografias e projetos.
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A partir dos exemplos até agora abordados notamos duas praticas distintas dos
cadernos de viagem. Uma delas é a de um “caderno de viagem conceitual®, no qual a
ideia de deslocamento é o mais importante e, por isso, esta diretamente atrelada com
a producao artistica contemporanea; a outra é o caderno de viagem tomado como
herancga dos artistas viajantes e que, portanto, configura um uso artistico tradicional,
com a presenca de registros graficos da paisagem natural e urbana. Vale salientar que
ao me referir, nesse estudo, ao termo caderno de viagem é a respeito dessa segunda
categoria que me dirijo, pois nela estd embasada minha pratica artistica e, conse-
quentemente, as minhas reflexdes. Sobre a liberdade de criagdo do artista contem-
poraneo, Danto (2006, p. 49-50) salienta:

Hoje é possivel ser um artista americano ou europeu que faz mascaras e fe-
tiches, bemm como um artista africano que pinta paisagens em perspectiva.
No sentido em que certas coisas ndo eram possiveis para um africano ou
europeu em 1890, tudo é possivel hoje. Ainda assim, estamos confinados a
historia.

Ao decidir realizar um caderno de viagem, o artista de hoje possui a oportuni-
dade de transitar livremente entre as duas praticas gerais anteriormente menciona-
das e suas derivacdes, mesclando-as e podendo escolher, até mesmo, um modo de
realizacdo exclusivamente antigo sem que com isso, no entanto, o caderno deixe
de refletir, invariavelmente, questdes do seu proprio tempo, conforme veremos no
exemplo a seguir.

Final do século XIX. Roberto Ivens, artista e entdo Tenente da Marinha Portu-
guesa, participa, ao lado de Capelo, de duas expedicdes para a Africa, naquela oca-
sido territorio dominado por Portugal. Nos cadernos de viagem produzidos por Ivens
durante as expedi¢cdes predominam o desenho de figuras humanas e de praticas lo-
cais, bem como indicacdes de itinerarios, mapas hidrograficos, e outras anotac¢des
realizadas durante seus deslocamentos. Como era usual, os artistas ficavam encar-
regados do registro dos distintos aspectos da viagem, tais como as paisagens, a fau-
na, a flora e os costumes. Assim, a descricdo verbal e os desenhos desempenhavam
uma funcao complementar no processo de registro e catalogacao dos territorios
percorridos que, quando do retorno dos exploradores, deveriam ser apresentados
as autoridades reais, mantenedoras das viagens (TAQUELIM, 2008). Cerca de dois
séculos apods essa expedicao, o cineasta portugués Romao realiza o documentario
De Angola a Contra-costa (Portugal, 2013), refazendo o percurso dos exploradores
portugueses pelo continente africano. Além dos registros audiovisuais, 0 documen-
tario conta com a participacao do artista portugués Joao Catarino que, munido de
um caderno de viagem, registra os cenarios e gentes locais, além de cenas dos bas-
tidores do documentario. Caso houvesse sido realizado a partir do ponto de vista do
povo colonizado e nao, por uma segunda vez, pelas lentes do colonizador, quica o
documentario fosse uma oportunidade impar para dar voz a populacao dominada.

Independente disso, o caderno de viagem de Catarino nos serve para refletir-
mos sobre uma das possibilidades que esse suporte apresenta no cenario artistico
contemporaneo. Ainda que executado de um modo tradicional (registro de viagem
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por meio da aquarela), esse caderno aponta para questdes atuais, sendo uma delas, a
nosso ver, a persisténcia de um olhar colonialista. Ademais, com excecao das condi-
¢Oes de trabalho, péssimas para o artista na época de Ivens, que precisava lidar com
toda sorte de intempéries, privagcdes e as eventuais mortes dos companheiros de
viagem, pouca coisa difere na maneira como ele e Catarino realizaram seus registros
graficos, pois temos ainda o desenho sobre as paginas de cadernos e a recorréncia
da aquarela para sua colorizagao.

Mas, afinal, diante da alta exceléncia e ampla circulagdo dos equipamentos vi-
deograficos recentes, qual o sentido de continuar capturando cenas de viagem por
meio do desenho e da aquarela? Talvez recorrer a essas linguagens artisticas tradicio-
nais seja justamente um contraponto aos cliques frenéticos das cameras de celulares
a que estamos habituados hoje em dia. E justamente na contram&o da enxurrada de
imagens obtidas através das cameras dos smartphones que os artistas autodenomi-
nados como urbansketchers parecem empreender seus esforgos.

Criado em 2007 pelo ilustrador e jornalista espanhol Campanario, os urbanske-
tchers, atualmente conhecidos pela abreviagao USk, sdo grupos de artistas ou sim-
plesmente amantes do desenho in loco que tém se organizado em grupos, ao redor
do mundo, com o intuito de desenhar, geralmente de um modo detalhista, suas ci-
dades ou locais visitados. Em seguida, esses desenhos sao compartilhados em dife-
rentes midias sociais, tais como flickrs, blogs e sites, com as sinalizacdes dos locais e
contextos nos quais foram realizados, conforme indicagcdes do manifesto escrito por
Campanario (VALGAS, 2019). Diante disso, poderiamos considerar que o urbansket-
cher é o artista viajante contemporaneo e o seu sketchbook nada mais é do que uma
atualizacdo do caderno de viagem. Além das semelhancas formais e de uso, tanto
a premissa do artista viajante quanto do urbansketcher parece estar fundamentada
em um olhar mais atento e sensivel ao entorno. Nessa perspectiva, para Crary (2001),
desde a revolucao industrial vivemos em um constante jogo entre a atencao e a de-
satencao, propiciado pela producao acelerada de produtos e seu elogio ao novo. O
trecho a seguir € um bom exemplo do pensamento de Crary (2001, p. 84) a respeito
dos novos desafios perceptivos aos quais estamos submetidos desde entao:

Parte da logica cultural do capitalismo exige que aceitemos como natural a
mudanca rapida da nossa atengdo de uma coisa para a outra. O capital, como
troca e circulacao aceleradas necessariamente produz esse tipo de adapta-
bilidade perceptiva humana e torna-se um regime de atencdo e desatencao
reciprocas.

Embora Crary esteja referindo-se a um periodo histérico especifico, a saber, o
final do século XIX, é possivel identificarmos a permanéncia e abrangéncia dessas
questdes em nosso cotidiano. Ao viajarmos, por exemplo, nao é raro que nos depa-
remos com pessoas realizando infindaveis registros em foto e video, e poucas delas
efetivamente observando aquilo que estao registrando. Algum dia, talvez, venham a
conhecer esses lugares a partir dos registros realizados. Em contrapartida, um outro
tipo de atencao, menos fugaz, é condicao primordial para a elaboracao dos cadernos
de viagem, ja que o tipo de desenho que eles contém exige um tempo desacelerado,
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no qual um olhar atento e sensivel em direcdao ao que nos cerca é solicitado para que
as paisagens sejam representadas. Afinal, como desenhar uma paisagem sem olhar
atentamente para ela? Em razao disso, em um contexto social que prima pela pro-
dugao em massa de imagens e outros estimulos visuais, compreendemos as praticas
do caderno de viagem como um exercicio de atencao e, até mesmo, de resisténcia.

2. Primeiros destinos

Poderiamos nos ocupar, a partir desse momento, com inumeros exemplos em-
blematicos de artistas que fizeram uso de cadernos de viagem. Porém, tendo em
vista que esse estudo trata-se de uma reflexao acerca da minha produc¢ao artistica, os
exemplos pontuais dos cadernos de outros artistas possuem como funcao destacar
pontos convergentes e divergentes de nossas produgdes e, assim, ampliar o debate
aqui proposto. Desse modo, nas paginas seguintes tracaremos um breve percurso da
minha relagcdo com os cadernos de desenho, e que culminou no caderno de viagem
aqui abordado.

Ha alguns anos o habito de desenhar sobre paginas de cadernos me acompanha
por todos os lugares. Eles contém registros, esbocos e projetos, em uma espécie de
catalogacao sensivel do cotidiano. Contudo, para além dessas qualidades de arqui-
vamento, as questdes que emergem dessa pratica podem ser compreendidas como
momentos que sinalizam um fazer artistico que, em linhas gerais, engendra duas
possibilidades, aparentemente distintas, mas que estabelecem uma dialética. A pri-
meira delas € a de um desdobramento de ideias inicialmente surgidas nos cadernos
e que acabam por desencadear obras finalizadas. A segunda, bem mais recorrente
do que a primeira, diz respeito a uma produg¢ao mais ou menos desprovida de um
pragmatismo e que esta alicercada no habito de desenhar sem outra razao que nao
O prazer que essa pratica propicia.

Por conseguinte, o que denomino como cadernos de desenho sao paginas
agrupadas em encadernacdes e que possuem na heterogeneidade sua caracteristi-
ca principal, tendo em vista que, além do desenho, podem conter os mais distintos
elementos, tais como escritos, colagens e outros. O caderno como um espago pre-
dominantemente plural é apontado por Dias (2001) em sua analise dos cadernos do
artista José Lacerda. De acordo com ela, alguns dos aspectos do caderno de desenho
sao a complexa e desordenada multiplicidade ali existentes, bem como a auséncia de
hierarquias e ou categorias, o que os torna, portanto, de dificil classificagcao e esta-
belecimento de tipologias.
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Fig. 1, caderno de desenho, 2008. 16,5x22cm

Consoante com a pluralidade de temas e interesses que os meus cadernos com-
portam, a representagao de paisagens, iniciada em 2008, € um aspecto a mais entre
tantos outros. Esse comeco esta diretamente atrelado ao periodo em que estudei na
Escola Nacional de Belas Artes de Montevidéu, Uruguai. Foi durante essa temporada,
em que a exploragao de uma cidade nova me conduzia a registros tomados direta-
mente da paisagem urbana e natural, que passei a preencher as paginas dos cadernos
com imagens de alguns locais visitados. Na figura 1 representei, com lapis grafite,
uma vista do Parque Rodé. Embora nao haja efetivado uma representagao minucio-
sa, busquei esbocar todos os elementos constitutivos daquele recorte da paisagem,
como a ponte, a vegetacao e a presenca do lago, apenas indicado por meio dos seus
reflexos. Todos esses elementos foram representados com certa rapidez, o que pode
ser percebido nas linhas dinamicas.

Mesmo que seja o registro de um local durante uma estada, desenhos como es-
ses ndao compunham, ainda, um conjunto que possa ser denominado como caderno
de viagem, ja que o caderno em questao nao foi utilizado especificamente para essa
finalidade. Nao obstante, a partir daquela ocasiao passei a realizar desenhos durante
viagens. Geralmente elaborados em poucos instantes, com economia de tracgos, al-
gumas vezes até mesmo no interior de automoveis, sao muitos os desenhos dessa
ordem presentes nos cadernos, e provavelmente se constituiram como impulsiona-
dores para o que seria, posteriormente, o caderno de viagem.
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2.1 Um caderno de viagem

Fig. 2, caderno de viagem, 2013. 15x25cm

Em 2013 adquiri um caderno de formato horizontal com a finalidade de que
contivesse exclusivamente registros de viagens. Meus deslocamentos foram pelo in-
terior do Rio Grande do Sul, e tiveram quase um ano de diferenca entre um e outro.
A primeira viagem foi para a zona rural do Caraa, localidade proxima a Porto Alegre,
onde passei um final de semana em um sitio, em companhia de amigos. Busquei, nos
arredores da casa, algum aspecto atraente da paisagem e optei por desenhar uma
espécie de caminho, ladeado por arvores e outras vegetacdes, que havia da casa até
a estrada (figura 2). Embora ndo haja nada de propriamente pitoresco na imagem,
talvez esse seja um desenho que se aproxime daqueles dos artistas viajantes, pois é
uma paisagem natural registrada com suas cores e tonalidades proprias.

Em outros registros, foram destacadas figuras humanas em diferentes ativida-
des, geralmente em repouso ou conversacao amena, momentos que a estada no
campo muitas vezes propicia. A figura 3 representa duas amigas, presentes nesse
passeio e que concordaram em se manter imoveis por alguns instantes, fazendo as
vezes de modelos. Sendo assim, esse caderno de viagem é composto por imagens
que se constituem também como registros de ordem afetiva. Ao contrario do dese-
nho anterior, esse recebeu um tratamento grafico menos detalhado, e o contexto da
sala de estar foi tdo somente esbocado.
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Fig. 3, caderno de viagem, 2013. 15x25¢cm

Meu interesse maior, nesse caderno de viagem, concentra-se no prazer da pra-
tica do desenho, na qual experimento possibilidades técnicas conhecidas ou novas
e, além disso, exercito o desenho de observacao. Exercicios dessa ordem podem ser
observados em desenhos como o da figura 4, realizado em ljui, RS, meu segundo
destino. Despertou minha atencao o fato de um sé telhado possuir muitas chaminés
de tamanhos, formatos e posicdes pouco comuns, algumas largas, outras estreitas, e
uma delas, ainda, com uma grande inclinacao para a direita. A maior parte do espaco
da folha foi ocupado pela imagem do telhado, compondo, assim, um grande primei-
ro plano. Além do exercicio de uma técnica tradicional, a representacdao minuciosa
das sombras e detalhes denota uma maior quantidade de tempo em sua realizacao.
Em outros termos, sao percepcdes de um artista em férias que pode se ocupar, por
horas, com a realizagao de um unico desenho. Assim como os desenhos produzidos
no Caraa, aqueles realizados em ljui também sao carregados de certa carga afetiva,
pois la reside parte da minha familia. Logo, trata-se de uma cidade que eu conheco
suficientemente bem, mas que, ainda assim, € capaz de me surpreender com paisa-
gens urbanas inusitadas
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Fig. 4, caderno de viagem, 2014. 15x25cm

Um novo olhar para locais familiares foi o mote de uma série de desenhos re-
alizados por David Hockney. Paralelamente a sua produc¢ao de desenhos e pinturas,
Dourado da Silva (2013) salienta que Hockney manteve, ao longo da sua carreira, ain-
da em plena atividade, diversos cadernos de desenho. Sobre a relacdo entre as obras
finalizadas e os cadernos de desenho, Dourado da Silva (2013, p. 59), destaca que:

Em relacdo as técnicas que elaborava nos seus cadernos, Hockney usa os
mesmos materiais que na sua producao autdbnoma de desenho, o que pode
nos indicar que o caderno acabava por ser a continuidade da sua producao
artistica, atribuindo-lhe um valor proprio e autdbnomo.

Ao contrario de muitos artistas que utilizam o caderno como um suporte para
projetos de obras, Hockney os emprega como uma extensao da sua produg¢ao em
atelié, se diferenciando dessa pelo suporte (caderno) e pela realizacao in loco, si-
nalizando com isso que ha, para ele, uma equivaléncia entre as duas instancias de
producao. Dito de outro modo, os desenhos realizados pelo artista nao sdao esbocos
para a producao de obras futuras, mas sim a propria obra. Muitos desses cadernos
receberam titulos, tais como: Long Island Sketchbook, My third sketchbook from the
summer of 1982, Mystique Sketchbook e Yorkshire Sketchbook. A presenca dos no-
mes das localidades nas quais os desenhos foram realizados parece assinalar que boa
parte deles foram produzidos durante viagens. Uma delas, representada no Yorkshire
Scrapbook, resultou na publicacao de uma edicao fac-similar homdénima. Nas pa-
ginas desse caderno, o artista realizou uma série de desenhos da regido onde viveu
durante a sua infancia, utilizando principalmente aquarela. Ao mesmo tempo, esses
desenhos possuem um valor documental ao registrar aspectos arquitetdnicos e na-
turais dos locais visitados e revisitados. Ao publicar esse caderno, o artista confere
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outra dimensao ao trabalho realizado, tendo em vista que ele passa de um dominio
privado para outro, publico. De modo semelhante a Hockney, sou impulsionado por
uma vontade de rever e representar, por meio do desenho, locais de algum modo
significativos para minha historia de vida.
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Fig. 5, caderno de viagem, 2014. 25x15cm

Em outro desenho, realizado diretamente com aquarela, busquei explorar os
contrastes cromaticos presentes em objetos de trabalho domeéstico capturados em
momento de repouso (figura 5). Sendo assim, € uma produgao que se aproxima mais
da pintura do que do desenho. Ao contrario dos outros desenhos, nao existe nenhu-
ma referéncia ao contexto no qual os objetos estao inseridos e eles flutuam sobre
o claro fundo da pagina. Também sua realizacdo, na qual utilizei a verticalidade da
folha, o distingue dos demais desenhos desse caderno.
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O que parece ter precedido a realizacdao desse desenho talvez seja aquilo que
Gumbrecht (2006) denominou de experiéncia estética nos mundos cotidianos. De
acordo com ele, a experiéncia estética esta, convencionalmente, atrelada a algo que
é extraordinario, que se encontra além do nosso dia a dia. Por sua vez, também a
experiéncia religiosa parece estar conectada a um local e condi¢des especificas para
que possa ocorrer. Porém, a experiéncia estética acontece sem necessariamente ter-
mos consciéncia disso. Ela ndo pode, de modo algum, ser uma experiéncia obrigato-
ria; em contrapartida, a experiéncia religiosa pode ser imposta culturalmente. O autor
aponta trés circunstancias nas quais essas crises, que se constituem como experién-
cias estéticas, podem ocorrer no ambito cotidiano, sendo que aqui nos interessa a
terceira delas. Gumbrecht (2006, p. 51) assim a define:

Em terceiro e ultimo lugar, gostaria de lembra-los um desses momentos em
que aquilo que consideramos uma experiéncia cotidiana completamente
normal, de repente, aparece sob uma luz excepcional, a saber, a luz de uma
experiéncia estética, sendo que isso acontece por causa de uma mudanga
dos moldes situacionais dentro do qual abordamos o objeto em questédo.

Desse modo, experiéncia cotidiana e experiéncia estética podem estar inexo-
ravelmente atreladas e apresentarem-se em um mesmo instante. E a predisposicdo
do observador em diregao a algo ja conhecido, corriqueiro, mas observado de um
modo distinto ao usual que pode conter em si 0 estopim para uma experiéncia esté-
tica. Como um exemplo desse tipo de experiéncia, Gumbrecht cita a observacao das
praticas desportivas e o que elas contém de cotidiano e belo, como momentos nos
quais tal fendmeno é capaz de ocorrer. Artistas ou nao, certamente todos sao poten-
cialmente aptos a esse tipo de observacao.

Nao apenas os desenhos realizados nesse caderno de viagem, como também
aqueles produzidos em outros cadernos, possuem como condi¢ao primeira tais ex-
periéncias estéticas que ocorrem em momentos aparentemente banais e cotidianos,
e nos quais um olhar atento é condicao primordial. Por isso, nesse caderno de via-
gem nao ha imagens como aquelas comuns em cartdes-postais. Nao desenhei a pre-
feitura, nem a igreja principal, essas vistas que talvez possam identificar uma cidade
pouco interesse me despertaram. Todavia, objetos e cenas cotidianos, aparentemen-
te banais e, na maior parte das vezes, tdo pouco dignos de atencao, acabaram por
exercer sobre mim o magnetismo necessario para que fossem desenhados.

Ao nos aproximarmos das consideracdes finais, cabe nos perguntarmos: qual,
afinal, a relevancia dessas reflexdes sobre um caderno de viagem em um contexto
académico? Quais resultados sdo, efetivamente, gerados a partir dessa produgao ar-
tistica? A respeito da pesquisa em arte na universidade e suas tentativas de adaptacao
e legitimacgao nesse contexto, principalmente a partir da adocao de metodologias de
outras areas do conhecimento, Gongalves (2009) sinaliza o tensionamento gerado
pelo embate entre o pensamento poético, proprio da arte, e o pensamento formal,
caracteristico da academia. Com isso em vista defende que o argumento poético seja,
fundamentalmente, um argumento fragil no sentido de que perde suas caracteristi-
cas subjetivas quando examinado através das lentes de uma metodologia tradicional.
Por isso, para ele, a pesquisa em arte deveria, justamente, se esforcar por manter
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sua “fragilidade” até o término da investigagao académica, servindo tal caracteristica
como uma possibilidade de alargamento das reflexdes surgidas por meio da pratica
artistica, e nao tomada como um ponto final.

De acordo com Gongalves (2009, p.143):

Ao termo da pesquisa deve restar intacta essa fragilidade ou ao menos a aber-
tura que ela aponta, como um testemunho de nossa vigildncia em preservar-
mos a natureza de nosso objeto de estudo; uma vez que ele ndo se acaba,
mas se transforma na continuidade da obra do artista como um todo [...] A
fragilidade da pesquisa em arte ndo altera por isso a busca da verdade.

Sendo assim, classificamos o presente estudo como fragil se o encararmos como
uma reflexdao que, alicercada na pratica artistica e dela extraindo alguns elementos
para um debate tedrico, ndo apresenta resultados no sentido estrito do termo, mas
sinaliza, esperamos, uma tentativa a mais de inser¢cao da pesquisa em arte no con-
texto académico de um modo que leve em consideragdao um “caminho do meio”. Em
outras palavras, privilegiamos uma pesquisa em arte na universidade que, em sua
jornada de legitimacao académica, por vezes adapta-se ao pensamento cientifico
vigente, mas nem por isso sacrifica o seu objeto de pesquisa, a producgao artistica,
nessa tentativa.

3. Consideragoes finais

Na época dos precursores artistas viajantes, percorrer e registrar, por meio do
desenho, territorios recentemente colonizados, configurava-se como importante
contribuicdo para o campo da arte, da ciéncia, da antropologia, dentre outras areas
do conhecimento. Desprovido do uso pragmatico que demarcou o principio da sua
pratica, o caderno de viagem encontra, no contexto contemporaneo, inumeras con-
figuracdes e possibilidades de uso, as quais buscamos aqui demonstrar delimitados
pela linguagem do desenho.

Realizado com materiais e técnicas semelhantes aqueles dos artistas viajantes,
meu caderno de viagem €&, porém, de outra ordem. Na auséncia de territérios des-
conhecidos a se fazerem conhecer por meio do desenho opto, entao, por um tipo
de registro mais afetivo do que objetivo. Nesse sentido, acredito que o caderno de
viagem seja uma espécie de lente através da qual podemos todos, artistas ou nao,
olhar de um modo mais apurado para as paisagens circundantes, tal como faziam
os antigos artistas viajantes. Ao escolher os desenhos que comporiam esse artigo,
me surpreendi recordando, depois de ja passados alguns anos, diversas situagdes e
sensacgdes vivenciadas enquanto os desenhava, tais como a temperatura, os dialogos
travados com os passantes e outros detalhes, e acredito que essa memoria afetiva
esteja relacionada com a quantidade de tempo e atencao empregados na produgao
dos desenhos. Nesse viés, para além de um agrupamento de registros de lugares vi-
sitados, mais do que um objeto artistico e ou documental, meu caderno de viagem
€, sobretudo, um testemunho visual que indica minha presenca efetiva e afetiva na-
queles locais.
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Estudos posteriores poderiam averiguar o ténue lugar do caderno de viagem
entre a producao artistica e o documento histérico. No entanto nos detivemos, nes-
sa ocasidao, em considera-lo como um exercicio intimista, um modo de reviver uma
tradicdo grafica com a qual, em boa medida, minha pratica artistica do desenho esta
interligada. intimo como um didrio, e talvez tdo anacrénico quanto, a problematica
privado versus publico também poderia ser um recorte pertinente a respeito dos ca-
dernos. Em diversos trechos desse artigo fiz men¢ao a importancia de um olhar aten-
to e corroboro tal pensamento amparado na certeza de que, em minha atividade de
artista visual, cujo interesse é o desenho, o que ha de mais importante é a percepgao
visual, o que ndo quer dizer que, durante os deslocamentos fomentados pelo cader-
no de viagem, meus outros sentidos nao tenham sido ativados e se somado como
importantes colaboradores nessa atividade. Logo, ao escolher desenhar ao ar livre, o
artista lida com dificuldades que se apresentam, sobretudo, como a necessidade de
desenhar em pé, sob diferentes condi¢cdes climaticas, ou sob os olhares curiosos dos
transeuntes. Certamente sao desafios em muito menor proporcao se comparados
com as dificuldades dos artistas viajantes, mas que, para aqueles artistas habituados
ao conforto do atelié, podem parecem restricdes significativas. O que nos leva a con-
siderar que o deslocamento propiciado pelo caderno de viagem &, por vezes, inclu-
sive um modo de oportunizar ao artista novas maneiras de elaborar sua producgao e
se relacionar com o publico.

Nos exemplos trazidos a baila, busquei evidenciar que, embora meu desejo ini-
cial tenha sido o de um caderno de viagem homogéneo, no sentido de que conti-
vesse apenas registros de paisagens, tal homogeneidade nao ocorreu, pois além das
paisagens ele contém desenhos de figuras humanas e objetos. Esse caderno talvez
pudesse até mesmo ser atribuido a mais de um artista, tendo em vista os diferentes
tratamentos graficos realizados e as tematicas destacadas. Assim, a despeito da von-
tade inicial do artista, é o proprio trabalho, em sua complexa constituicao, que apon-
ta os caminhos e desvios a serem trilhados. A margem dos registros videograficos
e da sua veiculacao, distante das tendéncias artisticas contemporaneas e, ademais,
situado em um espac¢o movedico entre o documento historico e a obra de arte, entre
o passado e o presente, o intimo e o publico, o caderno de viagem, mesmo aparente-
mente com poucos adeptos e estudiosos, resiste e persiste como uma pratica artisti-
ca cuja importancia em épocas passadas foi, a0 menos aparentemente, inquestiona-
vel, e que busca o seu lugar ao sol no cenario artistico contemporaneo.
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Deslocamentos no espaco: representacoes da

paisagem na pintura do século XXI no brasil

Resumo

No século XXI, o conceito de paisagem e sua representagao na pintura continuam se
transformando, inclusive em produc¢des brasileiras. Nelas, ha um dialogo com a vivéncia
na paisagem brasileira, seus biomas e processos urbanisticos desorganizados. A partir de
experiéncias e deslocamento nesses espacos, os artistas produzem imagens abordando
questdes mostrando os impasses culturais do pais. O objetivo desse artigo é investigar a
relacao entre a experiéncia de deslocamento no espago com a representacao da paisa-
gem na producao de pintura do século XXI no Brasil, tratando dos processos artisticos
envolvidos nessas producdes. Para isso, serao observadas obras de artistas que tenham
o deslocamento no espaco como parte do processo de producao de pintura como: Mi-
guel Penha, David Almeida, Luiz Zerbini e Marina Rheingantz. Este artigo faz o uso de
uma metodologia de pesquisa bibliografica e de analise de imagens, fundamentada em
processos artisticos, culturais, historicos e tecnoldgicos.

Palavras-chave: Paisagem, Pintura, Brasil, Deslocamento.
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Abstract

In the 21st century, the concept of landscape and its representation in painting continue to
change, including Brazilian productions. There is a dialogue with the experience in the Brazilian
landscape, its biomes and disorganized urban processes, showing the cultural impasses of the
country. From experiences and displacement in these spaces, artists produce images dealing
with those issues. The aim of this paper is to investigate the relationship between the experience
of displacement in space and landscape representation in the 21st century painting production in
Brazil, dealing with the artistic processes involved in these productions. For this, works by artists
who have displacement in space will be observed as part of the painting production process such
as: Miguel Penha, David Almeida, Luiz Zerbini and Marina Rheingantz. This article makes use of
a bibliographic research and images analysis methodology, based on artistic, cultural, historical
and technological processes.

Key-words: Landscape, Painting, Brazil, Displacement

Resumen

En el siglo XXI, el concepto de paisaje y su representacion en la pintura continuan cambiando,
incluidas las producciones brasilefas. En ellos, existe un dialogo con la experiencia en el paisaje
brasilefio, sus biomas y procesos urbanos desorganizados, que muestran los impases culturales
del pais. A partir de las experiencias y el desplazamiento en estos espacios, los artistas producen
imagenes que abordan estos temas. El objetivo de este trabajo es investigar la relacion entre la
experiencia del desplazamiento en el espacio y la representacion del paisaje en la produccion
de pintura del siglo XXI en Brasil, abordando los procesos artisticos involucrados en estas pro-
ducciones. Para eso, se observaran obras de artistas que tienen el desplazamiento en el espacio
como parte del proceso de producciéon de pintura como: Miguel Penha, David Almeida, Luiz
Zerbini y Marina Rheingantz. Este articulo utiliza una metodologia de investigacion bibliograficay
de analisis de imagenes, basada en procesos artisticos, culturales, historicos y tecnoldgicos.

Palabras-clave: Paisaje, Pintura, Brasil, Desplazamiento.
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1. Introducao

A paisagem, como conceito e representacao, € dinamica e se modifica ao lon-
go dos tempos, inclusive no século XXI. Essas transformacdes também podem ser
percebidas na pintura realizada no Brasil. O pais apresenta um histérico do género
de paisagem na pintura, que se constituiu principalmente a partir do século XIX com
artistas viajantes europeus, e este assunto continua a ser tratado na produgao do
século XXI.

Nessas imagens, ha um didlogo com questdes experimentadas na paisagem
brasileira, seus biomas e caracteristicas topograficas, e também sao evidenciados
processos urbanisticos desorganizados, mostrando a improvisacao e os impasses
culturais do pais. Muitos desses artistas tém como matriz criativa em suas producgdes
o deslocamento pelo espago como um meio referencial e de compreensao da pai-
sagem.

Este artigo tem o objetivo de investigar a relacdao entre a experiéncia de deslo-
camento no espago com a representagao da paisagem na producao de pintura do
século XXI no Brasil, tratando dos processos artisticos envolvidos nessas produgdes.
Ao se pintar a paisagem, existem artistas que se baseiam em experiéncias de deslo-
camento e nas caracteristicas que o proprio espaco brasileiro oferece, trazendo para
seus processos artisticos os conflitos e contradicdes vivenciados na paisagem do
Brasil.

Essas experiéncias estdao presentes no modo como a paisagem € abordada em
suas obras, e em textos e testemunhos sobre as producdes destes artistas. Tratando
da producao brasileira com a representacdo da paisagem, fica evidente que ha ar-
tistas, que ao se deslocarem por esse territério, acabam abordando na pintura suas
caracteristicas. Por meio da experiéncia no espaco, sao trazidas como processo e
imagem, suas constituicdes, contradi¢cdes e impasses.

Como procedimentos metodoldgicos, foram utilizadas a pesquisa bibliografica
e a analise de imagens, visando compreender como a paisagem é representada na
pintura e como o deslocamento no espaco pode influenciar nos processos de cria-
¢ao. Para a selecao e estudo das imagens, foram adaptados métodos apresentados
por Ana Maria Mauad (2005), sendo considerados:

e O artista e o contexto em que esta inserido;

e Dados da obra, como o seu titulo;

¢ O recorte tematico: considerando como a paisagem esta sendo tratada;

e Questdes estéticas e técnicas: composicao, cor, materiais utilizados e tama-
nho da obra;

* Reflexdes que a imagem e a producgao do artista levantam, sendo apontadas
relacdes com a paisagem, principalmente no século XXI no Brasil.

Além disso, a producdo artistica foi compreendida como uma holarquia, ques-
tao tratada por Laurentiz (1991), constituida por uma ideia desencadeadora, o Insight,
e também a operacionalizacao, composta pela acao de criar e finalmente a avaliacao,
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que seria a analise daquilo que foi produzido. Também foram usados conceitos tra-
tados por Garcia Canclini (2003, p. 304), como o descolecionamento, considerando
o0 modo como as informacgdes sao organizadas, e a desterritorializagao, que aborda
como o diferentes espagcos podem ser pensados de forma cruzada.

O estudo das pinturas e a pesquisa bibliografica auxiliam na pesquisa, possibili-
tando conexdes entre aquilo que é mostrado nas imagens, os relatos e textos sobre
os artistas e os conceitos de paisagem. Eles permitem estabelecer conexdes com as
diferentes caracteristicas que a paisagem no Brasil apresenta.

Para a reflexao proposta por este artigo, serao observadas as producdes de qua-
tro artistas: Miguel Penha (Mato Grosso, 1961), David Almeida (Brasilia, 1989), Luiz
Zerbini (Sao Paulo, 1959) e Marina Rheingantz (Sdo Paulo, 1983). Foram escolhidos
artistas de diferentes geracdes e regides do pais, com producdes que vém circulando
por instituicdes artisticas brasileiras e internacionais. Sdo obras variadas, tratando da
representacao da paisagem, com processos envolvendo percursos percorridos, a vi-
véncia na natureza, nas cidades, o uso da observacao, de registros fotograficos e da
imaginagao para a producao de pintura.

Estas producdes apresentam caracteristicas da paisagem brasileira, seus biomas
e processos desorganizados de ocupacao e urbanizacao. Elas possuem diferentes re-
presentacdes da paisagem natural, como campos, montanhas, praias e arvores, assim
como do urbano e da interferéncia humana no espagco, como a arquitetura. Algumas
destas telas trazem modificagdes dos canones do género da paisagem, tais como
no modo como a composigao visual é estabelecida, no uso da cor e na alteragcdo da
perspectiva.

A paisagem é um assunto que continua sendo pesquisado na pintura do século
XXI. Por meio de outras formas de se tratar e refletir sobre a representacao do espaco
e suas caracteristicas, sdo agregados outros elementos a este conceito que sofre
constantes transformacodes.

A partir de processos artisticos envolvendo o deslocamento, como uma possibi-
lidade de matriz de visualidade pictorica, o proprio assunto se modifica. Ele incorpora
as experiéncias dos artistas, seus modos de compreender o espaco, a natureza, a
cidade, relacionando-se com questdes da arte, da sociedade, da histéria e da tecno-
logia.

2. Paisagem como conceito e experiéncia

No século XXI, a paisagem como um conceito continua a se transformar pelas
diferentes experiéncias que sao proporcionadas no espaco, pela vivéncia na natureza
e na sociedade. Além de estar relacionada com a representacao, a paisagem também
tem uma dimensao pratica que envolve o espacial e o material (BESSE, 2014, p. 26).

A paisagem envolve tanto a representacao cultural, os territérios produzidos,
um sistema que articula elementos naturais e culturais, um espaco de experiéncias
dos sentidos e também um local que é ligado ao contexto de projetos (BESSE, 2014,
p. 12). Ao se entrecruzar esses itens, é possivel compreender a relacdo entre os ele-
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mentos simbdlicos, o material e o técnico para a construcao de imagens que tratam
da representacao na pintura (SILVA, 2019, p. 32).

Em um mundo cada vez mais interligado pelo uso de diferentes tecnologias, o
conceito de paisagem sofre interferéncia da propria ideia da globalizacdo. Por meio
de processos de combinagdes do espaco e do tempo (HALL, 2006, p.67), ela propor-
ciona o conflito entre a relacao do global e do local.

Os meios de comunicacdao e meios de transporte permitem outras formas de
deslocamento pelo mundo, influenciando nas viagens, nos fluxos migratorios e dias-
poras, colocando em tensao a proépria relagcao humana com a paisagem (SILVA, 2019,
p.54). Estas experiéncias propiciam outros modos de percepgcdo e compreensdo es-
pacial e temporal, e também colocam em crise a nocao de identidade (HALL, 2006,
p. 12).

Contudo, na relacdo entre global e local, a paisagem se constitui como experi-
éncia de uma realidade material vivida fisicamente. Ela é constituida pela topografia,
hidrografia, condi¢des climaticas, a fauna e a flora, como também pelos elementos
construidos pelo ser humano, os limites das fronteiras, as cidades e suas edificacdes,
as vias de comunicacao, de transporte e as instalacdes agricolas e industriais e todos
os seus fluxos (SILVA, 2019, p. 33). Ao se estar na paisagem, todas essas questdes ci-
tadas sao vividas simultaneamente, havendo a interacao entre unidade e diversidade,
existindo tensdes entre fragmento e totalidade, conflitos instaurados entre diferen-
tes elementos que estdo desarticulados no espaco (CAUQUELIN, 2010, p. 146).

Nas relacdes conflituosas apresentadas aos sentidos humanos, diferentes da-
dos sao considerados: as distancias, o horizonte, as cores, as texturas e as sombras,
processos de percepcao e interpretacao mediados pela cultura e suas convencdes
(SCHAMA, 1996, p. 22). A paisagem propde ao corpo uma experiéncia de imersdo
no espaco (BESSE, 2014, p. 47), por meio de tudo aquilo que a constitui, envolvendo
nao apenas a visao, mas a audicao, o olfato, o paladar, o tato e a imaginacdo humana
(BESSE, 2014, p. 46).

A experiéncia espacial esta vinculada ao corpo e ao seu deslocamento (AUMONT,
2008, p.37), como no ato de caminhar em que o ser humano experimenta os dados
do mundo. A experiéncia da paisagem se da aos sentidos como algo que sempre es-
capa, inacabavel, pelo evento do horizonte que constantemente revela novas partes
(BESSE, 2014, p. 49).

Caminhar seria uma forma de experimentar e questionar o mundo (BESSE, 2014,
p. 55) e nessas praticas sdo estabelecidos vinculos e formas de sociabilidade (SIL-
VEIRA, 2009, p. 79). Deslocar-se pelo espaco caminhando, pode ser compreendido
tanto como um ato cognitivo como também criativo que modifica a paisagem, trans-
formando-se em um ato simbolico que permite ao ser humano habitar ao mundo
(CARERI, 2013, p. 27).

Deslocando e caminhando na paisagem, diferentes elementos sao experimenta-
dos. Tanto seus aspectos fisicos, como também os simbodlicos que a constitui. Ela tra-
duz as necessidades dos seres humanos e suas questdes culturais, na maneira como
vivem e se organizam (BESSE, 2014, p. 31). A paisagem envolve processos culturais
dinamicos, que provocam sua modificagao ao longo do tempo, de acordo como um
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grupo organiza o espaco e seus fluxos (SILVEIRA, 2009, p.77).

Principalmente na paisagem urbana, esses processos apresentam um carater
caotico e de constante confronto. O deslocamento do ser humano é modelado e
estruturado pelos projetos urbanos e da arquitetura, atuando sobre a experiéncia e
consciéncia do corpo (CAUQUELIN, 2007, p. 78). A construgao desses espacos tam-
bém pode carregar motivacdes de dominagao e de segregacao, ao se projetarem ci-
dades, bairros e estradas (SANTOS, 2012, p.36). A paisagem é marcada por realidades
territoriais, e seus contextos sociais, carregando pluralidades e contradi¢cdes (BESSE,
2014, p. 65).

Nas cidades latino-americanas, como as brasileiras, a pobreza e a riqueza cons-
tantemente se cruzam, carregando trajetos, territérios e temporalidades de um
espaco incompleto (MARTIN-BARBERO, 2004, p. 276). No Brasil, os processos de
ocupacgao do espaco e de urbanizacao se dao de forma desordenada, ocasionando
problemas ecoldgicos e a segregagao urbana, existindo a concentragao de pobreza
em ocupacdes de morros, margens de rios e regides poluidas (MARICATO, 2001).

Nesta paisagem do Brasil sao visiveis a contradicao entre o acabado e o inaca-
bado, onde estruturas precarias € mais elaboradas convivem. O conflito social esta
materializado na paisagem, como na foto de Tuca Vieira (Sao Paulo, Brasil, 1974), de
2004, localizada nos limites entre o bairro do Morumbi e da favela de Paraisépolis na
cidade de S&o Paulo (Figura 1).

O Brasil, desde sua colonizacdo, apresenta um ambiente de tensdes sociais e
raciais, sincretismos e constantes embates (ANJOS, 2017, p.25) e isso também se ma-
nifesta na prépria paisagem do pais. Estruturas improvisadas como as das favelas,
manifestam a gambiarra. A expressao € usada para se referir as solu¢gdes improvisadas
feitas para a resolucao de problemas, relacionando assim a capacidades de invencao
e adaptacao diante de dificuldades (ANJOS, 2017, p. 48). Por ser uma solucdo impro-
visada, ela tem acabamento com caracteristicas frageis e toscas, que também fazem
parte dos processos de ocupagcao humana no Brasil.
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Fig. 1: Tuca Vieira, Cidade de Sao Paulo, favela de Paraisdpolis e o bairro de Morumbi. Fonte: Tuca Vieira.
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Estas questdes também reverberam na producao de arte brasileira. No caso da
pintura de paisagem, é possivel estabelecer as relagcbes com que os artistas tém com
diferentes tipos de paisagens, tanto as naturais como aquelas constituidas por pro-
cessos desordenados onde a gambiarra se manifesta. Essas diversas vivéncias no es-
paco por meio do deslocamento, acabam por constituir o repertério de diferentes
artistas e estao presentes nos processos de producao de pinturas.

3. Deslocamento e pintura: representacoes da paisagem

A producao de pintura do século XXI é diversa e envolve diferentes procedi-
mentos artisticos também influenciados por questdes culturais e de vivéncias. Elas
sao produzidas pelo cruzamento de conceitos e visualidades, conforme os reperto-
rios dos artistas, questoes artisticas e do campo sociocultural (CHIARELLI, 2002, p.
100). Tratando especificamente de pinturas figurativas, muitas delas sdo derivadas de
imagens fotograficas realizadas por celulares ou vindas de veiculos de comunicag¢ao
trazendo caracteristicas de apropriagcao e de citacao.

No caso das obras com a representacao da paisagem, o deslocamento pelo es-
pagco também se torna referéncia para estas producdes. No ato de caminhar, fazendo
o uso da fotografia, os artistas juntam imagens, criando seus proprios critérios no
modo como sdao armazenadas e usadas, caracterizando o descolecionamento. Se-
gundo Garcia Canclini (2003, p. 304), o descolecionamento é um processo que com-
preende procedimentos de organizacdao de informagdes que apresentam critérios
fluidos para o cruzamento e o uso de informagdes, como por exemplo no uso de
imagens como referéncia na producao de pintura. Muitos artistas podem apresentar
conjuntos de imagens organizados de modos diversos, como em pastas de arquivos
no computador, arranjados conforme seus proprios critérios.

Na producao de pintura do século XXI no Brasil com a representacao da paisa-
gem, ao se deslocar pelo espago, os artistas se relacionam com a natureza, com as in-
tervencdes humanas, e também com os fluxos das cidades brasileiras, seus embates
e contradi¢des. Estas situacdes vivenciadas, acabam sendo coletadas como imagens
ou como ideias, e ficam evidentes no modo as pinturas sao produzidas e em como a
paisagem é representada.

O autor Paulo Laurentiz compreende o pensamento artistico como uma holar-
quia, composta por trés momentos separados que ao fim produz algo integro e uno:

A holarquia que rege o pensamento artistico envolve o mundo, a mente e as
acoes do artista. Os fatos do mundo, sejam eles compreendidos como mani-
festagdes naturais ou culturalmente produzidas, provocam na mente do ar-
tista ideias que vém traduzidas em insights. O artista procura operacionalizar
as matérias disponiveis, objetificando transferir para a obra trabalhada quali-
dades que manifestem sentimentos similares ao insight promotor dessa sua
acgao. Insight e operacionalizagao sdo considerados dois momentos indepen-
dentes e auto-reguladores do pensamento artistico. Um terceiro momento,
parte dessa holarquia, fica caracterizado quando o artista interpreta o proprio
trabalho, avaliando a obra realizada [...] (LAURENTIZ, (1991, p. 17).
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Entende-se que a holarquia envolve o insight, que é a ideia desencadeadora,
a operacionalizacado, ou seja a acao de criar e escolher materiais e a avaliacdo, en-
volvendo a analise daquilo que foi produzido. Assim, na holarquia do pensamento
artistico na pintura, ocorre a relacao entre as experiéncias, ideias, os materiais e os
processos usados na criagao.

Na producdao com a representagcao da paisagem no Brasil, o que se percebe é
que a experiéncia de se deslocar sobre o espaco atua sobre o insight e a operacio-
nalizacdao. Desse modo, entende-se que a holarquia do pensamento artistico esta
inserida no contexto artistico, social e tecnoldgico.

Em trabalhos em que a holarquia do pensamento artistico é produzida a partir
da experiéncia no espaco do Brasil, nota-se uma diversidade de caracteristicas e os
artistas apresentam outras formas de se relacionar com a tradicao das imagens. Eles
dialogam com seu proprio tempo, mas também com o passado, apresentando ima-
gens recorrentes (LOURENCO, 2017, p. 37), evocando a tradicdo da pintura de paisa-
gem. Eles podem tratar do naturalismo, do sublime e do pitoresco, como a produgao
de pintura deste género estabelecida no século XIX no Brasil, com a vinda dos artistas
viajantes europeus.

Estes artistas do passado, vivenciando a natureza tropical do Brasil, buscaram
retratar e registrar suas caracteristicas naturais, geograficas e sociais. Eles evidencia-
ram visdes exoticas do espaco brasileiro tratando da imensidao da natureza diante da
pequenez humana.

Com um olhar europeu, estes artistas buscaram classificar e organizar estas vis-
tas a partir de um saber técnico e de canones (SILVA, 2019, p. 138). Eles fizeram uso
de esquemas compositivos caracteristicos do género de pintura de paisagem, utili-
zando elementos diagonais, como a representacdao de caminhos e rios, para acen-
tuar a profundidade em contraste com a verticalidade de arvores. Além disso, o uso
cromatico buscava a representagcao de uma iluminagcao uniforme caracterizando a
atmosfera e a unidade da pintura (SILVA, 2019, p. 141).

Fig. 2: Thomas Ender, Vista do Rio de Janeiro, 1837, dleo sobre tela, 126.5 cm X 189 cm. Fonte: Picturing the Americas.
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No século XIX, artistas como o austriaco Thomas Ender (Austria, 1793 — 1875)
vieram ao Brasil participar de missdes cientificas, como a Missao Austriaca. Ele pro-
duziu trabalhos tratando da representacao do campo, do litoral, de cidades e da vida
local, como em “Vista do Rio de Janeiro” (Figura 2), onde usa os canones tradicionais
de representacao da paisagem (SILVA, 2019, p. 143).

As discussdes do passado continuam a se desdobrar no século XXI e nelas sao
agregadas outros elementos pertinentes a este tempo. As producdes do século XXI
sobre a paisagem além de trazer questdes que se dao a partir do deslocamento no
espaco, também podem trazer discussdes politicas e histdricas. Elas também po-
dem fazer o uso de apropriacao de imagens, apresentar processos de sintetizacao
da imagem e o uso da materialidade pictorica, utilizar principios da colagem, foto-
montagem e edicao, e se relacionar com outros meios expressivos como a fotografia
(SILVA, 2019, p. 187). Os artistas escolhidos para serem tratados, como Miguel Penha,
David Almeida, Luiz Zerbini e Marina Rheingantz, baseiam-se nesses itens citados
para representar a paisagem em suas produ¢des em pintura, trazendo diferentes vi-
sualidades.

Fig. 3: Miguel Penha, Algod&ozinho, 2009, acrilica sobre tela, 135 cm X 230 cm. Fonte: Visual Virtual.

O artista Miguel Penha (Mato Grosso, 1961), descendente de indigenas, dialoga
diretamente com a tradicdo de pintura do género de paisagem. Com uma pintura
com caracteristicas mais naturalistas, como a dos viajantes europeus vindos ao Brasil,
o artista busca representar a flora e fauna da regiao em que vive, o Cerrado.

Muitas das imagens usadas como referéncias por Miguel vém de caminhadas
realizados no “Parque Nacional Chapada dos Guimaraes” no Mato Grosso, a par-
tir da observacao e de registros fotograficos, envolvendo o descolecionamento de
imagens (SILVA, 2019, p.190). Num processo de imersao na natureza, e na busca por
suas origens indigenas, o artista anda pela mata, e a partir dessas experiéncias na pai-
sagem produz suas pinturas. Percebe-se que na holarquia do pensamento artistico
de Miguel Penha, o insight se da pela busca de identidade do artista e também da
relacao dele com a natureza da regiao onde vive.
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Em obras como “Algodaozinho” (Figura 3), Miguel retrata variadas espécies de
plantas encontradas na regiao do Cerrado, assim como suas caracteristicas topogra-
ficas e condi¢des climaticas. Sao arvores sinuosas, rodeadas por vegetacdes baixas,
tendo ao fundo as montanhas em um dia ensolarado e com nuvens, tudo trabalhado
de modo detalhado. Ele faz uso da perspectiva atmosférica para criar a ambiéncia da
imagem e a ilusao espacial, tornando gradativamente mais frias as cores dos elemen-
tos mais distantes. Miguel traz para a tela aquilo que vive na paisagem do Cerrado
brasileiro, representando os elementos naturais que observa em suas caminhadas.

Enquanto, Miguel Penha trata em sua producao de experiéncias na paisagem
natural, artistas como David Almeida (Brasilia, 1989) produz pinturas baseando-se
em vivéncias no espago urbano. Nascido em Brasilia e residindo em Sao Paulo, David
parte de um processo em que anda pela cidade. Eles faz registros fotograficos duran-
te percursos, produzindo o descolecionamento de imagens. O modo como a cidade
esta configurada e foi planejada, seus fluxos e contrastes acabam estabelecendo tra-
jetos, oferecendo situacdes e experiéncias que sao trazidas para o trabalho do artista.

As pinturas produzidas por David Almeida, como as da série “Conduta de risco”,
evidenciam os processos desorganizados e cadticos das cidades brasileiras, o transi-
torio e inacabado, materializados no espaco e na arquitetura. O artista retrata cenas
inusitadas com enquadramentos diagonais ou verticais em que as estruturas urbanas
como edificios, janelas, muros e grades aparecem, tendo a presenca humana como
um vestigio.

Em pinturas como “Conduta de Risco #8" (Figura 4), David traz o enquadramen-
to de um edificio, a vista superior de um canto de uma sacada, com uma grade de
protecdo, uma janela e uma veneziana. Ao lado, existe uma outra construcao pro-
tegida com cercas elétricas e arames. Entre os dois prédios, existe uma tensao que
nao permite a passagem, justamente pelos recursos de seguranca usados em cidades
brasileiras.

Fig. 4: David Almeida, Conduta de Risco #8, 2017, 6leo sobre tela, 180 cm X 180 cm. Fonte: Zipper Galeria.
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Composto por duas telas justapostas, a pintura mostra o choque silencioso vi-
venciado constantemente nas cidades brasileiras, em que o corpo é constantemente
ameacado e direcionado. O trabalho apresenta pinceladas mais fortes, em que a ma-
terialidade da tinta aparece, deixando evidente a tensdao entre o gesto do artista e a
geometria da cidade (SILVA, 2019, p. 200). David Almeida traz partes da cidade para a
pintura, fazendo o uso do contraste entre a materialidade e gestualidade para tratar
de um espaco que vive um conflito silencioso.

As situacdes vividas pelo artista atuam no insight e na operacionalizacao da-
quilo que produz. A partir de suas caminhadas, experiéncias pelas cidades brasileiras,
e a escolha na forma como trabalhar a pintura e sua materialidade, David traz para
seu trabalho as contradi¢cdes vivenciadas na paisagem, resultado de desigualdades e
violéncias, onde a arquitetura e recursos de segurancga, impedem e moldam o movi-
mento do corpo.

Se Miguel Penha pinta os elementos naturais do Cerrado e David Almeida o es-
paco urbano, Luiz Zerbini (Sdo Paulo, 1959) propde o entrecruzamento e confronto
dessas duas experiéncias. Artista atuante desde a década de 1980, ele apresenta uma
producdo, que dentre a sua diversidade, também explora a representacao da paisa-
gem.

Zerbini vive na cidade do Rio de Janeiro, que apresenta simultaneamente a exu-
berancia tropical e a grandeza de uma megaldpole, onde existem conflitos entre na-
tureza e a ocupacao humana. Morando proximo da “Floresta da Tijuca®, muitos dos
elementos experimentados nesse espaco sao coletados, num processo de descole-
cionamento, e usados como referéncias em suas pinturas (COELHO, 2012).

Os trabalhos produzidos por Zerbini remetem ao carater transitério e de impro-
visacdo que a paisagem brasileira tem. Com diferentes elementos colocados de modo
justaposto, o artista representa de modo detalhado tanto o urbano, como também
vistas de florestas e do mar, sobrepondo planos e diferentes topografias (SILVA, 2019).

Fig. 5: Luiz Zerbini, Mamangua - Recife, 2011, acrilica sobre tela, 293 cm X 417 cm. Fonte: BOL.

. Francis Rodrigues da Silva, Luciana
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Em obras como “Mamangua — Recife” (Figura 5), como referenciado no titulo
da obra, Zerbini entrecruza e sobrepde a representacao de dois lugares. Um deles,
uma espécie de manguezal, localizado no estado do Rio de Janeiro, com vista para o
mar, e outro, uma referéncia a capital pernambucana. A pintura estabelece a uniao e
o confronto entre dois lugares distintos, propondo a desterritorializagao na imagem,
pelo cruzamento de dois locais distantes entre si.

Conforme Garcia Canclini (2003, p. 313), a desterritorializacao acaba por fle-
xibilizar as fronteiras entre os territérios geograficos e as movimentagao culturais,
proporcionando o cruzamento de relacdes entre diferentes lugares. Nesta pintura,
a propria ideia de estar na paisagem, também pode ser associada aos processos de
globalizagao em que as distancias parecem ser menores e 0s espagos estarem cru-
zados. Percebe-se que, na criagao de Zerbini o insight e a operacionalizagcdao estao
contaminados por questdes do século XXl, relacionando fluxos e concepc¢des espa-
ciais vivenciados nessa época.

Em uma configuracdao complexa, fragmentada e cheia de sobreposi¢cdes, o ar-
tista nos apresenta no primeiro plano estruturas precarias, evidenciado a gambiarra,
repleta de diferentes elementos e plantas, para nos planos seguintes representar o
mar e edificios de modo sintetizado. O artista nos apresenta os confrontos viven-
ciados na paisagem brasileira e os reafirma no tratamento pictorico diversificado na
pintura, também trabalhando com formas geométricas e sinuosas.

Luiz Zerbini usa uma trama de elementos que proporciona desdobramentos
dos canones de representacdao usados tradicionalmente no género de pintura pai-
sagistica. Ele representa elementos de uma paisagem tropical do Brasil, nao sé para
demonstrar as caracteristicas exéticas encontradas na luminosidade e na flora (COE-
LHO, 2012), mas também evidencia em suas pinturas os conflitos encontrados entre
a ocupacao humana e a natureza.

Sintetizando a experiéncia da paisagem como pintura, outra artista a ser citada
é Marina Rheingantz (Sdo Paulo, 1983). Tendo nascido no interior de Sao Paulo, a
producao da artista tem como referéncia a cidade de Araraquara, suas estradas, es-
pacos rurais e de agricultura, com caracteristicas transitorias e precarias (MOURA,
2016, p. 21). Também servem como referéncia para as pinturas, imagens de lugares
visitados com diferentes caracteristicas, caracterizando o descolecionamento, que
passam por um processo de sintese pelo uso de elementos graficos e pela propria
materialidade da tinta.

As imagens registradas servem como Insight para a producao e durante a opera-
cionalizacao elas passam por transformacgdes. Suas pinturas trazem paisagens imagi-
nadas a partir dessas experiéncias, que sao retratadas com auséncia de solidez, pelo
modo com que a artista pinta, deixando evidente manchas, pinceladas e escorridos
da tinta a 6leo.

Ao iniciar o trabalho, a artista inicia o processo com manchas de cores e ele-
mentos graficos, que vao sendo sobrepostos e apagados em camadas sucessivas.
Como se tivesse percorrendo a paisagem, rastros desses processos sao deixados e
O que se tem como resultado sao imagens ambiguas entre figuracdao e abstracao
(MOURA, 2016, p. 23).

Francis Rodrigues da Silva, Luciana Martha
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Fig. 6: Marina Rheingantz, Malha viaria com piscina, 2010, éleo sobre tela,
180 cm X 250 cm. Fonte: Prémio Pipa.

Isso fica evidente em pinturas como “Malha viaria com piscina” (Figura 6), com
a vista superior de uma trama rodoviaria com uma piscina ao lado. A imagem com
linhas interferindo no espaco, como uma grade distorcida referindo-se ao asfalto,
cria dindmicas visuais na composicdo do quadro. Os elementos da malha viaria, que
possibilita o deslocamento e fluxos pelo espaco, destacam a interferéncia humana
no paisagem.

A experiéncia de deslocamento no espaco pelas malhas viarias é trazida para o
trabalho, num processo em que a imaginacao da outra visualidade na pintura, que
parece se desmanchar diante dos olhos. Assim como a paisagem, que se transforma
constantemente para aqueles que se deslocam pelo espaco.

O que se percebe nao sé na produgao de Marina Rheingantz, mas dos outros ar-
tistas citados, € que a experiéncia de deslocamento no espaco no Brasil serve como
Insight e atuam na operacionalizacao destes trabalhos. As questdes vivenciadas na
natureza e nas interferéncias humanas no espaco brasileiro, seus processos e seus
conflitos acabam por estar evidentes nessas imagens.

Conclusao

No século XXI, a paisagem como conceito e representacao continuam se mo-
dificando. Ela é transitéria, com processos culturais dinamicos, mudando conforme
aquilo que é vivido em cada época, envolvendo natureza, geografia, sociedade, his-
toria, tecnologia e a arte. Ela apresenta construcdes do passado que sao ressignifica-
das e revistas em diferentes contextos vividos.

A experiéncia do ser humano no espacgo inclui todos os sentidos do corpo. Ao
se deslocar ou caminhar os dados do mundo sao vividos, desde as questdes fisicas,
espaciais e materiais, como também as constru¢des simbdlicas que envolvem, por
exemplo, a construcao dos territorios.

. Francis Rodrigues da Silva, Luciana
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Essas questdes do mundo também contaminam a holarquia do pensamento ar-
tistico na producao da pintura. Elas compreendem a mente, a atuacao e os procedi-
mentos do artista, 0o modo como escolhem os materiais e como vao trabalhar com
eles.

Isso é evidente nas producdes artisticas brasileiras em pintura que tratam desse
assunto no século XXI. As experiéncias dos artistas no espaco brasileiro, o desloca-
mento pela natureza, seus biomas e topografias ou nas cidades, com seus proces-
sos desorganizados, de improvisacao e seus impasses, também, tornam-se parte das
questdes propostas como imagem no processo pictorico.

Estes processos dinamicos e conflituosos da experimentagcao da paisagem do
Brasil contaminam a produg¢ao em pintura e isso se torna assunto nos trabalhos. Ou
na representacao da natureza como na pintura de Miguel Penha, ou da cidade em
David Almeida, ou no entrecruzamento dessas relacdes como em Luiz Zerbini ou
na sintetizacao da experiéncia da paisagem como pintura, como visto em Marina
Rheingantz. A vivéncia deles no espaco se torna insight e operacionalizagao na ho-
larquia do pensamento artistico, tornando-se assunto e problematizacao nessas ima-
gens, evidenciando as caracteristicas da paisagem brasileira, seus problemas e con-
tradicoes.

Ao se pesquisar a obra desses artistas, tratando da paisagem de modo tao di-

verso, percebe-se a riqueza com que o tema vem sendo abordado e problematizado.
Eles trazem desdobramentos do género tradicional, deixando evidente a transforma-
¢ao do conceito no modo como ele é representado a partir de experiéncias vividas,
que sao ressaltadas pela pesquisa e deslocamento no espaco.
A pintura também se torna uma paisagem atravessada, entre diferentes conflitos que
o sujeito do século XXl vive, em que o proprio modo de percepgao esta em mudanca
pelas diferentes tecnologias. O modo como os artistas percebem, vivem e tratam a
paisagem em suas obras, com imagens entrecruzadas, evidenciam processos como o
descolecionamento pela juncao de diferentes imagens e a desterritorializacao, pelo
cruzamento de diferentes lugares.

Os quatro artistas citados nesse artigo, Miguel Pena, Daniel Almeida, Luiz Zerbini
e Marina Rheingantz trazem diferentes formas de se pensar a paisagem na pintura,
em suas respectivas holarquias do pensamento artistico. Em suas produc¢des, ficam
em evidéncia em seus processos a relacao com um espaco que esta em conflito,
como o do Brasil.

Estas imagens lidam com caracteristicas brasileiras diversas, desde a sua na-
tureza, como também com os espacos urbanos, seus processos desordenados e as
relacdes entre o pronto e o inacabado que evidenciam conflitos e diferencas sociais.
Essas produc¢des também sao o resultado, além de um repertério artistico dos artistas,
da vivéncia e o deslocamento deles na paisagem, na relacao que estabelecem com o
espagco e como imaginam e tratam isso na pintura.

Francis Rodrigues da Silva, Luciana Martha

Silveira Palindromo, v. 12, n. 28 p. 107-109, set - dez 2020 107




Deslocamentos no espaco: representacoes da PAL I NDROMO
paisagem na pintura do século XXI no brasil

Referéncias bibliograficas

ANJOS, Moacir dos. Contraditorio: arte, globalizagcao e pertencimento. Rio de Janeiro:
Cobogo, 2017.

AUMONT, Jacques. A Imagem. Campinas: Papirus, 2008.

BESSE, Jean-Marc. O Gosto do Mundo: exercicios de paisagem. Rio de Janeiro: Ed.
UERJ, 2014.

CARERI, Francesco. Walkscapes: o caminhar como pratica estética. Sao Paulo: Editora
G. Gili, 2013.

CAUQUELIN, Anne. A invencdo da paisagem. Sao Paulo: Martins, 2007.

CHIARELLI, Tadeu. Arte internacional brasileira. 22 edi¢gao. Sao Paulo: Lemos-Editorial,
2002.

COELHO, Frederico. Da Natureza de Luiz Zerbini. 2012. Disponivel em: <
http://objetosimobjetonao.blogspot.com/2014/09/da-natureza-de-luiz-zerbini.
html>. Acesso em 29 out. 2019.

GARCIA CANCLINI, Néstor. Culturas hibridas: estratégias para entrar e sair da
modernidade. Sdo Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2003.

HALL, Stuart. A identidade cultural na pos-modernidade. Rio de Janeiro: DP&A Editora,
2006.

LAURENTIZ, Paulo. A holarquia do pensamento artistico. Campinas: Editora da
UNICAMP, 1991.

LOURENCO, Clediane. Arcadia obstinada: a paisagem nas artes visuais do Parana. Tese
(Doutorado) - Universidade do Estado de Santa Catarina, Centro de
Artes, Programa de Pés-Graduacao em Artes, Floriandpolis, 2017.

MARICATO, Erminia. A bomba reloégio das cidades brasileiras. Revista Democracia
Viva. Rio de Janeiro: IBASE, vol 11, pag 3 a 7, 2001.Disponivel em: <http://labhab.fau.
usp.br/biblioteca/textos/maricato_bombarelogio.pdf>. Acesso em: 29 out. 2019.

MARTIN-BARBERO, Jesus. Oficio de cartdgrafo: travessias latino-americanas da
comunicac¢do na cultura. Sdo Paulo: Loyola, 2004.

Francis Rodrigues da Silva, Luciana

Palindromo, v. 12, n. 28, p. 108-109, set - dez 2020 Martha Silveira



PALINDROMO Deslocamentos no espaco: representacoes da
paisagem na pintura do século XXI no brasil

MAUAD, Ana Maria. Na mira do olhar: um exercicio de analise da fotografia nas revistas
ilustradas cariocas, na primeira metade do século XX, Anais do Museu Paulista. Sao
Paulo.N. Sér. v. 13. n.1.p. 133-174.

MESQUITA, Tiago. A pintura de imagem, in COELHO, Frederico; DIEGUES, Isabel.
Pintura brasileira séc. XXI. Rio de Janeiro: Editora Cobogo, 2011. pp. 270-279.

MOURA, Rodrigo. Marina Rheingantz: terra liquida. Rio de Janeiro: Cobogé, 2016.

SANTOS, Milton. Pensando o espaco do homem. Sao Paulo: Editora da Universidade
de Sao Paulo, 2012.

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

SILVA, Francis Rodrigues da. Vistas hibridas: representacdes da paisagem na pintura
do inicio do século XXI no Brasil. Dissertacdo (Mestrado em Tecnologia e Sociedade) —
Programa de Pos-Graduagdao em Tecnologia e Sociedade, Universidade Tecnoldgica
Federal do Parana, Curitiba, 2019.

SILVEIRA, Flavio Leonel Abreu da. A paisagem como fendbmeno complexo, reflexdes
sobre um tema interdisciplinar. IN: ____. CANCELA, Cristina Donza; SILVEIRA, Flavio
Leonel Abreu da. Paisagem e cultura: dinamica do patriménio e da memoria na
atualidade. Belém: EDUFPA, 2009. pp. 71-83.

Submetido em: 30/10/2019
Aceito em: 23/12/2019

Francis Rodrigues da Silva, Luciana Martha

Silveira Palindromo, v. 12, n. 28 p. 109-109, set - dez 2020 109




PALINDROMO

Pedro Elias da Silveira’
Eduarda Azevedo
Goncalves?

Gambiarrae
outros métodos
paraesculpiruma
paisagem: Modos
de pensar e produzir
arte apartirdavida
NO campo

Gambiarra and other methods
for carving alandscape: ways of
thinking and producing art from
country life.

http://dx.doi.org/10.5965/2175234612282020110

Gambiarray otros métodos para
esculpir un paisaje: formas de
pensary producir arte a partir de la
vida en el campo.

Palindromo, v. 12, n. 27, p. 110-125, setembro - dezembro 2020 ISSN: 2175-2346



PALINDROMO Gambiarra e outros métodos para esculpir uma paisagem:
modos de pensar e produzir arte a partir da vida no campo.

Resumo

Este artigo apresenta prospec¢des entorno de um conceito de gambiarras sulinas e dos
modos de vida encontrados na zona rural de Piratini, interior do Rio Grande do Sul, e
que funcionam como motivadores de uma pesquisa desenvolvida no Programa de Pos-
-Graduacao em Artes Visuais da Universidade Federal de Pelotas na linha de Processos
de Criacao e Poéticas do Cotidiano. A partir da dialética entre a minha presenca e o lugar,
concebo paisagens, objetos, desenhos, fotografias e reflito sobre os modos de fazer arte.
Assim, meu olhar atenta ao cotidiano da lida campesina e o reinventa, acentua o que &
proprio e possivel de ser mote para a criagao. Verso sobre os processos construtivos uti-
lizados pelos moradores da localidade, que atribuem singularidade a paisagem, onde en-
xergo elos entre arte e vida. Para pensar abordagem do lugar essa investigacao comenta
trabalhos dos artistas: Robert Smithson Hélio Oiticica, Allan Kaprow. Além de apresentar
reflexdes pessoais, inclui-se a contribuicdo de autores como: Francesco Careri, Michel
de Certeau, Paola Berenstein, entre outros.

Palavras-chave: Deslocamentos; zona rural; Gambiarra; arte-vida; paisagem.
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Abstract

This article presents prospects surrounding about a concept of southern gambiarras and ways of
life found in Piratini, countryside of Rio Grande do Sul, and which motivate a research developed
in the Post-Graduate Program in Visual Arts of the Federal University of Pelotas in line of Creation
Processes and Daily Poetics. From the dialectic between my presence and the place, | conceive
landscapes, objects, drawings, photographs and reflect on the ways of making art. Thus, my look
attentive to the daily life of the peasantry and reinvents it, accentuates what is proper and possi-
ble to be a motivation for creation. | speak about the construction processes used by the locals,
who attribute uniqueness to the landscape, where | see links between art and life. To think about
approaching the place this investigation coments the works of artists like: Robert Smithson Hélio
Oiticica, Allan Kaprow. | combine personal reflections with authors such as Francesco Careri, Mi-
chel de Certeau, Paola Berenstein, among others.

Key-words: Displacement; countryside; Gambiarra; Art and life; landscape.

Resumen

Este articulo presenta prospeccidnes acerca un concepto de gambiarras del sur y las formas
de vida que se encuentran en la zona rural de Piratini, en el interior de Rio Grande do Sul, y que
motivan una investigacion desarrollada en el Programa de Posgrado en Artes Visuales de la Uni-
versidad Federal de Pelotas em la linea de Procesos de Creacion y Poética del Cotidiano. Através
de la dialéctica entre mi presencia y el lugar, a través del cual concibo paisajes, objetos, dibujos,
fotografias y otras formas de hacer arte. Por lo tanto, mi mirada enfocada a la vida cotidiana
del trabajo campesino y la reinventa, enfatiza lo que es apropiado y posible ser el lema de la
creacion. Hablo sobre los procesos de construccion utilizados por los habitantes, que atribuyen
singularidad al paisaje, donde veo vinculos entre el arte y la vida. Para pensar en el enfoque de
lugar comento el trabajo de los artistas: Robert Smithson, Hélio Oiticica, Allan Kaprow. Combino
reflexiones personales con autores como: Francesco Careri, Michel de Certeau, Paola Berenstein,
entre otros.

Palabras-clave: Desplazamiento; zona rural; Gambiarra; Arte y vida; paisaje.
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1. Primeiro deslocamento: procedimentos de artista no extremo
sul do Brasil (Pelotas-Piratini)

O presente artigo tem como pressuposto questdes de pesquisal presentes em
minha producgao artistica, onde, em ambito pratico do estudo, realizo deslocamentos
fisicos e mentais como uma maneira pela qual me (re)conecto ludicamente a cir-
cunstancias cotidianas. Assim sendo, os movimentos propulsionadores desta escrita
partem do olhar e reflexdo acerca de objetos, arquiteturas e acdes utilizados para au-
xiliar no plantio e demais afazeres da vida no campo, de meu pai e outros moradores
da zona rural de Piratini, municipio que se localiza na regiao sul do Rio Grande do sul.

Estes objetos e arquiteturas sao tratados neste texto? como gambiarras sulinas,
por serem produzidos a partir de uma determinada situacdo e contexto, onde muitas
vezes o improviso € o principal e unico método possivel de ser empregado, e pelo
fato deles atribuirem singularidade ao lugar, revelando uma retérica da paisagem lo-
cal. Assim, o objetivo geral das praticas que envolvem as investigacdes por meio de
deslocamentos aqui relatadas é conceber a cidade, o campo, ou seja, os locais de
vivéncia a partir de um ponto de vista e processo cognitivo que tem a arte como fator
norteador. Consequentemente, estabeleco aproximacgdes dos processos de feitura
dessas gambiarras com procedimentos da artistas.

Busco, por meio das linguagens da arte — fotografia, desenho, video e perfor-
mance — reinventar concep¢des de paisagem que se apresentam neste contexto su-
lino, particularmente em objetos, narrativa e fatos que me provocam e instigam a
pensar a arte. Assim, procuro a partir do encontro com o cotidiano e sociedade, uma
conjuncao de operacgdes locais que daqui e por meio da arte, conectam o sul a outras
coordenadas poéticas e a constituicao de produgao com saberes e meios singulares.
As gambiarras sulinas sao a minha resposta a pergunta recorrente sobre: Como que,
o centro de uma outra histéria e a colocacao do mapa a revés, do sul na posi¢cao nor-
te, assim como o fez Joaquin Torres Garcia, pode fundar em Pelotas/RS®* uma poética
sulina, uma producédo no/do sul e universal?

2. Relato de percurso

Um conjunto de a¢des e objetos comuns no meio rural onde cresci, impulsio-
nam meus processos artisticos quando passo a observa-los de outra maneira, com
um olhar, que indaga o entorno. Por volta de setembro de 2017, iniciei o processo*
de atentar a constituicao natural e humana do local, utilizando o caminhar como um
modo de prospeccao e afeicao de artista, redescobrindo o lugar que fizera parte do

1 Esta é uma pesquisa vinculada ao Projeto de Pesquisa Deslocamentos e Cartografias Contemporaneas (CNPg/UFPel) e ao Programa de Pés- Graduagao
(Mestrado) em Artes Visuais da UFPel.

2 Saliento que por se tratar de uma pesquisa com metodologia de pesquisa em Poéticas Visuais, que contém experiencias particulares, e que se refere a uma
produg&o artistica autoral e individual, a escrita se da em primeira pessoa do singular, com acuidade para que n&o se torne demasiadamente autocentrada.

3 Local onde resido atualmente.

4 Na época, bolsista de Iniciagao cientifica, CNPq no projeto de pesquisa Deslocamentos e Cartografias Contemporaneas.
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meu passado e suas mais variadas peculiaridades. Desta maneira, retornando a velha
casa com olhos bem abertos, envolvido pelo apreco que la ficou, me coloquei a olhar
O que eu ja tinha visto. Assim, minha percepc¢ao do lugar se deu de modo semelhante
ao que revela a artista e pesquisadora Karina Dias em Notas sobre paisagem, visao e
Invisdo, ao tratar sobre uma dualidade entre o ver - uma capacidade fisioldgica, liga-
da a uma exterioridade - e olhar - um movimento de questionamento realizado no
interior do sujeito. Segundo a autora, “experimentar a paisagem no cotidiano seria
ativar um movimento do olhar onde ver e nao ver se articulariam, onde os pontos
de ndo-visao, de um certo estado de cegueira se transformariam em inviso, em uma
visdo interna [...]", de acordo com Dias, “[...] ndo se trata de ver tudo, de ver em pano-
rama, mas sim de se aproximar para habitar, de detalhar para se situar, para olhar no
mesmo a diferenga” (2012, p. 130).

Com um olhar alerta para este lugar que me era familiar, andei pela zona rural
do municipio de Piratini-RS. Guiado por uma vontade pessoal e artistica, me deslo-
quei com o intuito de redescobrir e buscar potencialidades de arte no campo. Me de-
parei com cercas, tapumes, escoras, postes improvisados, arquiteturas e objetos (Fig.
1,2 e 3) realizadas por meu pai e outros moradores da regido. Seus procedimentos
construtivos tém como base a reutilizagao de materiais descartados, madeiras, ara-
mes, sobras de outras construg¢des, que sao coletados, estocados e posteriormente a
partir de uma necessidade, articulados ao acaso.

Fig.1 a 3: Gambiarras sulinas: n° 1 (Gambiarra para cultivo), n° 3 (Poste de energia improvisado) e n° 115, (Gambiarra para cultivo). 2018.

Desta forma, saltava diante dos meus olhos de pesquisador em arte este mé-
todo de construir que se apresentava muito singular e proprio da cultura rural, inato
€ sem nome para os que o realizam. Ocorrendo na maior parte das vezes, de modo
espontaneo e natural, constatei paralelos com o que comumente tem sido denomi-
nado por gambiarra. Percebo que estes objetos, ou pequenos arranjos construtivos,
revelam o contexto cultural e estético do lugar onde sao criados e uma consonancia
entre um modo de viver e transformar a paisagem. Desta maneira, nesta pesquisa os
nomeio de: Gambiarras sulinas.

5 Durante a pesquisa s gambiarras s@o enumeradas por ordem de descoberta.
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O gedlogo Rualdo Manegat ao discorrer sobre aspectos topograficos e geo-
graficos que compdem a paisagem do Rio Grande do Sul, trata sobre a relagao entre
comunidade e paisagem:

A paisagem nao é formada por objetos que podemos tira-los sem que ela se
modifique. Tudo o que se toca, tudo o que se introduz, tudo o que se tira da
paisagem, muda a sua totalidade. A paisagem é realmente um sistema nota-
vel, porque ela é ao mesmo tempo o embasamento e a envoltdria da nossa
existéncia. Ela é o todo que nos envolve e que ao modificarmos suas partes
também podemos modificar o modo como essa envoltura se apresenta [...].
As formas com que um grupo humano estabelece com a paisagem definem
identidades reciprocas: da comunidade e da paisagem, de sorte que pode-
mos tomar um pelo outro. (MANEGAT, 2016, p. 247)

Por meio desses objetos e processos de construir, percebo o contexto social,
econdmico e geografico que incidem sobre a organizagcao espacial, modos de habitar
e atuar dos moradores da regiao, na qual meu pai esta inserido. Essas invencgdes in-
dicam operagcdes como: cultivar, erigir, sustentar, amarrar, cavar, socar a terra. Agdes
que ao serem nomeadas evidenciam modos de atuacao que modelam e esculpem a
paisagem, revelando uma retdrica do lugar, funcionando como elementos enuncia-
dores da vida na zona rural de Piratini.

Me desloco para perceber o entorno e elenco as gambiarras sulinas e suas re-
lacdes com a paisagem como foco do estudo e as registro por meio de: fotografias,
desenhos e anotag¢des. Neste processo de coletar imagens e informacdes, reflito e
constato potencialidades e laténcias de arte, ou ainda uma certa origem de meu ra-
ciocinio criativo. O olhar para este lugar surge a partir do transito entre campo e ci-
dade e por uma construcao de repertorio, de olhar e perceber o mundo por meio da
arte. Karina Dias fala que “é o olhar do viajante que vé o novo no familiar, o cadtico
na ordem, incluindo o imprevisivel no previsivel, o imprevisto no previsto [...]", ou seja,
preciso me colocar quase como um estrangeiro, e, ainda de acordo com a autora,
‘[...] fixar a atencdo para além dos contornos ja experimentados, entrevendo na evi-
déncia a possibilidade de reestruturar o espaco da rotina” ( 2012, p.133).

Assim, o caminhar é uma das situagcdes de base da minha abordagem, é por
meio dele que exploro o espaco ao meu redor, a cidade e o campo. Francesco Careri®,
ao discorrer sobre o ato de caminhar, resume que: “uma vez satisfeita as exigéncias
primarias, o caminhar transformou-se numa féormula simbdlica que tem permitido
gue o homem habite e modifique mundo [...]". Ainda segundo Careri, “[...] o caminhar
€ uma arte que traz em seu seio o menir, a escultura, a arquitetura e a paisagem. A
partir dessa simples agao foram desenvolvidas as mais importantes relacdes que o
homem travou com o territério” (2013, p. 27).

A relacao que estabeleci entre corpo e paisagem por meio do caminhar faz-se
presente nao s6 na minha abordagem, como também a percebo na forma que os
moradores e meu pai praticam o lugar. As vezes, em porcdes relativamente grandes
de terra, adentrando matas, atravessando sangas, num caminhar silencioso a procura

n

6 Arquiteto Italiano, que possui pesquisas sobre o caminhar e sua relagédo com a arte e arquitetura. Membro fundador do grupo Stalker, que reune arquitetos,
artistas e estudantes para realizar deambulagdes por Roma, Italia e outros lugares do mundo.
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do gado ou de outros animais que se escondem ou que se desgarram do rebanho.
E dessa atividade de pastoreio aliada ao caminhar que Careri aponta enquanto uma
operacgao transformadora do territorio, da qual “[...]deriva um primeiro mapeamento
do espaco, bem como a atribui¢cao de valores simbodlicos e estéticos do territdrio que
levara ao nascimento da arquitetura da paisagem” (2013, p. 36).

Caminhar que se configura como uma forma de atuar nestes campos, se colo-
ca como parte inerente ao processo de feitura dos objetos advindo de gambiarras
realizados por meu pai e que encontro em meio a esta paisagem. Por outro lado, en-
quanto construgdes precarias, segundo Lisete Lagnado baseada na falta de recursos,
a "gambiarra nao se faz sem nomadismo nem inteligéncia coletiva” (2003). Ou seja,
o0 caminhar coletor é necessario para a construcao de um espaco, bem como dos
objetos que nele se fazem presentes.

Porém, meu caminhar se da com outro intuito, o de prospectar, de coletar infor-
macgdes e imagens, e de buscar uma experiéncia de arte em meio a paisagem sulina.
Desta maneira, a minha abordagem do local remete ao Passeio Pelos Monumentos
de Passaic de Robert Smithsom’. Sobre esse acontecimento, o artista relata em es-
crita criativa® a experiéncia de seu trajeto de New York a Passaic New Jersey e narra
especificamente suas incursdes a terrenos baldios e canteiros de obras, elencando
referenciais da literatura, fisica, quimica para dar a ver a poténcia de arte que percebia
nos monumentos daquela paisagem entrépica (SMITHSON, 2003). No caso, ao me
deter nos objetos e gambiarras tento compreender o processo de sua feitura, como
compdem o espaco do lugar e dialogam com conceitos e procedimentos de arte.

O local funciona como um laboratdrio de onde retiro subsidios para minha pro-
dugao, por isso, esse acoplamento entre as coisas e a paisagem se aproxima dos
conceitos de Site e Non-site desenvolvidos por Smithson. O Site, seria o local da
experiéncia, onde o artista é afetado. Desse local, o artista colhe recursos para apre-
senta-los num outro espaco, em galerias, nomeando esses espagos de dispositivos
Non-sites.

Nesses locais sao apresentados, fotografias, mapas, textos articulados com ma-
teriais coletados da paisagem, como: pedras, areia, etc; A pesquisadora Fernanda
Junqueira, ao discorrer sobre o conceito de instalacdo a partir dos trabalhos de Smi-
thson afirma:

Smithson desenvolve seus conceitos de “Site” e “non-site” — em traducgao
literal, “lugar” e "nao lugar” — para explicitar esse campo de convergéncia
formado pela bipolaridade mente e matéria, arte e realidade.” “E o real do
mundo presentificado na matéria fisica, areias ou pedras, coletadas no “site”
pelo artista, que vem a instalar-se na galeria. “Container” abstrato, o “Non-si-
te" reconduz por sua vez a experiéncia dialética do lugar — “Site". Pois o “estar
aqui”, a volta desses largos e abstratos mapas espaciais convoca o sujeito a
reexperimentar a imensiddo de suas possibilidades espaciais. (JUNQUEIRA,
1996, p. 551, grifo do autor)

7 Artista norte-americano, expoente do movimento Land Art. Nos anos 1960 desenvolveu trabalhos inicialmente inspirados pela Minimal Art e Conceptual Art.
Morreu prematuramente aos 35 anos.

8 Texto publicado originalmente na revista norte-americana Artforum, em dezembro de 1967.
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Ainda contribui para esta investigacao o artista brasileiro Marcelo Moscheta,
que trabalha a partir de questdes semelhantes a poética de Smithson, desdobrando
a experiencia de uma paisagem ao deslocar elementos como pedras e apresenta-las
em um outro contexto que é o das galerias e outras instituicdes do sistema da arte.
Moscheta trabalha a partir de no¢cdes como territério, representacao e paisagem
(SOBRAL, 2017, on-line). Quanto aos objetos que coleta, o artista resume suas esco-
lhas da seguinte maneira: “Gosto da ideia de uma existéncia latente, algo que ndo se
revela por completo, que esta ali, e talvez de forma invisivel ou incompleta, mas que
nao é percebida num primeiro contato mais distraido.” (MOSCHETA, 2015, on-line®).
O artista acrescenta, que vé a paisagem como um contraponto para medir a si mes-
mo e que busca em sua producdo “abarcar todas as possibilidades de entender um
local, ndo s6 por meios sensiveis, como o desenho ou a fotografia, mas através de
formas racionais de se entender o lugar: latitude, longitude, altitude, calculos mate-
maticos, e referéncias técnico cientificas"(MOSCHETA, 2015, on-line). Seu trabalho
revela um embate entre o corpo e a paisagem, como uma tentativa de compreender
o sujeito. Assim, a poética de Moscheta se aproxima das praticas Site e Non-site do
artista norte-americano Smithson, onde, “a dialética do lugar, compreende assim a
unidade dual da fisicalidade do mundo e sua espiritualidade implicita, constituida
pela experiéncia do sujeito no mundo” (JUNQUEIRA, 1996, p.551).

A abordagem destes artistas me ajuda a pensar os meus modos de dar a ver o
que encontro e percebo nos campos do sul do Rio Grande do Sul. Como tenho uma
experiéncia de arte em um lugar e como apresento o residuo disso em um local ex-
positivo. Encontro também nesses artistas, uma proximidade com meus modos de
operar por meio do desenho, ja que o utilizam como uma pratica seja de anotacgao,
projeto, ou ainda enquanto forma de experienciar ou transportar o lugar explorado.

2.1 Percurso: desenho para olhar

Ao refletir sobre minha interacao com a paisagem da local, noto que o corpo
sempre fora requisitado por completo, a paisagem sempre esteve ao alcance da mao,
sendo manipulada, modificada, vivenciada através de brincadeiras, onde, confor-
me minhas memorias, utilizava cascas de arvores, tocos, ossos de animais e arames
como brinquedos. Estes procedimentos também estavam presentes nas relacdes de
trabalho como: plantar, colher, desmatar, estabelecer cercas, erigir galpdes. Acdes
que alteravam a espacialidade do lugar, que o transformaram em uma paisagem pra-
ticada para mim.

Assim, minha experiéncia da paisagem se diferencia daquela culturalmente es-
tabelecida pelo meio imagético da pintura e do artificio da perspectiva, que prescin-
de de um afastamento, de ver de longe algo que se encontra alhures. Essa concepcao
que surge a partir do quadro de paisagem e que permeia boa parte dos modos de
olhar e condiciona a percepc¢ao do real (CAUQUELLIN, 2007), ndo comporta minhas
vivéncias do campo, na qual o corpo esta sempre em conjungcao com o entorno.
Onde a mao toca a terra para cavar. Disponivel ao toque, minha paisagem se encon-

9 Material sobre o artista disponivel em: https://www.marcelomoscheta.art.br/TXT
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trava repleta de sons, texturas, cheiros etc.

Deste modo, elenco o desenho como modo de olhar, que funciona como ano-
tacao e possibilidade de imersao na estrutura desses objetos, lugares e reviver sua
feitura por meio da linha. O desenho, segundo o critico de arte e desenhista inglés
John Berger, € o reflexo de um conjunto de experiéncias, de multiplos olhares sobre
uma determinada coisa, que permite examinar a estrutura das aparéncias, olhar de
fato:

Um desenho de uma arvore nao mostra apenas uma arvore, mas uma arvo-
re-sendo-olhada. [...]Jo que envolve, deriva e se refere a muitas experiéncias
prévias do olhar. Dentro do instante da visdo de uma arvore, se estabelece
uma experiéncia de vida. E desse modo que o ato do desenho refuta o pro-
cesso de desaparicao e propde a simultaneidade da multiplicidade de mo-
mentos. (BERGER, 1993, np)

el

Fig. 4 e 5. Pedro Elias Parente. Arquiteturas/esculturas espontaneas sulinas e suas amarragdes na linha. 2019.
Nanquim e papel. Acervo Fundarte, Montenegro - RS.

Desta forma, desenhar o observado € um modo de trazer para perto, transpor
da retina para o tatil, aproximando do meu corpo o que se apresenta apenas ao olhar.
O processo de passar do olho para a mao e reapresentar ao olhar novamente, serve
para mim como uma transmutacao que permite deter de maneira corpérea o ob-
servado, através do qual obtenho partes do mundo. Assim, o desenho se apresenta
como um meio de reter experiéncias, de guardar ou lembrar o vivido. Desenho como
uma forma de refazer os objetos, de entender seus mecanismos construtivos. Desse
modo, revela-se uma vontade construtiva da linha.

Percebo durante meu desenhar, que na paisagem estao presentes linhas fisicas,
que sao amarradas, torcidas, esticadas e que costuram uma enorme quantidade de
objetos e outros elementos que ditam a espacialidade do lugar. E o arame, uma linha
de aco que passa rente ou adentra madeiras, canos, pedras e que ajuda a desenhar
boa parte do que me rodeia. Assim noto um desenho no espaco e que faz com que
meu desenhar passe a buscar uma constituicao fisica fora do plano bidimensional.
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2.2 Percurso: Plantar é desenhar/esculpir é plantar

A imersdao nos campos da zona rural portando um corpo afetado pela cidade,
pelos saberes da arte, permitiu perceber que os arranjos construtivos ali presentes se
assemelhavam a esculturas. Essa percepcao se estende para os objetos de trabalho
desenvolvidos para o plantio a partir de uma relagao com o corpo de seu construtor,
e permite aproximar essas ferramentas de um instrumento de desenhar.

Concebidas a partir de restos de materiais, madeiras e cordas, misturados e ar-
ticulados ao acaso, os estacées'® (Fig. 6 e 7), utilizados para esquadrejar a lavoura e
delimitar os canteiros onde se realiza o plantio de milho e feijao, sao constituidos
por duas partes. Uma funciona como uma estaca carretel, de onde sai uma linha que
possui pequenos pedacos de tecidos (borboletinhas) amarrados a ela, para ter uma
maior visibilidade em meio ao campo. Essa linha é ligada a uma outra estaca. O ma-
nuseio deste instrumento geralmente é realizado por duas pessoas que desenrolam
a linha a partir de uma extremidade da lavoura percorrendo o caminho até a outra.
Ao desenrolar por completo da linha, as duas estacas sao alinhadas por meio do olhar
e inicia-se o processo de plantio, utilizando a linha enquanto guia para os carreiros.

Figura 6 e 7. Pedro Elias Parente, Marco 1. Método para medir e alinhar territérios. 2019.

Essa ferramenta € como um grande instrumento de desenhar, e da agcao de de-
senrolar a linha e mové-la pela paisagem para criar os canteiros, € gerado um gran-
de ato de esculpir que altera o desenho da paisagem. Um corpo performatico se
apresenta nesse fazer, esticando a linha e fincando a estaca no chao, delimitando
espacos e repetindo esses gestos varias vezes. A paisagem é entao, medida, cavada e
reorganizada espacialmente quase como se os habitantes fossem escultores de uma
espacialidade. Desta maneira, meu interesse vai em direcdo a objetos que esculpem
esta paisagem, que delimitam e desenham esse lugar.

Apds perceber a poética desses objetos, e pensar no que 0 meu encontro com
0s mesmos havia causado em mim, surgiram questionamentos. O que aconteceria
se eu realocasse esses objetos em outros contextos? Qual o efeito disso no espaco

10 Forma como meu pai nomeia os marcadores utilizados para esquadrejar a lavoura.
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urbano? Levando em conta as caracteristicas de performatividade e de desenho, co-
mecei a confeccionar objetos que podem disparar agdes que envolvem o corpo (ou
nao) e se configuram como formas de (re)apresentar e ressignificar agdes e objetos
ordinarios encontrados nas caminhadas pelo interior de Piratini em um outro con-
texto. Estes objetos surgiram a partir da sintese formal dos referenciais coletados,
onde é levado em consideragao a acao ou retdrica por estes apresentada. Aponto
como exemplo a série Marco — Métodos para medir e alinhar territorios.

Em Marco 1 (Fig. 6 e 7) busquei reconstituir o objeto utilizado por meu pai como
marco (estaca) e linha guia na lavoura. O primeiro processo se deu como uma re-
construcao da memoria da infancia, tendo em vista que o original se perdera. Traba-
lhar a partir do espaco da memoéria, onde tudo se modifica, abre possibilidades para
novas invencdes e configuragdes do mundo. Ao final do processo de cortar a madeira
percebo que o formato do objeto do meu pai era relativamente diferente, bem como
a escala e o0 peso, e que, havia feito era algo que se distanciava do referente. Nos
demais desdobramentos busco levar essa caracteristica adiante, por recriar o objeto,
acentuando algumas fung¢des e retirando outras, reiterar suas proximidades com o
desenho e com o corpo, deformando minha memoaria. No caso de Marco 2 (Fig. 8 e
9) utilizando compensado naval, busquei acentuar a caracteristica de carretel, defor-
mando o objeto e repetindo a forma para que ele ganhasse massa e se sustentasse de
pé sem a necessidade de perfurar o chao.

Fig. 8 e 9. Pedro Elias Parente, Marco 2. Método para medir e alinhar territorios. 2019.

Esta abordagem, das estacas confeccionadas por meu pai e dos objetos da série
Marco 1 e 2, remete aos de artistas da corrente da Land Art, americana como Robert
Smithson (citado anteriormente), Andy Goldsworth, Richard Long entre outros. Mui-
tos desses atuavam diretamente na paisagem, modificando-a, e as vezes inscreven-
do o corpo nesses espacos naturais. De modo semelhante, esses artistas buscavam
transportar os lugares explorados para um espago expositivo por meio de materiais
coletados. Porém, em minha produ¢ao meu processo esta mais ligado a captagao da
ideia, da reflexdo acerca da construcao de uma retdrica da paisagem a partir da agao
dos moradores e dos objetos que encontro nela, para a partir disso criar uma sintese
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para interferir em um outro contexto, no caso, o espac¢o urbano. Além disso, o re-
sultado pode ser pensado como um instrumento de desenho ou escultura. Ressalto
aqui, que durante minha adolescéncia trabalhei com esses objetos, ajudando meu pai
a plantar e a colher. Assim, noto uma aproximagao entre arte e vida nesta pesquisa.

O pesquisador e artista brasileiro Ricardo Basbaum ao discorrer sobre o tensio-
namento dos termos arte e vida, remete a partir das proposi¢cdes do artista norte-a-
mericano Allan Kaprow!!:

[...] o quanto é decisiva uma articulagao rigorosa dos dois termos e o quanto
nem a arte e nem a vida devem permanecer as mesmas a partir das experién-
cias que realizam. Ha um desejo efetivo de transformacao de um e de outro
campo. (BASBAUM, 2017, p. 241)

Em determinado momento da histéria da arte, desde as vanguardas historicas,
o termo arte segundo Basbaum, passou a ser um equivalente a artevida. Para nao
neutralizar os termos e os contextos dos campos, o artista/pesquisador propde uma
flexdo no plural, para “artes/vidas” (2017, p.242). Assim, leva-se em conta as subjeti-
vidades presentes nos processos de cada um. Vejo poténcia e arte nos processos de
meu pai, porém compreendo que seu contexto é outro e sua intencao também. Suas
invencgdes saltam ao meu olhar de artista e pesquisador, como uma forma de abordar
e viver o mundo, de evidenciar as constituicdes sociais, afetivas presentes no proces-
so criativo. Assim, o que mais caracteriza o processo construtivo que faz surgir esses
objetos encontrados na zona rural do Rio Grande do sul? Como isso revela a retérica
do lugar onde sao feitos?

3. Percurso construtivo: gambiarra x bricolagem x construir um
espaco/paisagem

Na sequéncia, pretendo tentar compreender o método construtivo da gambiar-
ra empregado para confeccionar esses objetos compdem a paisagem sulina. Feitos a
partir da juncao de materiais heterogéneos, com encaixes quase impraticaveis, esses
elementos sao articulados de modo que funcionem juntos. Encontrados muitas vezes
a0 acaso, ou estocados com o pensamento de que podem vir a suprir necessidades
de um determinado momento e contexto. O processo como um todo se assemelha
ao da Bricolagem, conceito que me era familiar na época e sobre o qual o antropélo-
go Levi-Straus, discorre em O Pensamento Selvagem, escrito nos anos 1960.

O termo de Levi- Strauss é utilizado por Paola Berenstein Jacques em Estética
da Ginga para explicar o processo de construcao das casas das favelas. Conforme
a autora, essas arquiteturas se constituem “sem projeto, ao acaso, com a coleta de
materiais que se apresentam ao redor dos moradores” (2001, p. 24).

Ainda de acordo com Berenstein, “sao esses fragmentos de cidade, restos de
materiais o ponto de partida e o que determina a configuracao final destas constru-

11 Artista pioneiro na produgéo de Happenings e das cenas da performance dos anos de 1950 e 1960. Trabalhou também com pintura, colagem e assemblages
e desenvolveu outros procedimentos, como as Activites.
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¢oes” (2001, p. 24), na mesma sintese, a autora revela, que:

Bricolar é, entdo, ricochetear, enviesar, zigue-zaguear, contornar. O bricoleur,
ao contrario do homem de artes (no caso, o arquiteto), jamais vai diretamen-
te a um objetivo ou em direcdo a uma totalidade: Ele age segundo uma prati-
ca fragmentaria, dando voltas e contornos, numa atividade ndo planificada e
empirica. A construcdo com pedacos de todas as providéncias, a bricolagem,
sera, portanto, uma arquitetura do acaso, do lance de dados, de uma arquite-
tura sem projeto. (BERENSTEIN, 2001, p. 24)

O bricoleur, para Levi-strauss € um sujeito que se situa entre a arte e a enge-
nharia, que possui um saber que é constituido por sua relagdo com os materiais e o
mundo (LEVI-STRAUSS, 1989). Portanto, essa definicdo, segundo Ricardo Rosas vai
ser essencial para entender também o mecanismo de funcionamento da gambiarra,
que se comporta de maneira semelhante a bricolagem, como uma “livre criagdo além
dos manuais de uso e restricdes projetuais da funcionalidade” (2006, p. 20).

A proximidade entre os modos construtivos, gambiarra e bricolagem revelam
a condicao cultural, econémica e politica do contexto onde sdao manufaturados. No
caso das favelas, sao pessoas em sua maioria negras, com baixa renda salarial, que
sao afastadas dos centros urbanas, jogadas para as extremidades da cidade, para as
periferias, por um urbanismo que visa atender as necessidades de uma elite branca
dominante. Por outro lado, os habitantes da zona rural de Piratini, um municipio do
interior do Rio Grande do Sul, que se encontra em uma das regides mais pobres do
estado, sdo em sua maioria de baixa renda. Como nao possuem acesso a materiais de
primeira mao ou a projetos arquiteténicos, precisam inventar tecnologias de desvio
para conseguir constituir um teto sob onde morar, fazem uso da astucia para sanar
suas necessidades.

Deste modo fica explicito o aspecto de tatica que envolve a gambiarra. Michel
de Certeau em a Invencdo do Cotidiano utiliza os termos estratégia e tatica para dar
a ver a relacao de poder entre produtores e consumidores. Certeau comenta espe-
cialmente de um ambito dos atos de enunciacdo por meio da fala. Contudo, em uma
licenca poética, podemos levar suas consideracdes para um contexto da paisagem,
pois de certa maneira, os materiais e os modos construtivos sao enunciadores dos
modos de habitar e viver nessas localidades. No entanto, de acordo com Certeau a
tatica € propria do fraco, um sujeito que é preso por determinadas circunstancias,
sem autonomia, que segundo o autor:

[...] deve jogar com o terreno que lhe é imposto tal como o organiza a lei de
uma forca estranhal...] a tatica € movimento dentro do campo de visdo do
inimigo e no espago por ele controlado. Ela opera golpe por golpe, lance por
lance. Aproveita as “ocasides” e delas depende [...] cria falhas na vigilancia
do poder proprietario. Ai vai cacar. Cria ali surpresas. Consegue estar onde
ninguém espera. E astucia. E um jogo constante com os acontecimentos para
transformar as ocasides. (1998 p. 99, grifo do autor)

Desta maneira, a gambiarra assim como a bricolagem, advém de um modo de

construir que é préprio de uma inventividade popular, que se da a partir das oportu-
nidades, e acaba por gerar uma légica construtiva oposta a do sistema de producao
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industrial capitalista. Ou seja, pode-se deduzir que ha uma pratica de sucata, onde o
“trabalho com sucata” subtrai a fabrica tempo (e ndo tanto bens porque so se serve de
restos) em vista de um trabalho livre, criativo e precisamente nao lucrativol...], ainda
segundo Certeau “reintroduz no espacgo industrial (ou seja, na ordem vigente) as tati-
cas “populares” de outrora ou de outros espacos. (1998, p.88).

Por outro lado, retomando novamente o conceito de Lévi-Strauss, o universo
instrumental do bricoleur pode ser entendido como:

fechado, e aregra do seu jogo é sempre arranjar-se com os meios limites, isto
€ com um conjunto sempre finito de utensilios e materiais bastante hetero-
clitos [...] onde a composicdo do conjunto é o resultado de um contingente
de todas as oportunidades que se apresentaram para renovar e enriquecer o
estoque [...] principio de que isso sempre pode servir (STRAUSS, 1989, p.33)

As arquiteturas das favelas e as gambiarras sulinas — nome que atribuimos a en-
genharia singular de Pedro Luiz Garcia da Silveira — surgem a partir das necessidades
apresentadas na vida diaria de seus construtores com a busca de materiais no seu
entorno, bem como do modo de agrega-los, devido a inacessibilidade a materiais es-
pecificos para essa funcao. A subjetividade do construtor se faz presente bem como
a relacao deste com a paisagem circundante, revelando-se através dos elementos
singulares das construcdes e acdes aqui apresentadas.

Estes modos construtivos e de atuagao, que reutilizam materiais descartados
ou materiais como a madeira que sao providas pelo lugar, e moldam uma paisagem
ou espaco e revelam uma identidade da localidade. Assim, esses objetos/gambiarras,
tecnologias rurais criadas por meu pai podem ser identificadas como bricolagens,
que surgem para suprir necessidades de um determinado momento. Deste modo
nomeio o seu feitor como um bricoleur rural, um sujeito que atua nos campos, cami-
nhando, construindo e interferindo no espaco e criando paisagens. De acordo com
Levi —Strauss, a bricolagem “conta por meio das escolhas feitas, entre possiveis limi-
tados, o carater e a vida de seu autor. Sem jamais completar seu projeto, o bricoleur
sempre coloca nele alguma coisa de si” (1989, p. 37)

Assim como a bricolagem como modo construtivo acaba reverberando na or-
ganizacao espacial da favela, cuja espacializacao se da em uma ordem rizomatica,
labirintica, oposta a espacialidade da cidade planejada pelo urbanismo, que € uma
piramide (BERENSTEIN, 2001). A paisagem sulina irregular, que surge da articulacdo
de elementos nela presentes. Do corte de arvores e do plantio de outras, da utiliza-
¢ao de materiais em desuso articulados com outros, de amarracdes, que constituem
todo um modo de organizar o espaco, de criar objetos e a propria paisagem habitada
por esses bricoleures rurais ou ainda engenheiros da gambiarra sulina.

Consideracgoes sobre o percorrido

Na paisagem do sul, do interior, nas chacaras, lotes de pequenas fragdes de
terra erigem-se as gambiarras sulinas. Neste contexto a gambiarra € uma astucia, um
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meétodo de criacao inato, uma afirmacao de existéncia e um lugar de liberdade cria-
tiva que possibilita criar desvios nas situacdes adversas do consumismo capitalista
e constituir uma forma de habitar e modificar um espag¢o, onde enxergo dados es-
téticos que reverberam em minha producdo. O modo construtivo e a espacialidade
urbana da favela, bem como os modos de se mover por ela influenciaram a obra de
Hélio QOiticica. Considerando a distancia temporal, as motivagdes e os modos de pro-
duzir de Oiticica, e reconhecendo um certo tipo de recontextualizacdo de uma pro-
ducao consagrada, ouso considerar que os objetos e as construcdes do meu pai, es-
pontaneas, singulares sao um mote para a constituicao de minha producao artistica.

Estes objetos constituidos por meio de gambiarra, ndo se dao unica e exclusiva-
mente no local onde a pesquisa se realizou. Elas podem ser encontradas em outras
chacaras, e até mesmo na cidade, porém sempre possuem uma configuracao dife-
rente. Mas é a singularidade do seu feitor que salta ao olhar e que ajudam a dar forma
ao mundo desse bricoleur rural. Meu pai nao é um artista, mas concede um tal modo
de erigir coisas incomuns que fomentam e ensinam a mim mesmo, outros modos
de pensar o desenhar, esculpir e construir. E neste movimento vivo, que busco atuar
enquanto artista e pesquisador. Assim, essa escrita bem como minha producao em
arte, se apresentam enquanto um residuo e possibilidade de compartilhar uma expe-
riéncia de arte no mundo.
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Resumo

No ensaio A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, primeira versao, Walter
Benjamin descreve dois modos de recepcdo da obra de arte, o ‘recolhimento (recepcao

otica) e a distracao (recepcao tatil). Temos dois objetivos neste artigo: mostrar como

historicamente esses dois modos configuraram a relagao do espectador com as obras

de arte em épocas distintas; a partir do entendimento das mudancas artistico-sociais do

século XX propor uma conceituagao para o modo mais proprio de recepcao de obras

de arte hoje. Para isso, seguiremos as seguintes etapas: Na introducao, apresentar os

significados de recolhimento e distragdo em Benjamin; a seguir, a partir de Benjamin,
C. Greenberg e E.H. Gombrich, construir um paralelo entre a arte pré e pds-renascentista

para entender o desenvolvimento que levou ao Modernismo, através da relacao entre tri-
dimensionalidade e bidimensionalidade da pintura. Segundo Greenberg, é possivel fazer
um paralelo entre a arte bizantina e moderna. Por fim, na parte final do desenvolvimento

e conclusao, entender como se diferenciam dois desenvolvimentos que a arte moderna

da aos resultados adquiridos pelo impressionismo na questao da planaridade da superfi-
cie da tela e voltando a Benjamin, tracar as linhas gerais da reestruturacao moderna dos

modos de recepc¢ao da arte.

Palavras-chave: Pintura; Filosofia da Arte; Teoria Critica.
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Abstract

In The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction, first version, Walter Benjamin
describes two types of the artwork’s reception, ‘recollection (optical reception), and distraction
(tactile reception). We have two objectives in this article: to show how historically these two
types have shaped the relation of the spectator with the artworks at different times; and
from the understanding of the artistic-social changes of the twentieth century, to propose a
conceptualization for the most proper way of experiencing works of art today. To achieve this,
we will these steps: In the introduction, we'll present the meanings of recollection and distraction
in Benjamin; Then, reading texts from Benjamin, C. Greenberg and E. H. Gombrich, we'll
construct a parallel between pre and post Renaissance art to understand the development that
led to Modernism, through the relation between three-dimensionality and two-dimensionality in
painting. According to Greenberg, itis possible to draw a parallel between Byzantine and modern
art. Finally, in the last part of the development and conclusion of the article, we'll understand how
differentiate with each other two developments that modern art gives to the results acquired
by Impressionism in the matter of the flatness of the surface of the canvas and, returning to
Benjamin, draw the general lines of the modern restructuring of the types of Reception of art.

Key-words: Painting; philosophy of art; critical theory.

Résumé

Dans l'essai L'ceuvre d'art a l'dge de sa reproductibilité technique, premiere version, Walter
Benjamin décrit deux maniéeres de recevoir l'ceuvre d'art, le recul (réception optique) et la
distraction (réception tactile). Nous avons deux objectifs dans cet article: montrer comment
historiquement ces deux modes ont configuré la relation du spectateur avec des ceuvres d'art
a des moments différents; de la compréhension des mutations artistiques et sociales du XXe
siecle, proposant une conceptualisation de la maniere la plus appropriée de recevoir des ceuvres
d'art aujourd'hui. Pour cela, nous suivrons les étapes suivantes: Dans l'introduction, présentons
les significations du retrait et de la distraction chez Benjamin; puis, de Benjamin, C.Greenberg et
E.H.Gombrich, pour construire un paralléle entre l'art pré et post-Renaissance pour comprendre
le développement qui a conduit au modernisme, a travers la relation entre la tridimensionnalité et
la bidimensionnalité de la peinture. Selon Greenberg, il est possible de faire un paralléle entre l'art
byzantin et l'art moderne. Enfin, dans la derniére partie du développement et de la conclusion,
comprendre comment deux développements que l'art moderne donne aux résultats acquis par
limpressionnisme dans la question de la planéité de la surface de la toile sont différenciés et,
pour revenir a Benjamin, tracer les lignes générales de la restructuration moderne des modes de
réception d'art.

Mots-clés: Peinture; Philosophie de l'art; Théorie critique.
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“Para os seres despertos, ha somente um mundo comum”.
Heraclito

1. Introducao

Duas noc¢des do ensaio A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técni-
ca de Walter Benjamin nos interessam neste artigo: o recolhimento e a distracao
— dois modos de recepcao da obra de arte. Procurarei explica-las agora, da maneira
como as compreendo, para em seguida, baseado em uma relacao estabelecida por
Clement Greenberg entre Arte Bizantina e Impressionismo/Modernismo (ou seja, o
antes e depois do horizonte renascentista) propor em linhas gerais o que seria um
modo contemporaneo de recepcao de obras de arte/industria cultural.

E habitual que se olhe a obra de arte como algo ndo habitual. A obra se des-
taca dos objetos comuns, assim como o modo como lidamos com ela se destaca do
modo como lidamos com as coisas em geral. Por isso, apreciar as obras demanda um
envolvimento, a construcao de uma percepcao. As exigéncias sao altas e por essa
razao o numero de apreciadores € reduzido. No entanto, o Louvre esta sempre cheio.

“Afirma-se que as massas procuram na obra de arte distracdao, enquanto o co-
nhecedor a aborda com recolhimento. Para as massas, a obra de arte seria objeto
de diversao, e para o conhecedor, objeto de devocao” (BENJAMIN, 1994, p.192). O
recolhimento faz o espectador “mergulhar” dentro da obra (ldem, p. 193), mas acima
de tudo, nos parece, a ter consciéncia da obra enquanto obra, objeto de destaque
do mundo, diferente das coisas comuns, produzido por um autor com intencdes, ao
mesmo tempo ressoante de algo de essencial e maior que a mera expressao subjetiva,
algo da “condicao humana” com o qual nos identificamos de modo bastante pessoal,
capaz de despertar em nds a devocgao. A distracao, por sua vez, faz a obra mergulhar
em nos (ldem), no sentido de nao alterar, através de uma ruptura, o nosso modo de
lida com as coisas — afinal, a distracao ja € o nosso modo habitual de estar no mundo.
Conhecedor ou massa, estamos a maior parte do tempo distraidos, realizando fun-
¢Oes praticas, por vezes maquinais, em nossos trabalhos e no dia-a-dia, sem pensar a
cada instante o que é isso o que fazemos, sem tomar consciéncia das coisas ao nosso
redor do modo que tomamos como quando olhamos com recolhimento as coisas
que julgamos especiais.

A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica tenta tracar o perfil de
uma época em que os meios de reproducao dos chamados “bens culturais” (como
escritos, pinturas, musicas, etc.) evoluem de tal maneira que é possivel falar de uma
mesma cultura de massas que engloba individuos de lugares e culturas muito di-
ferentes. Esta caracteristica muda radicalmente a forma desses bens, que agora se
adaptam nao apenas para servirem a muitas pessoas em lugares diferentes do mundo,
mas também se adaptam a vida cotidiana das massas assalariadas nas grandes cida-
des do comeco do século XX. E neste contexto que Benjamin vai falar em distracdo
e recolhimento.

Envolvido pelos outdoors da cidade, pelas propagandas nas revistas, pelas foto
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e audio novelas, a “pulp fiction” feita para ser lida no transporte ou no horario do al-
moc¢o, pelos shows de variedades no centro da cidade, pela musica de cabaret, este
novo cidadao se relaciona com obras ndo mais de uma maneira recolhida e atenta,
mas aberta e distraida. Isso desperta em Benjamin uma reflexao profunda sobre o
carater dessa cultura que € ao mesmo tempo onipresente e superficial. Seria um esti-
mulo diferente que aquele da antiga recepc¢ao recolhida? Esta pulverizagao holistica
da cultura nas grandes cidades, impossibilita uma detida reflexdo consciente e critica
(que custa tempo e esforco), permite talvez novos tipos de reflexdo? Ou as novas
obras apenas reproduzem uma alienacao capaz de potencializar a produtividade no
trabalho?

De qualquer modo, a distragao se impde como um novo problema para a te-
oria estética. Os proprios artistas incorporam a distracao na criagao de suas obras,
como uma forma de incorporar na obra a experiéncia de viver em um mundo como
esse. A planaridade da pintura, tema central do nosso texto, que foi adotada por di-
versas correntes modernistas, parece impor um novo tipo de receptividade. Faria
sentido olhar um quadro de Matisse como uma paisagem de Poussin, ou uma dama
cubista de Picasso como uma madona de Rafael? Sem o uso intensivo da perspectiva
a obra ndo mais nos tira do mundo, mas nos joga nele. A ontologia da arte ganha um
novo terreno. A realidade do quadro é agora a mesma que a da tela que o abriga. O
recolhimento nos levava a abandonar este mundo e, através da catarse, adentrar em
outro. Mas neste novo mundo, cercado de estimulos audiovisuais, a atencao, a visao
e a atitude recolhida tanto do autor como do publico parece anacrénica. A distracao,
propria da existéncia humana envolvida pelo cotidiano, agora caminha para dentro
da atividade artistica.

Na arquitetura, cuja “histdria é mais longa que a de qualquer outra arte”, tendo
em vista a permanente “necessidade humana de morar” (Idem), os dois modos se
confundem de alguma maneira. Afinal, a arquitetura pode ser contemplada como se
contemplaria um quadro, a distancia, porém, a difereng¢a do quadro, o aspecto 6tico
€ meramente parcial. O criador de edificios ndo é um escultor. Prédios sao feitos para
serem usados. A beleza de sua forma se manifesta tatil e oticamente. Segundo Benja-
min, nela estdo em jogo o recolhimento, a recepgao 6tica, e a distragcao, a recepgao
tatil. Porém, ndao como modos paralelos e separados, que podem ser adotados de
acordo com a perspectiva (como os quadros do Louvre examinados pelos especia-
listas ou fruidos, com cameras fotograficas, pelas massas turisticas), mas com uma
proximidade entre si.

Essa proximidade &, na verdade — e esse ponto parece interessar a Benjamin
especialmente — um englobamento do 6tico pelo tatil. “Desde o inicio, a arquitetura
foi o prototipo de uma obra de arte cuja recepcao se da coletivamente, segundo o
critério da dispersao”. Sua “dupla recepcao”, “pelo uso e pela percepcao”, ndo pode
ser pensada através do recolhimento: “o habito determina em grande medida a pro-
pria recepcdo otica” (ldem). Na obra arquiteténica, mesmo a contemplacao recolhi-
da é transpassada pelo habito de modo essencial, por isso ela serve, para Benjamin,
como um expressao clara do que julgamos ser seu objeto no ensaio A obra de arte na
era de sua reprodutibilidade técnica: uma redefinicao da recepcao de obras através
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da centralidade da distracao, o que acarretaria também, em ultima instadncia, uma
alteracao na propria definicao de arte.

2. Arte Bizantina

A antiguidade da arquitetura a torna o primeiro suporte das artes plasticas. Nao
apenas as estatuas ocupavam recintos sagrados (quando isso era permitido pela re-
ligido), mas as paredes das igrejas sao os antepassados da tela; seu primeiro efeito é
o efeito decorativo: o estatuto de decoracao de um ambiente, em outras palavras, o
pertencimento da pintura ao ambiente em que ela se encontra, a ressonancia da ex-
periéncia da obra neste ambiente. Segundo Greenberg (2013a, p. 196) a arte romana
tardia e bizantina possuia “fins decorativos”, porém “a distingcao entre o decorativo e
o ndo decorativo tendia a ficar obscurecida” (talvez por ser uma distingdo estabeleci-
da posteriormente, no Renascimento, com a diferenciacao entre belas artes e artesa-
nato). Ao mesmo tempo, como toda decoracgao, a arte na parede da igreja pede mais
do que o recolhimento: nés podemos parar e observa-la, assim como podemos parar
e observar um detalhe arquiteténico ou o acabamento dos bancos, mas é sé como
parte da edificagdo como um todo que ela encontra o seu sentido original — e se um
artista trabalha contando com a experiéncia de um lugar, ndao é olhando, mas ocu-
pando o lugar, que acolhemos esse sentido. Por outro lado, o quadro, a pintura de
cavalete “... subordina o efeito decorativo ao dramatico. Ela recorta a ilusdo de uma
cavidade em forma de caixa na parede atras de si, e dentro desta, como uma unidade,
ela organiza aparéncias tridimensionais.” (GREENBERG, 2013a, p.181).

A pintura de cavalete, nascida em outra época histérica (0 Renascimento) é
movel, podendo se adequar a diversos ambientes e possuindo uma diferenciagao
“em termos de luz e sombra” dos elementos de seu quadro — que compde uma cena
representada — “mantidas em equilibrio dramatico” para dar realidade a essa repre-
sentacdo (Idem, p.182). Nesse ambito se localizam pinturas de cavalete como a Mona
Lisa, mas também pinturas em paredes de igreja, como as feitas por Michelangelo
na Capela Sistina. Ao mesmo tempo, icones russos como os de Andrei Rublev pouco
tem em comum com o cavalete renascentista. Isso se da porque nao se trata apenas
de uma condicao de posi¢cao ou mobilidade, mas de um estilo de pintura que absor-
veu em si a habilidade da obra de pertencer a um ambiente, como na arte bizantina
e pré-renascentista em geral — ou de ser o seu préprio ambiente, como no caso do
cavalete, onde “mergulhamos”, para usar o termo de Benjamin. Vamos examinar as
caracteristicas desses estilos agora.

Devemos entender o que Greenberg quer dizer com “tatil”, “escultural” e “tri-
dimensional”, caracteristicas da pintura de cavalete, centrais durante os periodos da
arte que seguem do Renascimento, com Giotto e depois Da Vinci, Ticiano, até o im-
pressionismo, passando pelo Maneirismo, Barroco, Rococd, Neoclassicismo, Realis-
mo etc. Esse tipo de pintura se baseia sobretudo em causar no espectador uma ilusao,
a de que o que acontece dentro da tela € uma cena passada na realidade (nao lite-
ralmente, mas apenas no que diz respeito a catarse da experiéncia do quadro). Para
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criar essa representacdo, o pintor se usa da perspectiva, que da profundidade a tela
e provoca no olhar a fantastica ilusao de que o quadro é como uma passagem para
uma realidade tridimensional, como a nossa, € ndo uma tela bidimensional sobre a
qual o artista manipulou a tinta. A luz e a sombra se reconfiguram em cada elemento
do quadro de acordo com as suas posicdes de distancia na perspectiva, que, como
perspectiva, € sempre em algum sentido uma reproducao do olhar humano (como se
o quadro fosse uma espécie de fotografia).

“Qualquer coisa que sugira uma entidade reconhecivel (e todas as entidades re-
conheciveis existem em trés dimensdes) sugere a tatilidade ou o tipo de espago em
que a experiéncia tatil é possivel” (GREENBERG, 2013a, p. 195). Greenberg chama
esses efeitos de tateis e esculturais porque, assim como as esculturas (na verdade,
assim como qualquer objeto comum), existem em “nosso mundo”, que, afinal, é tri-
dimensional. Nisso reside a grande tensao que esse tipo de pintura tenta resolver,
a saber, como representar algo tridimensional em um suporte bidimensional. Essa
questao so se oferece, é claro, quando a representacao € colocada como objetivo da
arte.

Este ndo parece ser o objetivo da arte bizantina, que assume para si certos
preceitos vindos do comec¢o da tradi¢cao judaico-crista em Roma, zeladora de uma
visdo iconoclasta de Deus e proibitiva na producao de imagens que o representassem
(o Islamismo também adota essa proibicao e a sua producdo artistica € igualmente
afetada por isso). As imagens sdo fruto da tradicao paga e ndao devem ser cultuadas,
como demonstra o episédio de Moisés e o bezerro de ouro no Antigo Testamento.
Com os primeiros cristdaos, ao contrario do esplendor da representagcao greco-roma-
na, “a pintura deixara de ser algo belo em si. Seu principal objetivo era, agora, lembrar
os fiéis dos exemplos de misericérdia e poder divinos” (GOMBRICH, 2013, p.99).

Na arte bizantina, luz e sombra, os meios de se produzir “ilusao escultural”,
oriundos da adocdo da perspectiva e profundidade de campo na pintura, sao “estili-
zados em padrdes planos” e abdicam de maneira significativa da qualidade ilusoéria. A
pintura e o mosaico bizantinos possuiam uma “visao integral da cor, na qual o con-
traste de claro e escuro era radicalmente diminuido” (GREENBERG, 2013a, p. 197).
Basta compararmos uma obra da época, como por exemplo o Pantocrator na Basilica
de Monreale, junto da comitiva de santos que o cerca, com algum classico do Bar-
roco, algo de Rembrandt ou Caravaggio, onde se aplica plenamente o chiaroscuro e
a luz ilumina o que o artista escolhe destacar, ao mesmo tempo em que as sombras
ao redor regulam a intensidade desse destaque. Nas obras bizantinas, € como se os
santos fossem cercados por mil holofotes a luz do dia. A luz simplesmente nao tem
papel algum na obra, nao serve para levar a cabo nenhum efeito dramatico. Ao mes-
mo tempo, ha um brilho, nos mosaicos e mesmo nas pinturas, pelo uso expressivo
da cor e livre da cor. Greenberg o denomina como “integral” porque, sem a luz, nao
ha quase nenhuma nuance no tom da cor ao longo da extensao da figura que colore,
como por exemplo na tunica azul do Pantocrator — e por isso a cor pode brilhar in-
tensamente.

Tanto as cores quanto o desenho das obras bizantinas e similares manifestam
a bidimensionalidade da pintura, a superficie plana da parede da igreja. Elas poderiam
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ser interpretados como se fossem grafites em um muro. Sua intengao nao é furar a
parede como num trompe l‘oeil, mas salienta-la. A parede faz parte da obra.

A arte sacra representa figuras que existem de fato para os autores e especta-
dores. Por isso, por um lado as figuras sao belas, mas irreais, ja que o objeto figurado
é inadequado a expressao sensivel (0 mundo sensivel é corrupto) e mais sublime que
a técnica humana (essa técnica deve ressaltar sua propria incapacidade); por outro
lado, a igreja € um espaco de manifestacdao dessas entidades divinas, um espago uni-
co no mundo, onde a comunidade encontra sua destinacao e sua unidade. Para que
a figura seja, a seu modo, o sinal da presenca de Deus, ela deve ocupar 0 mesmo
espaco que os homens, estar na igreja junto a eles. Por isso, o fundo das imagens &
a propria parede da igreja. Desse modo, a pintura nao atrai o espectador para dentro
de si, mas se joga para o mesmo mundo tridimensional do espectador — nao como
uma escultura, mas como a pintura. “Os bizantinos desmaterializavam a realidade
imediata invocando uma realidade transcendente” (GREENBERG, 2013a, p.197). As-
sim, a pintura € uma entidade bidimensional em um mundo tridimensional, presente
no mundo ao mesmo tempo em que o transcende, como um aceno do paraiso para
naos, na terra.

3. Arte moderna

Greenberg escreve que o cubismo “criou a pintura mais plana que a arte oci-
dental ja viu desde a época dos bizantinos” (2013b, p. 378). A arte moderna encontra
um paralelo na arte bizantina no seu intuito de superar a ilusao dramatica que virou
o centro da pintura desde o Renascimento, levando para o século XX o que os im-
pressionistas e pods-impressionistas iniciaram no XIX. O impressionismo e em especial
Cézanne, que para Picasso era “o pai de todos nds”, nao tanto romperam, mas radica-
lizaram com os preceitos ilusionistas classicos. A intencao era passar na pintura o que
o olho humano concretamente percebia, adequando a pintura bidimensional a um
orgao que vé tridimensionalmente. Essa “inadequacao” gera distor¢cdes do escultural,
da luz e da perspectiva na tela que acabam realcando a sua planaridade, rompendo
com o “mergulho” do efeito dramatico predecessor.

“O esforco de Cézanne para conduzir o impressionismo ao escultural se transfe-
ria, na pratica, da estrutura da ilusao pictorica para a configuragcao da prépria pintura
como objeto, como superficie plana” (GREENBERG, 2013a, p.77). Para Greenberg, “os
extremos se encontram” e arte bizantina e moderna levam a uma arte “anti-ilusionis-
tica” (Idem, p.198). Observar paralelamente os dois tipos de obras deixa clara a proxi-
midade entre ambas. Sem a perspectiva, as cores se realcam e as figuras se achatam
ou se espalham pela superficie bidimensional da tela, mesmo quando ela se parte em
diversas camadas “esculturais”, como no cubismo. O desenho perde o seu carater de
copia exata do real. Todos os elementos do quadro, mesmo os que deveriam estar
no fundo, avangcam para a “frente” dele. As leis fisicas sdo rompidas. Podemos lem-
brar dos edificios ao fundo da Anunciacdo de Andrei Rublev — a maneira como eles
nao parecem responder a gravidade, além de se contorcerem em um “esforco” de
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adequacao a planura, criando uma arquitetura bizarra. Muitas vezes montanhas sao
retratadas da mesma maneira verticalizada, lembrando algumas paisagens cubistas
de Braque.

A questao se estende para as diferencas entre as vanguardas, em um debate
amplo que nao podemos abordar aqui. Porém, ha um ponto especifico da interpreta-
cao de Greenberg que discordamos, referente ao que ele quer dizer, na citagcao aci-
ma, com a palavra “objeto”. A visdao de Greenberg sobre a arte moderna pode ser re-
sumida da seguinte maneira: o modernismo é uma etapa na auto-consciéncia sobre
si mesma da arte, porém, — e aqui reside a tese mais especifica de Greenberg — essa
auto-consciéncia provoca uma nova finalidade para a arte: nao mais cumprir funcdes
sagradas, como na arte bizantina, ou reproduzir o real, como na pintura de cavalete,
mas se auto-afirmar como o que é, demarcar o seu proprio terreno, separando-se
daquilo que nao é arte, purificando-se rumo a um estado puro. “O Modernismo usou
a arte para chamar atencao para a arte” (GREENBERG, 1984, p. 98).

“O que tinha de ser exibido e tornado explicito era o que havia de unico e
irredutivel ndo somente na arte em geral, mas também em cada arte em particular”
(Idem, p. 97). Assim, a pintura se voltou para o que era somente seu — e ndo da escul-
tura (p.99) —: a bidimensionalidade. “Somente a superficie plana era unica e exclusiva
daquela arte” (p. 98). A pintura se torna objeto de si mesma e, com isso, encontra
sua esséncia bidimensional. Ja4 nos impressionistas (Manet, para Greenberg, seria o
primeiro modernista — p.98) a tensdo fundamental da arte desde o renascimento — o
embate “cor versus desenho” — deixa de fazer sentido e é substituido pela “experién-
cia meramente otica” versus experiéncia otica baseada em “associacdes tateis”, quer
dizer, experiéncia ndo exclusivamente oética (p.100).

Enquanto os antigos mestres criaram uma ilusao de espaco em que nos era
possivel imaginar que estavamos andando, a ilusdo criada por um pintor mo-
derno é a de que se pode ver e através da qual se pode viajar, mas somente
com a vista (p.102).

Com o realce da superficie plana a pintura se abre para a abstracao, pois a ex-
periéncia pura de visao bidimensional ndo se encontra no mundo. Cada vez fica mais
claro que, se ha figuracao, ha sobrevida da tridimensionalidade; sem ela estamos li-
bertos para a experiéncia “pura” da visao, mas, como Greenberg ressaltou, ela é uma
ilusdo, afinal a bidimensionalidade “ndo pode jamais ser completa” (p. 102). Estamos,
entao, ainda no terreno da ilusao renascentista. O Modernismo nao € uma ruptura
com o passado (p.104) e o paralelo bizantino é, de fato, uma relacdo paralela — nao
um encontro.

A nossa questao é que, adotando essa perspectiva sobre o modernismo,
Greenberg! torna-se obrigado a excluir as vanguardas modernas que ndo preen-
chiam esses requisitos. Essas eram as vanguardas que interessavam a Benjamin, em

1 Cf. GREENBERG, 2013a, p. 29, para um dos varios exemplos da distancia que o critico deliberadamente tomou em relagdo a esse tipo de arte. Aqui ele deixa
claro que ha dois tipos de vanguarda, uma que queria “experimentar” e outra que queria “manter a cultura em movimento em meio a violéncia e confusao ideold-
gicas”, sendo estes Ultimos os modernistas que o interessavam. Também é possivel achar mais exemplos em 2013b, p.259 e p.374.
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especial o Dadaismo e o Surrealismo. Os dadaistas “aniquilavam impiedosamente a
aura de suas criagdes” e era impossivel “consagrar algum tempo ao recolhimento ou
a avaliacao” de uma obra dadaista (BENJAMIN, 1994, p.191).

Ao recolhimento, que se transformou, na fase da degenerescéncia da burgue-
sia, numa escola de comportamento antissocial, opde-se a distracdo, como
uma variedade do comportamento social (...) E com isso esteve a ponto de
recuperar para o presente a qualidade tatil, a mais indispensavel para a arte
nas grandes épocas de reconstrucdo histérica (Idem).

Por que o tatil possui essa importancia historica, atrelada a distracdo como
comportamento social e ndo antissocial? O recolhimento ilusério, levado ao extremo
da abstracao na arte moderna da qual Greenberg fala (sdo, portanto, dois tipos dife-
rentes e antagdénicos de arte moderna), seria antissocial, segundo Benjamin, pois iso-
laria os espectadores da obra uns dos outros. De fato, para Benjamin “a pintura nao
pode ser objeto de uma recepcao coletiva” (1994, p. 188) e é por isso que o dadaismo
tem a clara intencao de acabar com a pintura, em especial com aquilo que ela possui
de mais proprio, — a sua aura —, ancorada na bidimensionalidade e na exclusividade
Otica.

“Desde Courbet, acredita-se que a pintura € enderecada a retina; este foi o
erro de todo mundo” (CABANNE, 2012, p.50), declara Duchamp. As pinturas dadaistas,
como conta Benjamin, usam detritos, colagens, obscenidades, furam a tela, abando-
nam o quadro e, no seu caso-chave, trocam o quadro pelo mictorio. Os ready-mades
poderiam ser chamados de tateis, como sao tateis os anjos de Rafael? Por certo, o
tatil de Benjamin acontece fora da tela: o mictério nao é ilusao escultural, ilusao tatil:
ele é literalmente tatil, como sao todas as coisas, todos os objetos comuns que nos
rodeiam. Por certo eles nos cercam em muito maior quantidade e presengca no sé-
culo XX, em comparacao aos séculos anteriores, tendo em vista o salto na producao
industrial de bens de consumo.

4. Afetacao Total

Com efeito, os objetos sao onipresentes em nossa vida — de uma maneira que
nos torna absolutamente distintos de um ser humano nos séculos da arte bizantina.
Sao poucos os instrumentos que nosso antepassado conhece. Nao ha reproducao
de imagens e, ao contrario de nds, que vivemos cercados de outdoors, as unicas
imagens fabricadas que ele podia assistir encontravam-se, possivelmente, restritas
a igreja. Nao é estranho que ele atribua realidade e sacralidade a elas. A pergunta
que nos resta colocar aqui é: é possivel estabelecer um outro paralelo bizantino, nao
mediado pela retina? Haveria também entre os “lixos” da anti-arte Dada um paralelo
bizantino?

Impressionistas e modernistas levaram a arte ao reconhecimento de sua su-
perficie plana, o objeto-tela. Aqui ha um solo comum entre os abstracionistas que in-
teressavam a Greenberg e a anti-arte que interessava a Benjamin. Isso gera proximi-
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dades. Picasso e o cubismo tem ligagcdes com o dadaismo e surrealismo (e Greenberg
condena essas ligacdes?). Duchamp, por sua vez, comeca como pintor e ganha no-
toriedade com obras de arte amplamente influenciadas pelo cubismo; seu primeiro
ready-made — a Roda de Bicicleta — data de 1913, um ano depois de Nu Descendo
a Escada n°2, obra semi-figurativa com aspectos cubistas®. Ha claras ligagdes entre
esses dois polos diferentes do modernismo.

Porém, é na interpretacao do que seria a tela do quadro, no sentido desvelado
pelo impressionismo, que o caminho se bifurca. A anti-arte nao encontra na tela a
pureza otica, a bidimensionalidade, o recolhimento contemplativo — agora a cami-
nho da pura abstracao —, a separacao mais radical, nunca antes tentada, entre arte
e mundo. O interesse é exatamente o contrario: interpretar a tela literalmente, nao
como suporte do bidimensional, nao como suporte da representacao, mas como su-
porte de nada, um objeto comum, a prépria tela branca?, utensilio com uma fungao
pratica, mercadoria a venda em lojas de pintura e artesanato.

Nos relacionamos, por meio da distracao, com objetos desse tipo; mesmo
quando utilizamos ou pensamos e falamos sobre eles, nao se efetivam como um
“furo” no cotidiano, mas como parcelas de uma trama de eventos, coisas, pessoas,
lugares que compde o mundo. Quando nao estamos recolhidos, mas simplesmente
vivendo nosso cotidiano, estamos também percebendo o mundo. Somos como o
famoso passante, o flanéur que Benjamin fala, a partir de Baudelaire, um possivel mo-
delo de novo sujeito receptor de obras de arte — mas também, de mais do que elas.
Contemplando um quadro alegérico de Rubens — da forma ao conteudo — podemos
refletir sobre muitos dos seus aspectos; ele € complexo e provocador. O mictorio nao
possui essa complexidade, nem com todo o esforco retdrico de uma interpretagao
forcada — e que contraria o desinteresse estético/tedrico que faz parte d’A Fonte, se-
gundo seu proprio autor. No entanto, coloca-lo em um museu € uma “jogada”, uma
estratégia para provar um ponto. O ponto é esse: nao se trata de olhar Rubens ou A
Fonte através do recolhimento, mas, através da distracdo, ndao olhar para eles, mas
antes passar ao seu lado, habitar o mesmo espaco. A Fonte é, afinal, sobre os objetos
que estao fora do museu, ndo sobre aquele objeto especifico, assinado, auratico, “re-
tiniano”, como diz Duchamp.

Andando pelas ruas, como o passante, vivendo em um mundo, ja nos encon-
tramos em uma “afetacao total”. Tudo esta acontecendo ao mesmo tempo, nos afe-
tando do modo como esperariamos ser afetados por obras de arte ou por qualquer
grande acontecimento. A questdao é que os pequenos acontecimentos sempre nos
mudam, de qualquer maneira. O que esperariamos encontrar no recolhimento, ja
temos na distracao, negligenciada pela teoria — e por isso Benjamin busca analisa-la.

2 Cf. GREENBERG, 2013a, p.84 para a vinculagdo de Picasso a aspectos do dadaismo e surrealismo; p.86-7 e também 88-9, para a critica de Greenberg ao
carater ilusionista e tridimensional de algumas obras de Picasso, além de uma critica ao “mero objeto” (p.89) que salienta sua divergéncia com o dadaismo.

3 Cf. CABANNE, 2012, p. 50, parte da entrevista a Cabanne onde Duchamp diz que queria incorporar o olho do espectador ao quadro e produzir nele uma
“imagem estatica do movimento”, o que, nos parece, claramente expde a influéncia do solo comum impressionista em sua obra, em época bem préxima a criagdo
dos ready-mades.

4 Ha de fato um pintor que chegou na tela branca, Malevitch, pintor russo criador do suprematismo, seguindo um caminho légico que o leva do Quadrado Negro
(1915) ao Quadrado Branco (1917 — mesma data d'A Fonte de Duchamp). Segundo Zizek (2009, p. 163), “ndo ha Duchamp sem Malevitch”. O suprematismo
se via como o Ultimo estagio da arte. Depois do Quadrado Branco, que representa “o fim da pintura como tal”, Malevitch deixa de pintar e se dedica a teoria e ao
magistério (MALEVICTH, 2007, p. 25 - segunda nota de rodapé, de autoria da tradutora). Cf. também 2014, p. 95-6, onde o artista fala sobre a tela branca e p.99
onde justifica seu abandono do pincel pela pena (pintura pela escrita tedrica).
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Seu interesse era construir, como aponta Terry Eagleton, “uma estética revolucio-
naria a partir de dentro da propria mercadoria” (EAGLETON, 1993, p.237), sendo a
mercadoria composicao essencial do mundo das coisas que cercam o passante (que
somos nos, inseridos no tempo de nosso dia, em sua praticidade, inconscientes). Na
época de Benjamin e do Modernismo, segundo Eagleton, a filosofia, ao contrario do
passado, se torna “consciente do individuo como constituido até suas raizes por for-
cas e processos completamente opacos a consciéncia cotidiana®, ou seja, o “sujeito
autodeterminado do pensamento liberal classico” é substituido pelo “sujeito moder-
no”, que nao é mais “a fonte fortemente individualizada de suas proprias acdes”, mas
sim uma “fung¢ao obediente de uma estrutura ordenadora mais profunda, a qual ago-
ra parece fazer por ele o seu pensar e agir” (ldem, p.230). Segundo o ensaio de Ben-
jamin sobre surrealismo?®, estar em sintonia com essa mudanca, em arte, significaria
alterar radicalmente o centro da producao, recepcao, finalidade e teoria artisticas:

A estética do pintor, do poeta en état de surprise, da arte como a reagdo do
individuo ‘surpreendido’, sdo no¢des excessivamente préximas de certos fa-
tais preconceitos romanticos. (...) De nada nos serve a tentativa patética ou
fanatica de apontar no enigmatico o seu lado enigmatico; sé devassamos o
mistério na medida em que o encontramos no cotidiano, gragcas a uma o6tica
dialética que vé o cotidiano como impenetravel e o impenetravel como coti-
diano (BENJAMIN, 1994, p.32-3).

Podemos dizer, em uma interpretacao, que os quadros impressionistas (Manet,
Renoir, Seurat), pds-impressionistas (ultimos Cézanne e Monet; Gauguin, Rousseau,
Van Gogh) e modernistas (Picasso, Gris, Matisse) podem romper com a pintura pre-
decessora segundo somente o conteudo da ilusao do quadro, ou seja, ao invés da ca-
tarse harmoniosa, uma ansiedade propria de sua época histérica, uma incompletude
enigmatica; Leo Steinberg, citando uma declaracdo de Picasso, diz que “a funcao da
arte moderna é transmitir essa ansiedade ao espectador”, fazendo da obra “um pro-
blema existencial genuino” (STEINBERG, 2008, p. 35).

Contudo, se a obra transmite uma ansiedade epocal, se a questao afinal é de
“transmissao”, nao faria mais sentido ir a época, ao mundo, de uma vez? Se a arte
transmite algo do mundo, qual o valor de sua mediacao, entre nds e a experiéncia
direta do mundo? Impressionistas, pos-impressionistas e modernistas sabiam disso
e por isso a planaridade dos seus quadros joga as figuras e cores contidas nele para
fora, em direcao ao espectador, para o seu mundo. Isso nao fica no nivel do mero
palavreado metaférico: é de fato, literalmente, uma intrusdo das imagens no mundo.
Vamos nos concentrar nisso agora.

Assim como as pinturas bizantinas, os novos quadros, abdicando da perspec-
tiva, puxam para frente, simultaneamente, todos os seus elementos. E uma pintura
de certo modo “democratica”: esses elementos sdo vistos pelo olho ao mesmo tem-
po, nao se destacam de maneira vertiginosa uns dos outros, mas estao igualados no
mesmo plano. “O plano da pintura como um todo imita a experiéncia visual como
um todo; ou, antes, o plano da pintura como objeto total representa o espago como

5 O Surrealismo. O ultimo instantaneo da inteligéncia europeia.
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objeto total” (GREENBERG, 2013a, p.201) Os quadros abstratos tem uma unidade de
elementos muito maior nesse sentido, como os de Pollock. Porém, mesmo pinturas
abstratas que possuem “protagonistas”, como o Quadrado Negro ou os quadros mais
famosos de Rothko, possuem esta condicao de “objeto total”, que Greenberg (Idem)
esclarece aqui:

Os antigos mestres perseguiram os efeitos esculturais (...) porque a visdao pds-

-medieval do mundo ratificava a nocao comum de espaco como algo livre
e aberto, e de objetos como ilhas nesse espaco livre e aberto. O que se insi-
nuou na arte moderna € a nogao oposta de espaco como um continuum que
os objetos infletem, mas ndo interrompem, e de objetos como constituidos
por sua vez pela inflexdo do espaco. (...) espaco que une ao invés de separar
também significa espagco como objeto total...(Idem)

Como o espaco da pintura classica é “furado” pelos seus elementos, a organi-
zacao deles fica a cargo do artista, que cria estruturas piramidais, quadraturas, tripar-
ticdes para nao apenas posicionar no centro do quadro — e do olhar do espectador —
as divindades ou potestades, mas também para funcionalizar os elementos menores
como um realce dos elementos maiores, em uma unidade de harmonia, composta,
no entanto, por uma cadeia de diferengas. A nova pintura, de Manet a Pollock, aos
poucos se torna uma unica impressao explosiva.

As pinturas bizantinas ja ensaiavam as hierarquias geométricas do renasci-
mento; nesse sentido elas se apresentam como bastante distintas em relagcao a mo-
dernidade. No entanto, devemos buscar nelas algo importante, nos precavendo de
converter essa impressao explosiva no fetiche do enigmatico que Benjamin aponta.
Assim como a planaridade impressionista ressalta o seu suporte - a tela - a dos bizan-
tinos ressalta o seu - a parede. Ela € um chamado a contemplacao do todo da igreja.
Nos podemos dizer que de igual maneira a pintura moderna nos chama para o todo
do museu, pois ela nos chama para a propria tela enquanto objeto tridimensional (e
nao janela para outro mundo) e, com isso, para o mundo ao seu redor. Do mesmo
modo que a arte bizantina chama o espectador para a igreja, a arte moderna chama
o espectador para o museu. E o “mundo da arte”, um horizonte simbélico, uma es-
trutura de significdncia que emerge contrastando com o mundo das coisas comuns
(0 mundo do passante).

Um importante apontamento de Gombrich parece “resolver” a questdao ao
situa-la sobre novos trilhos. Segundo Gombrich (2013, p.426), uma certa geracao
de artistas depois de Cézanne tentou “solucionar” um conflito® de sua pintura en-
tre profundidade e cor (para ter uma é necessario abdicar da outra, mas Cézanne
quis equilibrar as duas). Eles escolheram causar uma impressdo mais forte, sobretudo
com a cor, sacrificando a modelagem em nome de uma simplificacao do quadro, in-
fluenciados pela arte japonesa. Com a abertura forcada da rota comercial do Japao
com o ocidente, chegou a Europa, a baixo custo, uma série de mercadorias japone-
sas, cujos embrulhos e estampas continham gravuras que encantaram os primeiros

6 Este conflito é na verdade uma expresséo da “contradi¢@o essencial da pintura, que reside no fato de que ela representa a profundidade em uma superficie”
(GOMBRICH, 2013, p. 446).
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impressionistas (Idem, p.404). Nos pds-impressionistas e modernistas essa arte ainda
era o indicativo de um caminho pictérico nao percorrido pelo passado europeu’. A
grande questao aqui, para nds, € que a “limpidez estilizada” dos artistas modernistas,
vinda diretamente de um desenvolvimento do impressionismo, somado ao contado
com as figuras japonesas, traz a pintura para um outro ambiente: “Nao é por acaso
que essa pintura nos lembra cartazes de propaganda, pois o estilo aprendido pelos
europeus com os japoneses revelou-se particularmente adequado para uso da publi-
cidade” (GOMBRICH, 2013, p. 426)

Nao é no museu, mas fora dele, na rua — por onde anda o passante — que o de-
senvolvimento da afetacao total dos elementos igualados pelo plano do quadro pode
levar a cabo, de modo pleno, a sua invocag¢ao natural do ambiente ao redor, além da
consequente unificacdo do quadro com esse entorno, concluindo o seu chamado
“efeito decorativo”.

Essa ligacao entre arte e propaganda é o modo da propria pintura chegar, por
si mesma, no mesmo resultado que a anti-arte: o objeto comum. As vanguardas da
pintura na arte moderna compreenderam isso: temos por exemplo Mondrian® e a De
Stijl (fundada em 1917), desenvolvendo de modo “literal” o efeito decorativo; os artis-
tas soviéticos, em especial os construtivistas, na propaganda da revolucao e depois
na URSS, em um estilo que até hoje é influente na publicidade; ilustradores citados
por Gombrich, como Beardsley e Morris, além do famoso criador de cartazes Tou-
louse-Lautrec, no periodo da chamada Art Nouveau, cujas “pinturas e gravuras deve-
riam oferecer ao olhar um padrao agradavel bem antes de o espectador discernir o
que estava representado” (ldem, p.427); variados artistas que fizeram eventuais obras
panfletarias, como Picasso para o lado esquerdo da Guerra Civil espanhola; variadas
manifestacdes dentro do dadaismo, surrealismo e proximidades. Na continuidade da
historia da arte os exemplos vao aumentando, com o ponto alto na Pop Art da década
de 60°.

5. Consideragdes finais

A separacao entre arte e mundo, sendo este mundo um mundo como 0 nosso,
permeado de imagens nas mais diversas formas — audiovisual, moda, design, cartaz,
outdoor —, além das diversas fontes novas e ainda nao-catalogaveis de producao de
imagens abertas pela internet e seus dispositivos, cada vez mais resume a primeira
a um jogo isolado ou a uma antessala do segundo. Nos parece que o0 minimo que a
teoria da arte pode fazer é relacionar os dois — se ja ndo é o caso de abertamente se
lancar na busca pelo entendimento do segundo. Isso implicaria uma séria reformu-

7 E interessante que dois importantes artistas socialistas, Bertold Brecht e Serguei Eisenstein, tiveram contato com o teatro asiatico, respectivamente o chinés e
0 japonés (o kabuki), e dele colheram percepgdes parecidas, envolvendo essa ideia de afetacéo total. Eisenstein relata sua experiéncia falando de um “monismo
de conjunto” (2002, p.28) e compara a influéncia das gravuras japonesas no impressionismo com a que poderia ser dada pelo kabuki ao cinema sonoro (p.31).

8 Cf.por ex. MONDRIAN, 2014, p.117: “No futuro, a ideia neoplastica se deslocara cada vez mais da obra de arte para sua realizagéo na realidade palpavel, onde
sera mais intensa (...).Que futuro feliz teremos quando n&o necessitarmos mais dos artificios ‘quadro’ ou ‘escultura’, quando vivermos a arte realizada!”

9 A partir dai as relagbes com a propaganda véo se intensificando de forma vertiginosa, cada vez mais implicando a submiss&o do artista aos interesses privados.
Para o tema, uma boa consulta € o livro Privatizagdo da cultura: a intervengao corporativa nas artes desde os anos 80, de Chin-Tao Wu.
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lagcao da interpretacao dessas “obras”. Por exemplo, sobre as imagens do mundo é
muito dificil atribuir a autoria como a conhecemos e menos ainda dizer que elas sao
produzidas desinteressadamente. Aqui, o estudo da arte e da politica se associam de
maneira incontornavel.

Em seu texto sobre o surrealismo, Benjamin diz que os artistas fracassaram na
tarefa de “estabelecer um contato com as massas proletarias” porque esta tarefa “nao
pode mais ser realizada contemplativamente” (BENJAMIN, 1994, p.34). Nao se trata
de converter o artista burgués em artista proletario através da mera modificacao do
conteudo de sua arte, mas sim “fazé-lo funcionar, mesmo ao preco de sua eficacia
artistica, em lugares importantes desse espaco de imagens. Nao seria a interrupgao
de sua ‘carreira artistica’ uma parte essencial dessa fungao?” (Idem).

Duas citagdes nos apontam o encaminhamento benjaminiano para a nova te-
oria e producdo/recepgdo da arte na época da industria cultural que ainda hoje nos
ajudam a pensar nosso tempo e como transforma-lo.

Hobsbawn, retornando ao comeco deste artigo:

O fluxo da cultura industrial produz ndo (ou produz apenas por acaso) a ‘obra’
que requer atencao individual e concentrada, mas o continuo mundo arti-
ficial do jornal, da tira de quadrinhos, ou a sucessao infindavel de episédios
de westerns ou de policiais. Produz ndo a ocasido especifica do balé formal,
mas o constante fluxo do saldo de baile, ndo a paixao, mas a disposi¢cao de
animo, nao o bom prédio, mas a cidade, nem sequer a experiéncia exclusiva
e especifica, mas a multiplicidade simultanea: a justaposicao de titulos hete-
rogéneos, a jukebox no café, o drama intercalado de anuncios de xampu. Isso
nao é inteiramente novo — Walter Benjamin observou certa vez que esta é a
maneira tradicional de desfrutar da arquitetura, ou seja, como ambiente geral
de vida e ndo como soma de prédios individuais — mas hoje é preponderante.
A critica estética tradicional nesse caso é irrelevante, porque os produtos da
industrializagao cultural contornam as técnicas da arte e prosseguem dire-
tamente para uma intensificada estilizacdo da vida. (...) Paradoxalmente esse
fendmeno ultramoderno nos leva de volta para as mais arcaicas fungdes das
artes... (HOBSBAWN, 2013, p. 305-6).

E Peter Burguer, em Teoria da Vanguarda:

A ideia decisiva de Benjamin é a de que os modos de percepgao se transfor-
mam gracgas as transformacdes das técnicas de reprodugao, mas que, com
isso, também ‘ter-se-ia transformado o carater geral da arte’. Em lugar da
recepcao contemplativa caracteristica do individuo burgués, deve surgir
uma recepcao caracteristica das massas, ao mesmo tempo distraida e racio-
nalmente verificadora. Em lugar de basear-se no ritual, ela se funda, dai por
diante, na politica (BURGER, 2012, p.62).
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Resumo

Partindo de uma elaboragao de carater geneoldgica, que recupera os percursos tedricos
da critica de processos criativos, busca-se perscrutar, a partir dos aspectos que atraves-
sam seus procedimentos tedrico-criticos, caminhos possiveis aos desafios enfrentados
pela critica de arte ante a intrincada relagcao obra-processo tensionada pela poética ar-
tistica contemporanea.

Palavras-chave: Critica genética; Critica de processo; Processos criativos; Critica de
processos criativos; Critica de arte.

Abstract

Abstract: Starting from an elaboration of a geneological nature, which recovers the theoretical
paths of the critique of creative processes, the aim is to investigate, from the aspects that go
through their theoretical-critical procedures, possible paths to the challenges faced by art crit-
icism in the face of the intricate work-process relationship tensioned by contemporary artistic
poetics.

Keywords: Genetic criticism; Process criticism; Creative processes; Creative process critique; Art
criticism.

Resumen: Partiendo de una elaboracion de caracter genealdgico, que recupera los caminos
tedricos de la critica de los procesos creativos, se pretende investigar, desde los aspectos que
atraviesan sus procedimientos tedrico-criticos, posibles caminos para los desafios que enfrenta
la critica de arte frente a la intrincada relacion trabajo-proceso tensionada por la poética artistica
contemporanea.

Palabras clave: Critica genética; Critica de procesos; Procesos creativos; Critica de los procesos
creativos; Critica de arte.
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1. Introducao

Apesar de se tratar de um campo reflexivo relativamente novo — e em pleno
estagio de expansdo, sobretudo no cendrio da producdo cientifica nacional! — o
interesse pelo processo de criagcao artistica remonta cerca de meio século de discus-
sdes, analises e pesquisas nos mais variados campos epistemoldgicos. Em sua origem,
nos idos da década de 1960, tais esfor¢cos convergiram exclusivamente a reconstitui-
¢ao da génese da obra literaria e, portanto, encontravam-se circunscritos no ambito
do acompanhamento tedrico-critico do processo de criagcao no campo da literatura.
Entretanto, com o transcorrer dos anos, vimos delinear-se uma exponencial escalada
da importancia nos processos criativos, que excederam os limites da criagao literaria,
alcancando outros territérios da criacdo artistica que, ndo apenas, a literatura — a
exemplo das artes visuais.

No que tange o campo das artes, mais especificamente o campo das artes vi-
suais, embora a busca pela compreensao do estatuto poético da obra de arte nao se
limite a emergéncia desse escopo de estudo — dado que esta ocupa lugar de desta-
que ao longo do movimento geral da histéria da arte — deve-se em grande medida
a abordagem da teoria do processo de criacdo? os avancos em termos de atualiza-
¢ao pratico-discursiva sobre o olhar investigativo em torno do processo de criagao
artistica e, por extensao, da proépria revisdao dos pressupostos metodoldgicos e dos
aportes tedricos utilizados pela critica de arte na atualidade. Trata-se, desde os anos
de 1980, de uma postura que ao introduzir na critica a nogcao de tempo — posto que
"o tempo do trabalho é o grande sintetizador do processo criador” (SALLES, 1998,
p. 32) — busca refletir sobre a obra de arte na contemporaneidade, a partir, também,
dos multiplos registros e documentos processuais dos artistas, e nao somente a partir
do objeto concluido. De acordo com José Cirillo®, ao se acessar o processo de elabo-
racao e fabricacao da obra:

Passaram a ser investigadas as nuances da criacdo da obra, buscando revelar
novas perspectivas dos fendbmenos sensiveis a partir de um compartilhamen-
to com a mente do artista no momento da criagao, cujas marcas memoriais
encontram-se grafadas nesses arquivos e documentos, muitas vezes conde-
nados ao esquecimento com a finalizagao da obra (CIRILLO, 2019a, p.12)

Nesse sentido, acredito, junto a Nicolas Bourriaud (2011), que tao dignos de
atencao critica quanto as obras de um artista, sao seus relatos, seus gestos e seus mo-
dos de existéncia — tantas vezes prescindidos, como sublinha José Cirillo — afinal de
contas, € nessa esfera que comeca o fazer artistico. Alias, como o proprio Bourriaud
faz questao de ressaltar, “o produto do trabalho (artistico) ndao pode ser considerado
fora das condi¢cdes de sua producao” (BOURRIAUD, 2011, p. 67). E essa ndo parece se
tratar de uma posicao isolada, dado que de acordo com Cecilia Almeida Salles (1998,
p.104), “em seu processo de apreensao do mundo, o artista estabelece conexdes
novas e originais, relacionadas a seu grande projeto poético”. Em face dos desafios
produzidos por esse multifacetado campo de efetuacdes no qual sdo agenciados os
processos de criagcao artistica, ndo nos resta duvidas de que “urge ampliar o sentido
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da critica, exigindo que ela se aproxime do indeterminado, acompanhando a deriva
do trabalho de arte” (BASBAUM, 2001, 25). Assim, partindo de uma elaboracao de
carater geneoldgica, que recupera os percursos tedricos da critica de processos cria-
tivos, busca-se, aqui, perscrutar, a partir dos aspectos que atravessam seus procedi-
mentos tedrico-criticos, caminhos possiveis aos desafios enfrentados pela critica de
arte ante a relagcdo obra-processo tensionada pela poética artistica contemporanea.

2. Da critica genética a critica de processo

Oriunda dos estudos literarios, a emergéncia da perspectiva tedrica da critica
genética — assim intitulada, em 1979, pelo critico francés Louis Hay — foi responsavel
por oferecer aos pesquisadores do campo da literatura todo um horizonte metodo-
légico capaz de compreender e discutir o processo de criacao literaria por meio dos
registros e manuscritos do escritor. Ao deslocar o foco de atencao do texto para o
seu processo criativo, a critica genética visou o que se denominou de prototexto, ou
documentos autégrafos, o “conjunto de documentos que precedem o texto (notas
de leitura, copias impressas, rascunhos, provas corrigidas, projetos, copias passadas a
limpo, testemunho da obra)” (REGINA & SANTOS, 2015, p. 10). Desse modo, sob a égi-
de do conceito de génese — “que tem fortes resquicios de busca e, portanto, crenca
na existéncia de origem” (SALLES, 2017a, p. 47) — os estudos genéticos promoveram
um substancial deslocamento de tendéncia na atividade de analise critica de textos
no campo dos estudos literarios, tornando possivel ao critico “conhecer ndo sobre a
legitimidade de uma obra, mas como sao desenvolvidas as operacdes mentais rea-
lizadas pelo artista para construi-la, ou seja, a estética do processo” (GOYA, 2009, p.
02). No que concerne aos possiveis desdobramentos tencionados pela preméncia
dos estudos genéticos, Edna Goya (2009) sublinha, ainda, que:

A consequéncia primeira das investigagdes no campo genético seria abalar e
desmistificar os habitos da tradicdo de arte como feitos de génio, tratando-a
como producgao sensivel, inteligente, portanto como trabalho. A critica gené-
tica veio ainda para enfrentar a descricdo da obra enquanto produto pronto,
acabado, isolado em si mesmo e, diferentemente de outras linhas tedricas
que trabalham a partir de uma abordagem psicanalitica, centrada no autor,
opta pelas agdes do sujeito enquanto produtor, pelos documentos de pro-
cesso de elaboragdo da obra (GOYA, 2009, p. 02).

Entretanto, faz-se importante pontuar que “os inicios reais da critica genética
atual fizeram-se, pois, [...] fora de qualquer ambicao tedrica e mesmo desconectados
de qualquer tradicio filologica [...]" (GRESILLON, 1991, p. 09). Fruto do acaso e com a
experiéncia empirica, o que estava em jogo no vortice da origem da critica genética
dizia respeito a urgéncia em ter que lidar com um novo eixo de questdées metodo-
logicas no ambito do manejo dos documentos autégrafos. Em outras palavras, seu
surgimento da-se em uma conjuntura bem singular: aprender a explorar, classificar
e editar uma importante colecao de manuscritos do poeta alemao Heinrich Heine
(1797-1856), adquirida em 1966, pela Biblioteca Nacional da Franca. Ou seja, o que
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em momentos anteriores era tratado tdo simplesmente como monumento/patrimé-
nio, a partir desse caso passa ser encarado com objeto de estudo e producao cientifi-
ca, cuja analise — inicialmente via codicologia* — dos registros processuais de criacado
do autor, permitiria a reconstituicao dos mecanismos de producao escritural da obra®.

Se o caso francés ora mencionado tenha desencadeado, nos anos que se se-
guiram, um aumento no interesse pela criacao literaria, nao podemos nos esquecer
de que foi na Alemanha — por interposi¢cao da inquietacdao de escritores modernos,
como Novalis, Goethe e Schlegel, com a génese textual — onde primeiramente ma-
nifestou-se “um desejo dos escritores de entrar no atelié da escritura” (WILLEMART,
2001, p. 173). Todavia, foram de fato os proprios franceses, na esteira dos caminhos
abertos pelos alemaes, os responsaveis pela afirmacao e consolidacao dessa postu-
ra analitica também no plano tedrico, de modo que fosse “possivel a producao de
um conhecimento critico relacionado aos manuscritos” (PINO, 2004, p. 90). A esse
respeito, um dos personagens balisares — e por que nao dizer central — na formacao
desse campo de estudos, que, por sua vez, logo veio a se transformar em uma nova
disciplina, foi o critico literario francés Louis Hay.

A experiéncia de Louis Hay na coordenacao da equipe encarregada, em 1966,
pela recuperacao e manejo dos manuscritos de Heinrich Heine para subsequente
publicagao, foi além da criacdao. No intuito de contribuir na compreensao do proces-
so criativo, analisando os documentos que testemunham a génese dos trabalhos, ele
criou, dez anos mais tarde, em 1976, do “Centro de Analise de Manuscritos” — reno-
meado, menos de uma década depois, para “Instituto de Textos e Manuscritos Mo-
dernos” — no intuito de contribuir na compreensao do processo criativo, analisando
os documentos que testemunham a génese dos trabalhos. Tais experiéncias ainda
conduziram o critico, ainda, a publicacdao, em 1979, do volume intitulado “Ensaios
de Critica Genética”, que de certa forma muniu os, até entdo, especulativos estudos
geneticistas de toda uma reflexao tedrica, além de técnica e metodoldgica, para a
analise de seu novo objeto, o manuscrito. Em relacao aos efeitos produzidos pelas
reflexdes do critico francés em torno do texto e da sua génese, Silvia La Regina e
Adna Evangelista Couto dos Santos (2015) apontam que:

Quando Louis Hay [...] disse “O texto nao existe”, provocou grandes questio-
namentos sobre a no¢ado de texto, fomentou a ideia de pensar o texto como
uma das etapas da realizagdo de um processo que permanece sempre em
transformacdo, ndo mais como preconizava o estruturalismo, o texto fecha-
do em si mesmo, com autoridade irrefutavel, mas como um leque de possi-
bilidades de producdo e de leituras interpretativas (REGINA; SANTOS, 2015,
p. 17).

Consolidada no cenario da pesquisa literaria alema e francesa — sob o prisma de
uma certa especificidade que se define na escolha “[...] da produgao sobre o produto,

4 Segundo (RODRIGUES, 2016, p. 615), a codicologia € um campo de estudos que visa “fornecer elementos para a anélise dessas fontes primarias: os livros
manuscritos. Oferecer ferramentas para a interpretagao histdrica e para a tentativa de compreender as imagens contidas nas paginas, um exercicio de leitura
desses conjuntos visuais e das particularidades fisicas desses livros”.

5 Conforme explica Roberto Zular (2002), depois da polémica do estruturalismo, era impossivel voltar a critica de fontes, ou procurar o “texto original” nos docu-
mentos. A solugédo encontrada foi estudar o processo de criagao do texto literario a partir de procedimentos estruturalistas.’
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da escritura sobre o escrito, da textualizacdo sobre o texto [...]” (GRESILLON, 2007, p.
19) — a critica genética chega ao Brasil, na década de 1980, mais especificamente em
1985, através da realizacao do “| Coléquio de Critica Textual: O Manuscrito Moderno
e as Edi¢des”, organizado na Universidade de Sao Paulo, pelo pesquisador francés
Philippe Willemart®. Além de introduzir a discussao em torno dos estudos geneticistas
nos meandros dos departamentos de literatura das universidades brasileiras, o even-
to também oportunizou, na ocasido, a criagao da “Associacdo dos Pesquisadores dos
Manuscritos Literarios”, bem como da revista cientifica “Manuscritica”” que, desde
1990, configura-se como um dos mais importantes meios de publicizacdao, com pro-
jecao nacional e internacional dos estudos genéticos no Brasil. Ainda na década de
1990, Philippe Willemart, fundou na Universidade de Sdo Paulo, junto a outros psqui-
sadores, o “Laboratdrio do Manuscrito Literario” e o “Nucleo de Apoio a Pesquisa em
Critica Genética” (NAPCG)2. O crescimento da pesquisa em critica genética no Brasil
passou assim a congregar, também, os arquivistas, os filologos, os editores criticos,
os bibliotecarios dos acervos, os codicologistas, os criticos literarios, passando todos
estes a fazerem parte do amplo campo de estudos aberto pela génese das artes (WIL-
LEMART, 2001). No inicio dos anos 2000, os esforcos em penetrar nas tessituras do
processo criativo ja contavam com outros grupos de pesquisa distribuidos pelo pais,
sediados na USP, na PUC-SP, na UFES, na UFMG, na UFPB, na UFBA, na PUC-RS e na
UFRGS, além da Fundacado Casa Rui Barbosa, no Rio de Janeiro.

Tamanha foi a aceitacao da perspectiva da critica genética nos ambientes das
instituicbes académicas que, durante a década de 1990, avolumaram-se publicacdes
s quais, a0 mesmo tempo em que endossavam sua efetivacao tedrico-metodoldgi-
ca nho ambito da analise da criacao literaria, despertavam o interesse em “romper
a barreira da literatura e ampliar seus limites para além da palavra” (CARDOSO &
SALLES, 2007, p. 44), permitindo, assim, “conhecer alguns procedimentos da criacao,
em qualquer manifestagao artistica, a partir desses registros deixados pelos artistas”
(Idem, ibidem, p.44). Decerto, uma das figuras responsaveis por delinear a expansdo
dos estudos genéticos rumo as outras esferas da criagcao artistica foi a pesquisadora
brasileira Cecilia Almeida Salles. Em 1992, na publicacdo da primeira edi¢gao de seu
livro “Critica Genética: Uma Introducao”, a pesquisadora pde uma espécie de lente de
aumento sobre essa questdao da ampliacao®® da critica genética, uma vez que:

6 Radicado no Brasil, Philippe Willemart entrou em contato com a critica genética em 1982, no Pés-Doutorado, na Franga, quando Ihe foram oferecidos pelo seu
orientador os manuscritos de Gustave Flaubert. Adepto do estudo sobre psicandlise e literatura, entendeu que era possivel estudar o funcionamento do incons-
ciente por intermédio do manuscrito.

7 A Manuscritica — Revista de Critica Genéticaé umapublicacdo da Associacdo dos Pesquisadores em Critica Genética (APCG) e da Pés-graduagéo em Estudos
Linguisticos, Literarios e Tradutologicos em Francés, da Universidade de S&o Paulo. Desde 1990, publica textos que dialoguem com a critica genética, disciplina
que estuda os processos de criagdo em diversas areas, como a literatura, artes plésticas, teatro e cinema, entre outras. Para maiores informagdes, acessar:
<http://www.revistas.fflch.usp.br/manuscritica/index>.

8 Atualmente o NAPCG congrega as equipes da PUC-SP, da Universidade Federal de Espirito Santo e as cinco equipes da USP, duas das quais sao do Instituto
de Estudos Brasileiros (IEB) e trés do departamento de Letras Modernas da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas.

9 Neste contexto, “foram produzidos muitos artigos, teses, dissertagdes que se dedicam ao acompanhamento da producéo de obras de Daniel Senise, Ignacio
de Loyola Brand&o, Evandro Carlos Jardim, Regina Silveira, Graciliano Ramos, Carlos V. Fadon, Lucas Bambozzi, Eugene Delacroix, Paul Gauguin, Joan Mird,
Luis Paulo Baravelli, Roberto Santos, Elizabeth Bishop, Cildo Meireles, Caio Reisewitz, para citarmos somente alguns” (CARDOSO & SALLES, 2007, p. 46).

10 Essa ampliagdo deu-se, inicialmente, a partir das contribui¢des tedrico-metodolégicas tensionadas na tese de doutoramento “Criagéo em processo: Ignacio de
Loyola Brand&o e N&o veras pais nenhum” (1990), defendida por Cecilia Salles, bem como das investigagdes desenvolvidas, a época, pelo Centro de Estudos
de Critica Genética (hoje, “Centro de Estudos em Processos de Criagdo”) do Programa de Pds-Graduagdo em Comunicacgéo e Semidtica Pontificia Universidade
Catdlica de Sao Paulo (CECG-PUC/SP).
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Foi assim que nasceram e assim estao sendo desenvolvidas as pesquisas até o
momento. No entanto, sabemos ser inevitavel a necessidade de ampliar seus
limites. Certamente, ouviremos falar, em muito pouco tempo, sobre estudos
de manuscritos em artes plasticas, musica, teatro, arquitetura ... até manus-
critos cientificos. Isto oferece novas perspectivas para pesquisas sobre as es-
pecificidades e as generalidades dos processos criativos artisticos, para nao
mencionar a possibilidade de se adentrar o interessante campo de pesquisa
dedicado a relacdo ciéncia/arte — agora sob a 6tica genética (SALLES, 1992,
p.106).

Ora, 0 que até entao parecia se tratar de uma hipotese “inscrita na propria defi-
nicdo do seu propdsito e de seu objeto de estudo” (CARDOSO & SALLES, 2007, p. 44),
ganhou um espacgo concreto de investigacao com a fundacao, em 1993, do “Centro
de Estudos de Critica Genética”, com coordenacao de Cecilia de Almeida Salles. Se-
diado no ambito do Programa de Comunicacao e Semidtica da PUC/SP, o grupo de
pesquisa reuniu “alunos com formacgdes e interesses bastante diversos, tais como
jornalismo, publicidade, artes visuais, arquitetura, artes cénicas, cinema, literatura,
design, etc” (SALLES, 2017a, p. 42), interessados na complexa rede dos processos
de criacao nas artes e nas midias. Dada a diversidade da natureza dos objetos dos
pesquisadores envolvidos no grupo, fez-se necessario, com base na semiodtica de
Charles S. Pierce, a busca por questdes gerais do processo criador. Assim, o acom-
panhamento tedrico-critico de uma amostra relativamente diversa de processos, em
principio, bastante singulares e heterogéneos, permitiu “a observacao de varias ca-
racteristicas comuns nesses percursos, que viabilizou essa teorizagdo de natureza
geral dos processos de criagcao” (Idem, ibidem, p. 44). A respeito das generalizacdes
sobre o fazer criativo que conduziram a teorizacao da critica de processo de criagao,
a propria Cecilia Almeida Salles (2017a) adverte:

N&o seriam modelos rigidos e fixos que, normalmente, mais funcionam como
formas tedricas que rejeitam aquilo que nelas nao cabem. Sdo instrumentos
tedricos que permitem a ativagao da complexidade do processo. Ndo guar-
dam verdades absolutas, pretendem, porém, ampliar as possibilidades de dis-
cussdo sobre o processo criativo (SALLES, 2017a, p.45).

Essa teoria geral do processo de criacao artistica foi sistematizada, pela primeira
vez pela pesquisadora, no volume “Gesto Inacabado: Processo de Criacao Artistica”,
publicado em 1998 — que se encontra, hoje, em sua 52 edicao. Partindo do pres-
suposto de que a criagao trata-se de um fendbmeno em transformacao — ancorada
no conceito de semiose!, oriunda da semiodtica pierceana — o livro propde, portan-
to, uma leitura da criacdo como processo signico (SALLES, 1998). Entretanto, para
que esse argumento ganhasse consisténcia tedrica, alguns ajustes metodologicos
e terminologicos se fizeram necessarios, como, por exemplo, a adocao do termo
documentos de processo no lugar do uso do termo manuscrito, tendo em vista suas

11 E importante sublinhar, aqui, que é o processo de semiose — e néo o semiético — que & privilegiado na sistematizagao dessa teoria geral do processo de cria-
¢do artistico, entendendo que o que esta em jogo nessa construgdo € o processo de leitura e assimilagdo dos documentos autografos de uma obra, ao invés da
preocupacédo apenas com a analise dos signos. A analise semidtica, propriamente dita, entra, também, apenas como parte do processo.
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limitagcOes® para lidar com a diversidade das linguagens exploradas pelas mais distin-
tas manifestacoes artisticas. A respeito desses ajustes e de suas amplitudes de acéao,
Cecilia Almeida Salles (2017a) comenta:

[...] documentos de processo pareceu cumprir esta tarefa, dando destaque a
funcdo desempenhada pelos registros — necessidade de reter algumas ideias
ou ac¢des — e ndo a sua materialidade. Assim pode-se falar de documentos
sob a forma de cadernos, anotagdes, diarios, assim como ensaios teatrais,
copides, esbocgos etc., incluindo todo o potencial oferecido pelas midias di-
gitais. Nesta perspectiva, as novas tecnologias em vez de apontarem para o
fim desses documentos, contribuem para o aumento da diversidade e sua
ampliacdo constante. Os registros analégicos e/ou digitais do percurso sdo
feitos na linguagem mais acessivel ao artista naquele momento, seja escrita,
oral ou visual. Nesse contexto temos, por exemplo, os registros fotograficos
e audiovisuais das artes cénicas enfrentando os desafios de documentar pro-
cessos criativos no teatro, dancga e performance. A metodologia, por sua vez,
também vem se mostrando em processo de expansao: muitos pesquisadores,
especialmente no caso de teatro e cinema, passam a acompanhar processos,
gerando outros documentos, sob a forma de anotacdes, fotografias, registros
audiovisuais etc. (SALLES, 2017a, p. 46-47).

Dados os rumos tomados com tais ajustes e, em funcao das restricdes a de-
nominagao critica genética que estes acabaram por impor, o “Centro de Estudos de
Critica Genética” opta por mudar seu nome para “Centro de Estudos em Processos
de Criacao”. Tal escolha ndao parece ter sido arbitraria, uma vez que o conceito de
criacao adotado na perspectiva da critica de processo, diferentemente da perspec-
tiva da critica genética, entende o processo criador como processo continuo, ou
seja, “ressalta a regressdo e progressao infinitas do signo” (Idem, ibidem, p. 48). Dito
de outra maneira, a continuidade inerente ao processo de criagao de que nos alerta
a critica de processo, significa e implica “a destruicao do mito do signo originario e
do ultimo absoluto” (Idem, ibidem, p.48). Ainda nesse sentido, outro aspecto central
dessa teorizacao, atrelado a ideia de continuidade, diz respeito a nao linearidade e,
portanto, ao inacabamento da criagcdo. Ou seja, trata-se de se discutir as obras como
fenbmeno em transformacgao, em estado de continua metamorfose, cujas reflexdes
desencadeadas apds 0 acontecimento da obra sao partes constituintes do processo,
colocando, processo de criagao, obra e mediacao com o mundo exterior em uma
complexa rede de interacdes em continuo estado de constru¢cao — o que nos levaria
a estética do inacabado (SALLES, 1998).

3. A arte contemporanea e ainterdependéncia entre processo e obra

Nao podemos, entretanto, deixar de notar que essa possivel teoria critica de
processo, que discute a criagao como rede em construgao, como instancia em pro-

12 Se o termo manuscrito no dominio da critica genética em literatura ja ndo abrangia uma gama de registros que iam para além do escrito a mao (posto que
dependendo do escritor os investigadores se deparavam com documentos escritos & maquina, digitados no computador ou em provas de impress&o), em outros
dominios do fendmeno artistico a utilizagdo do termo se tornava insustentavel, dado que em linhas gerais a ideia de registro, a partir desse termo, estava estri-
tamente ligada a linguagem verbal. Pode-se dizer, também, que a nogéo de documentos, independente de sua materialidade, contém sempre a ideia de registro
(CARDOSO & SALLES, 2007).
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cesso, em estado de transformagao, desenvolve-se, ndo por acaso, no bojo de uma
espacial atencao as experimentagcdes contemporaneas — decorrentes da crise das
vanguardas historicas, na passagem dos anos de 1960 para os anos 1970, bem como
da crise na reflexao estética e na critica de arte. No campo das artes visuais, essas
experimentag¢des nao so contribuiram sobremaneira com o “deslocamento das fun-
¢Oes instauradoras (a poética do artista) para as funcdes da sensibilidade receptora
(estética)” (PLAZA, 2003, p. 09) — atualizando o proprio conceito de ‘aristotélico® via
ampliacdo das possibilidades interpretativas sobre a nog¢ao de criacao', suscitadas
pelos processos criativos engendrados por elas. Como, também, acabaram por exi-
gir a expansao do olhar critico interessado no trabalho de arte e na criagcao artistica,
explorando outros caminhos para além da analise do objeto e/ou dos estudos dos
arquivos pessoais dos artistas, sem abandona-los.

Assim, cabe, aqui, circunscrever, ainda que brevemente, os desdobramentos
dessas crises, naquilo que diz aos processos de criacao tensionados via experimenta-
¢Oes artisticas engendradas entre a segunda metade do século XX e o inicio do sécu-
lo XXI. Espera-se que essa contextualizagao forneca alguns subsidios que conduzam
a reflexao da teoria de processos criativos como um possivel modo de interlocugao
critica com o trabalho de arte em face do multifacetado campo de efetuag¢des po-
éticas que agenciam a criacao artistica no contemporaneo. Comecemos, portanto,
por Marcel Duchamp. Embora o artista francés, por volta de 1913, ja tencionasse com
seus ready-mades uma critica acida aos valores poéticos estéticos e aos canones
consolidados de validacdo da obra de arte, € anos mais tarde, em 1957, no texto “O
ato criador”, que o artista sistematiza sua reflexdao sobre a criacdo artistica e nela a
importancia crucial do papel do espectador na atribuicao do coeficiente artistico a
obra. No texto, o artista sustenta que a criagcdo nao é uma acao exclusiva do artista®®,
mas também do espectador, o qual, segundo Duchamp (1975, p. 73), € quem deter-
mina “qual o peso da obra de arte na balanca estética”, tendo em vista que é ele, o
espectador, que faz o “contato entre a obra de arte e o mundo exterior, decifrando e
interpretando suas qualidades intrinsecas”.

Em consonancia com a afirmacgao do ideario moderno de autonomia da arte e
a emergéncia do conceito de obra aberta', o posicionamento de Duchamp - aliado

13 Para Arantes (2005, p. 63), “tentando estabelecer os alicerces da definigéo artistica, Aristoteles n&o se pergunta, como seu mestre Platdo, o que a arte imita,
mas como ela imita, onde se enraiza o seu termo poiésis. Poiésis em grego significa criagdo, fabricacéo, produg&o: significa produzir que se engendra, uma cria-
¢80 que organiza e instaura uma nova realidade. Para o filésofo grego, a natureza e os seres vivos sao fruto do ato “poiético” da inteligéncia divina, que conduziu

amatéria do estado de caos e indeterminagéo inicial ao estado de realidade. E este ato “poiético” que a arte imita; a aco criativa da natureza - o seu potencial de

transformacao e de vir-a-ser - j& que é através da agao do artista que 0 marmore pode se transformar, por exemplo, em uma escultura”. Note-se, entretanto, que

em decorréncias das experimentacdes artisticas da contemporaneidade, o conceito de poiésis, dentro de um entendimento mais amplo, se atualiza na medida em

que passa abranger tudo aquilo que é produzido, sem necessariamente se dar como fruto de algum nivel de consciéncia estética.

14 Com essas experimentagdes, institue-se “a nogdo de que a poética diz respeito a obra em processo, logo, a obra no momento mesmo em que o artista a
elabora. A poética, desta maneira, diz respeito ao oficio mais diretamente atrelado ao ato criador, & produgao artistica em si” (ARAUJO, 2017, p. 115). Assim,
nessa perspectiva, passa-se “entender o ato de criar como uma construgdo em movimento: um processo dinamico, na condicdo de sempre poder vir a ser, ndo
se configurando, portanto, como algo previamente acabado” (TAVARES, 2011, p. 37).

15 Faco, aqui, uma pequena ressalva. Pois, embora haja na perspectiva duchampiana uma implicagdo em relagdo ao processo de transvaloragéo da arte e,
consequentemente, um deslocamento da arte da obras, Favaretto (2011, p. 97) adverte que, paradoxalmente o mesmo n&o acontece com a figura do artista, “exa-
tamente porque sua aderéncia a concepgao de criagdo, ou de invengao, é cada vez mais forte — como aquela que resulta do ato duchampiano. [...] Enquanto nas
vanguardas ‘as nogdes correlatas de obra e de autor perdiam sua consisténcia, a de artista conservava a sua e talvez mesmo a reforgava. Ao invés da extingéo da
nogao de artista, a0 mesmo tempo que a de obra, produziu-se uma exacerbagdo do estatuto moral e social do artista, uma supervalorizagéo do ser artista”.

16 No ponto de vista de Umberto Eco (1991), o conceito de abertura da obra de arte diz respeito tanto aos modos de colaboragéo do espectador, com os proces-
sos de liberdade interpretativa no discurso da obra, como na contribuicéo do espectador, na alteragéo de obras “em movimento”, intercambiaveis, que se realizam
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ao de seus contemporaneos Dadaistas — percorreu, influenciou e se transformou ao
longo de todo o século XX, levando a emergéncia dessa nova postura ética ante os
modos de produgao artisticos vigentes, na qual: a criacao artistica é assumida como
atividade, algo que ocorre entre a arte e a vida; o artista torna-se uma espécie de
propositor; e o espectador passa a vivenciar as multiplas experiéncias possiveis de-
correntes dessas proposi¢des, fazendo da obra um evento, um acontecimento. No
bojo dessa posicao, as producdes que se seguiram a primeira metade do séc. XX
concentraram-se menos na promog¢ao de obras-resultado — carregadas de signos
comportamentais condicionados a mera contemplacao da obra pelo observador — e,
mais, na realizagcao de obras-processo — a espera da experimentacao do espectador,
em favor de uma maior plasticidade estética e cognitiva (ECO, 1991).

E fato que essa fortuna critica teve multiplos desdobramentos no percurso do
seu processo histérico. No limite, conduziu a transvaloragdao da arte e a resseman-
tizacdo do objeto a partir da problematizacdo das categorias tradicionais da pintura
e da escultura para, “recorrendo a linguagem verbal, pensar, em palavras, a relacao
entre plano de expressao e plano de conteudo” (OLIVEIRA, 2002, p. 43). As décadas
de 1960 e 1970, em especial, ndo s6 efetivaram a transformacao balisar no campo
da arte da forma em atitude (DUVE, 2003), como marcaram a efervescéncias dos
movimentos que cortejaram esse engajamento, no qual a “obra se distancia do seu
enquadramento, como objeto artistico de contemplacao e consagracao, orientado
pela galeria modernista, para uma ampliacdo de campo de atuacao” (GRANDO, 2009,
p. 182). Exemplos da busca por essa outra dinamica de principios — cujos processos
criativos se dao menos na preocupacao com a fisicalidade do objeto e mais na im-
bricagcao das suas relacdes de fabricacao e interacdo com o mundo exterior — é o
caso de Robert Rauschenberg, Andy Warhol, Yves Klein, Grupo Fluxus, Allan Kaprow,
Joseph Beuys, Vito Acconci, Robert Smithson, Daniel Buren, Donald Judd, Joseph
Kosuth, e, obviamente, no contexto brasileiro, Hélio Oiticica e Lygia Clark, s6 para
citarmos alguns.

Ora, nao a toa o interesse desses, e de inumeros outros artistas desse mesmo pe-
riodo, sobre a dimensao fenomenoldgica da arte — isto €, naquilo que DEWEY (2010),
ja na década de 1930, buscou formular através da concepcao de arte como experién-
cia. Nutriam-se tanto pelo desejo de exceder os processos de criagcao convencionais
— explorando novas temporalidades, materialidades e meios — quanto pelo impeto
em transbordar os limites estéticos impostos pelos espagcos expositivos institucio-
nalmente destinados a atividade e a fruicdo artistica, a saber, os museus e as galerias.
Essas frentes de acgao artistica — em sua multiplicidade de posi¢cdes e de contextos
— afastaram-se de um estatuto poético puramente formalista®®, afirmando o modus

e se transformam a partir de trocas diretas com o participante. E importante frisar que essa abordagem vem na esteira das reflexdes oriundas da teoria estética
da recepcéo, proposta pelo teérico alemédo Hans Robert Jauss (1994). Segundo essa teoria, os atos de leitura e recepgéo pressupdem interpretacgdes distintas e
atos criativos que convertem a figura do receptor em co-criador.

17 Segundo Ricardo N. Fabbrini (2012), esses movimentos remetem as manifestacdes artisticas do periodo denominado de vanguardas tardias — posteriores
a Segunda Guerra Mundial — segundo o qual os artistas ainda se orientavam pela experimentagdo da forma artistica que remontam as vanguardas heroicas da
primeira metade do século XX, entretanto via radicalizagéo de seus idearios.

18 A questao do formalismo teve na figura do critico de arte norte-americano Clement Greenberg o seu principal porta-voz. O termo “formalismo” comega a ser
utilizado, nos textos norte-americanos sobre arte,por volta dos anos de 1960. Embora num primeiro momento o termo carregasse, para o critico, uma conotagéo
extremamente vulgar, na década de 1970, ele passa a utiliza-lo sem essa acepgéo, ao apontar para uma certa énfase que o termo estabelecia acerca do rigor
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operandi pautado na poética do processo (FREIRE, 1999), de carater radicalmente®
politico e critico. Nesses termos, cumpri destacar, em especial, as contribuicdes das
experimentagdes tensionadas pela minimal art e pela arte conceitual, no que con-
cerne a interdependéncia entre processo e obra. E isso porque, conforme pontua
Michael Archer (2008, p. 77), enquanto o minimal art “tinha achado que o significado
de um objeto de arte jazia, em certa medida, ‘fora’ dele, nas suas relagcdes com o meio
ambiente”, a arte conceitual, por sua vez, “atraiu as tarefas da critica e da analise para
a esfera do fazer artistico”.

Contudo, ¢é indiscutivel o quanto que no ambito do contexto artistico brasileiro
as proposi¢cdes agenciadas por Hélio Oiticica e Lygia Clark intensificaram, nesse pe-
riodo, essa interdependéncia, implicando profundas remodelacdes no que tange os
processos criativos e expressivos — cujos desdobramentos se fizeram presentes na
arte dos decénios seguintes, e ainda hoje. Tanto no Hélio quanto em Lygia, a énfase
dos seus processos de criacao perscrutavam a criagcao enquanto experiéncia inten-
sificadara do real, assumindo a dimensao da relagao entre arte e vida como vivéncia
partilhada, em um apelo estético que convida a diluicdo dos contornos junto a po-
téncia de criacdo. Para ambos, interessa senao os modos com que diferentes sujeitos
se relacionam num dado periodo de tempo, num dado espaco fisico, uns com os
outros e com a “obra” — colocando em destaque o que Oiticica denominou como
além-participacdo?. Os processos criativos e expressivos sdo explorados, ai, como
uma espécie de sistema aberto, ou seja, enquanto atividade que tanto implica “o ar-
tista — nas suas intencdes e presenca — como o contexto — naquilo que nao pode ser
controlado pelo artista e que nao € neutro — como o espectador — na maioria dos
casos entendido como figura ativa do processo” (CRUZEIRO, 2014, p. 122-123).

E importante frisar que por detras dessa matriz de pensamento e ac3o sobre a li-
nha ténue entre processo e obra — em que sentido e materialidade sao construidos no
processamento das relacdes estabelecidas na criagcao em ato — ha, sem duvida, toda
uma tendéncia de produgao em que tempo, corpo e espago sao tomados, simultane-
amente, como problema estético e politico da criagao artistica, ora incorporando-os,
ora transformando-os por meio da obra (GALARD, 2007; RANCIERE, 2012; HUYSSEN,
2014). Trata-se, ai, ndo s6 de uma abordagem que colocou em destaque, entre outras
questdes, a necessidade de se preservar? os recursos da criacdo, dando-lhes especial

artesanal que poderia ser detectada na arte modernista. Assim, o formalismo derivaria do aspecto rigoroso, “frio”, do modernismo e constituiria uma das suas ca-
tegorias essenciais, especialmente na pintura e na escultura. Segundo essa posi¢éo, qualidade da obra de arte residia exclusivamente nas suas relagdes formais:
intervalos de cor e forma e o arranjo desses intervalos na composigao do quadro e, portanto, tudo o que n&o pertence a esfera da forma pertence necessariamente
a do contetido — ambito frequentemente desprezado pela postura reacionaria do critico.

19 Se as vanguardas artisticas, a partir do final do século XIX, levaram ao extremo a necessidade de renovar o pensamento critico, a arte das ultimas décadas
do século XX pds novamente em xeque o discurso tedrico sobre as vanguardas que vinha se consolidando. Nesse segundo momento, ndo sé era necessario
romper com os parametros instituidos a partir da arte ja consagrada a fim de pensar uma arte nova, que ndo obedecia mais a esses parametros, mas essa quebra
precisou ser radicalizada e passou a ter um duplo alcance, voltando-se tanto para a avaliagdo da pratica artistica quanto para o questionamento da propria histéria
da arte, como discurso teérico explicativo.

20 A participagdo levou o artista ao além-participacéo. Nas palavras de Hélio Oiticica (1968), “creio que ja superei o ‘dar algo’ para participar, estou além da
‘obra aberta’; prefiro o conceito de Rogério Duarte, de projeto, no qual o objeto n&o existe como alvo participativo, mas o ‘processo’ e a ‘possibilidade’ infinita no
processo, a ‘proposicao’ individual em cada possibilidade”.

21 E notoria, por exemplo, a preocupagio tanto do Hélio quanto de Lygia em guardar e organizar seus textos teéricos, poéticos, rascunhos, correspondéncias
enviadas e recebidas, desenhos e instrugbes de suas proposicdes. Ao fazé-lo, ambos constituem um verdadeiro arquivo de suas poéticas, numa tentativa de
sistematizar os caminhos para 0 conhecimento e a experiéncias de suas propostas, evidenciando que os processos de criagdo de uma obra ndo se esgotam na
materialidade do objeto.
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atencao — posto que tempo, lugar e memoria se transformam em aspectos consti-
tutivos e testemunhas materiais da dinamica criadora da “obra”. Privilegiando-se, as-
sim, “[...] uma estética ndo programatica do artista” (KOSSOVITCH, 2005, p. 18) — que
subsistiria, ainda que com outras formulacdes e conformacgdes, no fazer artistico na
condicao histdrica do presente — os eixos instaurados pela criagcao artistica no ultimo
quarto do século XX conduziram, também, a reflexdao da propria histéria da arte para
além do seu anunciado fim (DANTO, 2000) e da proépria critica de arte para além da
sua alegada morte (MCDONALD, 2007). Disso resulta o entendimento de que, dada
a atitude de muitos artistas em agir sobre essa linha ténue que, até entao, separava
0Ss processos expressivos dos criativos e receptivos, a compreensao e a discussao do
trabalho de arte, naquilo que diria respeito a tarefa do historiador e do critico nao
poderia mais ser a mesma, calcada no uso “[...] de métodos e procedimentos de lei-
tura herdados da clareza autodefinida dos ismos modernistas” (COCCHIARALE, 2001,
p. 337). E o que nos adverte, também, a fildsofa francesa Anne Cauquelin (2005):

[...] trata-se de interpretar as novas regras do jogo, teorizando esse pluralismo
sem lhe aplicar as normas do passado. As no¢des de originalidade, de con-
clusdo, de evolucao das formas ou de progressao na direcdo de uma expres-
sao ideal ndo tém mais nenhuma prerrogativa nesse momento de atualidade
pos-moderna (CAUQUELIN, 2005, p. 132).

4. A critica de arte no entrecruzamento da palavra com aimagem

Sabe-se que os documentos e arquivos de criacao sempre foram fontes para a
critica e para a historia da arte (CIRILLO, 2019a), auxiliando, entre tantas outras fren-
tes, na compreensao e elaboracao dos estudos sobre a histéria das obras entregues
ao publico. Contudo, é na década de 1980, na esteira de um movimento mais amplo
de resgate da memoria e da conscientizacao da sociedade sobre a importancia dos
arquivos (SANTOS, 2005), que o trato dos documentos ganhou abrigo institucional,
acelerando a consolidacao dos estudos do processo de criagao em outros campos
das artes, além da filologia e critica literaria, ou da historia das ciéncias. Segundo José
Cirillo (2019a), o estudo dos registros residuais do processo de criacdo de artistas, no
campo das artes visuais, tem gerado inestimaveis contribui¢cdes a teoria, critica e his-
toria da arte, uma vez que ele abre “caminho para um mapeamento e contato com as
decisdes e incertezas do artista no seu processo de aproximagao do objeto expressi-
vo desejado, revela a obra a partir de seus procedimentos, diretrizes e encargos que
envolveram o projeto em tela [...]" (CIRILLO, 2019a, p. 12).

Ainda a esse respeito, de acordo com Cecilia Salles (2000, p. 03), “a analise dos
documentos criativos dos artistas, longe de substituir a critica de arte, tem o poder
adensar o conhecimento relativo a obra”, oferecendo ao ambito da critica das obras
de arte um modo de aproximar-se delas, que ressalta a perspectiva eminentemente
processual do seu movimento construtivo. Note-se, ai, que nao se trata apenas do
mero dar visibilidade a esses registros, ou mesmo de lhes atribuir o status de obra —
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tendéncia comum? no trato desses documentos e arquivos em projetos curatoriais
de inumeras exposi¢cdes no Brasil e no mundo — mas de olha-los de modo investiga-
tivo, entendendo-os “dentro de uma rede de relagdes que ampliam nossa visao do
proprio fazer artistico” (CIRILLO, 2019a, p. 15). Sob esse prisma, a critica assumiria
“[...] o vivo ativamento da poténcia das forcas de criacdao” (ZIELINSKY, 2009, p. 96),
uma vez que o estudo sobre a obra de arte, sustentado apenas na analise do objeto
estatico, parece “deixar de lado algo de determinante que esta na obra e que, no
entanto, ndo consegue nem ser tocado ou atingido” (SALLES, 2017a, p. 51). E o que
procura destacar, também, Leticia Weiduschadt (2018):

[...] cada artista organiza seus arquivos de ideias, esbocos, projetos e textos
a sua maneira e esses vestigios das obras sdo um terreno fértil para a criacao.
Compreendemos que analisar esses arquivos e a sua fala pode ser um instru-
mento importante para compreender o modo como ele organiza o corpus de
sua obra e a maneira como isso se relaciona com o mundo (WEIDUSCHADT,
2018, p. 166).

Em todo caso, € importante que se diga que lidar com os diferentes sistemas
semiodticos que compdem esses arquivos — como desenhos, escritos, anotacdes,
colagens, rasuras, arquivos digitais — ndo implica a desvalorizacao do objeto em si,
mas, sim, sua dessacralizagao como dito acabado, final, unica forma possivel (SALLES,
2006). O que esta acdo evidencia é que a obra apresentada publicamente é apenas o
resultado provisorio de um conjunto de escolhas de um pensamento em construgao,
uma versao possivel — ou um possivel necessario, como definido pelo francés Louis
Hay (2002) — dentro de um sem-fim de probabilidades do processo de criacao. Indo
além, operar no entrecruzamento desses registros com a obra entregue ao publi-
co significa “[...] compreender os modos de conexdo das redes do pensamento em
criacao” (SALLES, 2006, p 11). Oferecer a critica condicdes para que seja instaurada
a discussao das obras como objetos moéveis e inacabados, objetos em processo, em
estado de transformacao. Trata-se de uma abordagem que possibilitaria, inclusive, o
reexame da atividade da critica de arte — assentada na nocdo de juizo® e quase sem-
pre urdida de fora dos percursos de gestacao das obras e das suas fontes — ao colo-
ca-la em dialogo “com as indagacdes da ciéncia contemporanea, podendo adensar
seus resultados ao estabelecer conexdes com teorias que vao além da arte” (SALLES,
2000, p. 07). Um claro exemplo disso seria a aproximacgdo da critica de arte com a
critica genética, dado que, como vimos, deve-se aos estudos genéticos a énfase nos
processos de criacao e, portanto, o interesse pelos documentos e arquivos dos pro-
cessos de construcdo da obra de arte. Para Cecilia Salles (2000):

22 “O Museu Rodin, muitas vezes, oferece esse tipo de exposicéo que apresenta desenhos e moldes de uma obra especifica. Para citar alguns outros exemplos,
tivemos a exposicéo Paraiso, de Arthur Luiz Piza, no Instituto Moreira Salles (2005), onde foram expostos seus cadernos de anotagdes (os famosos moleskines).
Segundo Piza (2005, p.8 e 4), ele nunca volta atras, ndo tem julgamentos em relagéo a esses cadernos, ‘ndo passam por processos de obras’. Essas ‘confissdes
pessoais’ ganham reprodugdes: as imagens foram escaneadas e emolduradas”( SALLES, 2006, p. 171).

23 Para Bernardo Barros Coelho de Oliveira (2009), a definicédo da palavra critica ainda se encontra fortemente vinculada & consciéncia modera da nogao de
juizo. Para ele, todos os verbetes relacionados ao radical grego ritiké insistem na ligagao primeira com julgamento e escolha. Assim, no intento de buscar subsi-
dios tedricos que desarticulem as nogdes de juizo e de critica, o autor encontra na tese de Benjamin sobre Schlegel, um modo de compreens&o epistemoldgica
do critico que, segundo ele, desde os roménticos, se opde & nogdo mais antiga de “juiz da arte”. Nesses termos, de acordo com a tese de doutoramento de Walter
Benjamim, “O conceito de critica de arte no romantismo alem&o”, contraria a ideia de que “a critica seria dependente do juizo, que recorta e distingue primeiro, e
s6 depois oferece argumentos que justifiquem a escolha, [...] as obras de arte verdadeiras ja sdo em si mesmas criticas e que o critico digno deste nome desdobra
e intensifica o que a elas é inerente, segundo critérios fornecidos pela propria obra” (OLIVEIRA, 2009, p. 26).
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A critica genética abala, de certo modo, a concepcgao de estética tradicio-
nalmente relacionada a obra entregue ao publico — a obra de arte fechada
na perfeicdo de sua formal final. As considera¢cdes de uma estética presa a
nocao de perfeicao e acabamento defrontam-se com a obra em permanente
revisdo — balbuciante e inacabada. Esta critica manuseia um objeto estético,
ou melhor, um objeto que vai adquirindo carater estético ao ser aceita por
seu criador. Pode-se pensar, nessa perspectiva, numa estética em criagao
(SALLES, 2000, p. 2).

Perscruta-la exige o estabelecimento de relacdes entre esses documentos e as
obras. A critica realizada no entrecruzamento desses registros com a obra entregue
ao publico tem como recurso metodoldgico basico o estabelecimento de relagdes.
Analisa-los, os documentos de processo e o objeto, de modo isolados, sem rela-
ciona-los, deixa “[...] de abrir frestas para o modo como o pensamento criativo se
desenvolve e para maneiras como o conhecimento artistico é construido” (SALLES,
2006, p. 109). A medida que esse contexto relacional vai sendo estabelecido, o critico
é confrontado com a variacdo de linguagens que compdem a “rede de a¢des bas-
tante intrincada e densa que leva o artista a construcao de suas obras” (Idem, ibidem,
p. 121). Desse modo, desenhos, esbocos, anotacdes, rasuras, revelam-se como indi-
ces da textura do percurso de natureza intersemiodtica do pensamento em criagdo. Se
a sua observancia se torna uma aliada na compreensao dos mecanismos dessa esté-
tica em criacao, €, contudo, imprescindivel que os nexos oriundos da atencao critica
a esses indices estejam fundamentalmente em relagao com a obra em construcao.
Pois s6 assim é possivel pensar em como essas linguagens atuam no processo de
criacao, bem como “[...] examinar como maior acuidade aquilo que se tornou ficcao
ou os aspectos do processo que estdo em proeminéncia” (Idem, ibidem, p. 182).

Observe que, se levado as ultimas consequéncias, esse potencial gerativo de
nexos complexifica ainda mais a ja intrincada relacdo obra-processo. Isso porque,
conforme destaca Cecilia Salles (2006, p. 182), “muitas das questdes que envolvem a
criagao artistica nos transportam para além de seus bastidores, ou seja, além de seu
passado registrado nos documentos das gavetas dos artistas”. Sobretudo se tratam
de obras que sao processuais. Ndo por acaso, Cecilia Salles estendeu sua reflexao
tedrica ao ponto de interseccionalizar as discussdées no ambito do pensamento da
complexidade, dentro do qual podemos citar como um dos principais representantes
o antropdélogo, sociologo e filosofo francés Edgar Morin. Essas interlocucdes exigi-
ram o desenvolvimento de maneiras de se aproximar do objeto artistico que dessem
conta de uma perspectiva processual que se ocupa justamente dos fenbmenos em
sua mobilidade. Surge, assim, a critica de processo, abordagem que adensa o argu-
mento da criagcdo como rede em construcao. No que concerne a definicao de criagao
como rede, Cecilia Salles (2017a) o descreve da seguinte forma:

[...] um processo continuo de interconexdes, com tendéncias vagas, geran-
do nds de interacao, cuja variabilidade obedece a principios direcionadores.
Esse processo continuo, sem ponto inicial nem final, € um movimento falivel,
sustentado pela logica da incerteza, englobando a entrada de ideias novas. As
interconexdes nos colocam no campo relacional: toda acao esta relacionada
a outras agcdes de igual relevancia, sendo assim um percurso nao linear e sem
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hierarquias. As interconexdes geram os picos ou nds da rede, elementos de
interacao ligados entre si, que se manifestam como os eixos direcionadores
de nossas pesquisas, ou seja, as recorréncias encontradas nos documentos
estudados (SALLES, 20173, p. 49).

Com essa abordagem, a pesquisadora defende que os caminhos percorridos
pelo artista no espaco e tempo da criagao se constituem num ambiente de incerte-
zas e imprecisdes, cuja complexa e dindmica rede de tendéncias®** que orientam o
processo de construcao dos objetos entregues ao publico “podem ser observadas
sob duas perspectivas: constituicao de projetos poéticos ou principios direcionado-
res e praticas comunicativas” (Idem, ibidem, p. 49). Nesse contexto de tendéncias
vagas, escolhas de natureza diversas vao sendo feitas, levando a criagdao de uma obra
possivel, e ndo a obra de arte? no sentido classico. Ou seja, na medida em que se de-
terminam certas restricdes ou dialogos com os nés dessa rede, o artista constitui as
linhas de forca que, naquele momento, atribuirdo contornos ao processo de criagcao
relacionados a producao do objeto artistico. Em consonancia com essa visada, as
investigacdes?® que ja ha duas décadas pressupdem a criacdo como rede em cons-
trucao, ocupam-se justamente da analise dos nds dessa trama de conexdes moveis.
Esses nds apontam para um nivel de interacao sistémico?” (CIRILLO, 2019b) do pro-
cesso de criacao, cuja possibilidade de acompanhamento critico das relacdes que
vao sendo estabelecidas durante o percurso construtivo em ato, abrangem e ao mes-
mo tempo excedem o ato criador e a obra. No que tange essa postura critica, atenta
a urgéncia pela incorporacao do movimento as discussdes em torno das proposicoes
artisticas no mundo contemporaneo, Cecilia Almeida Salles & Daniel Ribeiro Cardoso
(2007) pontuam:

Algumas obras, incluindo todo o potencial que as midias digitais oferecem,
parecem exigir novas abordagens. Ao mesmo tempo, muitas dessas obras
exigem novas metodologias de acompanhamento de seus processos cons-
trutivos e ndo somente a tradicional coleta de documentos, no momento
posterior a apresentacao da obra publicamente, isto é, a abertura das gavetas
dos artistas para conhecer os registros das historias das obras. Muitos criticos
de processos passaram a conviver com o percurso construtivo em ato. Al-

24 Em relagéo as reflexdes sobre as tendéncias dos processos do ponto de vista do projeto poético, podemos trata-las a partir dos principios direcionadores, de
principio ético e estético, relativos a singularidade do artista e que variam ao longo do tempo em fungéo das circunstancias espaciais e contingéncias temporais.
Ja do ponto de vista das praticas comunicativas, diz respeito a criagédo em sua continua mediacéo com as redes culturais, a partir de uma grande variedade de
dialogos inter e intrapessoais, como o carater processual da obra, os receptores, a critica e os membros dos grupos (SALLES, 2017a).

25 Segundo o filésofo italiano Giorgio Agamben (2013, p. 352), hoje, “a expresséo obra de arte tornou-se opaca ou mesmo ininteligivel. A sua obscuridade néo
diz respeito apenas ao termo arte, que dois séculos de reflexdo estética tornaram problematico, mas também, e acima de tudo, ao termo obra. Até mesmo de um
ponto de vista gramatical a expresséo obra de arte, que usamos com tanta desenvoltura, ndo é nada facil de entender. De fato, ndo esta claro se, por exemplo,
trata-se de um genitivo subjetivo, isto €, se a obra é feita da arte, pertence a arte, ou de um genitivo objetivo, no qual o importante é a obra e ndo a arte. Em outras
palavras, se o elemento decisivo é a obra, a arte, ou a ndo bem definida mistura das duas. Além disso, (...) hoje a obra parece atravessar uma crise decisiva que
a fez desaparecer do ambito da producéo artistica, na qual a performance e a atividade criativa do artista tendem cada vez mais a tomar o lugar daquilo a que
estavamos habituados a chamar obra de arte”.

26 No campo das artes visuais, destaco, aqui, duas teses de doutoramento: a de Aparecido José Cirillo, intitulada “Imagem-lembranga: comunicagéo e meméria
no processo de criagdo”, defendida em 2004, sob orientagdo da Prof. Dr?. Cecilia Aimeida Salles; e a de Tailze Melo Ferreira, intitulada “Redes de escrituras:
confluéncias narrativas nos diarios de criagdo de ‘A pedra do reino’, microssérie de Luiz Fernando Carvalho”, defendida em 2015, sob orientagdo da Prof®. Dr.
Leda Maria Martins.

27 “Considerando-se que os documentos de processo de artistas (rascunhos, cadernos de anotages, colegdes, etc.) caracterizam-se como sistemas de meméria
exteriorizados, pode-se dizer que a interagdo dos sistemas verbais e visuais evidencia uma tendéncia comunicativa no processo de criagdo que, em tempos de
redes, podemos pensar que ampliam-se para além dos didlogos do artista consigo mesmo, e apontam para um nivel de interagao sistémico” (CIRILLO, 2019b,
p. 129).
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gumas obras contemporaneas — mas nao so — incitam, ou mesmo forcam, a
constituicao de novas metodologias para abordar seus processos de criagao.
Ao mesmo tempo, os resultados desses estudos mudam, de alguma maneira,
os modos de aborda-las sob o ponto de vista critico (CARDOSO & SALLES,
2007, p. 46).

Note-se, portanto, que ao adicionar um olhar prospectivo ao retrospectivo da
critica genética, a critica de processo nao so renovou seu objeto de analise — a saber,
os documentos de processo — como também engendrou a ativagao da complexi-
dade do préprio processo criativo, ampliando as possibilidades de discussao critica
sobre o emaranhado de ac¢des fisicas e intersubjetivas que envolvem os percursos da
criacao. Do mesmo modo, percebe-se o quanto que a teoria do processo de criagao,
decorrente desse olhar, vem tensionando?®, ainda que pelas bordas das relagcoes sis-
témicas da arte, alguma interferéncia sobre os aportes teérico-metodolégicos em-
pregados no campo da critica de arte. E bem verdade, também, que a propria arte de
hoje, na complexidade e na dinamicidade de suas interacdes, estimula a aproximagao
do campo da criagao artistica com o da critica, dado a inclinacao desta em extravasar
os bastidores e o objeto em si, passando a “integrar a malha dos objetos em criacao”
(SALLES, 2017a, p. 50).

5. Conclusdes em processo

Por fim, embora a teorizagao de natureza geral dos processos de criagao em-
preendida por Cecilia Salles (1998) — ampliada, anos mais tarde, a partir da discussdo
da criacdo como rede em construcdo (SALLES, 2006) — ndo esteja exclusivamente
assentada no campo das artes visuais, sao inegaveis as contribuicdes deste campo
no adensamento dessa teoria. Sobretudo por ter perscrutado a criacdo sob os signos
da nao linearidade, da mobilidade, da interacao, da metamorfose e do inacabamento.
O que denota que a teoria do processo de criagao estaria, senao implicada, minima e
sensivelmente atenta as distensdes do conceito de poiésis expostas pelas experimen-
tacdes artisticas dos séculos XX e XXI — afinal, elas “impuseram novas metodologias
para compreender seus processos construtivos e, ao mesmo tempo, reconceituaram
tanto o processo de criacdo, como a propria obra” (SALLES, 2006, p. 184). Em todo
caso, uma certeza podemos ter: ainda que a critica da historia da obra prescinda a
dinamicidade da criagao artistica — especialmente ante obras que sao processuais —
0 mesmo nao pode ser dito sobre a critica de processo. Esta, desde sua emergéncia,
tornou-se uma prolifica via de interlocucao critica com o processo criativo, em um
sentido mais abrangente, e sobre o qual a critica de arte tem todo o interesse em se
nutrir. Nesse contexto, a critica se impde a necessidade de lidar permanentemente
com os desafios tedrico-critico colocados pelo carater, por natureza, processual e
dinamico, da criacao que transborda o ato criador e a obra — ndao por acaso, uma en-
tre tantas e difusas caracteristicas da poética artistica contemporanea (SALLES, 2006).

28 Ao enfatizarmos esse olhar, dariamos a ver ‘[...] uma outra possivel abordagem para a arte, que caminha lado a lado com as criticas das obras, assim como
foram entregues ao publico. Trata-se, portanto, de um encontro bastante fértil com a critica de obras” (CARDOSO & SALLES, 2007, p. 45).
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Resumo

A presente pesquisa busca apresentar a participacao da tipografia na arte contempora-
nea por meio da producgao autoral de fotografias ficcionais, utilizando como referén-
Cia os artistas Mona Hatoum e Ed Rusha e os diretores de cinema Quentin Tarantino e
Robert Rodriguez, além de personagens marcantes da cultura pop, tais como Dr. Zaius
(Planeta dos Macacos), Mulher Maravilha, Jack Brown, Uhura (Jornada nas Estrelas: a
série classica) e mais dez personagens femininas da cole¢do Grindhouse. Como assunto
principal das quatro fotografias construidas, temos o protagonismo feminino levantando
questdes sobre a posicao da mulher na sociedade contemporanea. A interferéncia da
palavra na imagem da-se através da escolha planejada de frases e tipografias trabalhadas
de forma harménica com a fotografia. Como resultado, sao apresentadas quatro obras
autorais que utilizam como linguagem principal a fotografia de ficcao, criadas unica-
mente com a finalidade de provocar reflexdes acerca de questdes predominantemente
femininas.

Palavras-chave: Fotografia; Tipografia; Arte contemporanea; Protagonismo femini-
no.

" Doutoranda em artes visuais, vinculada ao PPG-AV/UnB. Mestre em comunicagao pela UnB. Licencianda em artes
visuais pela UNIP. Bacharel em direito pela UFPE. Fotografa e artista visual. Visite: havanemelo.com. http://lattes.
cnpq.br/1734265519220937. https://orcid.org/0000-0003-1284-1635. E-mail: arte@havanemelo.com. O trabalho ora
apresentado foi desenvolvido com auxilio da bolsa CAPES.
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Abstract

This paper seeks to present the participation of typography in contemporary art on the production
of fictional photographs using artistic references of Mona Hatoum and Ed Rusha, film directors
Quentin Tarantino and Robert Rodriguez, as well as notable pop culture characters such as Dr
Zaius (Planet of the Apes), Wonder Woman, Jack Brown, Uhura (from Star Trek: the classic series)
and female characters from the Grindhouse movie collection. The female protagonism is the
main subject in four photographs, presented as a form of raising questions about the women'’s
role in contemporary society. The interference of words in the image occurs through the planned
choice of phrases and typographies worked in a harmonic way with the photograph. As a result,
this paper presents four works using the main language of fiction photography, created with the
purpose of creating reflections on predominantly female issues.

Key-words: Photography; Typography; Contemporary art; Female protagonism.

Resumen

Esta investigacion busca presentar la participacion de la tipografia en el arte contemporaneo a
través de la produccion de fotografias ficticias, utilizando como referencia a los artistas Mona
Hatoum y Ed Rusha y los directores de cine Quentin Tarantino y Robert Rodriguez, ademas
de personajes destacados de la cultura pop, como Dr. Zaius (El planeta de los simios), Wonder
Woman, Jack Brown, Uhura (Star Trek: la serie clasica) y otros diez personajes femeninos de la
coleccion Grindhouse. Como tema principal de las cuatro fotografias construidas, tenemos el
protagonismo femenino que plantea preguntas sobre la posicion de las mujeres en la sociedad
contemporanea. La interferencia de la palabra en la imagen ocurre a través de la eleccion
planificada de frases y tipografia trabajadas en armonia con la fotografia. Como resultado, se
presentan cuatro obras autorales que utilizan la fotografia de ficcion como su idioma principal,
creado unicamente con el propdsito de provocar reflexiones sobre temas predominantemente
femeninos.

Palabras-clave: Fotografia; Tipografia; Arte contemporanea; Protagonismo femenino.
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1. Introducao

No inicio do século XX, dadaistas e futuristas romperam com a utilizagcao rigida
do tipo metalico e iniciaram novas abordagens tipograficas mais provocativas. Em-
bora tal rompimento nao seja objeto direto da presente pesquisa, é relevante nota-lo,
de modo a identificar a contribuicao da atividade artistica para o desenvolvimento da
tipografia tal qual conhecemos nos dias de hoje.

Nas décadas de 1940 e 1950, a Escola Suica (ou Estilo Tipografico Internacional)
trabalhou o design grafico textual de uma forma inédita até entdo, valorizando a letra
como desenho por meio da assimetria na composic¢ao, da utilizacao de reticula tipo-
grafica e da organizacao matematica. Trabalhava, assim, a claridade, a legibilidade e
a objetividade da informacado transmitida. O estilo foi marcado pelo intenso uso de
grids, da fonte Berthold Akzidenz Grotesk e pela presenca da fotografia em substitui-
¢ao ailustracdes e desenhos, que estavam em voga no periodo.

Antes disso, a relacao entre tipo e fotografia ja era trabalhada pelo hungaro
Laszlé Moholy-Nagy?— cuja maior producdo ocorreu entre 1922 e 1943 — com o de-
senvolvimento das técnicas iniciais de arte que utilizavam a linguagem fotografica.
Desde entao, essa mescla foi aprimorada e utilizada, principalmente, pelos ramos da
publicidade, do design e da fotografia comercial.

Na contemporaneidade, algumas mulheres artistas, como Barbara Kruger, Mona
Hatoum e o coletivo Guerrilla Girls, produzem obras que mesclam fotos e tipografias,
frequentemente construindo criticas sociais e politicas. O estadunidense Ed Ruscha,
por sua vez, nos apresenta trabalhos mais soébrios, com fundos cromaticos, que pri-
mam pela unido entre fotografia e recursos de diagramacao tipicos do design grafico.
De outro modo, Raoul Hausmann e Johannes Baader utilizam como base para suas
colagens a foto e a tipografia, porém, o estilo dadaista de ambos nos leva a outras
problematizacdes e a montagens mais cadticas do que as imagens produzidas pelos
artistas supracitados.

Além destes nomes que utilizam a tipografia como ferramenta para a execug¢ao
de suas obras, cabe citar ainda os fotografos que utilizaram a caligrafia, dentre eles:
Duane Michals, que faz anotacdes manuais em suas fotografias; Horst Ademeit (1912-
1944), que escreveu em 7 mil fotografias polaroids ao longo da carreira; e Thierry de
Cordier, que realiza intervengdes caligraficas em suas fotografias escuras.

Esse seria, portanto, um breve panorama de como o tipo e a fotografia inter-
ligaram-se na linguagem contemporanea e como essa relagao tem interferido em
parte da producao artistica da autora deste artigo, que sera apresentada a seguir num
recorte de quatro fotografias.

Aqui, parte-se do entendimento de que a tipografia tem marcado presenca
como complemento a linguagem fotografica, ressaltada por alguns elementos do
design grafico e contribuindo para a construcao narrativa visual de parte dos traba-
lhos autorais analisados. O tipo, como ja visto, é a letra impressa obtida por compo-

1 Disponivel em http://tipografos.net/design/escola-suica.html. Acesso em 13 abr. 2019.

2 Disponivel em https://www.moholy-nagy.org. Acesso em 13 abr. 2019.
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sicdo, enquanto a tipografia é a arte e técnica de compor com tipos. A narrativa, por
sua vez, é a exposi¢cao de um acontecimento ou série de acontecimentos que nos
contam uma agao ou histéria. Pode ser realizada por imagem e/ou texto, informando
seus significados através da apresentacao de uma composigao.

De forma sucinta, pode-se assumir que a fotografia € a captura da imagem em
uma cena estatica. Charlotte Cotton (2010, p. 21), ao explicar como a fotografia to-
mou parte central no cenario da arte contemporanea, afirma que tais imagens resul-
tam de uma estratégia ou de um acontecimento orquestrado pelo fotdégrafo. Nessa
observacao, a autora encara o fotografo como artista-narrador, responsavel por criar
a cena articulando ideias, pessoas e objetos em uma composicao previamente estru-
turada de modo a transmitir conceitos, criticas ou reflexdes.

Quando a fotografia abraca a narrativa, temos o que Cotton (2010, p.49) chama
de fotografia de quadros-vivos, na qual a cena é coreografada para o espectador de
maneira que ele reconheg¢a uma histéria sendo contada, ainda que haja somente uma
fotografia apresentada. Esse estilo de fotografar ganhou destaque a partir da década
de 1980 — especialmente com o trabalho do artista Jeff Wall — e tem recorrido fre-
quentemente a manipulacao digital ou a montagem cénica para criar os efeitos de-
sejados pelo autor. Assim, é da natureza dessa producgao certo tom de artificialidade
que nos demonstra a ficcdo: a invengao, a composicao da imaginag¢ao do autor e sua
capacidade de recriar a realidade (2009, p.484).

Quando a fotografia abraca a ficcao, novas portas se abrem para sua manipu-
lacdo. Assim, novos elementos sao constantemente incorporados a sua composicao,
O que inclui a criagcao de personagens, objetos estrategicamente posicionados e, no
caso da produgao autoral aqui abordada, a tipografia e as referéncias a cultura pop
como elementos narrativos articuladores da imagem pictdrica central.

2. Beware of the man

A obra Beware of the man (2016, figura 1) € uma composicao fotografica con-
cebida como releitura da obra Over my dead body (1988, figura 2), da artista libanesa
Mona Hatoum. Em decorréncia da guerra civil em seu pais, Hatoum foi impedida
voltar para sua cidade natal, Beirute, e viveu longo periodo exilada em Londres, onde
passou a trabalhar como designer em meados dos anos 1970. Tal condic¢ao interferiu
na sua forma de produzir, afetando nao apenas o seu estilo grafico, mas trazendo
para suas obras conteudos criticos, politicos e irbnicos. Beware of the man é, além
de uma interpretacao da obra de Hatoum, um posicionamento estético referente ao
design grafico e a certo alinhamento ideoldgico em relagdao ao papel que a mulher
assume na sociedade contemporanea.

Mas nao sO6 na arte contemporanea repousam os referenciais dessa obra.
Beware of the man traz a cena uma miniatura do personagem Dr. Zaius, da série ci-
nematografica norte-americana Planeta dos Macacos - fic¢ao cientifica dirigida por
Franklin J. Schaffner (1920-1989), lancada em 1968. Nela, Dr. Zaius (interpretado por
Maurice Evans, 1901-1989) diz sua célebre frase: “Beware the beast man, for he is the
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Devil's pawn", na qual a expressdo “beast man" refere-se a humanidade como espé-
cie, nao sendo apenas um destaque de género.

No filme, Zaius representa o apice da civilizacao dos macacos e do desenvolvi-
mento fisico e intelectual, posto que a hierarquia simia é dividida entre gorilas (forca
militar), chimpanzés (cultura e ciéncias) e orangotangos (politica e legislacdo), da
qual é lider. A contradicdo é que o personagem nao representa o mal, sendo um an-
tagonista tradicional, ele busca preservar a supremacia da sua racga, subjugando os
humanos para nao evoluirem plenamente, pois sabe que, no passado, os humanos
subjugaram os macacos, impediram sua plena evolucdo e destruiram toda civiliza-
¢ao. A primazia que protege nao é apenas pessoal, é a vantagem evolutiva da espé-
cie inteira. O conhecimento cultural e cientifico dos chimpanzés Zaira (Kim Hunter,
1922-2002) e Cornelius (Roddy McDowall, 1928-1988) é que permite refutar sobre a
ética desse posicionamento. Assim, a releitura que apresentamos busca, entre outros
questionamentos, mudar o lider de lugar, colocando-o como um ser pequeno e fragil
diante da protagonista.

Fig. 1: Beware of the man, Havane Melo, 2016.
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A interpretacao desse significado, no entanto, fica a cargo do observador. Este é
provocado pelo destaque dos personagens femininos como figuras de poder frente
ao masculino, representado na obra por objetos pequenos e icénicos da cultura pop.
No caso de Hatoum, o masculino é representado por soldadinhos de brinquedo, co-
nhecidos como Army Man, e, em Beware of the man, pelos brinquedos licenciados de
personagens da cultura pop, conhecidos como Funko Pop.

Sabe-se que o design grafico tem principios universais direcionados de acordo
com as suas areas de atuacao. Para a formacgao imagética, destacam-se os principios
basicos: linhas, diagonais, formas, volume, textura, padrao e cor. Estas caracteristi-
cas devem ser levadas em consideracao tanto em relagao a composicao tipografica
quanto a fotografica. Em minha obra, optei por manter a leveza das bordas — iniciada
por Hatoum — através de uma linha fina, transmitindo estabilidade. Visando nao blo-
quear as margens, trabalhei com a sobreposicao da personagem em destaque, que
ora esta dentro da margem, ora fora. Permite-se, assim, um jogo visual entre blo-
queio e liberdade.

= L -]

OVER

[ ]

"

Fig. 2: Over my dead body, Mona Hatoum, 1988. Fonte: https://www.artsy.net/artwork/mona-hatoum-over-my-dead-body-6.

Quanto ao texto, Beware of the man mantém o tipo, largo e constante, em caixa
alta e com anatomia uniforme. Essa escolha busca traduzir a ideia de forga e estabili-
dade. A diagramacao também ressalta a estabilidade da forma, uma vez que esta ali-
nhada com o corpo dos personagens em cena. Simultaneo, o degradé da colorizagao
tipografica alivia a rigidez induzida pelas formas quadrilateras do tipo e da diagra-
macao. Desse modo, cria uma atmosfera de constancia e suavidade, enriquecendo
o significado da obra sem perder de vista o dialogo com a tipografia do trabalho de
Hatoum.
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3. Problemas de garotas

A Mulher Maravilha (Wonder Woman) é um dos grandes icones do sexo femini-
no da cultura pop. A primeira aparicdao da heroina das historias em quadrinhos foi na
revista norte-americana All Star Comics #8, em dezembro de 1941. Publicada pela
editora DC Comics, costuma-se dizer que a personagem integra a trindade de herois
mais famosos do mundo: Super Homem, Batman e Mulher Maravilha.

A importancia da personagem é tanta que, em 2016, a heroina chegou a ser co-
gitada como embaixadora honordria da Organizacdo das Nag¢des Unidas (ONU) no
lancamento de um novo plano global de desenvolvimento sustentavel, voltado para
o empoderamento das mulheres e das garotas. Na ocasido, a nomeacao vinha ao
encontro das comemoracgdes dos 75 anos da criagao da personagem. Alguns meses
depois a nomeacao foi rejeitada sob o argumento de que a personagem era explici-
tamente sexualizada®.

A Mulher Maravilha dos quadrinhos foi criada por William Marston (1893-1947),
que vivia, a época, um casamento aberto com a esposa Elizabeth Holloway e a com-
panheira Olive Byrne. Defensor da igualdade entre os géneros e adepto do poliamor,
Marston criou a personagem inspirado nas suas esposas: dizem que a Mulher Mara-
vilha tinha a forca de Elizabeth e vestia os braceletes caracteristicos de Olive. Criada
em plena Segunda Guerra Mundial, a heroina surge em umcenario no qual os ho-
mens deixavam o pais para guerrear e as mulheres comeg¢avam a entrar no mercado
de trabalho. Nesse contexto historico, a personagem foi bastante oportuna como
icone pop, combinando a emancipag¢ao feminina com roupas que remetiam a ban-
deira dos Estados Unidos da América e ao nacionalismo tipico da época.

Fig. 3: Problems of girls, Havane Melo, 2016.
Utilizando-se da forca desta personagem, a obra Problems of Girls (2016, figura
3) questiona o espaco e as necessidades das mulheres em uma fotografia ficcional,

170 Palindromo, v. 12, n. 28, p. 170-178, set - dez 2020 Havane Melo



PALINDROMO Nao fale bobagens: interferéncias textuais na fotografia

construida desde o posicionamento dos objetos no cenario a granulagcdo obtida na
imagem. O simbolo da Mulher Maravilha aparece em destaque numa pecga do ves-
tuario intimo feminino, de modo a valorizar a forca, delicadeza e cuidados especiais
tipicos de sua fisiologia. Desta forma, utilizando recursos valorizados pela publicida-
de — logomarca, icone da cultura pop e slogan -, esse trabalho de arte contempora-
nea pretende valorizar o empoderamento feminino e, ao mesmo tempo, dar lugar de
destaque para as problematicas caracteristicas desse universo.

Ed Ruscha, artista que também foi referéncia para Problems of girls, € um icone
da pop art produzida por volta da década de 1980. Trabalhou com palavras e frases,
utilizando diversas familias tipograficas. Em suas obras, faz referéncia ao universo
feminino e a publicidade por meio de palavras isoladas ou sentencas sobre imagens.
Como uma das principais referéncias para esse trabalho, cito sua obra Dublin (1959),
na qual o artista utiliza um trecho da histéria em quadrinho Little Orphan Annie, cria-
da por Harold Gray em 1924, bastante popular no EUA e publicada em formato de tira
de jornal até 2010.

O excesso de granulacdo na fotografia foi inspirado em Hope (1998, figura 4),
outra obra de Ed Ruscha. Ja a alusdo ao universo feminino veio de uma obra cha-
mada “Problem” Girls (1985): um trabalho de pigmento seco sobre papel, composto
apenas de letras brancas sobre fundo em cores, numa tipografia semelhante a utili-
zada em Woman on fire (2008).

Fig. 4: Hope, Ed Ruscha, 1998. Fonte: https://edruscha.com/works/hope-5.

A aproximacao do meu trabalho com a obra de Ruscha é de percepcao relativa-
mente facil, posto que, diferente das artes classicas, seu trabalho utiliza de recursos
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digitais para a composicao de quadros com textura e tipografia. A aplicagao de ferra-
mentas publicitarias também se tornou um elo de aproximacao entre a producao de
Ruscha e a minha.

A experimentacdo fotografica € um recurso que procuro utilizar consciente-
mente ja ha alguns anos e venho tentando me aprimorar em suas possibilidades. O
contato com as fotografias de vanguarda - como as de David Hockney, por exemplo
- me apresentou as novas possibilidades de busca do experimentalismo e nao da per-
feicao técnica. Primeiro, o controle do instrumento, a camera. Depois, a deturpacao
de seus conceitos idealizados, que costumam produzir imagens assépticas e repetiti-
vas. Nesse contexto, nao me importa a veracidade da cena e, sim, a mensagem a ser
passada pela imagem inteiramente construida, desde a composicao fisica do cenario
e do aproveitamento da luz natural até a manipulacao digital da fotografia obtida,
ressaltando texturas e ideologias.

4. Bandida

Outro exemplo autoral que trazemos a baila é Bandida (figura 5), obra de 2017.
Desta vez, a fotografia de quadro-vivo nos apresenta a um boneco da personagem
Uhura (versdao baseada na atriz Zoé Saldafia, em sua interpretacdo de 2009) princi-
pal personagem feminina da série televisiva Star Trek, criada por Gene Roddenberry
(1921-1991) e exibida pela primeira vez em setembro de 1966. A personagem € in-
terpretada pela atriz negra Nichelle Nichols (1932). Naquela época, a personagem
apareceu como forca feminina na trama espacial, que era essencialmente focada em
uma triade de homens, formada por Capitdo James Kirk (interpretado por William
Shatner, 1931), Sr. Spock (Leonard Nimoy, 1931-2015) e Dr. McCoy (DeForest Kelley,
1920-1999).

Como era de se esperar, a personagem feminina daqueles anos nao era prota-
gonista da trama e, geralmente, sua importancia na narrativa resume-se ao controle
das comunicag¢des e dominio de idiomas dos diferentes povos que habitavam o es-
paco imaginario da série. Mais tarde, em 2009, Uhura reaparece no longa-metragem
dirigido por J. J. Abrams, desta vez interpretada pela jovem atriz Zoe Saldana. No
novo filme, Uhura vive um romance com Spock.

Fig. 5: Bandida, Havane Melo, 2017.
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Outrossim, a fotografia em questao também € uma referéncia ao filme Foxy
Brown (EUA, 1974), dirigido por Jack Hill e pertencente ao género blaxploitation . A
atriz negra Pam Grier interpretou a heroina homdnima do filme, em uma narrativa
cheia de elementos de agao, que normalmente nao sao protagonizados por mulhe-
res. Mais de duas décadas depois, o diretor Quentin Tarantino adaptou o romance
Rum Punch (1992), de Elmore Leonard, para os cinemas. O resultado € o filme policial
Jackie Brown (EUA, 1997, figura 6), uma homenagem de Tarantino a blaxploitation®,
cuja protagonista € Pam Grier.

Em minha leitura dessas duas obras cinematograficas, procurei chamar a aten-
G¢ao para a forca do protagonismo feminino negro, que gradativamente vem sendo
mais explorado pela cultura pop. Em apoio a reflexao, foi usada a fonte Seventies, de-
senvolvida pelo designer Maximiliano R. Sproviero, em 2015, a qual é uma referéncia
direta ao contexto cultural nos anos 1970.

A escolha do titulo da obra, Bandida, refere-se a ressignificacao de palavras
que, originalmente de cunho pejorativo, vém tomando outros sentidos a medida que
sao assumidas pelos grupos que deveriam ser alvo das ofensas. A giria “bandida”, an-
tes utilizada apenas em tom depreciativo (a mulher que trama, rouba, mente, trai),
assume agora um novo sentido, resultando na mulher que toma para si as rédeas de
uma posicao social. A figura feminina deixa de se assumir como donzela indefesa
para se colocar no lugar de agressora, forte e resistente, capaz de ser sujeito ativo e

6 Género cinematogréfico, surgido no inicio dos anos 1970, que prioriza a participagao de diretores e atores negros em papéis de destaque, criando um novo
ponto de vista para interpretages de figuras do imaginario social, tais como policiais, gangster, entre outros. Nos roteiros da blaxploitation, instituicdes oficiais séo
indignas de confianca e os herdis resolvem seus conflitos @ margem da sociedade. O género desenvolve-se como uma critica bem humorada, em decorréncia da
apropriagdo do dispositivo cinematografico, como forma de insercéo e visibilidade para a cultura negra.
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independente dentro de seu circuito de convivio.

5. Impaciéncia brutal

Fig. 6: Cartaz de Jackie Brown, de Quentin Tarantino, 1997. Pam Grier ao centro. Fonte: https://www.imdb.com/titie/tt0119396.

Ainda em torno do debate da posicao da mulher na sociedade contemporanea,
tematica iniciada em meu trabalho em 2016, dessa vez trago, além do tom publici-
tario na estética e tipografia, uma iluminacdao experimental, composta por um jogo
de luz com trés pontos, produzindo um conjunto de sombras que busca ressaltar o
suspense da cena produzida.

O conceito de Impaciéncia brutal (figura 7), trabalho de 2018, pauta-se na lin-
guagem do corpo feminino, enquanto tece uma critica social ao posicionamento
frequentemente imposto a esse corpo. Imposicao esta que percorre desde o apelo
comercial como estimulo de desejo até a falsa interpretacdo de propriedade, que fez
com que o corpo feminino fosse posto a julgamento e muitas vezes encarado como
objeto de posse ao longo da historia da arte e da publicidade. Assim, embasado na
onda feminista de autoempoderamento por meio da exposi¢cao do corpo real sem
julgamentos, a obra visa destacar a autonomia da mulher como ente social, afetivo e
sexual.

Fig. 7: Impaciéncia Brutal, Havane Melo, 2018.
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A construcdo da obra € baseada na pesquisa imagética de dez personagens fe-
mininos que compdem o universo de trés filmes declarados como homenagem, em
forma de parddia, ao subgénero cinematografico conhecido como gore. Este termo
é utilizado para designar os filmes de horror, produzidos principalmente na década
de 1970, que privilegiam cenas de forte impacto visual. Neles, transbordam cenas
de membros sendo amputados, acidentes impressionantes, tiros com armas de alto
calibre e outras violéncias visuais, geralmente com abundante presenca de sangue e
efeitos cinematograficos. Sua estética busca perturbar o publico, despertando emo-
¢Oes através de narrativas visuais impactantes, sustentadas por enredos e herdis inu-
sitados.

Os filmes utilizados como referéncias principais para este trabalho foram:
Grindhouse (EUA, 2007), escrito, dirigido e produzido por Quentin Tarantino e Robert
Rodriguez, com colaboracdes de Eli Roth, Rob Zombie e Edgar Wright; e Machete
(EUA, 2010), dirigido por Robert Rodriguez e Ethan Maniquis.

Grindhouse é composto por duas narrativas. Planeta Terror (figura 8), dirigido
por Rodriguez, mostra um grupo de pessoas enfrentando zumbis e militares. Death
Proof, por sua vez, é dirigido por Tarantino e apresenta uma histéria em duas partes,
nas quais um ator dublé, de personalidade misdgina, usa seu carro como arma para
agredir as vitimas mulheres.

Machete é a expansao de um trailer falso inserido no inicio de Grindhouse.
Conta a histéria do ex-agente federal Machete Cortez, traido por seu chefe corrupto
e posteriormente utilizado como peca-chave para retratar a comunidade mexicana
nos EUA como terroristas.
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Todas as peliculas trazem personagens femininas como icones de extrema re-
levancia para o enredo. Tais figuras ostentam um figurino representativo do imagina-
rio erotico — por exemplo, a revolucionaria e a lider de torcida — e incluem mulheres
carregando armas e protagonizando cenas de violéncia extrema.

A construcdo da personagem fotografada em Impaciéncia brutal é, portanto,
uma alusao ao universo sobre o qual esses filmes foram desenvolvidos, o que pode
ser evidenciado pelo figurino, pela arma em punho, pela postura de ataque da som-
bra na parede e pela frase cautelosamente escolhida para induzir a interpretacao de
quem assiste ao filme.

Fig. 8: Planeta Terror, dirigido por Robert Rodriguez, 2007. Fonte: https://www.imdb.com/title/tt1077258.

A personagem central apresenta-se como impessoal, sem fisionomia caracteris-
tica, porém, com expressiva linguagem corporal. Todos os elementos que compdem
o conceito da obra, como figurino, postura e iluminagao, sao inspirados nos filmes
citados e no cinema de terror, destacando armas e a eminéncia constante de uma
acao violenta. O trabalho também é fruto de pesquisas sobre as dez principais per-
sonagens femininas que compdem as narrativas de Grindhouse e Machete, incluindo
figurino, posturas corporais, atitudes e armas, bem como a énfase na autonomia do
corpo e na disponibilidade de mové-lo em direcao a situagdes extremas, brutais.

Trata-se, portanto, de uma disposicao ao enfrentamento, se necessario, pois,
dentre as personagens citadas, prevalece a autonomia das acdes. Tais caracteristicas
costumam aparecer nas obras dos dois cineastas, ainda que varie em intensidade,
indo da apresentagcdo mais discreta, como em Jackie Brown, ou acentuada, como
em Sin City: A dama do pecado (EUA, 2005). Nestes filmes, ha diferentes referéncias a
cultura pop, como histdria em quadrinhos, mangas, kung fu, faroeste, trash, etc.

Em Impaciéncia brutal, busquei destacar a violéncia sutil e silenciosa, gerando

Palindromo, v. 12, n. 28, p. 176-178, set - dez 2020 Havane Melo



PALINDROMO Nao fale bobagens: interferéncias textuais na fotografia

suspense e deixando a imaginagao do observador chegar as suas proprias conclu-
sdes. Com isso, procurei incitar consideracdes acerca de conceitos como violéncia,
corpo, autonomia e o poder de decisao da mulher em sua jornada para conquista e
manutenc¢ao da independéncia.

Em relacao a tipografia, foi usada a familia tipografica Georgia. Classificada
como fonte tipografica de serifa transitoria, ela foi projetada em 1993 pelo designer
Matthew Carter, também criador da familia Tahoma. A partir de 1996, Georgia passou
a fazer parte da Microsoft e foi lancada dentro da colecao de fontes essenciais para
Web. Sua serifa possui partes mais finas, que induzem a sensacao de leveza e elegan-
cia ao texto. Considerada uma das fontes com serifa mais populares do mundo, ao
lado da Times New Roman, Georgia foi escolhida pelo seu visual mais leve, classico e
familiar, o que auxiliou na discricao e estabilidade visual daimagem. Deste modo, nao
disputa a atencao do observador com os demais elementos da cena.

Conclusao

Esse artigo buscou apresentar a relacao entre tipos, fotografia e arte contem-
poranea em minha producgao autoral, apontando para artistas que utilizaram tais lin-
guagens em seus trabalhos e sao referéncias marcantes para minha pesquisa em po-
éticas. Como norte para a execucao dos trabalhos praticos, apoiei-me nas autoras
Ellen Lupton e Charlotte Cotton, com suas pesquisas nas areas de design e fotografia
contemporanea, respectivamente. Através delas, procurei incorporar a letra como
elemento de expansao narrativa, interferindo diretamente na criagcao fotografica fic-
cional que venho desenvolvendo desde 2016.

Ainda sobre os referenciais, foi apontada a filmografia utilizada para criagcao
dos conceitos, ressaltando o protagonismo feminino das personagens selecionadas
e trazendo a tona o contexto cinematografico das décadas de 1970 e 1980, em rela-
Cao a estética e ao periodo de producao das obras de referéncia. Ademais, o texto é
permeado de referéncia a cultura pop em varias linguagens, principalmente do cine-
ma e das histérias em quadrinhos. Como fio condutor das fotografias apresentadas,
trouxe questdes de ordem feminina como a posi¢cao do corpo da mulher e da ressig-
nificacdo de palavras e girias na sociedade com base na atuacao politica e reconhe-
cimento de sua autonomia.

Com este artigo, espero ter esclarecido pontos relevantes para minha pro-
dugao autoral em arte contemporanea e também ter apresentado outras formas de
construcao fotografica, considerando o protagonismo do corpo feminino por um
caminho até entao pouco explorado, no qual corpos e significados sdao retratados
de forma nao convencional e enriquecidos por reflexdes politicas, sem o objetivo de
agradar o olhar acostumado com a nudez.
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Resumo

A arte da comunicagao humana dependeu do desenvolvimento de cédigos baseados na
intencionalidade compartilhada entre os grupos humanos, evoluindo dos gestos indica-
tivos e miméticos para signos mais complexos, até alcancar a linguagem verbal, dentre
outros sistemas de signos que comportam a cultura humana. Palavras, numeros, ima-
gens, musicas, gestos, enfim, uma grande variedade de signos compde as linguagens da
cultura, com as quais os humanos produzem seus conhecimentos, como sua arte.

Palavras-chave: comunicacao; palavra; imagem; linguagem; arte.

Abstract

The art of human communication depended on the development of codes based on the
intentionality shared between human groups, evolving from indicative and mimetic gestures to
more complex signs, until reaching verbal language, among other systems of signs, that support
human culture. Words, numbers, images, music, gestures, finally, a great variety of signs compose
the languages of culture, with which humans produce their knowledge, as their art.

Key-words: communication; word; image; language; art.

Resumen

Elarte delacomunicacion humana depende deldesarrollo delcédigo basado en laintencionalidad
compartida entre los seres humanos, desde los gestos indicativos y miméticos hasta los signos
mas complejos, como en el lenguaje verbal, entre otros sistemas de signos de la cultura humana.
Palabras, numeros, imagenes, canciones, gestos, en fin, una gran variedad de signos constituyen
las lenguas de cultura, con el cual los seres humanos producen sus conocimientos, su arte.

Palabras-clave: comunicacion; palabra; imagen; idioma; arte.
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1. Imagens e palavras

Nossas percepcdes e as ideias que elas geram se transformaram com o tempo
em linguagens organizadas pela cultura. As representacdes de coisas e eventos tor-
naram-se fatos semioticos produzidos pela necessidade fundamental de comunicar.
A palavra, que aparece mais tardiamente, é traducao de imagens mentais, motivo
pelo qual o grego e o latim oferecem os vocabulos eideo e uideo, respectivamente,
para significar tanto o conceito de ideia, como o de imagem. “Toda a mente é feita
de imagens, desde a representacao de objetos e eventos, até seus conceitos e tradu-
¢coes verbais correspondentes. Imagens sao o simbolo universal da mente”. (DAMA-
SIO, 2018, p. 107)

A imagem é o mecanismo cerebral de formacdo de memoria. Tanto interna,
quanto externamente (imagens criadas pelas maos humanas), as imagens foram as
primeiras representa¢cdes do pensamento humano registradas em cavernas, bem an-
tes da escrita. A palavra € uma imagem indireta, um recurso de economia semiotica
utilizado pelos que precisam se comunicar, quando nao tém as ferramentas a mao,
para produzir imagens.

Ora, antes mesmo de desenvolver uma linguagem estruturada, o Homo sa-
piens se serviu de comunicac¢des visuais e gestuais. A prioridade do discursivo
como principio estruturante parece remontar, segundo o atual estagio das
pesquisas, ha cerca de 50 mil anos, ao passo que as representacoes pictoéricas
sdo conhecidas ha mais de 200 mil anos, sendo que os artefatos mais antigos
(uma arma de pedra) existem ha pelo menos um milhdo de anos. (BOEHM,
2015, p. 31)

Esta linha do tempo esbocada pela citagdo acima nos da a entender que a lin-
guagem verbal se desenvolveu posteriormente a criacao de ferramentas e a exposi-
¢ao do pensamento via imagens. O pensamento nao surgiu com a palavra, sua gé-
nese e desenvolvimento sao bem mais antigos, oferecendo-nos a sugestdao de que
ideias e imagens formam a base do entendimento humano do mundo e de si préprio.

Em um desenvolvimento posterior, a linguagem verbal emerge como um pro-
cedimento de economia semidtica, pois € menos custoso produzir e utilizar sons
discretos — auxiliados por gestos —, do que desenhar e pintar imagens para significar
ideias, coisas e eventos. Como outros animais, os humanos tém a capacidade de vo-
calizar muitos tipos de sons, com tonalidade e discricionariedade amplas. Em tempo,
surgem as palavras nominativas, que ddo nome as coisas, depois a necessidade de
relacionar essas palavras com outras, que descrevem qualidades, estados e acdes,
como verbos e adjetivos.

Depois, a linguagem verbal, em sua modalidade vocal, passa a ser o sistema de
signos mais utilizado entre os Homo sapiens, embora a producao de imagens, sim-
bolos e instrumentos, continue em crescente complexidade cultural, especialmente
no fim do nomadismo, quando tem inicio a agricultura e as cidades.

A linguagem verbal, com a emergéncia das primeiras linguas e suas gramaticas
proprias, contribui decisivamente para a cultura humana, que também incorpora um
sem-numero de outros sistemas simbolicos, baseados em imagens bidimensionais
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(murais, pinturas, desenhos) e tridimensionais (marcos, totens, monumentos, escul-
turas, baixos e altos relevos, ornamentos), além de instrumentos tecnoldgicos, que
ganharam significados sociais proprios e independentes do verbo.

Ha trés milénios, a hegemonia da palavra se imp&e nos principios da historia do
ocidente. Contrariamente a orientagcao dos pensadores fisiologistas pré-socraticos,
os primeiros filésofos optam pelo ndmos (convencdes humanas), em detrimento da
physis (mundo natural), levando a nascente filosofia a privilegiar o discurso verbal
como fundamento da verdade, a partir do periodo helenistico.

Coincidindo no tempo, entre os judeus na Palestina, o logocentrismo! se es-
tabelece a partir da crenca na palavra divina (e humana), como agente da historia.
Posteriormente, o cristianismo se alia ao neoplatonismo, acelerando a entronizacao
do Logos como fundamento do conhecimento humano, em favor da palavra (divina
e humana), mas contra a imagem (eidos) e os saberes constituidos pela sensibilidade.

Em um esforco seguinte, entre os neoplaténicos, tedlogos e gramaticos cristia-
nizados, colocou-se foco na classificacdao das palavras, a partir da légica aristotélica,
de modo a hierarquizar o valor dos vocabulos, segundo suas classes. Palavras subs-
tantivas, transmissoras de qualidades essenciais, ganham mais importancia do que
os adjetivos — vozes destinadas a indicar os acidentes superficiais, comparaveis as
imagens.

O esforco pela denotagdao dos termos também foi muito desenvolvido, na me-
dida em que se acreditava que cada palavra deveria ter um unico significado, evi-
tando-se o uso da metafora, considerada um defeito do discurso, por utilizar-se de
imagens conotadas.

No periodo em que a filosofia foi cristianizada (Escolastica), o sentido figurado
da metafora foi evitado a exaustao pelos construtores de conceitos, em favor do
sentido semantico do verbo que, juntamente com o numero, reforcam seus status
de unicas representacdes adequadas da verdade. E a metafora, ao longo daqueles
séculos, passou a condigao de simples mentira.

Apesar do enorme esforco ideoldgico, no sentido de promover a palavra como
contato humano com o plano metafisico da divindade, Umberto ECO afirma que sua
antiga vinculagao com a imagem depde contra seu carater de conceito, construido
pela filosofia (2013, p. 134). Na atualidade, a palavra parece retroagir a condicdo de
metafora, como ja foi empregada pelos pré-socraticos, pela sofistica e pelos antigos
poemas tragicos. Metafora é figura, uma imagem contrabandeada para dentro do
verbo. Ou, se quisermos, um rastro de imagem ainda existente na palavra.

A desconfianca dos filosofos com relacdo a metafora, tem a ver com o sentido
do termo grego eidolon, que vem ao portugués como ‘idolo’, uma figura, uma ima-
gem, como também um ‘simulacro’. Mas, desse modo, até a palavra se torna um ido-
lo, na medida em que representa ideias, coisas e eventos, na forma de uma simulagao
de suas propriedades para a mente.

Apesar disso, a tradicao iconoclasta da filosofia condena a imagem, acusando-a
de ser um simulacro do mundo, uma aberragao cognitiva, cujo perigo se encontraem
sua pretensao de substituir a palavra como representante da ideia, o ens realissimum
da metafisica. Contudo, o que de fato incomoda a tradicao filosofica € a capacidade
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da imagem em representar diretamente o mundo real, enquanto a representacao
provida pela palavra serve mais ao mundo abstrato das ideias. A liberdade de que a
imagem desfruta em sua polissemia lhe permite ser tanto um significante in absentia
rei, como coincidir consigo mesma, da qualidade de um monumento.

Enquanto a palavra padece de uma existéncia secundaria, pois é empregada
como gatilho, cuja fungao é acionar a memoria de conceitos, a imagem representa
por semelhanca com o real, além de poder existir por si mesma, como um totem. Tal-
vez por isso, imagens e palavras estejam sempre em disputa sobre o valor cognitivo
de cada uma.

2. A leitura de imagens

David Eagleman, em seu livro Incognito: the secret lives of the brain (2011), des-
creve no capitulo “The testimony of the senses: what is experience really like?”, a
experiéncia de Mike May, um jovem que aos trés anos de idade sofreu um acidente
que o deixou completamente cego. Quarenta e trés anos depois, ele soube de uma
nova cirurgia que poderia auxilia-lo a restaurar ao menos parte de sua visao. Apos
as operacoes, depois que as bandagens foram retiradas trouxeram até ele suas duas
criangas. A cena, supostamente, deveria ser tocante, mas nao foi. Havia um proble-
ma. Embora os olhos de Mike estivessem funcionando perfeitamente, ele olhava com
espanto todas as coisas a sua frente. Seu cérebro ndo sabia o que fazer com a enxur-
rada de fétons (inputs) entrando pelos seus olhos. Ele ndo estava vendo os rostos de
seus filhos, mas so sensacdes ininterpretaveis de formas, cores e luzes — embora seus
olhos enxergassem, ele nao conseguia interpretar o que via. Isso se deveu ao fato de
que os olhos precisavam aprender a ver.

A visao nao ocorre simplesmente quando a pessoa confronta © mundo com
seus olhos. Temos a necessidade de interpretar a corrente eletroquimica de sinais
que passam pelo nervo o6tico. O cérebro de Mike nao entendeu como o movimento
de seus olhos mudou o cenario a sua frente. Por exemplo, quando ele moveu sua
cabeca para a esquerda, o cenario correu para a direita. O cérebro de uma pessoa
vidente ja sabe que esse fendmeno visual ocorre e aprende a utiliza-lo. Mas o cérebro
de Mike ndo se conformou com aquelas estranhas relagcdes. Isso nos ilustra um ponto
chave: a experiéncia consciente da visdao ocorre somente quando ha uma previsao
acurada das consequéncias sensoriais. Assim, embora a visao se pareca com algo que
esta objetivamente |4 fora, isso nao nos € dado de pronto, pois precisa ser ensinado
e aprendido, escreve Eagleman.

Entre humanos, os 6rgados dos sentidos (visao, audicdo, olfato, paladar e tato)
precisam ser educados, diferentemente dos animais, que ja respondem institivamen-
te aos estimulos. Naquilo que se refere aos sentidos, 0 senso comum imagina que as
pessoas podem ser autodidatas, aprender sem qualquer método ou exercicio especi-
fico. Alias, o desprezo e a pouca importancia dada aos sentidos se devem a descon-
flanca com que a tradicao trata das percepc¢des sensoriais, pois segundo o platonis-
mo vulgar corrente, as aparéncias enganam.
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Mas, ao contrario do que pensa senso comum, nao se deve abandonar os or-
gaos dos sentidos ao autodidatismo, de vez que sem uma percep¢ao educada, a lei-
tura dos signos naturais e convencionais realizada pela inteligéncia, fica prejudicada.
A educacao dos sentidos pode ser obtida com varias atividades planejadas, como os
esportes, mas principalmente com as artes. O treinamento regular dos 6rgaos dos
sentidos oferece-nos aquilo que alguns chamam de “memdaria tacita”, parcialmente
inconsciente, que nos permite comportamentos aprimorados para lidar melhor com
nosso ambiente.

Também chamada de memodria implicita, a capacidade de andar de bicicleta,
amarrar os sapatos, digitar um teclado ou colocar o carro em uma vaga, enquanto
falamos ao telefone, sdo exemplos desse tipo de memoaria. Seriamos completamente
incompetentes para explicar com palavras, a coreografia de contragcdes e relaxamen-
to de musculos necessaria para atravessar um bar cheio de gente, com uma caneca
de chopp na mao, embora facamos isso sem qualquer dificuldade, relata David EA-
GLEMAN. Este é o espaco entre o que nosso cérebro pode fazer e a parte dos nossos
atos que podemos descrever verbalmente. (201, p. 57)

Conhecimento e memoria implicitos (tacitos) sao conceitos desenvolvidos por
Michael Polanyi (1891-1976), reconhecido filésofo e neurocientista hungaro, que nos
anos 1950 descreveu a cognoscéncia humana em dupla face: formada de conhe-
cimento explicito e implicito. Por isso, os educadores deveriam levar em conta os
desenvolvimentos da neurociéncia e das ciéncias cognitivas, de modo a empreender
uma educacado estética (dos sentidos fisicos), a par com a educacao logica das lin-
guagens verbal e matematica. Se a criatividade humana provém das experiéncias do
corpo no mundo, de onde emerge o conhecimento implicito, a pedagogia deveria le-
var em conta o aprendizado sistematico da visao, audicao, olfato, paladar e tato, pois
como recomendou Aristoteles: nihil est in intellectu quod prius non fuerit in sensu?.

3. Possiveis origens do verbo

O modo humano de comunicar — por meio de uma informagao intencional-
mente fornecida aos outros, motivada pela necessidade de cooperagao — nos parece
tao natural, que dificilmente podemos conceber qual tipo de comunicacao humana
surgiu pela primeira vez. Mas, no mundo bioldgico, a comunicagao nao precisa ser
intencional ou cooperativa. Para os bidlogos, a comunicacao compreende todo tipo
de atividade fisica e comportamental que influencia o comportamento dos outros
— desde distintas colaboracdes até sistemas de dominancia — sem importar se o co-
municador tem qualquer controle intencional sobre os sinais (ou mesmo se sabe que
esta afetando outros).

Quando os sinais comunicativos sao produzidos e selecionados por organismos
individuais, forjados de modo flexivel e estratégico, para alcancar objetivos sociais
distintos, eles se ajustam a varias circunstancias particulares. Esses sinais sao inten-

2 “Nada vai ao intelecto, sem antes passar pelos sentidos (fisicos)”. Frase atribuida a Aristoteles, pelos escolasticos e autores como S. Tomas de Aquino.
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cionais, no sentido de que o individuo controla flexivelmente seu uso, de acordo com
o objetivo de influenciar os outros. Comunicacao intencional é extremamente rara
no mundo bioldgico, talvez limitada a primatas e grandes macacos. Entre os huma-
nos, a comunicagcao cooperativa foca em trés motivos centrais: solicitacao, informa-
¢ao e compartilhamento.

Apontar a linguagem (verbal) como a causa evolucionaria da cognicdo huma-
na se assemelha a invocar o dinheiro como a causa evolucionaria da atividade
econdmica. Ndo se questiona o fato de que a aquisicdo da linguagem (verbal)
contribuiu e transformou a cognicao humana, da mesma forma como o di-
nheiro transformou a natureza da atividade econédmica. Mas a linguagem nao
veio do nada. Nao desceu a Terra de algum lugar no espaco como um mete-
oro, a despeito da visdo de alguns tedricos como Chomsky, nem emergiu de
mutacoes genéticas bizarras, desvinculadas de outros aspectos da cognicao
humana e da vida social. Da mesma maneira que o dinheiro € uma instituicao
social simbdlica que emergiu historicamente de atividades econdmicas pre-
viamente existentes, a linguagem (verbal) € uma instituicdo social simbdlica
que emergiu historicamente de atividades socio-comunicativas previamente
existentes. (TOMASELLO, 1999, p. 94)

A cooperagao humana esta estruturada sobre o que alguns filésofos da acao
denominam de ‘intencionalidade compartilhada’. De modo geral, a intencionalida-
de compartilhada conduz as formas humanas de atividades colaborativas, nas quais
o plural “nds” esta envolvido: objetivos comuns, intengcdes comuns, conhecimento
mutuo, crencas partilhadas — tudo dentro de um contexto de motiva¢gdes coopera-
tivas, afirma Tomasello. A colaboracao se destaca pelas interagdes sociais, que en-
volvem entidades culturalmente estruturadas, tais como a linguagem, o dinheiro, ca-
samento ou o governo, que existem somente dentro de uma realidade institucional,
constituida coletivamente, em meio as quais cremos e agirmos conjuntamente como
se elas realmente existissem.

A intencionalidade compartilhada, segue Tomasello, também esta envolvida em
simples e mais concretas atividades colaborativas, como quando partilhamos o ob-
jetivo de construir um instrumento ou quando caminhamos juntos, admiramos uma
paisagem ou nos engajamos em uma pratica social. O propdsito da comunicagao
cooperativa, mesmo quando usamos gestos naturais ou convencdes arbitrarias, esta
baseado na intencionalidade compartilhada. As habilidades e as motiva¢cdes aciona-
das pela intencionalidade compartilhada compdem o que podemos chamar de infra-
estrutura cooperativa da comunicagao humana. (TOMASELLO, 2010, p. 07)

E a linguagem? Hipoteses atuais dizem que somente dentro do contexto de
atividades colaborativas, nas quais os participantes partilham intencdes e
atenc¢odes, coordenadas por formas naturais de comunicagdo gestual, as con-
vengdes arbitrarias da linguagem puderam ter inicio evolucionario. As con-
vengdes da linguagem (primeiramente gestual e depois vocal) emergem pe-
gando carona na estrutura de gestos ja estabelecida, substituindo o apontar
e a pantomima. (TOMASELLO, 2010, pp. 09/10)

Com a regularidade dos resultados de muitas pesquisas de campo elaboradas
por varios antropologos renomados, podemos afirmar que a linguagem “ndo é um
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tipo de instinto, ndo é inata, nem congénita.” (EVERETT, 2017, p. 15) A linguagem nao
esta baseada em um cdédigo geneticamente transmitido, nem tao pouco instalada
em um orgao cerebral especifico. Como um treinamento, ela se distribui ao longo de
todo o cérebro.

A linguagem verbal humana tem inicio apds o desenvolvimento de gestos, imi-
tacdes de sons da natureza e outros sinais, quando os humanos comecam a utili-
zar-se de simbolos — formas sensiveis com significados sociais distintos. Gestos ndo
linguisticos e entonacdes de voz acompanharam o surgimento das palavras e dos
primitivos sintagmas que juntaram as primeiras frases.

Entender a linguagem como uma invencao humana supde que ela seja uma
criacao da cultura. Thomas Edison nao inventou sozinho a lampada elétrica, ele pre-
cisou do trabalho desenvolvido por Benjamin Franklin, sobre eletricidade, duzentos
anos antes. Nao ha como inventar uma coisa diretamente do nada. Avangos depen-
dem da cultura e da criatividade dos outros. Todas as invengdes sao construidas no
tempo, parte por parte. A linguagem nao é excecdo. (EVERETT, 2017, p. 18)

Os simbolos vocais, que deram inicio a linguagem humana foram desenvolvidos
ao longo da trajetdria, como uma forma exclusiva de coédigo acionador de signifi-
cados. Mas, embora a linguagem verbal seja um tipo complexo de cdédigo, a comu-
nicacao linguistica estd em grande parte assentada em outras comunicagdes nao
codificadas e em alguns processos de sintonia mental. Toda comunicacao verbal esta
repleta de expressdes, tais como isso, ela, eles, o cara que encontramos, cujos refe-
rentes nao podem ser determinados diretamente do cédigo, mas so pode ser inferido
a partir de uma base conceitual comum. Comenta Everett, que a maior parte das co-
municac¢des verbais cotidianas sao dialogos tais como: Jodao - “Quer ir ao cinema?”.
Maria - “Tenho exame de matematica amanha, pela manha“. Neste caso, Joao so
pode entender o que disse Maria, pelo que ela ndo disse: (Ndo posso ir ao cinema,
porque preciso estudar a noite para o exame que tenho amanha). Sé porque ambos
partilham uma base comum de conhecimento e outras inferéncias fora do cédigo
linguistico, o didlogo manteve o sentido. Neste caso, o cédigo linguistico foi anco-
rado num entendimento nao linguistico e em uma base conceitual comum, paralela
a linguagem.

Tais situacdes nos levam a crer que o estabelecimento de um cdédigo linguisti-
co explicito requereu uma pré-existente forma de comunicacgao, tao rica quanto a
propria linguagem verbal. O que nos conduz a fortes evidéncias de que a linguagem
verbal nao é resultado de marcas genéticas, mas derivada de uma evolucao prévia da
comunicag¢ao humana.

Neste caso, se desejamos conhecer as origens da comunicagao humana nao
devemos comecar pela linguagem verbal, mas pelas comunica¢des nao convencio-
nais, nao codificadas e outras formas de sintonia mental. Excelentes candidatos para
essas funcdes sao os gestos humanos naturais, como o apontar e a mimica.

Estes gestos sao simples e naturais, por isso ainda sao utilizados para comunicar.
A primeira questao aqui, no entanto, é saber como esses gestos funcionaram, antes
de chegarmos a linguagem e sua miriade de complexidades. Uma boa resposta pode
focar na altamente complexa estrutura psicologica da intencionalidade comparti-
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lhada, que permitiu a geracdao de um novo mundo de coisas a serem comunicadas
coletivamente.

O outro lado desta questao se refere as motivagdes humanas por uma coope-
racao social. De modo geral, emissores e receptores interagem cooperativamente
para a circulacdo da mensagem (isto é: permitir que o receptor conheca a intencado
comunicativa do emissor), que se trata de uma meta conjunta. Isso significa que o
emissor se esforca para comunicar em um modo compreensivel para o receptor, que
por seu turno se esforca para compreender, fazendo obvias inferéncias e pedindo por
esclarecimento quando necessario, e assim por diante.

A unica diferenca substantiva entre a comunicacao por gestos e a comunicagao
convencional da linguagem esta na intencao referencial que é colocada “dentro” do
signo. Em outras palavras, enquanto os gestos estao baseados no ato de apontar
e/ou imitar o referente (aquilo a que nos referimos), eles sempre se remetem as coi-
sas, pelo “lado de fora”. No caso da linguagem codificada, os signos “contém?” a ideia
do referente (pelo lado de dentro). (TOMASELLO, 2010, p. 103)

Sdo os simbolos (formas arbitrarias, com significados que parecem emergir delas
mesmas), as invengdes culturais que conduziram os humanos rumo a linguagem ver-
bal — cada palavra se assemelhava a um totem. Por isso, resta improvavel, a influente
hipotese sobre a origem da linguagem humana, segundo a qual ela teria surgido de
uma mutacao genética ocorrida ha cem mil anos, permitindo a humanidade evoluir
dos gestos e sons discretos, para o desenvolvimento oral de sentencas complexas. O
nome dessa teoria extravagante € gramatica universal.

A teoria mais plausivel, contudo, corresponde a emergéncia gradual da lingua-
gem, a partir do emprego dos signos indiciais (qQue representam coisas que lhes sdao
fisicamente conexas, como a pegada de um animal), seguido dos icones (que se pa-
recem fisicamente com as coisas que representam, como uma fotografia de uma
pessoa), até alcancar plenamente o simbolo (signo convencional e arbitrario, que
representa significados abstratos, como em “alegria”). Esses signos (indices, icones e
simbolos), provenientes da trilogia de Charles S. Peirce, foram combinados ao longo
do tempo, de modo a produzir a semantica e a gramatica necessarias a construgao
de sintagmas verbais cada vez mais complexos. (EVERETT, 2017, p. 07)

Segundo o que Charles S. Peirce entendeu sobre o desenvolvimento desses trés
tipos de signos, seus status mudam conforme o emprego dos termos e o contexto
em que a linguagem esta sendo utilizada — ha icones que se tornam simbolo ou in-
dice e vice-versa. O fenbmeno mais interessante, contudo, € a contaminacao dos
simbolos, pela iconicidade de significados comunicados pelas metaforas.

4. Algo sobre a Poética de Aristoteles

3 “Contetdo” é uma figura de linguagem, que ilude os incautos ao fazer imaginar que existe algo no interior do signo, que a inteligéncia consegue “extrair” (de
onde vem a ideia de “expresséo”) ao interpreta-lo. O certo é que néo existe contelido nas coisas, pois ele se forma na mente do tradutor (leitor) do signo, quando
a convengcdo (signo = significante + significado) é conhecida do leitor. Caso contrario, a forma (significante) néo gera conteidos na mente de quem néo consegue
interpretar.
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Ao tempo de Platdo, a palavra grega eikon/eikones significava ‘copia’, ‘imitacao’
(COSTA, 2006, p. 5). Ela vem ao portugués como ‘icone’, definindo alguns tipos de
imagem. Porém, no entender de Platao, a imitagao da “verdadeira realidade” s6 po-
deria ser produzida pelas palavras e numeros — no frontispicio da Academia fundada
por Platao se podia ler “S6 entre aqui se for gedmetra”.

Outras imitacdes, por exemplo, as providas por imagens, como figuras, dese-
nhos, pinturas, esculturas, nao eram consideradas por Platao, por estarem duas vezes
distantes da verdade. E conhecida a adverténcia de Platdo, contra as ilusdes provo-
cadas pelas artes miméticas, como a pintura, teatro, escultura etc. Segundo esse filo-
sofo ateniense, a pintura de uma arvore é a mimesis da arvore natural, que ja é uma
copia da arvore ideal. A pintura (obra de arte) imita uma coisa (a arvore), que por sua
vez é uma imitacao da arvore real que reside no Mundo das Ideias — para Platao a arte
€ um duplo embuste.

O pensamento platénico, incorporado ao pensamento teoldgico cristdao no sé-
culo IV, a partir de Agostinho, gerou grande mal-estar entre artistas e pensadores,
devido ao preconceito, segundo o qual a arte é enganosa e tende a nos levar a um
conhecimento ilusorio e falso. E assim, durante cerca de mil anos a civilizagao oci-
dental manteve esse entendimento sobre a arte, mas principalmente em relacao a
percepcao e sensibilidade corporais.

O livro Arte Poética de Aristoteles, que poderia ter contrabalanceado o radica-
lismo platénico em seu proprio tempo, so foi reapresentado ao publico por volta do
século XVI, quando humanistas italianos o traduziram, comentaram e interpretaram
(COSTA, 2006, p. 7). O tema principal do livro Arte Poética é a mimesis.

A primeira relacdao que Aristoteles faz com a mimesis a aproxima da hipocrisis,
imitagcao dos sentimentos humanos, especialmente em espetaculos teatrais. A tra-
gédia ganha um lugar especial no entendimento aristotélico, apresentado no Arte
Poética, devido a se tratar de representacdes de acdes de pessoas de elevado carater,
cultas, capazes de compreender a insensatez do mundo e a total falta de sentido do
sofrimento e do gaudio.

No espetaculo cénico, a tragédia também gera a catarse, uma forma de purifica-
¢ao das emocdes, que € operada quando o publico se vé satisfeito com as acdes dos
herdis tragicos, lutando pela vitéria contra a idiotia do mundo, do infortunio, da dor
a ser suportada e superada. A superioridade da acao empreendida pelo personagem,
extrapola as condi¢cdes em que ele se encontra, suscitando na audiéncia o temor e a
compaixao.

Em relacao a sua estrutura, o elemento mais importante da tragédia € o mito,
composto de trés partes: a peripécia, o reconhecimento e a catastrofe. Descrito
como o encadeamento ordenado de partes constituintes (comeco, meio e fim), o
mito é construido sob critérios de necessidade e probabilidade, ndao podendo come-
car e terminar ao acaso. Diferentemente da narrativa razoavel dos textos filoséficos,
0s mitos nao tém por objetivo revelar qualquer verdade, mas ser um dispositivo mne-
monico para guardar longamente a memoria dos valores, crencas e herdis de uma
nacao ou civilizagao. (COSTA, 2006, p. 20)

Para Aristételes, o outro modo de representacao poética é a epopeia, que se
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define por ser uma narrativa metrificada (em versos), produzida por um narrador. Ho-
mero se destaca como o modelo de epopeia, porque soube tomar apenas uma parte
da Guerra de Troia para produzir a Iliada.

E sempre bom lembrar que o campo da mimesis ndo se circunscreve a verossi-
milhanca, mas ao possivel. Na representacao tragica, o papel preponderante cabe a
acao, ao mito, que corresponde ao arranjo sistematico do roteiro. A mimesis, que o
mito opera, supde selecdo e ordenagao de elementos segundo a probabilidade (ve-
rossimilhanca) e a necessidade (légica), que ndo copiam fielmente os acontecimen-
tos historicos, mas possiveis acontecimentos.

O historico, entendido como narracao da realidade, muitas vezes deixa vazios
com auséncia de sentido, porque nao é possivel conhecer toda a realidade — a his-
toria esta sempre circunscrita a relatos de acontecimentos particulares, as vezes sem
vinculos de necessidade. Por isso, a tragédia mimetiza, por meio de uma “logica pa-
ralela”, diversa daquela construtora de verdades.

A mimesis nao é imitacao direta da coisa. Mas uma construcao artificial da reali-
dade, criando o possivel, a partir da obediéncia a necessidade (logica) e a verossimi-
lhanca (verdade). Em Aristoteles, a imitacao, quando ha, ocorre sobre os atributos da
realidade e da verdade.

Em contraponto a sensualidade da mimesis, o intelectualismo moderno desen-
volveu teorias artisticas que acabaram por reduzir o poético a uma forma logicista,
com o sacrificio da autonomia estética. Esse fenédmeno antimimético pode ser per-
cebido em algumas obras modernas, especialmente as apelidadas de “arte concei-
tual”. Como a mimesis nao € um conceito, que conhece por definicao do ser, um
artefato que se candidata a arte conceitual visa extirpar toda a sensualidade da obra
para reduzi-la a pensamento intelectual.

O cacoete conceitualista se revela pelo modo como intelectuais se utilizam da
linguagem verbal para comunicar o conhecimento. Para o leitor, as formas fisicas das
palavras (tracos escritos ou sons falados) tém uma existéncia secundaria e precaria,
pois sua funcdo é tdo-somente despertar e acionar um pensamento (interpretacao,
conteudo) no leitor. A partir do momento em que a ideia é concebida, a forma fisica
das palavras ja lidas perde sua relevancia.

A arte conceitual entende o corpo da obra da mesma maneira como um texto
verbal que, ap6s lido, perde sua razao de ser, pois a ideia ja foi comunicada. Esse tipo
de atitude conceitualista trata a obra de arte como um documento, que nao vale
pelo papel, pela tinta ou pelo formato das letras, mas pela ideia que comunica. Assim
como a tipologia das letras de um texto nao muda seu conteudo, os conceitualistas
acreditam que o corpo da obra é secundario, pois 0 que importa € a ideia suscitada.

Obras de arte ndo sao documentos que existem em funcdo das ideias que ge-
ram na mente do leitor. A obra de arte € uma coisa real, existente por si mesma, cuja
fruicao causa no perceptor sensagdes, emocgoes, intuicdes e, ao fim e ao cabo, pen-
samentos capazes de superar a rotina da légica cotidiana.

No mais das vezes, a obra de arte produz esses efeitos porque mimetiza os mais
profundos e mais altos sentimentos humanos. Mimesis € icone, € imago — fantasma
das coisas que representa: mimesis é metafora. (COSTA, 2006, pp. 60/56)
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A metafora é muito mais do que figura de linguagem que enriquece, agrega
profundidade e significado ao nosso discurso. De fato, nés pensamos me-
taforicamente. Metaforas evoluiram para se tornar unidades imagéticas de
significado/sentido em nossas mentes. Metaforas sdo mais poderosas do que
podemos imaginar e influenciam ativamente nossos pensamentos e compor-
tamentos. (...) Nossas expressdes verbais representam nossos pensamentos.
Dia pesado, coracdo leve, navegacdo macia, tempos duros, suave aterrissa-
gem, dura negociacdo, maneiras dasperas — todas essas metaforas envolvem
sensacdes e percepcgdes tateis. Mas elas seriam apenas fortuitas em nossa
linguagem, ou estdo conectadas a algo mais profundo em nossa natureza?
(LOBEL, 2014, pp. 22/213)

A palavra metafdrica ndo € apenas um nome que se da a uma imagem, gerada
por semelhanga ou contiguidade. A metafora emula a imagem, mas também as per-
cepgdes e os sentimentos — com palavras que nao sao conceitos. A retdrica classica
ja conhecia bem o poder de persuasao das figuras de linguagem e as utilizava com
grande sucesso, porque os efeitos comunicativos da metafora vao além de sua im-
propriedade loégico-gramatical. A iconicidade da metafora compete com a logica do
conceito, no que tange a efetividade da comunicagao, além de levar para dentro da
linguagem verbal a veneranda disputa entre a singularidade e a universalidade.

Metafora, palavra grega formada pelo prefixo meta (além de, para fora, através
de) e pela raiz phoréo/phero (levar, conduzir, portar), ja era bem conhecida por Aris-
toteles, que a definiu como a utilizagao do nome proprio de uma coisa, para nominar
impropriamente outra coisa, motivada pela similaridade ou parecenca entre as coisas
que, apesar de diferentes, partilham do mesmo nome — ex.: “coragao de pedra”. A
palavra “pedra” guarda sentido proprio quando designa uma por¢cdao mineral qual-
quer, mas na expressdao exemplar acima, ela designa (impropriamente) a qualidade da
insensibilidade do carater de uma pessoa.

Contemporaneamente, podemos utilizar do termo ‘metafora’ para indicar os
signos nao-verbais que assumem um papel significante, comunicando conhecimen-
tos que a linguagem verbal ndo alcanca. No lugar de um conceito (geralmente pro-
nunciado por palavras), uma imagem, um pictograma, uma articulagdo melddica, um
gesto e varios outros sinais sensiveis podem assumem o papel de ‘signo metaforico’,
para significar ideias, coisas e eventos, cuja cognicao a linguagem verbal ndao tem
como entregar. Essa caréncia da linguagem verbal ja foi denominada pelos medievais
com o conceito de penuria nominum®.

Como a linguagem (verbal) ndo pode ser compreendida inteiramente sem que
os interlocutores compartilhem um conjunto de valores, crencas, estrutura social e
relacdes de conhecimento, ela faz parte dos componentes culturais e psicolégicos
que filtram a comunicacao e guiam a interpretacdao de cada um dos interlocutores.

A linguagem ndo teve inicio quando o primeiro hominideo enunciou a pri-
meira palavra ou sentenca. Ela teve inicio com a primeira conversacao, que
é tanto a fonte como o objetivo da linguagem. De fato, a linguagem muda as
vidas. Ela constrdi sociedades, expressa nossas mais altas aspiragdes, nossos

4 “Caréncia de nomes, palavras.”
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mais basicos pensamentos, nossas emogc¢des e nossa filosofia de vida. Mas,
toda linguagem esta a servico da interacdo humana. (EVERETT, 2017, p. 5)

Sem nos esquecer de que a linguagem verbal se originou de uma base comu-
nicativa de gestos humanos previamente estabelecida, é importante salientar que
a “diferencga substantiva®, apontada por Michael Tomasello, pode ser também vista
pelas relacdes de proximidade e conflito entre a palavra e a imagem. A linguagem
verbal é uma grande inven¢ao da cultura humana, embora dependente de pistas in-
tersubjetivas partilhadas entre os interlocutores, de modo a saber o que, como e
quando dizer. Dentre as diversas relacdes entre as palavras e as imagens, a metafora
é a mais exemplar. E possivel que as primeiras palavras pronunciadas pelos humanos
tenham sido metafdricas — nomes onomatopaicos e miméticos. Palavras primitivas
que substituiram gestos indicativos e pantomimicos nasceram como imitadoras das
coisas. SO muito depois elas comecam a intitular conceitos.

Até [a época de] Humboldt, ainda que se aceitasse a hipdtese chamada epi-
curea, segundo a qual cada povo inventa a prépria lingua para dar conta da
propria experiéncia, nao se ousava prefigurar algo semelhante a hipotese de
Sapir-Whorf, ou seja, de que ¢é a lingua que da forma a nossa experiéncia do
mundo. (...) Mas em geral persistia a esperanca de que existisse uma grama-
tica universal das ideias que refletisse o proprio ordenamento do universo.
(ECO, 2013, p. 402)

Se considerarmos a ideia de linguagem humana, como um conjunto de ‘lingua-
gens da cultura’, o termo ‘linguagem’ perde seu contato exclusivo com o verbo e pas-
sa a representar todos os recursos da comunicacao social. Nesse sentido, a palavra,
imagem, movimento, aroma, gosto e tato tomam parte de uma grande ‘linguagem’
humana, com suas variagdes complexas e empregos especificos. No entanto, parece
existir um fetiche linguistico que s6 enxerga a palavra (e talvez também o numero)
COMoO O Unico signo capaz de comunicar pensamentos.

Independentemente desse ja conhecido apego dos linguistas a seu campo de
estudos, o certo a dizer é que a linguagem verbal ndo tem em seu cerne uma vocagao
para a universalidade. Nao existe uma gramatica universal embutida na genética hu-
mana que possa ser desenvolvida pela inteligéncia. Cada lingua € um mundo a parte,
portanto diverso de outras linguas e de outros mundos humanos.

No entanto, “se a cultura pode ser pensada como uma domesticacao, no sen-
tido que Darwin da ao termo, e se ela se parece com um rebanho de ovelhas, entao
as palavras sao os caes pastores que usamos para tangé-la.” (CLAUD, 2015, p. 162) As
palavras pastoreiam os significados da cultura, de modo a evitar a polissemia e unifi-
car o sentido das coisas.

Assim como as outras linguagens da cultura, o verbo foi estruturado para nos
auxiliar na clarividéncia e distincao das coisas do mundo, permitindo aos humanos
construir seu lugar no planeta — o mundo profano. Ndao domesticamos apenas ani-
mais e plantas, mas também as palavras e outros signos, que ao representar as coisas
do mundo, as trazem para nossa antroposfera.

Nés, humanos, temos uma responsabilidade impossivel de gerir: a linguagem.
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Uma invengao que nunca entenderemos completamente, algo tdo complexo, cuja
parte mais importante sempre evadira de nossa vigilia. (CLAUD, 2015 p. 248)

5. Decorréncias

Neste limitado espaco textual tentei expor algumas ideias sobre as possiveis
origens da linguagem humana. Primeiramente, utilizei-me de autores bem posicio-
nados no debate para afirmar que a linguagem (verbal) ndo surgiu de modo indepen-
dente, mas derivada de processos comunicativos mais primitivos, anteriores aos no-
mes, baseados em gestos e imagens. Depois de considerar a palavra uma economia
semidtica, tendo em vista que pronuncia-la tornou-se mais eficiente do que apenas
gesticular ou desenhar, seu uso produziu boa parte da concérdia necessaria para a
fundacao da cidade humana.

Avancando no tempo, a palavra passa a servir como base para o pensamen-
to sistematico, primeiramente com a sofistica e, depois, com a filosofia. Pensadores
gregos empregaram a palavra, que designava coisas, para emular um novo mundo
metafisico, em busca da verdade: a traducao da esséncia das coisas em palavras.

Tem inicio uma disputa, que se tornou classica, entre a palavra e a imagem.
Guardides da palavra, entre filésofos e religiosos, buscaram combater a imagem de-
nunciando sua imprecisao cognitiva, sua polissemia e conotacao, diante da precisao
denotativa dos significados das palavras. Por outro lado, a imagem na cultura huma-
na jamais saiu de cena, visto que a cognoscéncia humana tem na visao grande parte
de sua capacidade perceptiva. No entanto levaria ainda muito tempo, até que pala-
vras e imagens pudessem, novamente, conviver em harmonia ha comunicag¢ao social.

Recentemente, varios ramos das ciéncias cognitivas, aliados a antropologia, vém
revendo as possiveis origens da palavra. Nao se aceita mais que a linguagem verbal
tenha evoluido a partir de modificagdes genéticas da espécie humana, porém, a partir
do que se tem chamado de ‘intencionalidade compartilhada’, conceito que visa expli-
car a intencao de emitir informacdes, aliada a intencao de recepciona-las, no que se
convencionou chamar de diadlogo. Autores citados acima afirmam que a linguagem
tomou de empréstimo comunicagdes mais basicas, como gestos, mimica e imagens,
para compor signos verbais e futuros sintagmas, transformando-se paulatinamente
numa dos principais recursos de comunicagao humana.

Entre os classicos, a funcao da linguagem verbal na cultura humana sempre foi
produzir mimesis de coisas, fatos e ideias, como afirma a poética de Aristoteles, de
modo a traduzir conhecimentos para a cultura. Mimesis baseada em metaforas que,
por sua vez, ja foram o motivo pelo qual as palavras surgiram entre nos.

Neste sentido, a possivel origem da linguagem verbal se deve a uma evolugao
da comunicacao humana, com o objetivo de traduzir o mundo, formando grande
parte do conhecimento de que dispomos e que nos possibilita entender o meio am-
biente planetario que nos envolve e nos sustenta.
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Resumo

O presente trabalho traz ao debate a fotografia (e sua mesticagem com outras artes), e
o0 modo como ela tem sido manipulada com a fung¢ao de alterar a percepcao de reali-
dade desde meados do século 20, tendo como consequéncia reflexos na politica e no
comportamento da sociedade contemporanea. Como metodologia foi adotada a leitura
de tedricos sobre o conceito de hiper-realidade, a visualizagcao de obras de arte e mo-
vimentos durante esse periodo, e sua atual repercussao e discussao, no meio filosoéfico,
artistico e social. O mote de tal investigagao é o termo “imagem meramente ilustrativa”
e a dissimulagao com que se é tratado o assunto: tema de extrema importancia, apesar
das letras pequenas.

Palavras-chave: Arte; Fotografia; Hiper-Realidade; Sociedade.

Abstract

The present work brings to the debate photography (and its mestizaje with other arts), and the
way it has been manipulated with the function of altering the perception of reality since the mid-
dle of the 20th century, resulting in reflexes in the politics and behavior of the contemporary so-
ciety. The methodology adopted was the reading of theorists about the concept of hyper-reality,
the visualization of works of art and movements during this period, and its current repercussion
and discussion in the philosophical, artistic and social environment. The motto of such an inves-
tigation is the term “merely illustrative image” and the disguise with which the subject is treated:
a subject of extreme importance, despite the small print.

Key-words: Art; Photography; Hyper-Reality; Society.

Resumen

El presente trabajo trae la fotografia (y su mestizaje con otras artes) al debate, y la forma en
que ha sido manipulada con la funcidén de cambiar la percepcion de la realidad desde me-
diados del siglo XX, resultando reflejos en la politica y en el comportamiento de la sociedad
contemporanea. La metodologia adoptada fue la lectura de tedricos sobre el concepto de
hiperrealidad, la visualizacion de obras de arte y movimientos durante este periodo, y su
actual repercusion y discusion, en el entorno filosoéfico, artistico y social. El lema de tal inves-
tigacion es el término “imagen meramente ilustrativa” y la disimulacion con la que se trata el
asunto: tema de extrema importancia, a pesar de la letra pequenia.

Palabras Clave: Art; Fotografia; Hiperrealidad; Sociedad.
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O mundo ja possui o sonho de um tempo. Para vivé-lo de fato, deve agora
possuir consciéncia dele. (DEBORD, 2008, tese 164, p. 110)

Introducao

Ha uma vasta literatura académica sobre o tema hiper-realidade (junto a reali-
dade virtual e realidade aumentada); uma parte dela versa sobre fotografia, porém na
maioria jornalistica, e, no entanto, ainda ha pouco a respeito da publicitaria, e quase
nada encontrado mencionando fotografias e/ou imagens “meramente ilustrativas”.

Um termo comum que costumamos vé-lo estampado nas mais diversas situ-
acoes, geralmente em propagandas, porém sem a minima reflexao critica. Fomos
hipermodernos, e nem vimos.

Compreender a contemporaneidade passa pela propria dialética do século 20,
um movimento de forgcas em torno de uma espiral, onde modismos e ideologias se
alternam entre as décadas até sermos arremessados no século 21, sem a menor pre-
paracao para lidar com as antigas (e muito menos com as atuais, bem mais profun-
das) “mudancas de paradigmas™. E que hoje, com a imediatizagao da informacgao e
a saturagao de imagens, levam a anulagao do individuo e faléncia das utopias, como
demonstra Jodo Moreira Salles em seu documentario No Intenso Agora (2018). O
cineasta faz o balanco de um século de guerras, e para falar do presente retorna en-
tao ao seu ponto médio (ou alto): até o fatidico ano de 1968 (no Brasil, na Franca ou
Checoslovaquia), e relacionando essas imagens as Revolu¢des Russa e Chinesa, ou a
Saida da Fabrica (1895) dos Irmaos Lumiére?. Mesmo mudas, as imagens falam por si.
Entretanto, nem sempre sabemos o que vemos.

Toda a concepcgao das cidades modernas, e sua passagem do meio rural ao ur-
bano, implica na cativacao do publico, exponencialmente cada vez maior, através do
olhar. Uma série de estimulos nos bombardeiam nas ruas dos grandes centros. Como
nos quadrinhos de Robert Crumb (Uma breve historia da América)®, as fachadas du-
rante o século 20 foram sendo trocadas, e as vitrines agora no 21 sao tecnoldgicas e
imersivas. No inicio dos anos 1980, Jean Baudrillard (1991, p. 120) havia notado que
“ja ndo ha cena da mercadoria: ndo ha mais que a sua forma obscena e vazia. E a pu-
blicidade é a ilustragcao desta forma saturada e vazia“.

Ha muito as revistas vém desfilando pagina por pagina anuncios com fotogra-
fias cada vez mais irreais, auxiliadas agora por programas de computador que pro-
duzem verdadeiras operacdes plasticas no imaginario das pessoas. De tanto olhar o
abismo, como diria Nietzsche, acabamos por nos confundir com ele. E esse abismo
€ um espelho, olhando-nos de volta, placido, sem nenhum mistério, revelando nossa
dissimulacdo frente a mentira®. Como define Buyng-Chul Han (2018, p. 53), “a midia
digital realiza uma inversao iconica, que faz com que as imagens parecam mais vivas,
mais bonitas e melhores do que a realidade deficiente percebida”.

1 Mudanga de paradigma é uma expressao utilizada por Thomas Kuhn no seu livro Estrutura das Revolugdes Cientificas (1962).
2 La Sortie de I'usine Lumiére a Lyon (1895), de Auguste e Louis Lumiére, é tida como uma das primeiras imagens filmadas.
3 CRUMB, 2004, p. 83-86.

4 “Quando vocé olha muito tempo para um abismo, o abismo olha para vocé”. Friedrich Nietzsche, em Além do Bem e do Mal (1886).
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O topico Hiper-Realidade é uma resenha dos pressupostos tedricos que acom-
panham tal conceito, bem como alguns dos seus principais estudiosos: Walter Ben-
jamin, Daniel Boorstin, Guy Debord e Jean Baudrillard.

Arte Pop e Hiper-Realismo destacam um panorama das obras e movimentos
artisticos, especialmente das décadas de 1950, 1960 e 1970, e os resultados de como
a arte afetou a realidade e a sociedade, e vice-versa.

Em Hiperfotografia é exposta a discussdao de Byung-Chul Han acerca da hiper-
-realidade e da fotografia digital, e suas consequéncias na sociedade contemporanea.

Hipernormalizacdo trata do cinema e das narrativas da atualidade e Imagens
Meramente Ilustrativas sobre como as imagens sao tratadas no mundo da propagan-
da e da publicidade.

Aintencao desse trabalho é elucidar e ligar alguns pontos, para entao sanar uma
lacuna, assim como langar um debate para futuros questionamentos. De forma al-
guma as ideias aqui expressas visam qualquer acao ou posicao moral ou partidaria;
apenas pontuam o momento, assim como o tempo e o seu movimento.

Hiper-Realidade

Ja se entrevia os primoérdios da discussao sobre hiper-realidade com os textos
sobre comunicacao de massa da Escola de Frankfurt, e em especial num dos seus
maiores teoricos associados: Walter Benjamin.

Como nos explica melhor Jorge Grespan em seu artigo Alegoria e Fetiche?, Ben-
jamin ja dedicava, num dos capitulos (g)?> que fazem parte de seu livro Passagens
(2009), interesse ao tema da bolsa de valores e da histéria econdmica, onde observa
inclusive muito bem as transformacdes urbanisticas e denuncia a especulagao imo-
biliaria e a corrupcao da Paris de Napoleao lll e Hausmann, detalhando diversos tipos
de fraudes, bem como a compra de votos de politicos em concessdes de grandes
empreendimentos na Assembleia Nacional. Uma espécie de termémetro também da
Alemanha nos anos 1930.

Porém, é no capitulo X (Marx)®, que ele percebe no desenvolvimento falta de
aprofundamento, como revelam seus trechos da fase tardia, desde a questdo da téc-
nica na industria moderna até a origem da falsa consciéncia, e principalmente com
respeito a “autoalienacao” do operario. O autor, recorrendo ao Livro | de O Capi-
tal, através da edicao de Karl Kotscho, compreende entao, a partir deste, melhor os
termos da teoria de Marx (“valor”, “valor da forca de trabalho” e “mais-valia”), e nos
recorda que “toda mercadoria seria um signo”#, atentando depois para o perigo do
trabalho do produto se esvaecer no vazio do signo, restando a mercadoria apenas o
seu apelo ao fetiche.

O entre e o pods-guerra cada qual teve sua atracdo, uma sucedendo a outra,
como num vaudeville ou show de TV, até chegarmos a década de 1960 (ainda sem
os tiros). E com o “american way life" surgem as sociedades do “espetaculo” e do
“consumo”, onde se destacam as teorias de dois grandes pensadores para a contem-
poraneidade: Guy Debord (A Sociedade do Espetdculo, de 1968) e Jean Baudrillard

Eduardo Gongalves Dias Palindromo, v. 12, n. 28 p. 197-212, set - dez 2020




198

Imagens moralmente ilustrativas

(A Sociedade de Consumo, de 1970; e Simulacros e Simulagdo, de 1981), que mesmo
bastante referenciados academicamente, parece nao serem levados totalmente a sé-
rio _o que em muito tem a ver com a seriedade e o impacto de seus trabalhos, da
mesma forma que A Sociedade Industrial e Seu Futuro (1995), de Theodore Kaczynski,
é completamente relegado ao ostracismo>.

No livro A Imagem (1961), do historiador estadunidense Daniel Boorstin, surge
pela primeira vez o termo “pseudoevento”: “um acontecimento levado a existir com
o propdsito unico de ser noticiado". De acordo com o autor, John Kennedy criou
a entrevista coletiva ao vivo, transformando-a numa performance teatral. Outros
exemplos de pseudoeventos seriam alguns tipos de noticias e eventos midiaticos, a
fotografia de familia e a publicidade.

Guy Debord depois ampliaria criticamente este conceito para uma dimensao
espetacular, alegando que Boorstin nao estava a par da profundidade de uma socie-
dade da imagem, na qual sua verdade reside na sua nega¢ao, entao:

"O espetaculo decorreria do fato de o homem moderno ser demasiado es-
pectador. Boorstin ndo compreende que a proliferacao dos “pseudoaconte-
cimentos” pré-fabricados, que ele denuncia, decorre do simples fato de os
homens, na realidade macica da vida social atual, ndao viverem os aconte-
cimentos. Porque a propria historia assombra a sociedade moderna como
um espectro, surge uma pseudo-historia construida em todos os niveis do
consumo da vida, para preservar o equilibrio ameacado do atual tempo con-
gelado. (DEBORD, 2008, tese 200, p. 130)

Como numa fotografia meramente ilustrativa, esse tempo congelado do estado
coagulado da mercadoria _ao qual a vida (o estado fluido)” acaba por se reduzir atra-
veés da alienacao_ é a caracteristica da sociedade do espetaculo, e o que viria a ser o
pathos do contemporaneo, pois:

O mundo presente e ausente que o espetaculo faz ver € o mundo da mer-
cadoria dominando tudo o que é vivido. E o mundo da mercadoria € assim
mostrado como ele &, pois seu movimento é idéntico ao afastamento dos
homens entre si e em relacdo a tudo que produzem. (DEBORD, 2008, tese
37, p. 28)

Um pouco a frente em seu texto, Debord (2008, tese 47, p. 33) ja concluia que
(sic) “o consumidor real torna-se consumidor de ilusdes. A mercadoria € essa ilusao
efetivamente real, e o espetaculo é sua manifestagcao geral”. No Brasil, devido a fa-
tores econémicos e sociais, os efeitos dessa onda nos chegaram tardiamente, quase
junto a era digital. Todavia, desde as vitrines de lojas num shopping, as prateleiras de

5 Theodore John Kaczynski (22 de maio de 1942), também conhecido como Unabomber, é um ex-professor e autor anarquista. Prodigio da matematica, ele
abandonou uma carreira académica em 1969 para buscar um estilo de vida primitivo, emitindo uma severa critica social a industrializago. Alvo de uma das mais
dispendiosas perseguicdes ja feitas, acusado de atentados terroristas, foi condenado & priséo perpétua pelo governo dos Estados Unidos da América

6 SA, Nelson. Pseudo-evento. Folha de Sao Paulo. Sao Paulo, 28 maio 1998.
7 DEBORD, 2008, tese 35, p. 27.
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um pequeno mercado, ou mesmo uma simples passada por uma banca de jor-
nais hoje nos mostram bem a sedimentacao cultural da imagem naturalizada pela
hiper-realidade, consequéncia direta dessa alienacgao.

Embora Baudrillard negasse o titulo de pés-moderno (em parte por sua “indife-
renca” mesmo, e também pelo tom pejorativo que o termo adquire em certos nichos
especializados), seus estudos estao inseridos nesse vazio causado pelo desapareci-
mento das ideologias, o qual delimita a modernidade. Sua preocupacao, a principio,
foi refletir sobre as necessidades, forcas e técnicas sendo transformadas por todo
um sistema onde os objetos de consumo, além de formar, significam a vida cotidiana.
Vejamos (sic):

E legitimo, portanto, afirmar que a era do consumo, em virtude de constituir o
remate histoérico de todo o processo de produtividade acelerada sob o signo
do capital, surge igualmente como a era da alienacgdo radical. Generalizou-se
a logica da mercadoria, que regula hoje ndo sé os processos de trabalho e os
produtos materiais, mas a cultura inteira, a sexualidade, as relagées humanas
e os proprios fantasmas e pulsdes individuais. Tudo foi reassumido por esta
logica, ndo apenas no sentido de que todas as fung¢des, todas as necessidades
se encontram objectivadas e manipuladas em termos de lucro, mas ainda no
sentido mais profundo de que tudo é espectacularizado, quer dizer, evocado,
provocado, orquestrado em imagens, em signos, em modelos consumiveis.
(BAUDRILLARD, 2008, p. 261)

Enquanto na modernidade o mundo se organizava em torno da producao, na
pos-modernidade ele se regula pela reproducao (fenémeno ja notado por Benjamin),
ou simulacao (distintamente da imitacdo ou fingimento, onde a diferenca entre o
produto e a realidade se conserva); o simulacro (TV, realidade virtual) confunde o real
e o imagindrio. Segundo Baudrillard (1991, p. 116 e 117), “se num dado momento a
mercadoria era sua propria publicidade (ndo havia outra), hoje a publicidade tornou-
-se a sua propria mercadoria”. A hiper-realidade entdo € um mundo de simulacros,
onde as pessoas vivem a idealizagao dos meios de comunica¢ao de massa, uma so-
ciedade de imagens, substituindo a sociedade de classes e do trabalho.

Arte Pop

Os britanicos do Independent Group, formado em 1952, foram os precursores
de um movimento com a intencao de popularizacdo da arte através de expressdes e
signhos pertencentes ao imaginario da comunicacdao de massa e do cotidiano, e en-
volvendo nao apenas a pintura, como também incorporando o cinema, as historias
em quadrinhos, a TV e a publicidade.

Em contrapartida ao pensamento filosofico da época, e em resposta ao herme-
tismo da arte moderna, a colagem Just what is it that makes today’s homes so diffe-
rent, so appealing? (O que sera que torna os lares de hoje tao diferentes, tao atraen-
tes?, 1956), de Richard Hamilton, ilustrou o catalogo da exposicdo This is Tomorrow,
misturando a arte popular e a erudita ao design industrial, e foi a responsavel pelo o
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que o critico Lawrence Alloway denominou de Pop Art?.

Nessa primeira fase, por conta da fragil situacdao econémica do Reino Unido no
poOs-guerra, os artistas ingleses prestam mais um elogio ao consumo e ao fetiche, em
muito representado pela prosperidade dos EUA. Entretanto, a fase critica se da pos-
teriormente em solo estadunidense, isoladamente e nao mais em coletivo, onde se
destacam as obras de Andy Warhol.

Warhol foi quem melhor soube associar o vazio e a impessoalidade dos mitos
de seu pais em seus trabalhos, mesclando o processo artistico manual, ao de suporte
técnico mecanico, elétrico ou eletrdnico e a reproducgao serial, contrario ao misticis-
mo do expressionismo abstrato que vigorou nos anos 1950, e diferentemente do mi-
nimalismo, em voga na época, provocando uma profunda cisdo na historia e filosofia
da arte. Na sua visao, a arte devia ser em comum compartilhada, assim como uma
Coca-Cola era a mesma para o presidente, uma estrela de cinema ou um mendigo.

Sua primeira exposi¢cao de impacto foram 32 telas de 50x40cm, as suas famosas
Campbell’s Soup Cans (Latas de Sopa Campbell, 1962), donde se estampam todos
os sabores oferecidos pela marca, popular nos EUA. Pode-se dizer que sao retratos,
ou naturezas-mortas, e denunciam o supermercado em que havia se tornado a arte
e a vida de seu tempo _além de gerarem uma grande controvérsia sobre o estatuto
do artista e a originalidade das obras. Todavia, infelizmente Warhol ficou conhecido
como o artista que pintava celebridades e o representante da era do comercial e do
banal.

Hiper-Realismo

O artista belga Isy Brachot é considerado o criador do termo hiper-realismo,
quando em 1973 realizou na sua galeria em Bruxelas a exibicdo Hyperrealism, en-
tretanto para contemplar um outro movimento, em curso desde o inicio dos anos
1960: o Fotorrealismo _técnica de pintura que se utiliza de fotografias na criacao de
imagens com a mesma verossimilhanca.

O processo artistico do Fotorrealismo?® (nome dado pelo estudioso de arte Louis
K. Meisel, em 1968), que se utiliza de recursos mecanicos para transferir a imagem a
ser pintada para a tela, e explora elementos expressivos da fotografia, € bem retrata-
do em Né&o Deixe de Lembrar (Werk Ohne Autor, 2018), do cineasta alemao Florian
Henckel von Donnersmarck. O filme trata da vida do artista Kurt Barnert (inspirado
em Gerhard Richter), e mostra o embate dessa nova técnica, bem como a principio a
repulsa, e depois sua repercussao na critica.

Ao Fotorrealismo segue-se o Hiper-Realismo* (ou Super-Realismo), que se dis-
tingue da corrente anterior por uma maior minucia e a busca de alta definigao na
imagem em geral, tornando a representacao praticamente palpavel, e criando uma

2 ARTE Pop. In: ENCICLOPEDIA ltati Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sao Paulo, 2019.
3 MEISEL, Louis K. Photorealism. Nova lorque: Harry N. Abrams, Inc. Publishers, 1981.
4 HIPER-REALISMO. In: ENCICLOPEDIA Itai Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. S&o Paulo, 2019.
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Ja na Grécia Antiga, o pintor Parrasio (V a.C.) era conhecido pela caracterizagao
(contornos, expressdes faciais) de suas obras, o que ao olhar da época as revestia de
uma certa fidelidade ao real; mas foi na Renascenca com o trompe l'oeil! (técnica
que usa de truques opticos através da perspectiva), que a pintura melhor logrou ao
espectador uma espécie de jogo entre a imagem e a realidade, a bi e a tridimensio-
nalidade.

Em meio ao caos da hiper-realidade, se existe um artista que sobrevive impeca-
velmente na cena contemporanea, através da contundéncia de seus temas, da ele-
gancia de seu traco e do carisma de seu anonimato, é Banksy?. Ele mais do que abusa
do trompe l'oeil, numa acida critica a sociedade com acdes que vao desde o grafitti
ao esténcil, da pintura a escultura, e também ao cinema. Seu filme Exit Through The
Gift Shop (Saida Pela Loja de Presentes, 2009), € uma pérola icénica para se explicar
o simulacro, além de escancarar a banalidade e espetacularizacao da arte e seu mer-
cado.

Hiperfotografia

O artista Jean René (JR), que participou inclusive do filme Olhares Lugares (2017)
junto de Agnés Varda, é conhecido por suas colagens fotograficas de grande formato,
e a convite do Museu do Louvre ja fez a Piramide de leoh Ming Pei (por ocasiao do
seu 272 e depois do 302 aniversario), tanto sumir (vista de frente), quanto surgir de
um precipicio (vista pra rua), criando uma ilusdo de o6tica’.

Trucagens e manipulacdes acompanham a fotografia desde o seu inicio, assim
como o fantasma de que a pintura desapareceria com o seu advento. Entretanto, o
que acontece € que ambas pela historia da arte vém se alimentando. Byung-Chul Han
(2018, p.110) nos lembra que “a ‘'verdade da fotografia’ consiste, segundo Barthes, em
que ela esta fatidica e inseparavelmente ligada ao referente, ou seja, ao objeto real de
referéncia, que ela expde a ‘emanacao do referente™ ao que, numa evidente alusao
a pintura de René Magritte Ceci n'est pas une pipe (Isto ndo € um cachimbo), Roland
Barthes (2015, p. 15) comenta: “a fotografia tem, por natureza, algo de tautoldgico:
um cachimbo é, aqui, sempre um cachimbo”.

Entretanto, com a evolugcao da tecnologia e a facilidade das imagens digitais
adentramos ao campo do hiper-real: um simulacro. Onde, por exemplo, a fotografia
hiper-realista de Alessandro Guerani e Matthew Albanese ou as hiperfotografias de
David Lachapelle e Jean-Francois Rauzier se encontram com a pintura hiper-realista
de Tjalf Sparnaay, Roberto Bernardi, Ben Schonzeit ou Luciano Ventrone, numa zona
visitada por ambas. Para Han:

“A fotografia digital coloca a verdade da fotografia radicalmente em questao.
Ela encerra definitivamente a era da representacado. Ela marca o fim do real.
Nela ndo esta mais contida nenhuma referéncia do real. Assim, a fotografia
digital se aproxima novamente da pintura” [...] "como fotografia ela apresenta
uma hiper-realidade, que deve ser mais real do que a realidade. O real existe
nela apenas sob a forma da citacdo e do fragmento. As citagcdes do real sao
referidas umas as outras e misturadas com o imaginario. Assim, a hiperfoto-
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uma hiper-realidade, que deve ser mais real do que a realidade. O real existe
nela apenas sob a forma da citacao e do fragmento. As citagdes do real sdo
referidas umas as outras e misturadas com o imaginario. Assim, a hiperfoto-
grafia abre um espaco autorreferencial, hiper-real, que estd completamente
desacoplado do referente”. (HAN, 2018, p.111)

Imagem 1 - Alessandro Guerani. Fonte: http://www.alessandroguerani.com

Imagem 2 — Matthew Albanese. Fonte: https://www.matthewalbanese.com
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Imagem 4 - Jean-Frangois Rauzier. Fonte: http://www.hiperfoto-brasil.com

Imagem 5: Tjalf Sparnaay. Fonte: https://www.tjalfsparnaay.nl
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Imagem 7: Ben Schonzeit. Fonte: http://www.benschonzeit.com

Imagem 8: Luciano Ventrone. Fonte: http://www.lucianoventrone.com
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O filésofo sul-coreano, radicado na Alemanha, diz que nos movemos na con-
temporaneidade como um enxame atras da midia digital, que vem transformando
nosso comportamento, percepgao, sensacdes e pensamento: “hoje, a relacao da re-
presentacdo esta, como no caso da fotografia, tremendamente abalada. O sistema
econdmico-politico se tornou autorreferencial. Ele ndao representa mais os cidadaos
ou a esfera publica” (HAN, 2018, p.112).

E essa crise da representacao na fotografia denunciada por Han tem o seu cor-
respondente na psicopolitica, como ele mesmo denomina, com sérias implicacdes
geopoliticas alias, como estamos vendo, sobretudo nesta ultima década. Trata-se
de um padrao, repetindo-se em fendmenos como os totalitarismos que emergiram
apos a massificagao do cinema, ou a sociedade do consumo pos-Watergate, e como
Benjamin observou, sempre esta relacionado ao aumento do numero de fraudes na
economia, bem como acompanhado pela disseminacgao de falsas noticias. Numa me-
tafora, se pudéssemos representar o tempo como uma paleta, bastaria ver quando
intensifica o contraste e a saturagao das imagens para identificar as crises, ou quando
dos tons pastéis, o pastelao.

Hipernormalizacao

Quem percebeu isso, mas através de numeros, foi o gestor de fundos Michael
Burry, e o seu caso foi contado no filme A Grande Aposta (The Big Short, 2015). Bur-
ry, verificando uma taxa excessiva de empréstimos bancarios de alto risco para o
financiamento de imodveis, decidiu entdao apostar contra o mercado imobiliario, pois
identificou uma bolha a ponto de explodir: 0 que viria a ser a crise financeira de Wall
Street em 2008 (e a exemplo da Grande Depressdo de 1929). E ele ainda profetiza
uma nova crise, alegando fragilidade dos planos econdmicos de contingenciamento
dos governos!. Entdo, fica a pergunta: “que tipo de politica, que tipo de democracia
seria pensavel hoje, haja vista a esfera publica em desvanecimento, haja vista a egoi-
ficacao e a narcisificacdo crescentes do ser humano?” (HAN, 2018, p.113).

No documentario HyperNormalizacdo (HyperNormalisation, 2016), Adam Curtis
descreve que o jogo do poder, a partir de 1975, mudou seu centro da politica para o
mercado financeiro, e como os governos e a midia administram a “gestao da percep-
¢cao”: tatica de transmitir normalidade através de narrativas ficcionais até que nao se
saiba o que de fato é verdadeiro ou falso, anulando o senso critico, fazendo com que
as pessoas desprezem e criem aversao a politica. O que por sua vez, Andrew Korybko
chama de “guerras hibridas". Enquanto isso, as grandes corporag¢des e o sistema fi-
nanceiro administram sem obstaculos o deserto do real. Ao que Han, sintetiza: “por
isso, somos hoje, apesar e justamente por causa da enxurrada de imagens, iconoclas-
ticos” (HAN, 2018, p.54).

O cinema (a grande arte da ilusdo), nao ficaria de fora. Aqui no Brasil, o filme
Cidade de Deus (2002) é o mais emblematico dessa mudanca de percepcgao para a
hiper-realidade. Como sinalizou a professora lvana Bentes, da Escola de Comunica-
c¢do da UFRJ, passamos (artistica, social e filosoficamente falando) da estética para a
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cosmeética: “a camera que surfa sobre a realidade, signo de um discurso que valori-
za o0 ‘belo’ e a ‘qualidade’ da imagem, ou ainda, o dominio da técnica e da narrativa
classicas” (BENTES, 2007, p. 245). E de uso corrente, a partir dos anos 2000, dizer que
tal ou qual filme tem uma direcao de fotografia mais real que a propria realidade, ex-
pressao dita alias com entusiasmo.

Segundo Gilles Lipovetsky (2004), a hipermodernidade € um modelo tedrico
para se entender o mundo contemporaneo, que se baseia em trés légicas fundamen-
tais (através da media e do consumo): mercado, tecnociéncia e cultura individualista
democratica®. Criador do termo hipercinema, este se caracteriza por uma maior in-
tensidade em elementos como a cor, o ritmo, as formas e o som; e por atuar em mul-
tiplas plataformas, como a web, os smartphones ou os canais de video on demand.

Imagens Meramente llustrativas

A publicidade conseguiu a proeza de inverter o discurso, através da retorica.
Beba tal refrigerante e mate sua sede, canta a sereia. Entretanto, seu produto é doce,
e ao invés de libertar o consumidor do seu desejo inicial, aprisiona em um outro,
viciando-o fisica e psicologicamente. Campanhas publicitarias de operadoras de te-
lefonia oferecem planos ficticios, em contratos de letras miudas e escrita dubia, res-
paldados pela legislacdo. Vivemos mundialmente um paradoxo juridico (e num Brasil
onde o juridico por si s6 ja € um absurdo) entre o que é imoral, mas legal. Para o
professor da ECA/USP, Arlindo Machado:

Poderia parecer que uma atitude transgressiva ou desconstrutiva no universo
dos simulacros digitais deveria passar necessariamente por um processo de
"desprogramacao”, por um détournement da técnica, ou por qualquer distor-
cao de suas fungdes simbodlicas. (MACHADO, 2001, p. 140)

Sua ideia de realismo conceitual, com respeito aos algoritmos para a compu-
tacao grafica na construcao de imagens, pode nos ajudar a balizar também o que é
necessario ser feito com a imagem publicitaria. Esta, porém, antes de tudo e inde-
pendente do modelo, € uma questao de ética: algo praticamente extinto em nossa
época, duma geracao hipdcrita, egdica e imediatista, ao mesmo tempo juri e juiza em
linchamentos virtuais e reais, onde reina o édio.

E, portanto, dificil para uma crianca crescer com valores éticos em meio a um
mundo moralmente corrompido por uma linguagem mentirosa. E talvez por isso,
elas sejam o maior alvo das propagandas. Outro foco é a area alimenticia. Em virtude
disso, recentemente (no dia 12 de Abril de 2019) o IDEC (Instituto Brasileiro de Defesa
ao Consumidor), 6rgao formado por associagdes e redes da sociedade civil que fisca-
liza a publicidade, lancou o site do OPA (Observatorio de Publicidade de Alimentos):
iniciativa que visa fortalecer o direito do consumidor e dar visibilidade e apoio

3 GANITO, Carla; MAURICIO, Ana Fabiola. Entrevista a Gilles Lipovetsky. Comunicagao & Cultura, Lisboa: Faculdade de Ciéncias Humanas da Universidade
Catdlica Portuguesa, n.° 9, 2010, p. 155
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as autoridades na identificacdo de publicidades enganosas e abusivas’. Uma
medida muito importante na construcao de uma nova sociedade.

O estranhissimo filme Marcado (Mockba 2017, 2012) de Jamie Bradshaw e Ale-
xander Doulerain, uma producao estadunidense de uma ideia russa, nos traz em seu
final a visao do que seria o apocalipse para a publicidade, na terra onde ela alias deu
seus primeiros passos. Como seria um mundo sem propagandas?

A principio, dada a naturalizagao, inércia e seducao (e sedacdo) causadas pela
hiper-realidade, parece-nos uma utopia pensar em um mundo onde a publicidade
seja regulada, mas este seria o estopim, e longe de ser moralista, para o inicio da
reversao das imagens e do discurso publicitario, que a atualidade afastou do referen-
cial, autorizando assim a mentira em todas as nossas relacdes cotidianas, seja na vida
publica ou privada.

Vivemos claramente nessa década a divergéncia da expectativa versus a rea-
lidade, do falso versus o verdadeiro, do virtual versus o real. O meme, que em seus
primordios queria dizer replicagao, e na web surge como humoradas manifestacdes,
acabou se tornando pratica e o que vemos é como um constante programa cémico
de TV permeando tudo, e por fim deixando com que nos bastidores eleicdes sejam
decididas por fakenews, num pais onde comediantes sao politizados, e os politicos
cOémicos.

As revolucdes (“guerras hibridas”) sdo coloridas, e ndo efetivas, porque o dia-a-
-dia de quem quiser “ver com olhos livres”? é continuamente desconstruir os “ismos”,
numa total perda de tempo, foco e sentido; o que acaba por destruir na real, (ou
melhor, na hiper-realidade) a esperanca de qualquer levante de resisténcia. E é uma
estrutura agora complexa, como uma hiperbdlica boneca-russa, numa autofagia. O
unico raio capaz de romper essa estrutura é a dissolugao do ego. A politica publica
pode _e deveria_ ajudar; no entanto € um comportamento e uma postura privada,
individual. E um paradoxo _flutuando inerte em circulos como um holograma_ a
imagem da contemporaneidade, e todos foram arrebatados e a consomem, ao mes-
mo tempo em que sao consumidos por ela.

Consideracoes Finais

Ja esta em curso _e se juntarmos a IA (Inteligéncia Artificial), a loT (Internet das
Coisas) e os recentes avancos da extrema-direita podemos vislumbrar_ o que se pode
agora chamar aqui de ultramodernidade. E a ultra-realidade € a sua manifestacao: ela
vai além da hiper-realidade, leva esta ao extremo. Por hora sentimos apenas seus as-
pectos negativos, e efeitos nocivos; e pior: sem muita resisténcia. Entretanto, entrevé
também o seu oposto. E eis o sonho de Debord.

Essa resisténcia so seria possivel com o inverso do que se tornou a moralidade
(na verdade, uma mascara para antigos preconceitos) dos anos 2010: fixagcao exacer-
bada pela imagem (em especial a auto) na construcao de identidades, e na couraga
de um individualismo (niilista, hedonista e narcisista), que resultou na fragmentacao
do coletivo, ao ponto de transformar protestos em mansos Corpus Christi, quando
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nao num carnaval de vaidades.

E urgente uma imanéncia transcendente, um ser até ndo-ser, num transe deleu-
ze-shakesperiano _um se reconhecer no outro, e ndo apenas em si. E preciso _assim
diria Nietzsche_ atravessar e estilhacar o espelho do hiper-real, para que s6é entao
sigamos rumo a ultra-humanidade.

Como consideracao final é preciso ressaltar a certeza de que ha muito ainda a
ser desdobrado e dito sobre o assunto, e este aqui nao € o seu fim.
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Resumo

Essa entrevista objetiva refletir sobre questdes acerca da Arte e o Outro e suas emanacdes
na obra da artista contemporanea Elisa Castro. Esse dialogo problematiza a posi¢cao do
artista como criador e analisa as proposi¢cdes de experiéncias interpessoais e coletivas.
As propostas artisticas que serao abordadas nessa entrevista sao proposicdes, question-
ando a passividade dos expectadores e os convocam a participar da criagao e ativacao
das obras. A entrevista investiga a potencializagao do dialogo e da escuta do outro, nos
encontros poéticos propostos pela artista.

Palavras-chave: Elisa Castro; encontros interpessoais; poética da escuta; arte e o
outro.

Abstract

This interview aims to reflect on issues about Art and the Other and its emanations in the work of
contemporary artist Elisa Castro. This dialogue problematizes the artist’s position as creator and
analyzes the propositions of interpersonal and collective experiences. The artistic proposals that
will be addressed in this interview are propositions, questioning the passivity of the viewers and
calling them to participate in the creation and activation of the works. The interview investigates
the potentialization of dialogue and listening to others in the poetic encounters proposed by the
artist.

Key-words: Elisa Castro; interpersonal encounters; poetics of listening; art and the other.

Résumé

Cette interview a pour objectif de réfléchir aux questions sur U'Art et l'Autre et leurs émanations
dans le travail de l'artiste contemporaine Elisa Castro. Ce dialogue interroge la position de l'ar-
tiste en tant que créateur et analyse les propositions d'expériences interpersonnelles et collec-
tives. Les propositions artistiques qui seront abordées dans cet entretien sont des propositions,
questionnant la passivité des spectateurs et les invitant a participer a la création et a l'activation
des ceuvres. L'entretien interroge la potentialisation du dialogue et 'écoute de l'autre, dans les
rencontres poétiques proposeées par l'artiste.

Mots clés: Elisa Castro; rencontres interpersonnelles; poétique de l'écoute; art et autres.
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A presente entrevista visa refletir sobre questdes acerca da arte e o outro e seus
desdobramentos na obra da artista contemporanea Elisa Castro. A entrevistadora
Ynaé Cortez é pesquisadora e artista visual, formada em Historia da Arte pela Univer-
sidade Federal do Rio de Janeiro e mestrando no Programa de P6s-Graduagdao em
Estudos Contemporaneos das Artes — Universidade Federal Fluminense. A entrevista-
da Elisa Castro é artista e mestranda na Universidade do Estado do Rio de Janeiro, na
linha de “Processos Artisticos Contemporaneos. Participou de exposi¢cdes nacionais
e internacionais e bienais de arte, como a 17 Bienal de Cerveira (Portugal), IV Bienal
Internacional da Bolivia (La Paz), 7 Bienal de Arte do Mercosul: Grito e Escuta (Porto
Alegre-BR). Suas obras estdo em cole¢des como a do Museu de Arte do Rio (MAR),
Museu de Arte Moderna (MAM-RJ), Fundacédo Bienal de Cerveira ( Vila Nova Cerveira-
Portugal) e Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea (RJ).

Ynaé Cortez: Elisa, como o contato com o outro passou fazer parte da sua po-
ética? Em que momento da sua producdo vocé passou a se relacionar com o outro
no campo da arte?

Elisa Castro: Eu acredito que em qualquer producao poética o contato com o
outro sempre existe. Na minha pesquisa artistica, esse contato mais direto comecou
de um modo virtual, acontecia por meio de um telefone no projeto Qual o seu medo?
Realizado entre 2007 e 2012, no qual eu escrevia a frase Qual o seu medo? em muros
da cidade junto ha um numero de telefone. No meu atélie-casa havia uma secretaria
eletrénica e, ao ligar para o numero disponibilizado nos muros, as pessoas ouviam
uma mensagem na qual eu relatava o meu medo e as convocava para que também
relatassem seus medos apds o bipe. Assim comegou esse contato, que a principio
nao era fisico, mas virtual. Esse primeiro contato foi muito forte pra mim, pois era
uma secretaria antiga que nao havia como programar, entdo enquanto eu estava em
casa eu convivia com essas vozes em todos os momentos. A minha vida era atraves-
sada por essa vozes, mas ainda nao era um contato presencial.

Fig. 1:Qual 0 seu medo? (2007-2012). Elisa Castro — Foto: Arquivo da artista
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Y.C: Vocé considera que, por meio desse mecanismo da secretaria eletronica,
vocé tenha alcancado uma posicao de ouvinte neutro?

E.C: Uma coisa interessante que esse trabalho proporcionava era o anonimato.
A pessoa que se dispunha a ligar ndo sabia quem iria ouvir a mensagem gravada. Essa
proposta era muito diferente para a época, naquele momento nao existia esse tipo de
intervencao no espaco publico que convidava o outro para uma participacao direta.
O que acontecia era que muitas pessoas nao sabiam que se tratava de um trabalho
de arte, embora alguns artistas e profissionais do meio até desconfiassem. Esse ano-
nimato era muito positivo, pois o participante se entregava para o desconhecido, isso
era muito interessante. A pergunta Qual o Seu medo? ¢é muito intima e ninguém
sabia quem estava tendo acesso a essa resposta.

Y.C: Quando vocé comecgou a ter um contato mais direto com o publico vocé
ainda se interessava por alguma ferramenta que pudesse proporcionar um anonima-
to?

E.C: A minha segunda experiéncia de contato com o outro foi no trabalho Qual
€ a sua verdade? (2013) realizado no jardim do museu da republica e na praca da liber-
dade em Vila Nova Cerveira, que € um lugar muito pequeno na fronteira de Portugal
com a Espanha e, naquele momento, a cidade estava realizando uma Bienal de Arte.
Desse modo, nesses dois contextos, o publico sabia que poderia ser um trabalho de
arte. E muitas pessoas, ao se sentar, me perguntavam se a proposta tinha haver com
psicologia, se eu era doutora e eu explicava que era uma proposta artistica. A popula-
¢ao nao entendia muito bem o que era aquilo, principalmente o publico adulto. Mas,
atualmente, eu ndo sinto uma necessidade de anonimato, nao por enquanto. Talvez
futuramente eu possa usar dessa ferramenta, mas nao me interessa nesse momento.

Y.C: Freud em O Estranho! se refere ao estranho como o duplo: aquilo que é
assustador e ao mesmo tempo familiar. Vocé acredita que no seu trabalho ha essa
ambigua relacdo de reconhecimento e estranhamento?

E.C: Esses encontros com o outro eles se dao além do meu trabalho, eles per-
meiam a minha vida acontecem na equina, padaria e no consultério médico. Eu acre-
dito que, ao me aproximar do outro, ha essa empatia e essa relacao de espelhamento,
mas quando vocé olha para o espelho vocé se encontra e se estranha. Tem uma hora
que 0 jogo vira e vocé comeca a se dar conta das diferencas e o quanto também a
diferenca pode ser um espelhamento. Eu vejo uma beleza incrivel nesse contato, mas
ele também é arrebatador. Quando vocé se permite uma entrega esse contato tam-
bém traz uma violéncia.

Y.C: Como vocé diferencia esses encontros cotidianos dos que acontecem no
seu trabalho?

" FREUD, Sigmund. “O Estranho” (1919). In: _____. Histdria de uma neurose infantil. E.S.B., Vol. XVII, Rio de Janeiro: Imago, 1969. “O estranho é aquela cate-
goria do assustador que remete ao que é conhecido, de velho, e ha muito familiar. Como isso é possivel, em que circunstancias o familiar pode tornar-se estranho
e assustador, € 0 que mostrarei no que se segue. Acrescente-se também que minha investigagdo comegou realmente ao coligir uma série de casos individuais,
e s6 foi confirmada mais tarde por um exame do uso lingtistico. Na exposicao que farei, contudo, seguirei o curso inverso. A palavra aleméa ‘unheimlich’ é obvia-
mente o oposto de ‘heimlich’ ['doméstica’], ‘heimisch ['nativo’] - 0 oposto do que é familiar; e somos tentados a concluir que aquilo que é ‘estranho’ é assustador
precisamente porque ndo é conhecido e familiar. Naturalmente, contudo, nem tudo o que é novo e ndo familiar & assustador; a relagao néo pode ser invertida. S6
podemos dizer que aquilo que é novo pode tornar-se facilmente assustador e estranho; algumas novidades séo assustadoras, mas de modo algum todas elas.
Algo tem de ser acrescentado ao que é novo e ndo familiar, para torna-lo estranho.” p. 139
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E.C: Eu reflito muito sobre isso, por que toda a vez que eu estou num processo
de construcao do trabalho é um processo meio magico. Quando eu estou na agao
me propondo a colocar duas poltronas ou fazer uma intervencao de escuta numa es-
cola ou ativo um aparelho de telefone para escutar o medo das pessoas, no momen-
to em que eu abro essa porta para a escuta acontece uma coisa meio magica. Mas,
também nao estda no campo da magia: eu me coloco a disposicao do outro, de uma
certa forma eu me torno o dispositivo. O espaco fisico, o telefone é um dispositivo,
mas o dispositivo também esta em mim. Toda vez que eu ativo um trabalho poético
e na minha rotina vou até a padaria, quando eu vejo eu ja estou fazendo uma escuta
e a pessoa também, o dispositivo € ativado. Eu me questiono se eu coloco meu corpo
pré-disposto a isso, eu acho que é bem possivel.

Y.C: O que é a escuta?

E.C: Escuta é se colocar presente com o outro. Estar pré-disposto a concentrar
um tempo e uma atencgao para perceber alguém - o outro - o mundo se colocando
em um estado de atencdo. E se colocar em estado de atencdo para vocé, para o mun-
do e para o que vier. Mas, a escuta poética no meu trabalho é eu me propor a pensar
e a trazer a tona campos de relacao e, muitas vezes, em espacos muito delimitados
- lugares de passagem ou ndao muito habitados. A ideia é estabelecer uma relacao
de familiaridade tanto com a outra pessoa quanto com o local é criar um espaco
de acolhimento, de possibilidades e acontecimentos. A principio minha escuta tinha
uma relacao de espelhamento, isso aconteceu no Eu quero Vocé (2012-2013) e em
Cerveira, mas, depois eu percebi que eu queria um outro tipo de relacdo com essas
pessoas e que eu queria produzir um envolvimento maior do outro, e ai eu cheguei a
conclusao de que, pra ter um envolvimento maior do outro, eu tinha que me envolver
mais me colocando, falando, trocando. Mas é sempre numa atencdao e num movi-
mento de escutar, de receber e ouvir. Esses dialogos nao partem da minha bagagem:
sao encontros escutas.

Y.C: Quais papéis vocé acredita que os objetos possam empenhar nos trabalhos,
proporcionando um encontro do artista com o outro? Por que, em 2015, no trabalho
Encontro Escuta realizado na exposicao Encruzilhadas vocé, a principio, construiu
um banquete e, nos proximos encontros, diminuiu gradativamente a quantidade de
elementos presentes?

E.C: Minha relagao com os objetos que fazem parte dos encontros € uma his-
toria de amor. O primeiro objeto que utilizei foi o telefone e a secretaria que eram da
casa do meu pai e, naquele momento, eu pedi para que ele nao usasse o telefone por
uma semana e ele topou. Mas, depois ele ficou assustado por que ele recebeu uma
ligagdo com uma ameaca, pois eu havia escrito a frase Qual o seu medo? no muro do
parque laje que é tombado e isso ocorreu durante uma gestao muito tradicional, mas
eu entendo esse posicionamento. Quando o trabalho comeg¢ou a ganhar uma outra
proporcgao, eu resolvi alugar uma linha propria para o projeto. No caso das poltronas
utilizadas no trabalho Qual € a sua verdade?, eu pedi a minha avé que me desse, quan-
do a casa que ela sempre morou estava sendo desmontada e havia essas poltronas
que, quando eu a visitava, sentava-me nelas e passava o dia todo conversando com
ela. Naquele momento, eu percebi que elas eram o meu trabalho. Esse mobiliario tem
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a ver com a minha historia, mas la em Cerveira nao tinha como levar as poltronas da
minha avé. Entdo, a principio, eu usei as poltronas disponibilizadas pela bienal - su-
per formais - e aquilo me incomodava muito. Comprei dois lencos portugueses que
as senhoras usavam, coloquei em cima das poltronas e, quando cheguei de Portugal,
presenteei a minha avé com um dos lencos. Na exposicao Encruzilhadas, eu fiz toda
a comida e a toalha vermelha pertencia a minha mae também. Haviam dois foutons,
cor vinho, que faziam parte da minha cama que eu desmontei e levei pra exposicao.
A exposicao Encruzilhadas, inclusive, me remete a minha relagcdao com a umbanda
que eu tenho muito carinho, pois vem da minha infancia. Assim, esses objetos estao
permeados de memoria e afeto: € como se isso fosse um gatilho para envolver a ou-
tra pessoa. De alguma maneira eu consigo construir essa atmosfera de acolhimento,
a partir da minha relagao de memaria com esses objetos. A principio, esses objetos
sao estranhos para o outro, mas existe a criacao de uma atmosfera na qual os objetos
tem memoria e energia. Podemos refletir, de um modo mais cético, e dizer que a
minha relacao e 0 meu comportamento quando eu me relaciono com esses objetos
influenciam essa atmosfera. Ali esta o sofa da minha avé, a minha cama e assim eu
compartilho coisas muito pessoais. Nessa exposicao Encruzilhadas, os objetos foram
saindo e os encontros que comecaram com grandes grupos passaram a ser individu-
ais. O banquete se transformou em uma mesa com um recipiente e, depois, eu me
questionei sobre essa necessidade. Entao, retirei a mesa e passamos a nos sentar no
chao: eu me encontrava com os participantes e conversavamos e comiamos juntos.
A partir do momento que eu vou retirando esses elementos, vou me atentando mais a
imaterialidade desse encontro e, também, me aproximo mais dessa outra pessoa. No
final, o que realmente importava era partilhar o mesmo prato e estar com essa outra
pessoa: me concentrar no outro.

Fig. 2: EuVocé - Agenda para marcagéo de encontros (2015 -2017), Elisa Castro. Foto de arquivo da artista.
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Y.C: No trabalho EuVocé - Agenda para marcacao de encontros (2015-2017) -
vocé disponibiliza uma agenda e, a decisao sobre o local e dia do encontro, passa a
ser tomada pelo participante. Vocé acredita que, ao possibilitar que o publico esco-
lha o ambiente do encontro, vocé os convoca para que tomem decisdes estruturais
na construcao do trabalho? Nesse processo, existe uma transferéncia sobre o con-
trole do trabalho de arte, transferindo do dominio do artista para o publico?

E.C: Essa proposta € uma tentativa de expansao e alargamento, ao entregar esse
controle para o outro. De uma certa forma, é uma tentativa de nao estabelecer uma
relacao de poder em que eu determinasse o espaco e a hora, mas que isso fosse
dado ao outro, que ele pudesse me trazer isso. Mas, hoje em dia, eu acho que nao &
entregar o controle, mas partilhar uma relacdo buscando uma horizontalidade. Essa
tentativa de estabelecer uma relagao horizontal com o outro acontece por fricgao,
negociacao, levando em consideragcao o que o outro quer, 0 que eu quero e quais
sao os limites dessa relacao até aonde podemos ir: meu trabalho se da dessa maneira.
Me interessa muito toda possibilidade de encontro — simbiose - e eu proponho que o
outro proponha, o que eu fago é “propor propor”. O meu trabalho acontece quando
eu vejo que o outro esta propondo a si e a mim, quando ha um envolvimento: é assim
que a pessoa vira o gatilho do trabalho. Isso também aconteceu no terraco do Parque
Lage, na exposicao Encruzilhadas, eu deixei minha camera na mesa e as pessoas se
apropriaram e fotografaram. As imagens do trabalho deixaram de ser minhas e passa-
ram a ser imagens de pessoas que participaram desse encontro: a imagem é a pers-
pectiva da vivéncia dessa pessoa naquele encontro. Aconteceu uma apropriagcao tao
grande que a imagem do trabalho é o ponto de vista do outro. Nos meus projetos, a
autoria ela vai escorrendo e se diluindo. Eu preciso que o outro seja um ativador meu.
Antigamente, eu tinha uma tendéncia a idealizar essas relagdes. Muitas vezes a troca
é dificil e eu acabo ficando angustiada por que, de fato, eu quero que o outro ative
o trabalho e me ative também. Contudo, as vezes, ele esta me propondo uma outra
coisa. Essa aceitacdao de que o outro pode querer uma outra coisa sé veio com o
amadurecimento do meu trabalho. Eu trago uma proposta de ativagao de um campo
relacional, mas o ativador € a pessoa e o que ela me traz fisicamente, materialmente
ou no discurso, transformando o trabalho em outras coisas.

Y.C: Nesses trabalhos vemos uma relacao muito integra entre artista, o outroe o
objeto sem fronteiras delimitadas. Vocé vé uma relacdo do seu trabalho com o objeto
transferencial do Winnicott??

2 WINNICOTT, D.W. “Objetos transicionais e fenémenos transicionais” (1953). In: _____. O Brincar e a Realidade.” Rio de Janeiro: Imago, 175. “Hipdtese original:
E sabido que os bebés, assim que nascem, tendem a usar o punho, os dedos e os polegares em estimulagao da zona erégena oral, para satisfagéo dos instintos
dessa zona, e também em tranquila unido. E igualmente sabido que, apds alguns meses, bebés de ambos os sexos passam a gostar de brincar com bonecas
€ que a maioria das maes permite a seus bebés algum objeto especial, esperando que eles se tornem, por assim dizer, apegados a tais objetos. Existe um rela-
cionamento entre esses dois conjuntos de fendmenos que sdo separados por um intervalo de tempo, e um estudo do desenvolvimento do primeiro para o ultimo
pode ser lucrativo e utilizar importante material clinico que tem sido tanto negligenciado. A Primeira possessao: Aqueles aos quais acontece estar em contato
intimo com os interesses e problemas das mées ja se terdo dado conta dos padrdes bastante abundantes, normalmente apresentados por bebés em seu uso da
primeira possesséo que seja ‘ndo-eu’. Esses padrdes, uma vez apresentados, podem ser submetidos a observagéo direta. Pode-se encontrar ampla variagéo
numa sequéncia de eventos que comega com as primeiras atividades do punho na boca do bebé recém- nascido e que acaba por conduzir a uma ligagdo a um
ursinho, uma boneca ou brinquedo macio, ou a um brinquedo duro. E claro que algo mais é importante aqui, além da excitacdo e da satisfagao orais, embora
estas possam ser a base de todo o resto. Muitas outras coisas importantes podem ser estudadas, tais como: 1. A natureza do objeto. 2. A capacidade do bebé
de reconhecer o objeto como ‘nédo- eu’. 3. A localizagéo do objeto — fora, dentro, na fronteira. 4. A capacidade do bebé de criar, imaginar, inventar, originar, pro-
duzir um objeto. 5. O inicio de um tipo afetuoso de relagdo de objeto. Introduzi os termos ‘objetos transicionais’ e ‘fendmenos transicionais’ para designar a area
intermediaria de experiéncia, entre o polegar e o ursinho, entre o erotismo oral e a verdadeira relagdo de objeto, entre a atividade criativa primaria e a projegao
do que ja foi introjetado, entre o desconhecimento primério de divida e o reconhecimento desta (Diga: “bigado” ). Por essa defini¢ao, o balbucio de um bebé e
0 modo como uma crianga mais velha entoa um repertério de cangdes e melodias enquanto se prepara para dormir, incidem na area intermediaria enquanto
fendmenos transicionais, juntamente com o uso que é dado a objetos que nao fazem parte do corpo do bebé, embora ainda néo sejam plenamente reconhecidos
como pertencentes a realidade externa.” (P. 10- 12)
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E.C: O Winnicott fala de objetos transicionais e eu falo de espacos transicionais.
Eu me interessei por ele quando eu comecei a pesquisar um tedrico que falasse so-
bre esse primeiro momento de percepg¢ao do nao-eu. Aquele momento em que o
ser percebe o mundo e as outras coisas como um nao eu. Essa experiéncia ilusoria
me encanta, por que, nesse campo de relagao, esse individuo cria uma experiencia
iluséria para perceber o outro e eu fiquei me perguntando se nao é sempre assim.
Uma coisa € o que vocé é, outra coisa é o que vocé é para mim e o que eu percebo de
vocé. Visualmente, eu imagino esse campo de contato: Eu, Vocé, dois circulos e esse
encontro num diagrama, criando uma intersecao.

Fig. 3: llustragdo. Ynaé Cortez. 2018

Esse espaco, para mim, é a experiéncia da ilusdo e a intersegao € o espaco tran-
sicional. Ele me encanta muito por que eu ndo sei ao certo quais sao as limitagcdes e
negociacdes entre esses espacos. Existe um termo, que eu gosto muito, que é o “lu-
gar acontecimento”. Penso meu trabalho como um lugar acontecimento e esse lugar
vai surgindo, a partir dos acontecimentos, formando o campo de relagcao criado en-
tre pessoas. Os acordos sao criados e estabelecidos nos encontros, e eu sempre me
encanto com as diferencas e, também, percebo como cada pessoa tem um mecanis-
mo de funcionamento. Para mim, esse nao-eu é fascinante. Acaba sendo um grande
exercicio de tolerancia, ndao é vocé: é o outro. Por isso, ele age assim nao importa se
vocé concorda ou ndo. Essa convivéncia é muito interessante mas, tem também essa
violéncia de perceber coisas suas que vocé calou no outro e existe essa coisa maravi-
lhosa que é vocé perceber o outro como um campo de possibilidades. Cada um tem
uma maneira de viver e de se relacionar com o mundo e com o outro. Tem coisas que
s6 acontecem no encontro: s6 a relagcdo com o outro pode te proporcionar.
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Cartografando a matéria: uma entrevista com o artista PAL I NDROMO
Sindri Mendes sobre a exposicao ‘devir’.

Resumo

A exposicao “Devir” foi idealizada pela curadora Cecilia Canepa e permaneceu aberta
ao publico entre os meses de marco e abril de 2017 no “Museo de Arte Contempora-
neo Latinoamericano — MACLA" na cidade de La Plata, Argentina. A exposi¢cao contou
com centenas de objetos elaborados pelo artista visual paraense Sindri Mendes que
também participou da organizagcdo da mostra. Em “Devir”, Sindri apresenta ao publico
pinturas, esculturas, instalacdes e constru¢cdes em video desenvolvidas durante um per-
curso poético de pelo menos sete anos. Na entrevista, o artista comenta detalhes sobre
seu processo criativo, referéncias utilizadas para a elaboracao das pecas, dentre outras
falas que podem contribuir para a expansao do olhar a respeito da pesquisa em arte no
chamado “campo ampliado” da arte contemporanea.

Palavras-chave: Arte Contemporanea; arte brasileira; pesquisa em arte; Sindri
Mendes.

Abstract

The “Devir” exhibition was conceived by curator Cecilia Canepa and was open to the public
between March and April 2017 at the "Museum of Contemporary Latin American Art - MACLA"
in the city of La Plata, Argentina. The exhibition counted with hundreds of objects elaborated
by the visual artist from Para, called Sindri Mendes who also participated of the organization. In
“Devir”, Sindri shows paintings, sculptures, installations and video constructions developed during
his seven years poetic journey. On this interview, the artist talks about details of his creative
process, references used for the pieces elaboration, among other ideas that might contribute
to the expansion of the look regarding the art research in the so-called “expanded field” of
contemporary art.

Key-words: Contemporary art; brazilian art; art research; Sindri Mendes.

Resumen

La exposicion “Devir” fue creada por la curadora Cecilia Canepa y permanecio abierta al publico
entre los meses de marzo y abril de 2017 en el “Museo de Arte Contemporaneo Latinoamericano
- MACLA" en la ciudad de La Plata, Argentina. La exposicion conté con centenas de objetos
elaborados por el artista visual de Par3, Sindri Mendes, que también participo en la organizacion
de la exposicion. En “Devir”, Sindri presenta al publico pinturas, esculturas, instalaciones y
construcciones en video desarrolladas durante un camino poético de al menos siete aios. En
la entrevista, el artista comenta detalles sobre su proceso creativo, referencias utilizadas para la
elaboracion de las piezas, entre otras lineas que pueden contribuir a la expansion de la mirada
sobre la investigacion artistica en el llamado “campo ampliado” del arte contemporanea.

Palabras Claves: Arte Contemporanea; Arte brasilefia; investigacion artistica; Sindri Mendes.
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PALINDROMO Cartografando a matéria: uma entrevista com o artista
Sindri Mendes sobre a exposicao ‘devir’.

1. Introducao

Sindri Mendes € um jovem artista contemporaneo que produz trabalhos hibri-
dos, instigantes e carregados de imanéncia. Cada pecga produzida por Sindri, em es-
pecial as que foram reunidas na exposi¢cdo “Devir”, estao latentes de uma brasilidade
sui generis construida a partir do contato do artista com a natureza e com a cultura
popular paraense. Tais objetos possuem forte carga simbdlica, dialogando com ten-
déncias visuais contemporaneas, com destaque para uma forte preocupacgao sobre a
constituicao fisica do objeto artistico e suas relagcdes com o espaco expositivo.

Na entrevistal, transcrita a seqguir, fica evidente na fala do artista a busca por
formacgao e informacao sobre arte, historia, politica dentre outros temas transversais.
A partir do ponto de vista de Sindri, pode-se mergulhar em detalhes de um longo
processo criativo que enfrenta desafios plasticos e filosoficos até culminar em uma
exposicdo de tamanho e projecdo internacionais. E elucidativo acompanhar este
processo que percorre temas como identidade, lugar e pertencimento, misturados
a outros importantes debates emergentes no cenario nacional. Tais como: o papel
da ciéncia na formacao do individuo, as relacdes entre vida e morte na natureza e
no corpo social e até mesmo as definicdes de género com seus respectivos tabus e
dificuldades no campo politico.

Entretanto, sabe-se que a compreensao do objeto artistico nao se baseia so-
mente na visdao do artista: ela precisa levar em consideracao um sem-numero de
elementos até se transformar em texto critico. Pois, nas duas pontas dessa equagao
encontram-se o artista e o pesquisador e, entre elas, o curador, o galerista, o espec-
tador e os proprios objetos artisticos. Dessa forma, introduzir uma entrevista € uma
tarefa que esbarra na desafiadora complexidade da pesquisa em arte?, principalmen-
te no que tange o “campo ampliado” da arte contemporanea.

2. Sobre rizomas poéticos

Se desde Rosalind Krauss (1984) o “campo ampliado” das artes visuais € uma fa-
ceta intensamente explorada e teorizada por diferentes artistas e pesquisadores, com
Ane Cauquelin (2005) torna-se evidente que este debate tedrico é altamente labirin-
tico. Ideias como “a ampliacao do campo artistico” e “a contaminacao entre lingua-
gens artisticas” passaram a fazer parte do vocabulario da critica contemporanea que
busca esmiucar as multiplas dimensdes das artes visuais desde o objeto, passando
pelo artista, a propria critica de arte e culminando no contexto mercadoldgico.

Com um olhar particular para a situacao das artes plasticas apos a faléncia da
dialética das vanguardas histéricas, a pesquisadora francesa Anne Cauquelin (idem)
salienta que a arte contemporanea esta inscrita em uma extensa “rede”. Esta rede,

1 Entrevista concedida via dudio na cidade de Guarapuava-PR, no dia 19 de agosto de 2017.

2 Segundo Silvio Zamboni (1998) “a arte é sentida e receptada, mas de dificil tradugéo para formas integralmente verbalizadas”. Ainda segundo o autor
“para cada area cientifica existem proposigdes de modelos metodoldgicos que se diferenciam entre si” e a arte “se encontra no fim dessa sequéncia de subdivisdes
do conhecimento humano”. Ou seja, o desafio da pesquisa em arte centra-se no proprio territdrio por ela ocupado onde as variaveis estudadas passam pelos
sentidos e pela subjetividade do pesquisador que, a0 mesmo tempo, também precisa do rigor da pesquisa cientifica ao analisar qualquer obra de arte. Resumi-
damente, ao adentrar no campo da arte contemporanea, ainda mais volateis podem ficar as tendéncias e discursos artisticos, tornando-se um elegante desafio
para o pesquisador estabelecer pardmetros criticos (principalmente sobre 0s processos criativos de jovens artistas ainda em produgao).
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por sua vez, encontra-se no ‘regime da comunicacdo” que opera a partir de pala-
vras-chaves como “interatividade”, “movimento” e “conexao”. Ou seja, numa outra
l6gica social e, consequentemente, artistico-cultural que formata nossa visao sobre
a realidade.

O mesmo principio rege a argumentacao do professor norte americano W. J.
Mitchell (2013) no texto intitulado “Fronteiras - redes”. Segundo Mitchell (idem, p.175),
“a estrutura arquetipica da rede, com seus pontos de acumulagao e habitagao, cone-
xoes, padrdes de fluxo dinamico, interdependéncias e pontos de controle, agora se
repete em todas as escalas”, passado pelas “redes neurais”, e “circuitos digitais” as
redes de “transporte e distribuicdo mundiais”. Na visao do professor, essas redes sao
interligadas ao infinito, umas dentro das outras e nosso papel pode ser muito variado
dependendo dos circuitos e estruturas que nos relacionamos.

Tanto Cauquelin quanto Mitchell utilizaram as metaforas das redes, fluxos e co-
nexdes para salientar que as diferentes linguagens da arte na contemporaneidade
estao inscritas em uma sociedade complexamente interconectada. E, apesar de nao
citarem diretamente os filésofos Gilles Deleuze e Félix Guattari (2011), a base argu-
mentativa dessas ideias possuem suas raizes no conceito de “rizoma” por eles desen-
volvido.

Sendo assim, é natural que um artista contemporaneo, conectado a uma rizo-
matica® rede de referéncias, seja capaz de tocar em diferentes pontos do emaranha-
do manancial de possibilidades estéticas para criar seus objetos poéticos visuais.

Uma vez que o termo “rizoma” também foi inicialmente utilizado por Cecilia
Canepa (2017) para designar a obra de Sindri no pequeno texto curatorial da exposi-
¢ao “Devir”, indaga-se de que maneira esse conceito poderia ser aplicado ao campo
das artes plasticas e ao trabalho do artista em questdo. Segundo Gilles Deleuze e Félix
Guattari, um “rizoma” trata-se de:

[...] um mapa sempre desmontavel, conectavel, reversivel, modificavel, com
multiplas entradas e saidas, com linhas de fuga [...] sistema acentrado, sem
General e sem memoaria organizadora ou autdbmato central, unicamente defi-
nido por uma circulacao de estados. O que esta em questao no rizoma é uma
relacdo com a sexualidade, mas também com o animal, com o vegetal, com
o mundo, com a politica, com o livro, com as coisas da natureza e do artificio,
relacao totalmente diferente da relagcao arborecente: todo tipo de “devires”
(DELEUZE e GUATTARI, idem, p.43-44).

Em outras palavras, o conceito de rizoma seria mais uma possibilidade para a
compreensao da “légica” (ou da falta de logica) do pensamento contemporaneo pau-
tado na conexao e desconexao de elementos, muitas vezes, dispares. Os pensadores
franceses descrevem como “platos” os pontos de maior interacao entre essas cadeias
rizomaticas e assim denominam os capitulos dos cinco livros que abordam o concei-
to. Ou seja, num rizoma encontram-se relagdes pautadas na dindmica do movimento
e circulacao de ideias em fluxo ininterrupto, com possibilidades “acentradas” e enér-
gicas de criacao e destruicao, vida e morte.

Como fica explicito na citagcdo, num rizoma é possivel concatenar organismos
de diferentes origens (minerais, vegetais e animais) com elementos antes dificeis de

estabelecer relagcdes: como o campo politico ou até mesmo o campo sexual. E sao
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justamente essas dificeis conexdes que Sindri busca rearranjar na exposi¢cao.

Tal narrativa aberta e, portanto, cartografica “sem nenhum modelo estrutural
ou gerativo” (idem, p. 29) percorre por todas as pecas do espaco expositivo a fim de
garantir uma experiéncia livre de duros eixos curatoriais para os visitantes. A inspi-
racao para a montagem da exposicao se deu justamente através da leitura dos livros
de Deleuze e Guattari. Tais livros sao sugestivamente denominados de “Mil Platés ou
capitalismo e esquizofrenia” (idem), nos quais existem concatenag¢des de ideias ad-
vindas de dois autores em periodos temporais distintos, além de ligacdes com textos
anteriores (observacdo que inicia o primeiro livro).

Aproximando o trabalho de Sindri ao especifico vocabulario dos filésofos fran-
ceses, é possivel afirmar que o artista conseguiu criar em seu “Devir” correspondén-
cias nao hierarquicas entre temas, corpos e ideias. Ou seja, as relacdes estabelecidas
a partir das produc¢des dessa exposicdo, sao “cartograficas”, com multiplas entradas
e linhas de fuga, cheias de possiveis conexdes livres pautadas na légica do préprio
movimento vital.

Logica percebida num processo criativo plastico focado na experiéncia do en-
contro e posterior lapidagcao dos materiais disponiveis. Logica evidente na questao da
busca por uma fundamentacao tedrica de seu trabalho, dialogando com a filosofia
e com a botanica de forma livre e poética (abracando as possiveis interpretacdes de
cada peca). Por fim, logica também presente na organizacao curatorial das pecas, na
preocupacao com a liberdade de circulacao dos espectadores e no cuidado com o
registro e disseminagao do trabalho.

Dessa forma, o processo criativo de Sindri que culmina nesta exposicdo tam-
bém foi pautado na ideia de “devir’. Como citado anteriormente, o artista trabalhou
com materiais “encontrados” que foram “colecionados” e “esculpidos”. Seu método
de trabalho foi ordenado na experiéncia com a matéria e no desejo de “enobrecé-la”
submetendo-a a processos como aquecimento, derretimento, colagem, justaposi-
¢ao e envernizamento. Pois Sindri aponta como elemento fundamental de seu pro-
cesso criativo a preocupacao com a materialidade da obra de arte, obtida através de
um trabalho arduo, artesanal e experimental. Em “Devir” esses objetos transformam-

-se em “obras de arte” que, palavras do artista, evocam uma “experiéncia de selva”, na
qual é “impossivel apreendé-los com um olhar apressado”.

A questao da importancia da matéria e as técnicas experimentais submetidas
aos objetos fica evidente em trabalhos como “Inéditos” (reproduzidas no corpo da
entrevista). Nesta escultura constituida por trés pecas que formam uma espécie de
triptico tridimensional, observam-se muitos elementos diferentes que foram unidos
por uma espessa resina brilhante. Restos de braceletes e colares fundidos com cera-
mica e materiais nao mais distinguiveis transformam-se numa composi¢cao cujo su-
porte suspenso do chao parece remeter ao fundo de um oceano delirante congelado
pelo tempo.

Ou seja, € admissivel localizar a estética de Sindri na esteira de trabalhos cria-
dos por artistas brasileiros de uma geracao anterior, como Tunga e Adriana Varejao.
Artistas que possuem em comum nao so o recorte temporal, como a preocupagao
com a fundamentacao tedrica de seus trabalhos associada a materialidade da obra
de arte. Além disso, em ambos os artistas se verifica um discurso “rizomatico” em que
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cada pintura, escultura ou instalacdo estabelecem relacdes entre si, criando uma teia
poética de conexdes.

Se em Adriana Varejao, parafraseando Lilia Schwarcz (2014, p.255) ocorre o en-
contro entre a “assepsia” da “superficie previsivel, limpida e confiavel do azulejo” com
aquilo que esta “oculto” em suas camadas de histéria. Em Sindri, as camadas de histo-
ria encontram-se veladas por transparéncias e sobreposi¢des diluidas na fisicalidade
dos proprios materiais (reciclados do lixo, em sua maioria).

Em consonancia, na fundagcao da poética de Tunga ndao ha uma narrativa linear
que possa construir uma logica a respeito de seus objetos. Como afirma Martha Mar-
tins (2013, p.18), suas narrativas em espiral expressam um espaco de “tensao formal”
que abrigam “uma série de desvios e licencas de cunho alegorico e ficcional, além de
explicitos hibridismos nas suas formas e conceitos”.

O mesmo ocorre em “Devir” ao mesclar em seus objetos poéticos fragmentos
de mitos, lendas, vernizes, tintas, objetos pessoais descartados, derretidos e lixo, a
fim de extrapolar os limites do quadro, criando instalagdes que serviram posterior-
mente como cendrio interativo para performances* de outros artistas. Dessa forma,
tanto nos trabalhos de Tunga e Varejao, quanto nos trabalhos de Sindri, o espectador
e confrontado com o excesso, com o transbordamento de substancias e significados,
obrigando o individuo a exercitar um olhar mais apurado.

Conclui-se afirmando que todas essas propostas sao um convite ao mergulho
na superficie poética dos objetos e na densidade abstrata das cartograficas narrati-
vas criadas por esses artistas. Isto é, com a entrevista que se segue, propde-se mais
um convite, ou mais uma entrada (através do relato de um jovem artista), para uma
conexao presente no infinito enredamento de possibilidades da arte contemporanea
brasileira.

3. Entrevista com Sindri Mendes

Entrevistadora: Sindri, vocé poderia comentar sobre a sua formacao artistica?
De que maneira ela interferiu na sua produgao?

Sindri Mendes: Eu me considero um artista bem novinho em termos de pro-
ducgado. Entretanto, acredito que essa producao sempre foi muito efervescente. Co-
mecei a produzir trabalhos artisticos ha mais ou menos sete anos. A principio, eu
nao tinha muito conhecimento sobre histéria da arte ou arte contemporanea. Sou
do interior do Para e migrei ainda jovem para o Amazonas. La ingressei no curso de
filosofia da UFAM. Na verdade, eu queria mesmo estudar artes visuais e notei que cur-
sando licenciatura iria acabar me tornando professor de filosofia ou ter que seguir a
carreira académica. Por conta disso, acabei abandonando o curso e no final de 2011
comecei investir em fotografia. Notei que este material chamou a atencao do publi-
co. As pessoas que conheceram minhas fotografias disseram que elas dialogavam
profundamente com questdes relacionadas a arte contemporanea e isso me incenti-
vou a imergir profundamente na area. Construi uma exposicao no centro de Manaus

4 A exemplo da danga performatica intitulada “Y1 Ocre” realizada por Odacy Oliveira e Alan Pante6n no &mbito da exposigéo “Devir’, promovendo o
didlogo entre corpo, espaco, instalacdo, pintura e escultura.
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chamada “Dentro [Fora]” na qual minhas fotografias eram projetadas em uma cama. A
exposicao era, na verdade, uma grande instalacao, criada a partir dos objetos do meu
quarto e teve, novamente, uma repercussao muito positiva do publico e da critica. A
partir desse ponto, me dei conta de que eu tinha um grande potencial para produzir
“coisas”, para plasmar ideias e transforma-las em arte. Apds essa constatagao, resolvi
aprimorar minha formacao e fiz uma espécie de migracao para o sul do Brasil. Pas-
sei por Sdo Paulo, Parand, Santa Catarina, Rio Grande do Sul e fui para a Argentina
estudar na Facultad de Bellas Artes (UNLP) que esta localizada em La Plata, pois la se
encontravam estudantes de toda a América Latina.

E: Como foi esse processo de transicao, migracao e formacao internacional?

SM: Fazendo essa migragao para o sul, eu tive experiéncias muito fortes a partir
dessa identidade do “ser amazonico”. Nos temos uma cultura muito peculiar em re-
lacdo ao restante do pais. Nesse momento eu me senti envolto num movimento de
humildade em relagcdo ao dinamismo da existéncia. Porque quando vocé esta num
processo migratorio, de estado de viagem, € necessario abrir-se para um aprendiza-
do constante. Vocé tem que aprender a se entregar e a entender formatos de exis-
téncia para poder avancar. Quando cheguei na Argentina, levei toda a bagagem dessa
longa viagem comigo. Meus trabalhos ja dialogavam com a questdao do corpo e no
processo de estudo, durante o tempo em que fiquei na faculdade, eu produzi muito
e me deixei ser “borbardeado” por todos os tipos de referéncias sobre arte, experi-
mentando técnicas distintas. Também fiz uma pods-graduacao em gestao cultural e
tive uma experiéncia no Panama onde realizei uma residéncia artistica que contribuiu
profundamente para meu processo criativo, pois me trouxe a questdo do hibridismo
presente na arte contemporanea.

E: A exposicdo “Devir” parece dialogar diretamente com todo esse processo.
Vocé poderia comentar um pouco mais sobre o momento embrionario em que vocé
encontrou o fio condutor de sua poética e, também, da exposicao?

Figura 1. Sindri Mendes. 2017. “Inéditos”. Instalagéo escultérica. 40x40. Técnica Mista. Fotografia de: Yezabel Candioti.
Figura 2. Sindri Mendes. 2017. “Inéditos”. Detalhe.
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SM: Eu sou de uma familia de bidlogos, entdo eu tive uma influéncia muito gran-
de desde a infancia dessa linguagem da biologia e da relacdo do homem com a natu-
reza. Sempre tive muita consciéncia e amor em relagao ao meio natural. A natureza
me emociona muito. Para chegar no “Devir”: eu estava num processo de encontrar
uma identidade, algo que pudesse me representar de maneira mais consciente e con-
sistente. Acredito que encontrei isso na questao da materialidade, do encontro com
0 espirito do artesao. Ao produzir as obras, eu permanecia em contato constante
com a matéria. Cheguei a ficar mais de vinte e quatro horas trabalhando intensamen-
te. Durante esse processo ao mesmo tempo existencial e poético de regressao sobre
minha identidade no mundo, eu produzi muitas coisas com tinta chinesa, aquarela
e quando comecei a analisar todo o material acumulado, percebi que havia o tes-
temunho de um processo subjetivo. A maternidade, os processos embrionarios, a
familia, a minha cidade, a minha cultura, de cera forma apareciam constantemente
ali naqueles trabalhos. O que mais se destacava era a questao de uma “ode a vida“ e
a questdo da exaltacao da propria existéncia. Era no encontro das sobreposicdes da
matéria que os objetos eram construidos e eu queria fundamentar mais profunda-
mente todas essas questdes, foi quando reencontrei o conceito do devir, do proprio
movimento vital.

E: Por favor, comente um pouco mais sobre esse processo de construcao de
conceitos e ideias que constituiram os objetos que foram expostos.

SM: Em “Devir” eu queria falar da iconografia regional, da cultura amazénica, do

Figura 3. Sindri Mendes. 2017. “Avivamento”. 140x60. Técnica Mista. Fotografia de: Yezabel Candioti.
Figura 4. Sindri Mendes. 2017. “Avivamento”. Detalhe.
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Figura 5. Sindri Mendes. 2017. “Avivamento”. Detalhe.

ser brasileiro e também sobre essa relacao muito forte do homem com a natureza. Eu
também queria dialogar sobre o encontro da cultura popular e do pensamento ma-
gico com a ciéncia. Para tal, eu comecei a estudar alguns livros da minha irma sobre
botanica e sobre esse “micro mundo” da anatomia e da fisiologia das plantas ama-
zbnicas. Percebi as relacdes entre os procedimentos artesanais da cultura popular e
do folclore com o préprio método da ciéncia de “decodificacao” das plantas. A partir
desse ponto fui criando procedimentos. Eu queria que o processo da obra tivesse
relacdo com esse discurso que eu imaginei. Como a natureza trabalha por acumulo,
atua através de sobreposicoes, eu passei a fazer o mesmo, pois percebi que a ques-
tdo do acumulo estava na natureza, mas também estava na cadéncia do ritmo das
tramas quando bordadas no vestuario do maracatu, ou dos vestuarios do folclore de
Parintins. O acumulo estava no carnaval e em todo esse processo de construgao de
micro particulas que se agrupam e constroem uma complexa paisagem. De longe a
paisagem nos apresenta visualmente um acumulo que é parcialmente decodificado
pela memodria, mas quando vocé se aproxima, existe uma série de micro referéncias
que nao conseguimos decodificar facilmente numa visao mais sintética e eu queria
transmitir isso através dos meus trabalhos. Da mesma forma como ocorre na natu-
reza, também existiam procedimentos advindos da ilusdo. O bordado nao parecia
bordado e a ceramica nao parecia ceramica. Essa ficcao da materialidade e dos pro-
cedimentos permeia quase todos os objetos expostos.

E: E quais foram os materiais utilizados nesses procedimentos?

SM: Trabalhei com materiais reciclados e ndo convencionais e queria que eles
nao fossem vistos como lixo. Eu sempre busquei a qualidade nobre desses materiais.
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Por exemplo, quando vocé via em “Devir” um material que parecia ferro derretido, na
verdade era membrana asfaltica. Esse material é utilizado para aquecer as casas na
Argentina ou para ser aplicado na vedacao de vazamentos. Ele é feito de petroleo e
parece uma borracha com uma camada de aluminio. Eu aquecia esse material e cria-
va formas organicas. Com isso, o conjunto expositivo final estabelecia uma relagao
interessante entre o classico, o experimental e o contemporaneo. Pois misturei essas
obras volumétricas e instalagdes com pinturas a 6leo sobre tela. Para conseguir esses
materiais nao convencionais, eu fazia campanhas a fim de resgatar a memoria dos
materiais e da populacao. Foi dessa forma que consegui muitos colares e bijuterias
e passei a criar minhas obras com esses materiais. Para trabalhar com tudo isso em
meu processo criativo experimental eu encontrei um tipo de rezina chamada “di-
mensional cristal”. Com esse tipo de resina liquida consegui um efeito interessante
que mantinha o brilho, garantia um acabamento esmaltado aos trabalhos e que futu-

ramente facilitaria a limpeza.
Figura 6. Sindri Mendes. 2017. “Aventura”. Técnica Mista. 65x65. Fotografia de: Yezabel Candioti.
Figura 7. Sindri Mendes. 2017. “Aventura”. Detalhe.

E: Qual seria o cerne da exposicao “Devir"?

SM: O trabalho estava falando sobre o dinamismo da existéncia. Tinha um cara-
ter teatral, quase carnavalesco, contando uma histéria ao mesmo tempo aleatoria e
fragmentada, mas que também evidenciava alguns pontos principais que elegi. Logo
no inicio do percurso expositivo, havia a ideia de génese. Os trabalhos falavam dessa
tensao entre o pensamento mitico, quase teocéntrico da origem a partir de um deus
ou de uma entidade criadora do universo, com a linguagem cientifica. Neste primeiro
momento o elemento agua estava muito presente e eu criei meu proprio sincretismo
e minha prépria miscigenagao de espécimes e culturas. Enfim, “Devir” fala dessa ideia
de movimento como testemunho da vida. Devir é o proprio movimento vital, é o fluir
dinamico mais primario e mais basico da existéncia. A humanidade deveria entender
melhor esse pensamento basico. Como o homem é capaz de matar o rio doce e bus-
car agua em marte? Eu me posicionei em relacao a isso, também falei de colonizacao
e de neocolonizacgao. Falei da questao do barroco, da teatralidade e da dramaticida-
de barroca. Falei sobre o universo da vida e da morte. A ideia era trazer o valor da vida
e da existéncia e apontar algumas questdes sobre isso.
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E: O devir enquanto conceito filosofico orientou a escolha do titulo e da poética
que permeia a exposicao?

SM: Durante o processo de montagem da exposi¢cao eu notei que tinha sido
influenciado pelo conhecimento filosofico. Percebi que o conceito de “devir” dialo-
gava com todas essas associacdes que estavam presentes na minha exposicao. Pois
ele é uma ideia pré-socratica e que atravessa toda a histdria da filosofia. E um con-
ceito debatido também pelos contemporaneos e aplicado até na educacao. Devir &
justamente a ideia dessa constante transformacao, do proprio dinamismo da exis-
téncia e das formas. Devir € um mistério, quase uma lei universal, uma transformacao
constante de tudo e de todas as camadas da existéncia e ndo sé da matéria. Com
esse conceito eu consegui fechar o processo. Notei que estava fazendo uma refle-
xao sobre a existéncia. Consegui me afastar de uma obra que poderia ser intimista
e com questdes muito subjetivas e que falariam somente de mim, para representar
o préprio movimento, a humanidade. Percebi que eu falava do humano. Eu conse-
gui reafirmar que o homem é natureza. O devir vinha para isso. Porque eu acho que
quando vocé compreende essa ideia primaria, que e tao basica, vocé nao pode ser
uma pessoa racista ou transfobica. Vocé tem que entender que esse processo se da
de forma consciente. E eu acho que minha exposi¢ao exigia um processo meditativo
por causa da quantidade de matéria. Eu queria promover o avesso do imediatismo.
Acho que consegui, pois alguns espectadores revisitaram diversas vezes a exposicao,
a fim de captar novos detalhes que nao poderiam ser apreendidos de uma unica vez.
Eu, por ser amazdnico, sei que pra vocé ter uma experiéncia de contemplacgao, é ne-
cessario parar, silenciar, se desocupar das coisas do mundo e contemplar. Em minha
exposicdo o exercicio exigido era parecido. E necessario observar uma coisa e deixar
uma imagem saturar sua visao, para apenas depois partir para outra contemplacao.
Eu poderia comparar esse tipo de acao com a ideia de “experiéncia de selva”.

E: Essa ‘experiéncia de selva’ também dialoga diretamente com a arte barroca,
nao € mesmo? Além do barroco, vocé se inspirou em mais algum conceito relaciona-
do diretamente com a arte brasileira nessa exposicao?

SM: Também me interessou muito durante o processo, o conceito simbdlico e
cultural de antropofagia. A mesticagem e esse pensamento magico do Brasil. Eu fui
questionando através das obras o que é verdade, o que é ciéncia e porque a ciéncia
€ um eixo inquestionavel. Eu queria falar sobre o homem primitivo. Sobre o mo-
mento embrionario em que a humanidade busca qualidade de vida e tenta construir
uma cultura e uma sociedade. Nessa investigacao, descobri que o homem primitivo
comeca a valorizar a vida quando ele entende que é fragil e que a morte € algo emi-
nente. Ou seja, a partir do funeral e do enterro, a dimensdo da existéncia comeca a
se potencializar. Por isso a primeira visao que o espectador tinha da exposi¢cao eram
essas tumbas intituladas “Sambaquis” e a partir delas ocorria a bifurcacao dos percur-
SOs expositivos

Figura 8. Sindri Mendes. 2017. “Contra conquista”. Oleo sobre tela. 150x100. Fotografia de: Yezabel Candioti.

E: E como se dava esse percurso?
SM: A principio, as obras sdo mais abstratas e adentrando a exposicao, aos pou-
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cos, a figura humana comecava a aparecer. Primeiramente surgiam algumas figuras
anatémicas, como um fémur e, posteriormente, adentravam-se outras questdes. Por
exemplo, existe uma obra chamada “Y fue EL hombre um ser viviante” em que questio-
no a ideia da palavra “homem” tanto como um ser humano, quanto como represen-
tacao da humanidade, querendo desconfigurar essa ideia de género. Pois, segundo
a biologia, se sabe que no estagio mais basico todo o ser humano, até determinado
momento, € mulher. Todos nés somos mulheres. Depois € que a genital masculina é
gerada. Mas, a principio, somos todos femininos. O masculino precisa vencer na bio-
logia para existir, pois o feminino sempre esta. Ele ja e o principio. Dessa forma, deixei
muitas portas abertas na exposicao, pois como o “devir” é o préprio movimento, eu
nao me censurei e me deixei “plasmar” todas as emocdes, conceitos e sensacdes que
me atravessavam naquele momento. Entdo todas as questdes que podiam represen-
tar esse dinamismo e essa diversidade da existéncia eu queria que viessem a tona e se
transformassem em objetos de forma fluida.

E: A instalacao intitulada “Banquete” chamou a atencao dos espectadores e da
critica, como foi o processo criativo desse trabalho?

SM: O trabalho faz referéncia a Santa Ceia. A principio eu nao construi a insta-
lacao pensando nessa referéncia, mas ela surgiu. Talvez, por conta da minha imersao
nas imagens barrocas. Ele constitui-se de uma mesa bem grande, cheia de pratos
dourados, feitos de ceramica esmaltada. A comida constitui-se de um volume, um to-
tem que se encontra no centro. Aquele corpo, aquela forma que esta 3, € uma forma
feminina, uma espécie de sereia. E um bordado que se transformou em um grande
volume. Essa comida, essa matéria, esse corpo servido na mesa esta conectado a
recipientes de soro que flutuam. Esses soros estao ligados a uma rede de pesca que
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forma uma trama. E uma obra que dialoga com a ideia de fragilidade, com a prépria
fragilidade da matéria. A instalacdo também era composta por anzodis que saiam de
cada prato num fio de pesca, por conta da influéncia da Amazdnia e, também, do
elemento agua. Nao estava falando somente de questdes ligadas a natureza naquele
trabalho, mas também de questdes psicoldgicas. Sao muitas as interpretagcdes que
podem se dar a partir desse trabalho.

E: E como a exposicdo termina? Qual é o ultimo trabalho observado pelo espec-
tador?

SM: A exposicdo terminava com uma video arte que se deu a partir de um regis-
tro que eu fiz de uma casa colonial que fica no interior do Recife. E uma casa que tem
quase dois séculos, uma casa de peregrinacao localizada no municipio de Sdo Joao,
no agreste pernambucano, conhecida como “Santuario de Santa Quitéria Flexeiras”.
Essa casa me deixou muito impactado porque ela é uma grande instalagao esponta-
nea, popular. Ela tinha uma diversidade enorme de objetos. Uma enorme memoria
temporal, de acumulo de matéria construida por décadas de ciclos de peregrinacdes.
Cada sala era totalmente ocupada por retratos e objetos do chao ao teto, formando
uma visao vertiginosa. Ali vocé era capaz de vislumbrar claramente toda essa expe-
rimentacdao que constitui a propria diversidade da existéncia. Eram imagens de ne-
gros, de orientais, de brancos, pardos, de vida e de morte. O video também falava da
fragilidade da matéria. Da relacao simbdlica entre o divino e a matéria. Dentre outras
relagcdes.

Referéncias Bibliograficas

CANEPA, Cecilia. Devir: Sindri Mendes. 2017. Disponivel em: <http://www.macla.com.
ar/sites/default/files/tripticoSindri.pdf>. Acesso em 20 ago 2017.

Figura 9. Sindri Mendes. 2017. “Banquete”. Instalagdo. Técnica Mista. Fotografias de: Yezabel Candioti.
Figura 10. Sindri Mendes. 2017. “Banquete”. Instalacéo. Detalhe.

Vanessa Séves Deister de Sousa Palindromo, v. 12, n. 28 p. 235-236, set - dez 2020




Cartografando a matéria: uma entrevista com o artista PAL I NDROMO
Sindri Mendes sobre a exposicao ‘devir’.

CAUQUELIN, Anne. Arte contemporadnea: uma introducdo. Sao Paulo: Martins Fontes,
2005.

DELEUZE, Gilles. GUATTARRI, Félix. Mil Platés: capitalismo e esquizofrenia. Sao Paulo:
34, 2011.

KRAUSS, Rolalind. A Escultura no Campo Ampliado. Trad, Elizabeth Carbone Baez.
Revista do Curso de Especializacdo em Historia da Arte e Arquitetura no Brasil. PU-
C-Rio. Rio de Janeiro, 1984. 2 ed. P.87-93. Disponivel em: <https://monoskop.org/
images/ b/bc/Krauss_Rosalind_1979_2008_A_escultura_no_campo_ampliado.pdf>.
Acesso em: 20 out. 2017.

MARTINS, Marta. Narrativas ficcionais de Tunga. Rio de Janeiro: Apicuri, 2013.

MITCHELL, J. W. Fronteiras/Redes. In: SYKES, Krista. [org.]. O campo ampliado da ar-
quitetura - antologia tedrica: 1993-2009. Sao Paulo: Cosac Naify, 2013. p. 173-187.

SCHWARCZ, Lilia Moritz. VAREJAO, Adriana. Pérola imperfeita: a histdria e as histdrias
na obra de Adriana Varejao. Rio de Janeiro: Cobogd, 2014.

ZAMBON!I, Silvio. A pesquisa em arte: um paralelo entre arte e ciéncia. Campinas: Au-
tores Associados, 1998.

Submetido em: 13/07/2019
Aceito em: 04/11/2019

236 Palindromo, v. 12, n. 28, p. 236-236, set - dez 2020 Vanessa Séves Deister de Sousa



PALINDROMO

Proposicoes

registros e
ensalos visuais




PALINDROMO

Felipe Rodrigo Caldas',
Maria Fernanda Mioranza
dos Santos?, Caio Eduardo
Kulkamp de Paula?®

Aranhurada
almacriaafenda
do sufoco

http://dx.doi.org/10.5965/2175234612282020238

The slot of soul creates the slot of
tightness

Une fente dans'ame crée une
fissure suffocante

Palindromo, v. 12, n. 27, p. 238-252,setembro - dezembro 2020 ISSN: 2175-2346



PALINDROMO A ranhura da alma cria a fenda do sufoco

Resumo

O Ensaio visual referente a este resumo, constituido de oito fotografias, foi produzido
durante a disciplina Projeto em Corpo Artistico do curso de Arte da Universidade Estadu-
al do Centro Oeste — UNICENTRO e apresenta a tematica “O Corpo nas Ranhuras”. Apos
leituras de autores como David Le Breton em especifico seu livro “A Sociologia do Corpo”
(1992) onde sao abordados assuntos que apresentam a corporeidade humana enquanto
fator social, sendo o corpo uma realidade mutante, um fato do imaginario social, um
elemento de ligacao com a energia coletiva e espaco para expressao de ideias. A Teoria
do “Corpomidia“(2002) de Helena Katz e Christine Greiner, que trata do saber corporal
adquirido nas relagcdes de troca estabelecidos com o espa¢o também fundamentaram
conceitualmente a acao. A partir dos textos lidos com sua, foi proposto uma série de
performances fotograficas que exploram as relagdes do corpo com o espaco.

Palavras-chave: Processos Criativos; Corpo; Fotografia.
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Abstract

The visual essay referring to this summary, consisting of eight photographs, was produced during
the discipline Project in Artistic Body of the Art course at the State University of the Midwest -
UNICENTRO and presents the theme “The Body in the Slots". After readings by authors such
as David Le Breton in specific his book “The Sociology of the Body” (1992) where subjects that
present the human corporeality as a social factor are approached, the body being a changing
reality, a fact of the social imaginary, an element of connection with collective energy and
space for expression of ideas. The “Corpomidia” Theory (2002) by Helena Katz and Christine
Greiner, which deals with the bodily knowledge acquired in the exchange relations established
with the space also conceptually grounded the action. From the texts read with his, a series of
photographic performances was proposed that explore the relations of the body with space.

Key-words: Creative Processes; Body; Photography.

Abstract

L'essai visuel faisant référence a ce résumé, composé de huit photographies, a été produit dans
le cadre du cours Projet de discipline dans le corps artistique de lart & I'Université d'Etat du
Midwest - UNICENTRO et présente le theme «Le corps dans les machines a sous». Aprés des
lectures d'auteurs comme David Le Breton dans son livre «La sociologie du corps» (1992) ou des
sujets qui présentent la corporéité humaine comme facteur social sont abordés, le corps étant
une réalité changeante, un fait de l'imaginaire social, un élément de connexion avec l'énergie
collective et l'espace d'expression des idées. La théorie «Corpomidia» (2002) d'Helena Katz et
Christine Greiner, qui traite des connaissances corporelles acquises dans les relations d’échange
établies avec l'espace, a également fondé conceptuellement l'action. A partir des textes lus avec
lui, une série de performances photographiques a été proposee pour explorer les relations du
corps avec l'espace.

Mots Clés: Creative Processes; Body; Photography.
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O corpo é cercado por aspectos simbodlicos, em qualquer uma das linguagens
artisticas ele fala, expressa por meio de movimentos, gestos, postura a subjetividade
presente no individuo e até mesmo a forma de cobrir 0 corpo expressa significados
socialmente instituidos.

Estudos sobre a sociologia do corpo, buscam compreender “a corporeidade
humana como fendbmeno social e cultural, motivo simbdlico, objeto de representa-
¢do e imaginario”. (BRETON, 1992). Enfim compreender os sentidos e significados do
corpo perpassa inumeras discussdes ao longo dos anos.

Antes de qualquer coisa, a existéncia é corporal, existimos porque somos/te-
mos um corpo. Muito se discute em relacao a esta indagagao entre ser e estar num
corpo. Existir € movimentar-se no meio, modificar este meio e ser modificado por ele.
O corpo produz sentidos e, assim, insere o homem de forma ativa em determinado
meio. E com o corpo e por meio do corpo que sentimos o mundo que habitamos,
estabelecemos contato e somo capazes de modificar 0 meio. Sobre isso Breton co-

menta:

Os usos fisicos do homem dependem de um conjunto de sistemas simbolicos.
Do corpo nascem e se propagam as significagcdes que fundamentam a exis-
téncia individual e coletiva; ele é o eixo da relagdo com o mundo, o lugar e
o tempo nos quais a existéncia toma forma através da fisionomia singular de
um ator. Através do corpo, o homem apropria-se da substancia de sua vida
traduzindo-a para os outros, servindo-se dos sistemas simbodlicos que com-
partilha com os membros da comunidade. (BRETON,1992 p.7)

Esses sistemas simbodlicos descritos por Breton, em seu livro A Sociologia do
Corpo, materializam-se por sistemas como a fala, nos gestos, na escrita, no desenho
entre outros meios variados que o ser humano criou para produzir sua existéncia,
esse simbolismo que Breton aborda esta ligado a forma como estabelecemos rela-
¢ao com o outro e tornar o mundo mas humano, menos hostil e que se da por meio
das nossas relagcdes enquanto individuos, com outros individuos e com o meio. Essa
construcdo nao se limita a nossa primeira formacao, ela se modifica conforme nossas
redes de relacionamento se modificam.

Apesar de nossas particularidades corporais, a expressao corporal € se adapta
a sociedade a qual fazemos parte. As pessoas, a cultura, condicdes de clima e tempo
servem para elucidar o grupo a qual pertencemos.

Essa teoria possui relagcdao com o pensamento de Helena Katz e Christine Grei-
ner em seu artigo A Natureza Cultural do Corpo (2002), as quais defendem uma teo-
ria do corpomidia. Segundo essa teoria o corpo sempre esta em um ambiente, e cor-
po e ambiente trocam informacgdes. Segundo as autoras essa troca nao segue a linha
de dar e receber, mas transita pelo campo da contaminacao. Assim sendo, o corpo se
constitui um conjunto de informacgdes trocadas. Essas informagdes trocadas interfe-
rem e contaminam o corpo.

Sao todas essas informacdes que habitam o corpo dos modelos que estao pre-
sentes nas imagens. As relacdes ou insercdes do corpo presente neste trabalho com
as ranhuras, refletem uma maneira de pensar e se inserir parte do mundo.
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Esses conceitos explorados aparecem no texto poético e nas imagens produ-
zidas.

A RANHURA DA ALMA CRIA AFENDA DO SUFOCO

A liquidez que afoga a liberdade humana de sentir, ser e permanecermos vivos.

Nada aqui faz sentido, o mundo é sé o preenchimento de alguma ranhura pelo
universo. Fendas e mais fendas se recriam a cada instante. Na permanéncia da alma
tudo é aberto, nas feridas que se esvaem a cada segundo, nunca se sabe por onde
corre este sangue, tudo que jorra, tudo que brilha, tudo que flui.

O acaso se deixa escorrer pelo tronco, pela alma, pela vida. Nada somos senao
mais uma das milhares e inconfundiveis ranhuras que nos cercam.

Representamos rupturas e falhas que nos mostram estar vivos, mesmo com o
sufoco e o atrapalho do breu que nos agride. Nada somos e nada seremos.

As estrias que rasgam as pernas ao meio, no cbncavo do risco que se corta, talha
o chanfro em trés quartos de madeira.

Nada pensa o ser humano, so se vive o que precisa. Os casulos que envolvem os
cérebros e fazem arder do jeito mais profano que pode.

Tudo aqui foi pensado pela critica, pela dor, e pelo amargo de ser quem se con-
segue ser, neste lugar as borboletas nao tém asas, nunca tiveram cor, e o desfoque
que desconforta, abre o buraco do olhar centrado.

Os nascimentos, as caras e as mascaras se propagam no século do vento, tudo
é efémero, menos o olhar parado que vaga nas lembrancas dos trabalhos por fazer,
do céu que se deve olhar, até que o dia acabe e a ranhura se feche com seu pescoco
atado a ela.

Qual é o preco da hora? Qual a fenda que se cria até que outra consiga ser tdo
imensa quanto esta?

Nunca sera respondido.

Sera que o retilineo, ou um segmento sem rasura, nos faria feliz?

Uma rotina programada, sem buracos no peito, sem abrir os bragos, sem trancar
as pernas.

Seria entdo uma corda bamba? Uma mesa prestes a cair no chao frio.

Fomos programados para as linhas paralelas, somos pontos no espaco ligeira-
mente se conectando uns aos outros até os fins dos tempos.

Tao sinuosos como as estradas, fizemos curvas e mostramos perigos. Nada dura
tanto tempo, tudo aqui se quebra, tudo aqui se estraga.

Nada tao errado quanto ser um pedag¢o de carne que chora, respira, sangra,
morre e apodrece. Nao sabemos quem somos e muito menos para onde vamos, e €
claro que o que se deixa aqui, ndo fica aqui.

E se fossemos imortais? Qual seria o desespero da vez?

O desejo é a morte, desejamos vorazmente morrer, precisamos da morte para
que assim, surjam ranhuras menores, que se tornarao ranhuras infinitas repletas de
atomos e poeira até que sejam varridas novamente para algum buraco dentre tantos
buracos que formam o universo.

Somos entdo crateras que a gravidade conseguiu segurar.
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Aprecie o sufoco que é estar vivo sendo rasgado diariamente por meros desco-
nhecidos, admire a beleza que é participar dos estragos, seja o vulcao mais bonito
com o calor potente que destrdi tudo.

A catastrofe mais bonita que uma ranhura € capaz de ser.
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Fig. 1 a 8: Humanoide 1. Humanoide 2. Humanoides 1. Humanoides 2. Humanoide 3.
Humanoide 4. Humanoides 4. Humanoide 5, 2019, Fotografia.
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Eu te darei o céu, meu bem - permanéncia.

Resumo

Eu te darei o céu, meu bem - permanéncia. 32 fotos de 32 dias em que visitei uma galeria
e descolei, de uma parede, uma foto gigante de um objeto que voa em uma paisagem
rural. Apos alguns dias repetindo a agao, nao reconhecia mais o que a imagem registrava.
A galeria, vazia e lavada, passou a guardar uma paisagem incomunicavel. Procurei o que
Deleuze chamaria de a sutileza insubstituivel do associacionismo.

Palavras-chave: Paisagem; Memodria; Apagamento; Permanéncia.

Abstract

I'll give you heaven, sweetie - permanence. 32 photos from 32 days when | visited a gallery and
took off, from a wall, a giant photo of an object that flies in a rural landscape. After a few days
repeating the action, no longer recognized what the image registered. The gallery, empty and
washed, started to keep an incommunicable landscape. | looked for what Deleuze would call
irreplaceable subtlety of associationism.

Key-words: Landscape; Memory; Erasure; Permanence.

Résumé

Je te donnerai le ciel, mon amour — Permanence. 32 photos de 32 jours pendant lesquels j'ai
parcouru une galerie et j'ai décollé d'un mur une photo géante représentant un objet volant dans
un paysage rural. Aprés quelques jours a répéter la méme action je ne reconnaissais plus ce que
l'image représentait (enregistrait). La galerie vide et lavée a commencé a recéler un paysage
incommunicable. J'ai cherché ce que Deleuze appellerait la subtilité irremplacable de l'associa-
tionnisme.

Mots-clés: Paysage; Mémoire; Effacement; Permanence.
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Eu te darei o céu, meu bem - permanéncia - € um conjunto de fotos que
surgiu da retirada (que durou 32 dias) de uma foto de 3,10 x 9,40 m da parede da
galeria do departamento de Artes Visuais da Universidade Estadual, em Londri-
na. A foto foi feita na chacara onde meus pais vivem, no interior de Sao Paulo. Nela,
aparece parte da propriedade como cenario e uma espécie de edredom de pelu-
cia azul claro, que foi fotografada no momento em que foi langcado ao ar. O titulo,
pré-existente, funciona como proposicao de diversos trabalhos. Eu te darei o céu
meu bem, € uma mentira sedutora, inicialmente. A tentativa de tornar a sentengca um
fato gerou o edredom (1,5 x 5m), que foi lancado muitas vezes ao ar e caiu, todas as
vezes. A foto, bonita, porque tudo pode se tornar “bonito na foto”, foi escolhida entre
muitas. Ampliada até a dimensao da parede disponivel, participou de uma exposicao
e sua evidéncia era indiscutivel. A mentira inicial que a gerou, que fica boa na boca
dos charlatdes, volta e meia retorna, porque mentiras sinceras interessam.

Para a sentenca, ha uma pele a cada vez, que muda sua materialidade batizan-
do diferentes objetos a cada vez, na dimensao ou na maneira como se relaciona com
o contexto. Ja foi objeto na exposicdo: Nunca mais minta pra mim (DaP UEL 2012)
acao, foto, cartdo de visitas, e agora se desdobra em fotos de registro de um desa-
parecimento. A galeria foi reservada por mais um periodo (22/10 a 22/11 de 2019)
apos o término da referida exposicao e, nesse periodo, foi criada uma rotina: ir todos
os dias ao espaco e retirar uma parte da fotografia na parede. A galeria permaneceu
fechada durante todo o tempo, como forma de intensificar a incomunicabilidade e a
inacessibilidade para quem assistisse o processo pela frente, de vidro, da galeria.

A intencao era fazer durar, repetir para estender, testar fisicamente a durabilidade da
memoria, com trocas inevitaveis mutuas entre experiéncia e mentiras, objeto, senti-
dos e arquivamentos.

Na vitrine da galeria fechada, foi plotado esse fragmento alterado de texto
do livro O Aleph, de Jorge Luis Borges (alteracdes em italico): Nas horas desertas ...
ainda posso caminhar ... A paisagem costuma surpreender-me como apari¢cao in-
voluntaria, nos objetos, na consciéncia emprestada ou inventada, na rasgadura do
Véu. Vinculo essa opiniao a esta noticia: para perder-se em Deus, os sufis repetem
seu proprio nome ou os hoventa e nove nomes divinos até que eles ja nada querem
dizer. Eu desejo percorrer esse caminho. Talvez acabe por gastar a paisagem a forca
de pensar e repensar nela; talvez, por tras da moeda, esteja o Vazio (BORGES, JORGE
LUIZ, 1992, p.62).

Retornar e atacar a imagem, 32 vezes, 32 dias, em diferentes momentos dos
dias, até que ela desaparecesse, multiplicando seus efeitos. Procurando a paisagem
na imagem, que se desfazia, e movido por uma certa ansiedade que fazia o foco
oscilar, pressenti a faléncia do processo, um nao dar certo eminente, que colocaria
tudo a perder. Didi Huberman diz, a respeito do estudo de Warburg sobre a sobrevi-
véncia das imagens, que “a incorporacao...realmente se afigura uma espécie de ‘fato
psiquico total, um processo tao poderoso que, por ‘apropriacao’ da coisa, é capaz
de construir a identidade, esse ‘sentimento do eu’ [Ich-Gefuhl], mas também de
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destrui-la, fazendo ‘o sujeito se perder no objeto’ [ Verlust des Subjekt] “ (DIDI-HU-
BERMAN, GEORGES, 2013, p.338).

Recuo até a experiéncia no lugar onde a foto foi tirada, mas posso ir mais para
tras se penso na sentenca, mas também posso recuar para tras e para o lado, pen-
sando em quem me fez usar a sentenca e por que, ou em como aquela paisagem
especifica me afeta.

A foto impressa ocupou totalmente a parede do fundo da galeria. Assim ins-
talada e por ser a foto de uma paisagem, fez parecer que a galeria se abria para uma
area externa.

Muitas caracteristicas convergem para a singularidade da imagem. Sua dimen-
sao, a luz do meio dia que recorta o objeto que voa, o formato do edredom, que,
inflado de ar, adquire a forma de uma espécie de tunel. Esses elementos somados
despertam uma série de ritos diante de um nucleo que se traveste multiplas vezes e
permanece como forma misteriosa. Torna-se uma espécie de amplitude, uma paisa-
gem que nao sabia que poderia ser, um documento que certifica para si uma capaci-
dade adquirida de ser o que nao era depois de experimentar o que se tornou.

Sobre a imagem, a montagem na galeria e as fotos do processo apresentadas
aqui: Tudo esta voando ou caindo.
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Resumo

Conjunto de fotografias realizadas com maquinas Polaroid a partir de detalhes da
paisagem. Apreendidas em situagdes e lugares distintos, e permeadas por certo ana-
cronismo inerente ao aparato técnico empregado, as imagens estabelecem rela¢des
com a memoria ao mesmo tempo em que almejam aproximagdes metafdricas com a
ideia de afeto e de solidao.

Palavras-chave: fotografia; paisagem; meméoria.

Abstract

Set of photographs taken with Polaroid cameras from landscape details. Taken in different
situations and places and permeated by a certain anachronism inherent to the technical ap-
paratus employed, the images establish relations with memory while, at the same time, aim
at metaphorical approaches to the idea of affection and solitude.

Key-words: photography; landscape; memory.

Résumé

Ensemble de photographies prises par appareils photographiques Polaroid a partir de détails
du paysage. Capturées en situations et endroits distincts et imprégnées d'un certain anach-
ronisme inhérent a l'apparat technique employé, les images établissent des relations avec la
meémoire en méme temps qu’elles cherchent des approximations métaphoriques avec l'idée
d‘affection et solitude.

Mots-clés: photographie; paysage; mémoire.
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Fig. 1 a 10. Elke Coelho. Paisagens em Iracema, 2014-2018.
Fotografia/ Polaroid. 8 x 10 cm [cada].
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