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APRESENTACAO

ARTE EM TEMPOS DE CRISE € o tema do livro de atas do Poéticas da Criagao,

ES - Semindrio Ibero-americano sobre o Processo de Criagao - que abarca
estudos que tém por base os fendmenos estéticos interacionais e culturais que
envolvem a criagdo artistica e a agao criadora nas ciéncias, midias, nas artes,
na literatura, na educagao, na arquitetura, no design, numa preocupagao

que visa congregar pesquisas realizadas nas universidades e institutos de
pesquisa no Brasil e no exterior, em especial nos paises de lingua espanhola ou
portuguesa.

A crise que esses paises de lingua espanhola e portuguesa tem
enfrentado nos ultimos anos tem seu reflexo, inevitdvel, no campo das
pesquisas nas universidades, em particular no fomento aos investigadores do
campo das artes.

Conseguir organizar uma coletinea de artigos que refletem o grande
debate sobre o processo de criagdo, em meio a uma crise econémica, politica
e ética no Brasil, é um esfor¢o que somente é recompensado quando nos
deparamos com a qualidade e quantidade de pesquisadores que se desdobram
em esfor¢os pessoais para dar continuidade ao seus trabalhos e investigagdes.

O Poéticas da Criagdo é um evento que se coloca como parte desses
esforgos para a difusdo das pesquisas sobre o processo de criagdo, reunindo
pesquisadores de todo o Brasil e de paises de lingua espanhola e portuguesa,
sendo organizado dentro das diretrizes internacionais dos estudos do
processo de criagao nas artes. Conta ainda com o apoio de grupos de pesquisa
em arte dos Programas de Pés-graduagao em Artes das Universidades de
Buenos Aires, da Universidade de Granada, Espanha, e da Faculdade de
Belas Artes de Lisboa, Portugal; e ainda as diversas universidades nacionais
parceiras de onde vem alguns de nossos convidados que, junto aos
pesquisadores de Espanha e Portugal, orquestram esse proficuo debate sobre

o gesto criador.

A acdo desses pesquisadores busca fortalecer os estudos sobre arte, sua
producdo, histdria, critica e processo de cria¢do, evidenciando a dindmica
da acdo criadora especialmente nas artes visuais, mas também em diferentes
areas de acao da Universidade Federal do Espirito Santo.

O Poéticas da Criacéo, ES objetiva, assim, refletir sobre as interagdes
possiveis de processos de criacdo realizados nos espacos, demarcando fazeres
e saberes que constituem territérios simbdlicos ou fisicos que fazem parte
do cotidiano pessoal, social e cultural que envolvem a producao e circulagao
das praticas artisticas, reveladas aqui no frescor do seu processo criativo.

A vocagao interdisciplinar e multidisciplinar do processo criador se abre ao
didlogo tanto com suas distintas abordagens (da producdo em si, da histdria,
teoria e critica da arte, da semidtica, linguistica e critica literdria, entre outras)
quanto com outras dreas das ciéncias humanas, sociais e naturais, assim como
a tecnologia, compondo um conjunto tedrico e critico que se expande para

os diversos campos de aplicacdo — incluindo os diversos suportes méveis ou
fixos da agdo criadora.

O Poéticas da Criacédo, ES tem como sede o Centro de Artes da
UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESPIRITO SANTO, numa organizacao do
Laboratério de Extensdo e Pesquisa em Artes (LEENA) e do Laboratdrio de
Pesquisa em Teorias das Arte e Processos em Artes (LabArtes), ligados ao
Programa de Pds-graduacao em Artes (PPGA). Acreditamos que isto serd
muito proficuo para o amadurecimento e adensamento da rede de pesquisa
em artes nos territdrios de lingua espanhola e portuguesa.

Vitdria, Verao de 2018
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Another “stared night": The “transcriative” poetics of henri dutilleux

ALEXANDRE SIQUEIRA DE FREITAS PPGA-UFES

Dividido em cinco breves secgdes, este texto volta-se ao estudo do transito interartistico entre
pintura e musica, mais especificamente, entre a obra orquestral “Timbre, Espago, Movimento
ou A Noite Estrelada”, de Henri Dutilleux, e a pintura de Vincent Van Gogh. Percorreremos
pressupostos metodologicos, abarcando sucintas conceituagoes de “estética comparada das
artes”, de “traducdo intersemidtica” e da nogdo de “transcriagcao” para, em seguida, tecermos
consideragoes analiticas a respeito da poética do compositor francés. Pretendemos, com
esta pesquisa, compreender algumas estratégias poéticas e revelar possiveis similaridades

estéticas e perceptivas.

Palavras-chave: transcriacao, interartes, poética musical, estética comparada.
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Divided into five brief sections, this text focuses on the study of interarting traffic in painting
and music, more specifically Henri Dutilleux’s “Timbre, Space, Motion or The Starry Night”
orchestral music, and Vincent van Gogh’s painting. We will go through methodological
assumptions, covering succinct conceptualizations of “comparative aesthetics of the arts”,
“intersemiotic translation” and the notion of “transcreation”, and then we will make analytical
considerations about the poetics of the French composer. We intend, with this research, to

understand some poetic strategies and reveal possible aesthetic and perceptive similarities.

Keywords: transcribing, interarting, musical poetry, comparative aesthetics.



A delimitacdo de fronteiras entre modalidades artisticas na cultura ocidental,
assim como seus agrupamentos, categorizacdes e hierarquizacdes, delineou-

se no ritmo dos pressupostos vigentes nas diferentes situagdes histérico-
geograficas. Autores ligados 2 musicologia, como Jean-Yves Bosseur, Thomas
Munro, Peter Vergo, Pierre Boulez e Gérard Dénizeau, entre outros, dedicaram
extensos estudos sobre as aproximacdes entre as artes, sobretudo musica

e pintura. No territdrio da estética, Luigi Pareyson apresenta a questdo das
fronteiras entre as artes como importante problema filoséfico, que concerne
questdes centrais sobre as proprias conceituacdes de arte (2001, p. 174).

O contato ou transito entre modalidades artisticas, como nos
mostraram os autores citados acima, entre outros, pode se dar de diversas
vias e a partir de diversos olhares. Os artistas emulam estratégias poéticas,
buscam similaridades estruturais, simbdlicas, fertilizam suas obras com
elementos provindos de outra modalidade sensorial evocando diferentes
sentidos e, assim, criam pontes entre matérias e técnicas artisticas. Os criticos,
analistas e o publico em geral vislumbram tais contatos, além de outros talvez
nem mesmo imaginados pelos artistas criadores'.

Em uma perspectiva contemporanea, na qual esgarca-se as fronteiras
entre modalidades artisticas, esta pesquisa — prolongamento e decantagao
das reflexdes iniciadas em tese de doutorado (FREITAS, 2012) - situa sua
discussdo no transito entre as matérias artisticas sonoras e visuais. Como
tecer elos entre cores e sons? Que caminhos poéticos um compositor
musical pode tracar para dialogar com uma obra visual? Para nos
aproximarmos de respostas (ou possibilidades de), voltamos nossos olhares
ao gesto criativo de um compositor francés, falecido ha poucos anos, e

©000000000000000000000000000000000 o

1 Em tese de doutorado (FREITAS, 2012) e em livro publicado posteriormente (FREITAS,
2015), apresentamos uma proposta de observacgdo dos contatos entre artes e matérias
artisticas a partir de trés grupos (ressondncias, reflexos e confluéncias). As ressondncias

s3o os contatos estabelecidos pelos analistas observadores, sem que os artistas tivessem
expressado algum tipo de desejo de aproximagao interartistica. Nos reflexos, hd o desejo
explicito do artista de dialogar com uma obra de uma modalidade artistica distinta da

sua. E, finalmente, as confluéncias, abarcando obras que encerram e sincronizam matérias
artisticas distintas (o caso das instalacdes, do cinema, do teatro etc.).

GD#01 P15

relativamente desconhecido no Brasil, Henri Dutilleux (1916-2013). A obra a
ser explorada chama-se “Timbre, Espaco, Movimento ou A Noite Estrelada”
que, como o proprio titulo aponta, liga-se a tela de Vincent Van Gogh (1853-
1890), pintada em junho de 1889, em Saint-Rémy-de-Provence, na Franca.
Para abordarmos de fato a pega musical, percorreremos brevemente
alguns pressupostos metodoldgicos e reflexdes estéticas gerais. Nos abstemos
de observacgdes biogréficas minuciosas por limitagdes de espaco e para nos
dedicarmos mais detidamente a questdo do transito interartistico, cerne

deste texto.

Os caminhos metodoldgicos para se abordar analiticamente uma pecga musical
que pretende dialogar com uma tela nao sio, evidentemente, zonas de
conforto. Abrem-se a um razodvel nimero de riscos, comuns em propostas
comparatistas interdisciplinares. Entretanto, alguns caminhos jd se mostraram
eficazes de, a0 menos, amparar epistemologicamente tal tarefa. Elencaremos
trés deles: a estética comparada das artes, a traducao intersemidtica e o
entendimento de tradug¢do como “transcria¢do”.

O esteta Etienne Souriau, em meados do século passado, fundou
a chamada estética comparada das artes, disciplina que se define pela
confrontacédo entre obras e processos artisticos de diferentes artes. Tal
disciplina visa a colocar em valor o que as artes distintas podem ter em
comum, o que pode ser transposto e suas influéncias muituas (Souriau, 1990,
p. 728-729).

Uma outra abordagem possivel € a da traducao intersemidtica,
apresentada por Julio Plaza e calcada na semidtica peirciana. Segundo Plaza,
o préprio pensamento ja é uma transmutacdo de signo para signo e, portanto,
uma espécie de tradugao (2001, p. 18). Logo, em ultima instincia, toda
criacao é uma atividade tradutdria, pois constrdi um transito entre sentidos
e simbolizag¢des. No entanto, a0 mesmo tempo em que tudo € tradugao, o
signo estético, paradoxalmente, explicita uma intraduzibilidade, devido a
ambiguidade que lhe € inerente. Criacéo e tradugao seriam faces da mesma

moeda, como observou Plaza (idem, p. 26).



Nas linhas das teorias tradutdrias, ao discorrer sobre o tema, Walter
Benjamin (1971) ampliou o conceito de tradugao, tornou-o passivel a
extrapolar os dominios literdrios e abriu caminho para uma série de
reflexdes sobre o conceito e seu alcance. Haroldo de Campos, por exemplo,
refutou a ideia de textos intraduziveis e, como Plaza, entendeu a tradugao
e a criagdo como tarefas irmas. “Quanto mais in¢cado de dificuldades seja
um texto, mais recridvel, mais sedutor enquanto possibilidade aberta de
criagdo ele serd. (...) Quanto mais “intraduzivel” referencialmente, mais
“transcridvel” poeticamente” (Campos, 1996, p.33). Para este autor, em sua
teoria da transcriagdo, mais importante que a mensagem em si, de cunho
comunicacional, estd a informacéo estética, que retine um sistema de signos
incorporado 2 mensagem (Campos apud Geronimo, 2014, s.p.). Interessante
notar ainda que Campos apresentou a chamada “concepg¢io musical” da
traducao em sua teoria, entendendo que o texto original, sobretudo o poético,
deveria ser lido como uma partitura, compreendendo a intrincada rede de
relacées entre som e sentido (Geronimo, 2014, s.p.).

A proposta de Dutilleux, em nossa compreensio, constitui-se
explicitamente como uma espécie de sintese entre tradugao e criagdo. Como
veremos, mais que uma simples evocacéo indireta, fruto do que poderiamos
chamar vagamente de inspiragao, o compositor realizou transposi¢oes
(tradugoes) estruturais de uma arte para outra. Vamos observar alguns
desses processos de traducio-criagdo ou transito intersemidtico proposto por
Dutilleux a partir de A noite estrelada, de Vincent Van Gogh.

Nossa op¢do metodoldgica baseia-se sobretudo na estética comparada
de Souriau, sempre calcada na nossa prépria experiéncia estética no contato
com as obras. Porém, a apresentagio acima dos fundamentos gerais da
traducao intersemidtica e a prépria caracterizagio de tradugado, como
essencialmente criativa, nortearam toda nossa abordagem das obras de
Dutilleux e Van Gogh.

Ao analisarmos aspectos biograficos do compositor e do artista pldstico,

notamos algumas convergéncias gerais que concernem certo senso de
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misticismo e uma relacédo forte com a noite. “Frequentemente me parece

que a noite é ainda mais ricamente colorida que o dia, colorida de violetas,

de azuis e os mais intensos verdes”, disse Van Gogh em carta a sua irma
Wilhelmina (apud Coli, 2006, p. 100 e 102). Ou ainda: “Tenho uma terrivel
necessidade de religido. Entao, vou para fora, a noite, pintar as estrelas.
Sentir as estrelas e o infinito, no alto, claramente, enquanto a vida permanece
quase encantada” (Van Gogh apud Cadieu, p. 34). Da parte do compositor, a
tematica da noite surge em uma das suas mais conhecidas obras, seu quarteto
de cordas intitulado Ainsi la nuit (1973-1976). Quanto ao sentimento de
religiosidade ou misticismo, ambos revelam, em seus escritos, certo respeito
pelo desconhecido, ainda que nao necessariamente ligado a praticas religiosas
formais, institucionalizadas.

Estas convergéncias de natureza intima, € claro, ndo garantem (nada
garante) um processo de traducgdo-criagao fértil. Porém, sdo indicativos de
algum estado de espirito comum a partir do qual o compositor sentiu-se
impelido a realizar, com elementos musicais, tal transcriagdo interartistica,
quase noventa anos depois a pintura de Van Gogh.

O artista, na liberdade que lhe é prépria, de lidar com técnicas e
matérias, dialoga com a histdria de uma maneira peculiar. Elementos
particulares de uma época e de um estilo, com caracteristicas tdo marcantes
quanto aos de Van Gogh, sio reinseridos com outra materialidade (ou
auséncia de), em forma de uma obra orquestral. Estabelece-se assim um
profundo didlogo estético, a partir do que que chamamos aqui de processos

transcriativos, baseados na conceituaciao de Haroldo de Campos.

Em 1978, dé-se a estreia da obra orquestral “Timbre, Espaco, Movimento

ou Noite Estrelada”, de Henri Dutilleux. Sua intensa admiragio pela arte do
pintor holandés, além das inclina¢des mistico-religiosas, atribui¢oes ratificadas
em seus escritos e obras, Dutilleux tem a obra executada pela National

Symphony Orchestra, em Washington, sob regéncia de Mitslav Rostropovitch.



Tomando por roteiro o préprio nome da obra de Dutilleux, Timbre,
Espaco, Movimento, vamos comentar brevemente cada um desses elementos e

como eles lidam com A Noite Estrelada, do pintor holandés.

TIMBRE
Em uma historiografia dos estudos das relagbes entre musica e pintura,
verifica-se com frequéncia a associa¢io entre o pardmetro sonoro timbre e a
cor. Caracteristicas fisicas das matérias-primas para as artes sonoras e visuais,
quais sejam, ondas sonoras e ondas luminosas, embasam tais analogias.

A cor predominante da pintura é o azul. Os timbres predominantes
na obra orquestral sdo os das cordas graves, violoncelos e contrabaixos
(a obra ndo comporta violinos ou violas). A escolha do compositor pelo
fortalecimento dos sons graves ndo parece nada fortuito. A associacdo de
sons graves com o azul aparece em estudos da fenomenologia e nos escritos
de Kandinsky, por exemplo. Merleu-Ponty observou que o som grave torna
a cor azul mais profunda e escura (1945, p. 274). Kandinsky descreveu o azul
escuro como uma cor que evoca sonoridades graves e magnificas, como as
do violoncelo e do contrabaixo (2000, p. 257). A relag¢do entre sons “claros”
dos metais, sobretudo dos trompetes e a cor amarela também é mencionada
por Kandinsky. “O amarelo, por exemplo, tem a propriedade especial de
“subir” cada vez mais alto e atingir alturas insuportéveis para os olhos e para
o espirito (...)” (Kandinsky, 2000, p. 257). A alternancia entre uma massa
orquestral extremamente grave e os “brilhantes” agudos do naipe de sopros
da orquestra pode nos remeter aos contrastes entre cores complementares
de Van Gogh. A opc¢édo do compositor por uma certa formagdo orquestral
que valoriza grandes contrastes timbristicos refletiria um desejo de traduzir
0s jogos cromdticos da tela e buscar algum tipo de analogia entre cores e

registros instrumentais.
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ESPACO
A defini¢do de espago, em uma proposta de transcriagao musical a partir

de obra pictdrica, serd certamente mais ambigua que a de timbre. Nas
classifica¢des mais tradicionais das artes, com fundamentos aristotélicos, a
musica reside entre as artes do tempo, junto ao teatro e a literatura, enquanto
a pintura entre as artes do espaco, ao lado da escultura e da arquitetura.
Tempo e espaco articulam-se no interior dos objetos artisticos de maneiras
particulares. Uma pintura, embora sua captagao geral aconteca de uma
maneira imediata, sua “descoberta” se dd ao longo de um tempo, determinado
pelo olhar do espectador. A organizacdo do espaco da tela pode ser associada
ao ritmo, ou melhor dizendo: as distancias entre gestos pictdricos podem ser
associadas as relagdes entre duragdes de eventos sonoros.

Em musica, as relacées formais se ddo no chamado espaco acustico
e caracterizam-se por um lado pela distribuicao espacial dos instrumentos
no espaco cénico e, por outro (mas em estreita afinidade), pela escolha
instrumental que determinard as relacées de distincia entre as diferentes
alturas musicais. A nog¢ao de forma, em musica, €, além disso, expressa pela
relacdo das partes (constituidas por linhas melddicas, niicleos temdticos etc.)
e do todo.

Em “Timbres, Espaco, Movimento ou A Noite estrelada”, Dutilleux
solicita uma organizagao espacial particular para a orquestra, buscando
talvez certo efeito contrastante expresso na tela de Van Gogh. O espaco
acustico destinado aos sons médios, com a auséncia das violas e violinos,
€ modestamente preenchido, deixando que predominem sons agudos
e graves. Os registros extremos instrumentais podem ser descritos
fenomenologicamente por uma espécie de “envelope” sonoro, um vazio
entre notas limitrofes, como se faltasse o preenchimento total do espago
acustico, evocando assim, uma espacialidade musical diferenciadaZ A nocédo
de profundidade também pode ser entendida a partir do que foi dito sobre os
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2 O compositor e arquiteto grego lannis Xenakis (1922-2001), por exemplo, utilizou-
se desse artificio para a criagdo de um particular espaco acustico ao buscar traduzir
musicalmente o Pavilhao Phillips, obra arquitetonica que projetou juntamente com Le
Corbusier para a exposi¢ao universal de 1958.



timbres graves e agudos. Os primeiros evocando profundidade e os segundos

ascensao e distanciamento.
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Figura 1: Henri Dutilleux. Esquema de organizagdo da orquestra para 7imbres,
Espago, Movimento (reproduzido a partir da partitura, 1980, p. 5).

MOVIMENTO

Quanto ao movimento, este pode ser associado a vocag¢do narrativa da musica,
ou seja, a imposicao do tempo expresso na sucessao de evento sonoros. Na
pintura, e em especial na tela de Van Gogh estudada, o movimento fica a
cargo, sobretudo, da distribui¢do de fortes gestos pictdricos espiralados,
caracteristicos de parte da obra desse pintor.

Toda a peca, mesmo em momentos instrumentais mais suaves, é
pontuada por movimentos melddicos bruscos, especialmente descendentes,
trinados, glissandos e alguns subitos contrastes ritmicos. O movimento
solicitado pelos espirais e pela geometrizagio da forma global da pintura

favorece uma 4gil percepcao das gradagoes de cor.

Em Saint-Rémy, Vincent esta extremamente sensivel ao movimento;
parece superestimar as direcdes variaveis das formas das coisas que o
cercam, e ele as vé como movimentos reais dos objetos. E como se a
visdo estimulasse nele tendéncias motoras, que por sua vez afetavam a

reproducdo das formas. (Schapiro, 1983, p. 31-32).
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Em 1991, ao revisar a partitura orquestral, Dutilleux acrescenta um
interludio apenas para violoncelos no qual grandes curvas melddicas bem
graves alternam-se a staccatos acentuados. Nao nos parece dificil de associar

tais gestos musicais aos pontos de luz e aos espirais de Van Gogh.

Assim como na literatura tradugdes literais ndo costumam soar bem e
acabam, muitas vezes, por trair o sentido do texto original, traducgoes
interartisticas diretas a partir de cdigos convencionados nao devem resultar
em obras bem-sucedidas. Por isso, ndo devia ser a inten¢do do compositor
traduzir “literalmente” a obra do pintor. Nao queria, cremos, uma obra
descritiva e sim uma pe¢a auténoma, sem traducoes diretas e 6bvias. No
entanto, sdo inimeras as correspondéncias estruturais e analogias possiveis,
tanto aquelas feitas pelo préprio compositor em sua poética, quanto aquelas
provindas da recep¢éo e da aproximacao posterior das obras por um
interlocutor. A emulacéo do pintor, por parte do compositor, surge, ndo como
desejo em igualar-se ou realizar uma simples tradu¢do musical de uma forma
pictdrica, mas como fonte de ideias e de fertilizagao de sua prépria obra.
Esta pode ser apreciada independentemente do fato de se conhecer ou nio a
ligacdo que o compositor francés teria com a tela e o artista.

De qualquer maneira, acreditamos, como Benjamin (1971), que as
linguagens se complementam umas as outras quanto a totalidade de suas
intengdes e que toda traducdo se movimenta entre identidades e diferencas e
estabelece uma relacdo intima e oculta entre as linguagens.

Dutilleux, provido de instrumentos técnicos musicais, traduz e cria,
“transcria”, uma obra ao mesmo tempo auténoma, inscrita em um contexto

estético particular, e intimamente ligada a poética de Vincent Van Gogh.
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Artist's notebook: a time-space for the materialization of the creative process

ANDRE AMARANTE BONANI PUC-CAMPINAS / CAPES
PAULA CRISTINA SOMENZARI ALMOZARA PUC-CAMPINAS / FAPESP

O artigo reflete sobre a ideia de ocupacdo espacial das paginas do caderno de artista a partir
do registro do trabalho ao longo do tempo (espago-tempo), elencando elementos que podem
colaborar para o desvelamento de movimentos implicados no uso e ressignificacao da palavra
“diagramacdo” como uma possibilidade de entendimento sobre a operacionalizagdo e
instauragdo do processo criativo enquanto obra em construcéo e aberta que se materializa na

plataforma moével do caderno.

Palavras-chave: caderno de artista; diagramagao; materializagao; processo criativo; espago-

tempo; arte contemporanea

The article reflects on the idea of space occupation in the artist's notebook pages regarding
the registration of the work over time (space-time), listing elements that may contribute to the
unveiling of movements involved in the use and reframing of the word “layout” as a possibility
to understand the operationalization and establishment of the creative process as an open

work which is materialized in the mobile platform of the notebook.

Keywords: artist’s notebook; layout; materialization; creative process; space-time;

contemporary art



Eis a pagina que se abre, intacta. Pedaco de papel, deserto, siléncio. Seu espaco
ressoa um grave continuo de inquietagdo. Como ocupa-la? Onde preenché-la?
Com o qué marca-la? Um satélite desponta livre em seu vdcuo: signo. O papel
ferido pelo gesto expressivo, substancia moldada, é agora um novo cosmos
onde a ideia se fixa. A intervencao fisica sobre sua carne pulsante sedimenta
no espaco a invencao que se insinua. Mas o tempo corre e as paginas passam.
Mais satélites despontam, salpicando a matéria vazia. E preciso abrigé-los, ¢
preciso coordena-los. E preciso configura-los visualmente para que atuem em
conjunto, para que o caderno comece a ganhar corpo.

Para o artista que se dispoe a estruturar seu processo criativo, o
caderno constitui um lugar de acolhimento. Mobilizado por impetos de
registro e organizacao, aquele que se serve desta plataforma como ferramenta
de trabalho paulatinamente se apropria das paginas enquanto espago
instrumental e reflexivo. Tal prética ordenadora e sobretudo expressiva
viabiliza ao artista conceder substrato visual a sua pesquisa em andamento,
pois confia na unidade espacial da pdgina para se concretizar, e a pdgina,
conforme alega Robert Bringhurst, “é um pedaco de papel, mas também é
uma proporcéo visivel e tangivel.” (BRINGHURST, 2015).

Nesse movimento de infestagdo do vazio praticado pelo artista, a
operacao de disposi¢ao espacial de suas investigacoes pldsticas e conceituais
adquire uma poténcia significativa, justamente por conceder visibilidade,
tangibilidade e materialidade a abstracées. Ao informar, isto €, ao impor
formas a matéria da pdgina, o artista inscreve no caderno sua subjetividade
no decorrer do processo criativo, e assim posteriormente o desvenda,
“conhecendo como os fendmenos amorfos afluem as formas e as preenchem
para depois afluirem novamente ao informe.” (FLUSSER, 2017). O caderno na
qualidade de bloco espacgo-temporal disponivel a sucessivos atos de inscrigao,
garante a seu autor a possibilidade de recorrer a constru¢ao de um mapa
de si, capaz de revelar muitas das conexdes geradas ao longo do trabalho. E
apropriando-se deste territério disponivel ao cultivo que o artista reconstréi
seus proprios percursos e derivas.

Este fluir da ocupagio espacial das paginas pelo registro do trabalho
ao longo do tempo confere pistas para desvendar os movimentos do
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processo criativo, pois viabiliza um resgate futuro de trajetdrias e caminhos
previamente articulados. O espaco-entre contido no ato de virar as pdginas,
que comanda a sequencialidade e o progresso das informacdes registradas,
constitui uma espécie de elipse que dinamiza o jogo entre presenca, auséncia
e evolucao das ideias no processo. “Cada vez que viramos uma pégina, temos
um lapso e o inicio de uma nova onda impressiva. Essa nova impressao

(e inteleccdo) conta com a memdria das impressoes passadas e com a
expectativa das impressoes futuras.” (SILVEIRA, 2001). O caderno, assim,
acaba exercendo nao sé a funcédo de repositério de ideias, mas também a de
motor espaco-temporal do trabalho artistico, proporcionando a seu autor
tanto a capacidade de gerar quanto a de revisitar e compreender as tensoes
plésticas e narrativas que se configuram no encadeamento das paginas.

E interessante notar que nesse balanco entre escuta, inscri¢ao e
navegacgao a partir do objeto caderno, pode-se desenvolver uma gama
extremamente variada de estratégias no sentido de gerar obras movedicas
em forma de registros e anotagdes, mas que em si sdo dotadas de uma
formalidade estética que para além de guiar a materializag¢do continua das
metamorfoses inerentes ao fazer artistico, se estabelece como obra em si
mesma. Nao sé a disposi¢do na pagina de elementos variados do processo
criativo — notas, diagramas, grafismos, desenhos, colagens, carimbos, rasgos
etc. — pode conferir estrutura visual ao conjunto, como os préprios atos de
inscri¢do e manipulacdo do objeto podem adquirir qualidade performativa.

Neste texto, trazemos a tona como estratégia para ocupacao do
caderno o conceito de “diagramacdo” enquanto acéo artistica possivel para
o estabelecimento de uma configuracéo ritmica de elementos visuais no
espaco da pagina. Com esse conceito em vista, talvez o mais adequado de
se apontar seja que o artista que faz uso do caderno, mais do que apenas
informar suas ideias pelas paginas, as diagrama enquanto conjunto complexo
de intervengdes ao longo do processo.

Mas o que seria para o artista o ato de diagramar elementos diversos
de seu trabalho — ou, mais precisamente, de diagramar a si mesmo enquanto
forga criativa — na materialidade do caderno? Disposicado grafica e ritmica,

a diagramacéo representa um acumulado de operagdes de construgdo e



configuracdo no e do espaco, fundamentada pela prética de ordenacio
espacial de signos. A diagramacao € uma aplicacéo especifica do procedimento
de informar o e ao mundo, de “preencher formas preconcebidas com matéria,
de fazer os fendmenos aparecer em formas especificas” (FLUSSER, 2017).

Ao se fundamentar no mandamento de dispor visualmente a informagao,

de associar ideias a formas, o ato de diagramar edifica fluéncias ao olhar,
assegura presenca e concretude a blocos informativos, confere gradagoes e
(des)harmonia a conjuntos variados (Figura 1). Nessa polifonia travada entre
blocos informativos e pagina, hd uma necessidade de se atar uma coisa a
outra, de se alinhar o jogo de espacos “cheios” e “vazios” a intencdo expressiva
de quem diagrama, pois diagramar, “assim como compor e tocar musica ou
pintar uma tela, tem muito a ver com intervalos e diferencas.” (BRINGHURST,
2015).

Figura 1 "Aufor”, Estudo diagramatdrio, 2018. Caderno, carimbo, colagem. Dimensoes:
21X 32 cm (aberto). Fonfe: acervo do artista.
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No caderno de artista, a diagramacao de si enquanto forca criativa ao
longo do processo de pesquisa necessariamente leva em consideragao essa
distribui¢do das texturas de registros em meio as paginas. Como escreveu o
artista norte-americano Sol LeWitt, pensar intervalos constitui uma etapa
importante do trabalho artistico:

“Os intervalos e medidas podem ser importantes para um trabalho de
arte. Se determinadas distancias forem importantes, elas se tornaréo
evidentes na peca. Se o espaco for relativamente sem importancia, pode
ser regularizado e uniformizado (as coisas posicionadas a distancias
iguais), para mitigar qualquer interesse pelo intervalo. O espago regular
também pode se tornar um elemento métrico temporal, um tipo

de batida ou pulso regular. Quando o intervalo se mantém regular,
qualquer coisa que seja irregular ganha mais importancia.” (LEWITT,

2006).

Essa dialética de espacos e tempos no caderno de artista deve tanto
amarrar os blocos de elementos inscritos a pagina quanto amarrar as paginas
opostas uma a outra com a for¢a de seus contrastes e complementos, gerando
dindmicas visuais capazes de coordenar o todo, pois “a4 medida que a textura
€ construida, relagdes precisas e discrepancias minimas ficam perceptiveis.”
(BRINGHURST, 2015). No grande oceano das péginas, a navegacao da
expressdo e do olhar conduzida pela for¢a do processo requer inevitavelmente
o estabelecimento de marcos geograficos, de continentes delineados que

manifestem sua capacidade significante (Figura 2).

Ha4 que se esclarecer, no entanto, que no impacto de entrega do artista
ao préprio processo criativo muito do jogo de ocupacao do espaco da
pdgina se dd intuitivamente, 2 maneira de uma memdria visual disfarcada,
motorizado mais pela fluéncia e encadeamento das ideias e solugoes
expressivas do que por categorias 1dgicas e funcionais. A configuracio do
espago-tempo do caderno de artista pode se valer de técnicas, materiais e



Figura 2 “Aufor”, Estudo diagramarorio, 2018.
Caderno, colagem, desenho. Dimensdes: 21 X 32 Cm

(aberto). Fonte: acervo do arfista.

Figura 3 Sebastian Romo, Cuadernos de
apuntes. Fonte: http:/artishockrevista.
com/201/06/28/alexia-tala-cuadernos-viaje-
artista-se-enfrenta-al-territorio/

estratégias de ocupagio que ndo necessariamente estdo vinculados a uma
distribui¢do pratica e “harmonica” das informagdes. Para o artista que se
apropria do caderno como plataforma de registro processual e obra em
construcédo ou “acabada”, a diagramacdo determina a complexidade do objeto,
pois a questdo que se impde sobre o caderno e sua capacidade significante,

inclusive como fenémeno palpdvel no decorrer da histéria da arte, nao é
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apenas de mero suporte de processos criativos a ser acessado exclusivamente
por seu autor. O espaco-tempo de suas paginas diagramadas com a urgéncia
da criagdo constitui, em alguns casos, mesmo a revelia do artista, uma obra
por si. Em suas anotagoes, o artista mexicano Sebastian Romo se indaga a

respeito disso:



“A arte acontece no processo ou na obra terminada? Os cadernos sao
os verdadeiros contéineres dos processos, neles habitam as pecas
nunca realizadas, assim como as que nunca terdo de ser; sdo o mapa do
percurso e os eventos que fazem o trabalho; sdo o territério de jogo, a
irreflexdo, a duvida e o acerto. A memoria do que permanece invisivel.”
(ROMO, 2009).

O processo ja se constitui enquanto obra de arte mais do que
um produto estdtico no mundo das coisas, pois produz uma série de
deslocamentos, um fenémeno cambiante repleto de metamorfoses no espaco-
tempo. Registrar na matéria suas dindmicas incessantes jd constitui uma
espécie de obra volante, pois € nessa disposicdo que o artista imprime sua

experiéncia (Figura 3).

Assim, o processo criativo marcado no caderno se qualificaria como
obra na medida em que remete a abertura do jogo “intencdo do autor —
recepcao do espectador”, e na medida em que existe enquanto registro
fundamentado na materializa¢do do gesto em signo, caracteristicas fundantes
das obras de arte. Conforme alega Umberto Eco ao discorrer sobre o processo
de comunicagao aberta na obra de arte:

“Gesto e signo encontraram aqui um equilibrio peculiar, irreproduzivel,
feito de uma feliz adesdo dos materiais iméveis na energia formante, de
um relacionamento reciproco dos signos, capaz de nos levar a fixar a
atengdo sobre certas relagdes que séo relacdes formais, de signos, mas
ao mesmo tempo relagdes de gestos, relacdes de intengdes. (...) Eo
livre jogo das associagdes, uma vez que é reconhecido como originado
pela disposicdo dos signos, passa a participar dos conteidos que a obra
apresenta fundidos em sua unidade, fonte de todos os dinamismos

imaginativos consequentes.” (ECO, 2015).

Sob essa perspectiva, uma obra acaba por se tornar um transito
permanente da intencdo e da recep¢do de multiplas formas, e o uso do
caderno como local de registro de processos pode construir por si e em si
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situagbes movedicas de arte em perpétua transfiguragdo. O decurso de formas
e significagdes que a arte enquanto reflexdo incessante pode adquirir na
geografia do mundo encontra no territério fluido das paginas uma condicao

favordvel para apoderar-se da matéria e nela fixar a sua presenca.

“Se o artista leva sua ideia adiante e chega a dar-lhe uma forma visivel,
entdo todos os passos do processo sao importantes. A propria ideia,
mesmo no caso de ndo se tornar algo visivel, ¢ um trabalho de arte tanto
quanto qualquer produto terminado. Todos os passos intermediarios

- rabiscos, rascunhos, desenhos, trabalho malsucedido, modelos,
estudos, pensamento, conversas — interessam. Os passos que mostram
o processo de pensamento do artista as vezes séo mais interessantes do
que o produto final.” (LEWITT, 2006).

O caderno de artista constitui, por exceléncia, um lugar da
experimentacdo e das metamorfoses inerentes ao fazer artistico. Essa
capacidade que apresenta de oferecer a pesquisa e ao trabalho tanto
uma abertura no espago quanto uma duragdo no tempo faz com que o
emaranhado de conexdes significantes depositadas na matéria da pagina
possa ser assimilado de forma fecunda e sempre variavel, instituindo uma
“estrutura, enfim, como ‘constelagdo’ de elementos que se prestam a diversas
relagdes reciprocas” (ECO, 2015). Enquanto matéria disponivel a inteng¢ao,
ao gesto e a intervencao, a pagina de um caderno se solidifica como regido de
diagramagao continua e depuracdo extrema do processo criativo, viabilizando
a este um incremento de qualidade no sentido da constitui¢do de si enquanto
obra aberta, campo fértil e surpreendente de possibilidades. A pdgina intacta
que se abre, a pagina esculpida que se fecha: abertura e duragio da invengao.
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La mirada de Cezanne: un estudio visual comparativo
0 unaobra de A. Warhol

0 olhar de cézanne: um comparado de estudo visual para uma obra de A. Warhol.

ANDREIA FALQUETTO UNIV. DE GRANADA, ES

En este articulo, trataremos de reflexionar acerca de un punto clave en la creacion
artistico, el sujeto creador, y de qué forma su mirada esté relacionada con su creacién. La
interpretacion artistica como tradicién de su visién de mundo. Em este estudio de caso, la

serie de trabajos a ser analizada es Los Jugadores de cartas, serie de cinco trabajos hechos

entre los afos de 1890 a 1896.
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Neste artigo, trataremos de refletir sobre o ponto-chave na criagédo artistica, o sujeito criativo e
de como seu olhar esta relacionado a sua criagao. A interpretagdo artistica como uma tradicéo
de suavisdo do mundo. Neste estudo de caso, a série de trabalhos a serem analisados é Os

Jogadores de Cartas, série de cinco obras realizadas entre os anos de 1890 a 1896.

Palavras-chave: sujeito criador, fenomenologia, linguagens artisticas, imagem.



Las pinfuras de los jugadores de cartas poseen una extrana complexidad
visual, que faz o tempo parecer paralizado. El artista no tiene la intencién
principal en dar movimiento a las figuras. Aqui, tenemos la primera de ellas,
del grupo de personas, algunos juegan cartas, otros observan: Figura 1. Sobre
esta serie, SCHAPIRO afirma que:

(los jugadores de cartas) Es un tema que ha sido renderizado en

el pasado como una ocasion de sociabilidad, distraccion, y puro
pasatiempo; de avaricia, engafio, y ansiedad en el juego; y el drama
derival esperanzas de heredar. En las cinco pinturas de Cézanne

del tema no encontramos ninguno de estos aspectos familiares del
juego de cartas. El ha elegido en cambio representar a un momento
de meditacion pura: todos los jugadores concentran en sus cartas sin

mostrar sentimientos. (1952, p. 16)

Figura 1 Paul Cézanne Los Jugadores de cartas. 1891-g2 oleo en lienzo 65 x 81cm -
(https./www.cezannecatalogue.com/catalogue/entry.php?id-685)

Su trabajo fue conducido en la misién no verbalizada de traducir lo que

veia a lo lienzo, pero utilizando su mirada como una forma de decir la mano
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qué hacer. Esto es claro y obvio, pero €l tenia esa preocupacién consciente
con ese proceso, por eso hacia muchas sesiones, trabajaba exhaustivamente
en un lienzo pues queria buscar ese pasaje de lo que se percibe para lo que se
traduce. Ademsds, corroboramos la reflexién de Merleau Ponty cuando este
afirma que:
El andlisis de lo obra de Cézanne, si no he visto sus cuadros, me deja la
opcion entre varios Cézanne posibles, y es la percepcion de los cuadros
lo que me da el Unico Cézanne existente, es en ella que los analisis
toman su sentido pleno. (MERLEAU-PONTY, 1999, p.167)

O sea, la obra viene a los ojos del observador como un paralelo, un
espejo, del sujeto creador. Y trata de permanecer con una mirada diferenciada
alo que estd acostumbrado a ver desde su infancia: los campesinos y los
costumbres, que fueran revisitados a través de la mirada a otras obras con el
mismo asunto, el juego de cartas.

Entendemos que Merleau-Ponty afirma eso en la certeza de que, para
un sujeto creador de imdgenes, y necesario esforzarse para constantemente
extrafarse con su exterior, su alrededor, es decir: mantener una mirada de
extranjero. Este es un concepto que partié del flineur de Charles Baudelaire, y

ha sido trabajado por Walter Benjamin en Libro de Las Paisajes:

Por primera vez Paris llega a ser, con Baudelaire, objeto de la poesia
lirica. Esta poesfa no es ningln arte nacional, es mas bien la mirada
del alegorico que se encuentra con la ciudad, la mirada de quien es
extrafio. Es la 45 Paris, capital del siglo XIX mirad a del flaneur, en cuya
forma de vida toda via se asoma con un resplandor de reconciliacion
la futura y desconsolada forma de vida del hombre de la gran ciudad El
flaneur estd auin en el umbral, tanto de la gran ciudad como de la clase
burguesa. Ninguna de las dos ha podido con él todavia. En ninguna de
¢l las se siente en casa. Busca su asilo en la multitud. (...) (BENJAMIN,

2005, p.44-45)



Figura 2 Paul Cézanne.

Los jugadores de cartas
-1890-92, Oleo en lienzo,

35 X 181.5 cm https:/www.
cezannecatalogue.com/
catalogue/entry.php?id=684

Esta descripcidn tan dramdtica de la figura del flaneur no se asocia
por entero a la Cézanne, pero mantiene, si, algunas semejanzas: era un
alma inquieta, siempre en movimiento. Junto con su esposa, Madame
Cézanne (llamada Hortense) se mudé de casa mds de veinte veces. Estaba
constantemente ilusionado en ser aceptado por los grupos artisticos de
Paris y tratando de buscar en sus raices en Aix-en-Provence, el elemento,
el Genius loci, que lo hacia mantener durante horas de sesién de pintura, la
clave para traducir su mirada en el lienzo. De esta forma, queda claro para
esa investigacion que una de las caracteristicas mds importantes era cémo
Cézanne percibia el mundo que lo rodeaba. De acuerdo con BAL, el concepto

de mirada, o vision, estd intimamente ligado al sujeto que mira:

El concepto de mirada posee toda una serie de historias diferentes. En
ocasiones se utiliza como un equivalente del concepto de “la vision”
para indicar la posicion del sujeto que mira. Como tal, sefiala una
posicion, real o representada. También se utiliza en contraposicion al
“ver”, como un modo de mirar colonizador, fijo y fijador, que cosifica, se
apropia, desarma e incluso, posiblemente, viola. Su sentido lacaniano
(Silverman, 1996), es ciertamente diferente, o incluso opuesto, a su uso
mas habitual como el equivalente de la “vision” o de una version de
ésta. Por decirlo de forma mas sintetizada, la “mirada” lacaniana es el
orden visual, (equivalente al orden simbdlico, o a la parte visual de ese
orden) en el que el sujeto esta “atrapado” En este sentido, se trata de un
concepto fundamental para entender los campos culturales, incluidos
aquellos basados en el texto. La “mirada” consiste en el mundo que mira

(de vuelta) al sujeto. (BAL, 2009, p.46)

La autora contextualiza el acto de mirar con varios fildsofos, incluso
con Lacan, pues la mirada es el sentido que mds se mantiene en si mismo —
se puede ver una pelicula muda, pero no se puede escuchar una pelicula sin
imagen. Esto es, para hacer una imagen, es necesario mirar nuestro entorno.
Es necesario aprender para entender y traducir. Pero cuando se mira, se
entiende, y se traduce, tenemos el producto de esa percepciony de esa
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accidn creadora, en el caso del artista aqui estudiado, la pintura. Pero ahora
tenemos otro problema: el de la recepcion por el espectador. Y claro, el primer
espectador no es otro que el propio artista. La obra no es inerte — es activada
siempre que vista por alguien.

Pero para Cézanne, su trabajo nunca estaba listo. Y por eso pintaba,
incesantemente. El artista era obstinado en alcanzar su meta, pero en verdad,
siempre quedaba bajo de su intencion. No sabremos nunca si el origen del
problema estaba en la focalizacidn (“La focalizacidn es la relacién entre el objeto
y el sujeto de la percepcion.” BAL, 2009, p.54) o si estaba en la produccién en
si de la pintura, yuxtaposicion, capas y pinceladas de colores y tintas. Ahora,
vamos observar la Figura 2, 1a segunda de la serie de cinco pinturas tituladas
igualmente Los jugadores de cartas.

Esta pintura fue la segunda de esta serie de cinco otras con el mismo
tema. Se trata de una pintura hecha por observacién en vivo de un grupo de
personas contratadas por Cézanne para jugar cartas' (o dar a entender que
estaban jugando). Aunque las referencias de creacién de este trabajo fueran
observaciones de otras obras del mismo tema que se ubicaban en el Louvre?,
Cézanne trabajé no mesmo local donde habia compuesto su composicién
viva, con los campesinos de su ciudad, montando un ambiente semejante a
una la taberna, o sea, su casa en Aix, pintando y mirando a lo objeto.

Como las sesiones se prolongaban por horas y horas, tenemos la
sensacién de un tiempo suspendido y paralizado, como si las personas vistas
en esas pinturas estuvieran congeladas — mientras el tiempo pasa. De hecho,
esa sensacién provocada por estos trabajos es la misma que se encuentra en

las peliculas de Andy Warhol, Imperio (1964).
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1 Este pasatiempo era muy comun en Aix-en-Provence, pues este sitio era un gran
fabricante de cartas de baraja.

2 “Alistar a los campesinos locales para que sirvan como modelos, puede haber dibujado
inspiracién para su escena de género de una pintura del siglo XVII de los Hermanos Le
Nain en el museo en su ciudad natal de Aix. Se sigui6 la imagen del Metropolitano por
una version dos veces su tamano, que incluye la figura. adicional de un nifio parado a

la derecha (Fundacién Barnes, Filadelfia). En las dltimas tres composiciones, Cézanne
continuamente detalles reducidos, centrandose en solo un par de jugadores de cartas.”
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/435868



Figura 3 Andy warhol, escenas
de Empire (1964). Video, Blanco
y Negro. https./architexturez.
net/file/ebo42526¢-jpg

En este trabajo, el artista filmo varios videos de unas ocho horas cada
frente al Empire State Building, en Nueva York, generando composiciones
semi paralizadas donde sélo habia pequefias variaciones en la forma, casi
imperceptibles, que venian del movimiento de la mano que sostenia la
filmadora, creando una pelicula con una secuencia infinita de la misma escena,
el mismo recorte (Figura 3).

Cézanne estaba, por lo tanto, interesado, poner lo que Kant llama
el Notimeno? - la cosa en si misma, en cuanto el llamado Fenémeno era la
ocurrencia de la cosa, percibida u observada. De esta manera, la discrepancia
entre estos dos polos dejaba al artista constantemente desacreditado de
si mismo, y la solucién encontrada para ese descontento era continuar
intentando hacer esa traduccién de forma satisfactoria para su percepcion.

Recordamos a Merleau-Ponty, que afirma que el juego tiene un poder
de embriagar a los que participan de su sistema. Y asi como el tiempo, estan
ligados la vida del hombre, pues el tiempo de movimiento de acuerdo con
la actividad desempeiiada, y el juego mueve el tiempo de acuerdo con los
altos y bajos de quien juega. El autor afirma que el “juego de la bolsa” hizo
retroceder los juegos de azar de la sociedad feudal — o sea, el sujeto moderno
estaba dejando de lado las actividades cotidianas para dedicarse a actividades
que trataba de gran importe, pues la bolsa de valores, son como un casino,
donde se debe saber jugar para no perder. Aqui, los jugadores de carta todavia
estdn atrapados en la actitud provinciana, como atados a sus vidas, que no

cambiardn de rumbo tan temprano.

Paris vive el florecimiento de la especulacion. El juego de la Bolsa
hace retroceder los juegos de azar procedentes de la sociedad feudal.
Las fantasmagorias del espacio, a las que se entrega el flaneur, se

corresponden con las fantasmagorias del tiempo, de las que depende el
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3 “Noumenon, plural de Notimeno, en la filosofia de Immanuel Kant, la cosa en si misma
(das Ding an sich) en oposicién a lo que Kant llamd al fendmeno: la cosa tal como le parece
a un observador. Aunque el noumenal contiene el contenido del mundo inteligible, Kant
afirmé que la razdn especulativa del hombre solo puede conocer los fenémenos y nunca
puede penetrar en el noumenon.” https;/www.britannica.com/topic/noumenon
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jugador. Eljuego transforma el tiempo en una droga. (BENJAMIN, 2005,
p.47)

Tenemos entonces un doble sistema de tiempos diversos aqui, de las
personas que juegan 'y de la persona que pinta a aquellos que juegan. El
tiempo, fluido, no tiene horas ni minutos; la sesién de pintura termina cuando
el artista se agota, y hasta la préxima sesidn, el juego puede seguir pendiente,
manteniendo asi un continuum en la imagen y en la vida. Ademas, lo método

de produccién de Cézanne no era algo sencillo:

El método de Cézanne no era un objetivo previsto que, una vez
alcanzado, le permitio crear obras maestras facilmente. Su arte es un
modelo de blsqueda constante y crecimiento. Luchéd consigo mismo,
asi como con su medio, y si en las obras mas clasicas sospechamos que
el destacamento de Cézanne es heroicamente ideal logrado, una orden
que surge del dominio sobre impulsos cadticos, en otros trabajos los
conflictos son admitido en la turbulencia de lineas y colores. (SCHAPIRO,

1952, p.10)

También tenemos que percibir que la observacién del espectador, ahora,
observando un trabajo, pertenece también al artista, que hace la imagen.
Pues, pintando en vivo, Cézanne necesitaba encontrar el mejor punto de
observacion para captar la imagen como deseaba para expresarla en lo lienzo.
Las deformidades los colores cambiaban, y el mantenia la llama de la creacién
encendida — las cinco pinturas no fueron hechas al azar, fueron si hechas con
0jos, manos, y mente cada vez mds apurados y sabios en relacion a aquella
composicion, pues en ellas Cézanne intenté hablar mds claramente lo que
queria que entendieran, que la imagen era vista por sus ojos de aquella forma.
Y lo mismo de daba con el Cézanne-espectador de su propia obra. A cada
trabajo finalizado, una nueva duda, una nueva frustracion, una nueva semilla
germinando para convertirse en otra version de la misma escena (Figura 4).

Merleau-Ponty destaca que esa es una actitud corporal del individuo:



Figura 4 Paul Cézanne - Los jugadores de
cartas -1893-96. Oleo en lienzo, 47 X 56 cm
https./www.cezannecatalogue.com/catalogue/

entryphp?id-=692

Figura 5 Paul Cézanne - Los jugadores de cartas, 1891-96.
oleo enlienzo, 60 x 73 cm. https.//www.cezannecaralogue.
com/catalogue/entry.php?id=691

Hay un punto de madurez de mi percepcion que satisface a la vez a
estas tres normas, y hacia el cual tiende todo el proceso perceptivo. Si
acerco el objeto a mi, o silo hago girar en mis dedos para ‘verlo mejor’,
es que cada actitud de mi cuerpo es para mi potencia de un cierto
espectaculo, que cada espectaculo es para mi lo que es en una cierta
situacion cinestésica, que, en otros términos, mi cuerpo esta apostado
en permanencia ante las cosas para poderlas percibir, e inversamente,
las apariencias estan siempre envueltas por mi en una cierta actitud
corpérea. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 316)

La continuidad en el trabajo y la obstinacion en hacer la misma escena
repetidas veces viene de la necesidad de aprobacién — de si mismo y de los
demds. En eso estd circunscrito la libertad, segin Merleau-Ponty. Tenemos
la libertad de hacer lo que entendemos, sin embargo, los criterios de lo que
queremos hacer son dictados por nuestra construccién social. Cézanne no
comunicaba mucho sus reflexiones, dejé pocos escritos, pero era una figura
incomprendida. Su rompi6 con su propio amigo de infancia Emile Zola por
hacer una critica velada a su trabajo, creando en un libro un personaje de un
artista frustrado, hecho que llevé a Cézanne a huir atin mds de la sociedad.
Pero no se puede esconder del mundo lo que se es, y es necesario percibir que
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él ejercia su creatividad para mostrar su mirada al mundo. Era un ejercicio

continuo de autoafirmacién. De acuerdo con Merleau-Ponty:

Sihay una verdadera libertad, solo puede existir en el camino de la
vida, por la superacion de la situacion de partida y sin que dejemos,

sin embargo, de ser lo mismo - este es el problema. Dos cosas son
ciertas acerca de la libertad: que nunca estamos determinados y que

no cambiamos nunca, que, retrospectivamente, podremos siempre
encontrar en nuestro pasado el preanuncio de lo que nos convertimos.
Necesitamos entender las dos cosas al mismo tiempo y coémo la libertad
irrumpe en nosotros sin romper nuestros enlaces con el mundo.
(MERLEAU-PONTY, 2004, p. 123)

Cézanne montaba y remontaba la escena de los jugadores de cartas
con los campesinos contratados como el director de cine que graba la misma
escena varias y varias veces, nunca estando satisfecho con el resultado.
Porque el que crea, estd ejerciendo su libertad y empleando sus posibilidades
expresivas: él estda queriendo transformar el néumeno en fenémeno, un
fendmeno perceptiblemente percibido de una forma individual por él y que, a
través de su creacidén, puede ser mostrado al espectador.

En los lienzos de los jugadores de cartas hay una sensacién de
traduccién de paso de tiempo horario, pues en las dos primeras, tenemos la
impresién que la escena pasa de dia, mientras que en las ultimas, el grupo
juega cartas la noche, acompanados por una botella de vino. La botella
es como un reloj de arena, goteando el tiempo sin prisa. Esto elemento
visualmente se asemeja, en Warhol, con su mirada a el Empire State
Building (Figura 5).

Ademds, estd la hipdtesis de que el cambio de escena y la reduccién
del numero de personas contenidas all{ agilizara la pintura, pues ahora sélo
tenemos dos figuras, y también se redujeron las dimensiones de la pantalla.
Cézanne construye la imagen sin cesar, modificdndola, haciéndola ajustarse a
sus necesidades de construir una ecuacion perfecta de aquel momento que no
se acaba nunca (Fig. 5). Es decir, conforme observado con Gadamer:



La ‘idealidad’ de la obra de arte no puede ser determinada a través de la
relacién con una idea como un ser a ser imitado, reproducido, sino que,
como dice Hegel, como el ‘aparecer’ de la propia idea. (...). El cuadro
guarda, antes, una relacion indisoluble con su mundo. (GADAMER, 1999,
p.233)

Figura 6 Paul Cézanne - Los jugadores de cartas, 1892-96. 1892, Oleo en lienzo, 97 X 130
cm. hitps://www.cezannecatalogue.com/catalogue/entry.php?id-688

Asi se percibe en la Figura 6, menos una conclusién que un vaciamiento
de la intencién. Una extenuacion, el artista se agota, sobrando en la pintura

apenas una idea de lo que era el proyecto al principio. Pero funciona como la
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supremacia de la idea — No hay mds que decir. Hay ahora qué callarse, y oir las
respuestas de otros.

La misantropia de Cézanne es sélo una de las caras de la misma
moneda, que, del otro lado, deseaba el reconocimiento por su trabajo. Asi,

como observado por Merleau-Ponty, Cézanne:

No se sitUa nunca, sin embargo, en su propio centro, nueve dias sobre
diez ve en torno a si soélo la miseria de su vida empirica y de sus intentos
fracasados, restos de fiesta incognita. Y an en el mundo, en una tela.
Con colores, que le sera preciso realizar su libertad. De los demas, de
asentimiento debe esperar la prueba de su valor. Por eso indaga el
cuadro que nace de su mano, escruta miradas ajenas posadas en la
pantalla. Por eso nunca acabarfa de trabajar. No salimos nunca de
nuestra vida. Nunca vemos la idea o la libertad cara a cara. (MERLEAU-
PONTY, 2004, p.126)

Es importante la comparacién de Gadamer y Merleau Ponty, el
primero por lo que la obra esconde y el segundo por la reflexién de los limites
interpretativos de la misma, ambos se dan cuenta desde distintos puntos de
vista de lo inalcanzable de aprehenderla en su totalidad. Pues que, la libertad
fue puesta la prueba, y vivenciada. Por toda la vida, Cézanne buscé hacer
lo que su libertad le permitia, estando preso las reglas sociales — estudiar
derecho, casarse con su independiente comparniera y madre de su hijo ante
la familia, probar que podia ser un artista y vivir de sus ingresos, y no de la

herencia de su padre. Pero no se puede huir de si mismo.
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Dona rosita, the symbolic of the tragic of lorca for an intermedial scene

ANDRESSA CRISTINA AGUIAR ALVES TAVARES CNPQ

Com o interesse em experimentar a intermedialidade tecnolégica na cena teatral, a pesquisa
aborda as possibilidades midiaticas dentro do jogo cénico intermedial, atores e tecnologias.
A pesquisa consiste em estudos teoricos sobre o tragico e dramaturgia com aplicabilidade do
Teatro Digital através da projecéo do desenho ao vivo, potencializa, dar formas imagéticas a
essa apresentacao simbdlica do tragico de Frederico Garcia Lorca, autor da obra utilizada para

tal pesquisa, Dona Rosita, a Solteira.

Palavras-chave: Lorca, Tragico, Cena Intermedial, Teatro Digital.

With the interest in experiencing the technological intermediation in the theatrical scene, the
research approaches the mediatic possibilities within the intermedial scenic game, actors and
technologies. The research consists of theoretical studies on the tragic and dramaturgy with
the applicability of the Digital Theater through the projection of the live drawing, potentiate,
give imaginary forms to this symbolic presentation of the tragic of Frederico Garcia Lorca,

author of the work used for such research, Dona Rosita , the Single.

Keywords: Lorca, Tragic, Intermedial Scene, Digital Theater.



A pesquisa da cena infermedial inserida dentro da narrativa do tragico de
Frederico Garcia Lorca para a representacio do simbdlico lorquiano através
da projecdo do desenho ao vivo na cena. E uma forma de esbocar e reforcar
a rubrica da dramaturgia, expondo e dando poténcia a esse tragico que é
repensado numa proposta de cena contemporanea.

Nao hd como representar os simbolos lorquianos sem mergulhar no
tragico de Lorca, herdeiro da transposicdo do trdgico grego, onde Lorca busca
nas fontes cldssicas e as apropria para sua entao realidade hispanica em que
viveu. A heranca tragica comparece como questionamento, embora teatral, de
raiz filoséfica, apontando para reflexdes em torno da natureza(possivelmente
tragica) dos herdis e, com maior precisdo, das heroinas lorquianas. Isso € algo
que difere ele a tragédia cldssica que estava muito mais voltada a ordem social
mesmo que personagens femininas fossem elementos do drama mais visiveis
dentro da narrativa. Lorca coloca as personagens femininas, suas heroinas
lorquianas num degrau em que os demais personagens masculinos se tornam a
mercé, simples joguetes das personagens.

Esse projeto de pesquisa propde pincar os simbolos mais relevantes
e que potencializem o trdgico encontrado nessa dramaturgia, através do
traco (o desenho) que serd esbocado ao vivo e projetado durante a cena.

Uma criagdo para encenar, externar, o intimo da personagem que passa ano
fiel a sua paixao pelo primo e noivo, que promete casar-se com ela. A trama
tem seu ponto mais relevante a espera da personagem que vai perdendo sua
juventude por algo que nunca vira se concretizar.

Encontra-se, por exemplo, signos muito fortes e relevantes na obra
que até mesmo em relagdo com o seu titulo: a flor e o jardim. Simbolos que
se busca trabalhar fortemente como se mantem presente dentro do contexto
do drama. Rosita, personagem titulo, a flor que estd relacionada a beleza, a
juventude, a vida e até mesmo ao romantismo mais tradicional; o jardim ligado
com o ambiente que a personagem convive, os ideais que acredita e cultiva-os
ao decorrer da trama, ganharao destaque de como suas presencas podem ser
uma leitura para o espectador que talvez sé tivesse esse entendimento com a

leitura da dramaturgia.
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[...] com Rosita ja beirando os cinquenta anos, a paisagem cénica é

de intensa frustracdo e pungente melancolia, frente a revelacao de
que o Primo se casou com outra. A casa que outrora o ja falecido

Tio perfumara com as flores cultivadas gracas a sua pratica como
botanico (dai o titulo simbdlico El lenguaje de las flores) é, finalmente,
abandonada. A despedida ratifica a assimilacdo de que se esgotou a
esperanga: o antigo orquidario ndo passa de um jardim abandonado,

exposto ao vento e as flores ressequidas. (CASTRO FILHO, 2009)

A metaforizacio presente dentro da estética do Lorca também reforca
esse proposito que a pesquisa propde, coletando suas principais simbologias
do texto traz para a cena um jogo com os atores, expondo essa rubrica que
diz muito sobre o universo intimo da personagem que € a principal fonte de
extracdo dessa simbologia.

Ap6s a identificacdo da simbologia lorquiana presentes na dramaturgia,
coloca-se em experimentagio da tecnologia. O uso de dispositivos e
programas ou aplicativos servem como principais ferramentas para executar
o desenho ao vivo que € projetado ou no espaco cénico ou no préprio corpo
de um ator. Segundo Marta Isaacson (2013), a intermedialidade de tecnologias
no teatro se dd com caracteristicas como o ator torna-se o dispositivo ou;

o ator joga com o dispositivo e o ator joga com o dispositivo. Com esse
embasamento, os recursos mididticos como projecoes de videos e imagens

(o0 desenho ao vivo e videos projecdes) sao inseridos no jogo dos atores

com esses recursos que participam desse jogo permitindo que elenco possa
potencializar na cena as caracteristicas simbdlicas do tragico hispanico. Para
o Casiraghi (2017), vincular a tecnologia a cena exige uma investigacdo de
como os dispositivos interferem na percepg¢ao do publico. A relagao entre as
diferentes midias que compdem a cena (corpo, musica, palavra, luz, video etc.)
e como suas tensdes operam durante a cena jogar com os dispositivos.

Essa pesquisa se enquadra em uma caracteristica conhecida como
multimodal termo usado na drea da comunicacdo em que existem diversas
modalidades comunicativas como: falas, texto, gestos, processamentos de
imagens etc. A forma que se orienta esse estudo é a modalidade pesquisa



criacdo, que implica o estudo a partir da prética, onde a investigacdo é a
pratica artistica, apresentada como resposta, comparacio e evidéncia.
Considerando-se a pratica artistica como mecanismo de indagacéo.

A préatica como pesquisa envolve um projeto de pesquisa em que a
pratica artistica € uma metodologia chave de investigacéo e onde,

no que diz as artes, criacdo artistica (escrita criativa, danga, partitura
musical, performance, teatro/performance, exposices de artes visuais,
cinema e outras criagdes culturais) é apresentado como evidéncia

substancial em resposta a questdo de pesquisa. (NELSON, 2013)

Como Nelson (2013) explica, a pratica somente como pesquisa surge
quando um processo criativo significador provoca um conhecimento pratico,
0 processo apresenta-se como parte da evidéncia. A pesquisa em que se
busca narrar a rubrica do tragico Dona Rosita ,A Solteira através do desenho
midiatizado, enquadra-se justamente nesse método que busca obter os
resultados esperados levando a experimentacdo dentro teatro intermedial.
Nesse processo de criagao mescla-se técnicas e tecnologia (teatro intermedial
a partir do desenho ao vivo e atuacio, encena¢ido) numa ordem investigativa
que podem ressignificar os moldes estruturais de uma proposta cénica.

Outro meio que contribui para esse diagndstico dentro desse recorte é
0 uso de didrio de bordo, ferramenta que coleta dados do campo de pesquisa
muito indicado nas ciéncias sociais, mas principalmente para o ramo da

pesquisa criacao.

Conduzir uma pesquisa-criagao supde que o pesquisador tome como
ponto de partida sua préatica - isso é, o campo - a fim de desenvolver
uma trajetdria reflexiva visando entender o que ele faz sem muitas vezes
estar em condigdes de compreender. Isso significa que o pesquisador
segundo as disciplinas, problematiza, por vezes, o desconhecido.
(LANCRI, 2001 Apud COGUIEC, 2003)
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Segundo Coguiec(2003) este item se torna essencial dentro da pesquisa
criagdo e traz um modo particular de desenvolver a pesquisa a partir da visao
do pesquisador deixando de uma maneira mais solta e livre da linguagem
académica, tecnicista, para uma linguagem mais pessoal que é na verdade é
uma mescla, que para Coguiec se torna teorizar a prética, propondo assim
uma reflexdo de um ponto de vista estético e técnico da pesquisa a partir da
perspectiva do pesquisador. Nesta pesquisa, o coletivo todo tem cada um seu
didrio de bordo, assim permitindo que nas diversas func¢ées possam oferecer
dados em visdes distintas.

A pesquisa ainda estd em desenvolvimento. Durante os encontros
de laboratdrio de cena no LABTEC Drama puderam ser testados varias
ferramentas tecnoldgicas como o uso do retroprojetor, cimeras que filmam
o desenho ao vivo projetados para dentro da cena e ndo somente discussdo
como testes com equipamentos mais vidveis que se encaixem proporcionando
uma concepgéo cénica que atenda os critérios da pesquisa.

Basicamente a pesquisa encontra-se em laboratério de ensaios para
que a técnica do desenho ao vivo possa ser aprimorado. Atualmente foram
testados o desenho utilizando celular e tablet a partir de programas de
desenho digital (Sketchbook Autodesk), onde os dispositivos sdo conectados
ao projetor com auxilios de aplicativos como Google Home e CastPad que
possibilitam a projecdo da tela desenhada digitalmente para qualquer
plano de projecdo. Nessa opcdo do desenho digital encontrou-se bastante
dificuldade pelo pouco tempo de treinamento desta técnica com o jogo
do elenco. Posicionar o desenho no corpo dos atores ou no espaco cénico,
demarcagio e acompanhamento do tempo durante a cena sincronizados com
o tempo do desenho tém sido os desafios e obstdculos que ainda precisam
ser solucionados. Existe também uma certa dependéncia em relagao ao
sinal de internet, wifi, sé com este pode conectar — se aos dispositivos para a
transmissao ao vivo.

Outra escolha de técnica € filmar o desenho no papel A4 e ocorre a
transmissao do desenho na cena em tempo real. Essa até agora tem sido a
maneira mais acessivel e que permite uma mobilidade mais precisa para a

proposta, facilitando o jogo da atriz com o desenho, com a projecao.



A pesquisa apesar de estar ainda em desenvolvimento teve um avango
tedrico significativo, permitindo assim dialogar com o coletivo desenvolver
melhores sugestdes para esta encenagdo contemporanea. Embora a parte
prética, o jogo dos atores com as tecnologias, a parte de manuseio dos
dispositivos e o ato de desenhar ao vivo e este participar da cena como
recurso intermedial, propostas ainda muito pouco expandidas dentro da
nossa cultura evidentemente dificultaram essa assimila¢do e compreensao.

Porém, com estudos mais focados na objetividade da intermedialidade, no

teatro pds dramadtico e contemporaneo, orientagdes e textos de base indicados

pela orientadora tém acrescentado 4 bagagem conhecimentos e estimulado
cada vez mais a praticidade e objetividade em busca de solugdes para este
planejamento.

Com isso, 0 encantamento e avidez por essa pesquisa sé tem
aumentado. Com o concilio de estudos, pratica, entendimento e apoio tem
tornado uma jornada progressivamente estimulante, que tem juntado duas
linhas de interesse apreciadas: o trégico de Lorca e o Teatro intermedial,
numa pesquisa que esta inserida num programa que tem grande peso na

comunidade cientifica.
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Marterial culture of objects: picture experiments

ANTONIO JOSE DOS SANTOS JUNIOR PPGART / UFSM - CAPES

Neste artigo apresento parte da investigagao que venho desenvolvendo no Programa de
Pos-graduacdo em Artes Visuais, Mestrado da XXXXXX na linha de Poéticas Visuais. Nele
apresento a inter relagéo entre ideias que vem constituindo e fortalecendo uma pesquisa
em arte e a pratica pictorica, quando referida as diversas experimentagdes exploradas na
arte contemporanea. Sé&o utilizados como subsidios para esta escrita a abordagem poiética
de Passeron (2004) a qual possibilita ir e vir diante de experimentagdes, esbogcando idéias, e
autores que fundamentam reflexdes sobre memorias, cultura material, experimentagées e

colaboracdes: Avila (2015), Burke (2017) e Canton (2001).

Palavras-chave: Arte contemporanea. Memorias. Objeto. Pictérico.

In this article | present part of the research that | have been developing in the Postgraduate
Program in Visual Arts Master of XXXXXX in the line of Visual Poetics. In it | present the
interrelationship between ideas that have been constituting and strengthening an
investigation in art and pictorial practice, when referring to the various experiments explored
in contemporary art. The poetic approach of Passeron (2004), which allows us to come and
go before experiments, sketching ideas, and authors that ground reflections on memories,
material culture, experimentation and collaborations: Avila (2015), Burke 2017) and Canton

(20071).

Keywords: Contemporary Art. Memoirs. Objects. Pictorial.



Comeco com um breve relato sobre o processo percorrido até o que
atualmente é desenvolvido nesta pesquisa em poéticas.

Durante o periodo de 2012-2017, foram permeados caminhos graficos
e pictéricos oriundos de pesquisas relacionadas a memdrias pessoais. Foram
estabelecidas relacoes através dessas memorias, resultantes da imaginagao
e de referenciais fotograficos, que vieram a ser materializados através de
pinturas, gravuras e livros arte. Sobretudo, destacando tudo o que considero
intimo, relacionando esse conceito as pessoas, objetos e lugares.

Tratava-se de transitar em uma narrativa pessoal, para reconstruir
algumas memorias que resgatava de quando crianca na casa de meus avds.
Nesse periodo lembro que manipulava os guardados pessoais familiares onde
haviam muitas fotos e junto a elas a presenga de mondculos', este pequeno

objeto me encantava, via aquilo como algo fascinante, poder enxergar algo no

interior daquele objeto, uma imagem além daquela pequena lente, creio que esse

foi o ponto inicial e de grande interesse para o aprofundamento desta pesquisa.

A partir deste pequeno objeto, o mondculo, passei a ressignificar
a palavra familiar, ampliando a pesquisa e envolvendo esse modo de
conceitualizag¢do adquirido com a relagdo intima estabelecida, deste modo
proponho para o trabalho poético desenvolvido o objetivo de compreender
essas trés instancias:

(1. Pessoas) que passaram/passam pela minha vida;

(2. Objetos) que me remetem as mais variadas lembrangas;

(3. Lugares) que ativam em minha memdria algum sentimento familiar
ou acolhimento.

As agbes de ir e vir no processo de criacao ocorre diante de esbocos,
projetos e leituras que agem rumo a abordagem poiética de René Passeron
(2004), desde o projeto inicial até os desdobramentos agora desenvolvidos,
foram subsidiados por essa metodologia, que possibilita uma ordem de ideias

na medida em que o processo vai se desenvolvendo e o trabalho vai

©000000000000000000000000000000000 o

1 Objeto comum na década de 60, no interior dele o negativo do filme fotogréfico era
inserido, podendo-se observar a imagem ao colocar o mondculo contra a luz.

Figura 1 Esboco inicial do projeto.
(Fonte do autor).
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suscitando diferentes modos de continuidade ao que estd sendo pesquisado. E
tratando-se especificamente das experiéncias poéticas em pintura, as
contribui¢des de Passeron (2004) possibilitam essa liberdade no modo de
pensar do artista que, partindo da sensibilidade é conduzido pela poiética.
Portanto, “[...] é o pensamento possivel da criagéo |..]” (p. 10). Logo entende-
se que para a concretizacdo de uma experimentacio pictdrica, o fazer é
necessdrio para entdo haver a reflexdo sobre o processo de execugdo. O que
leva o artista a compreender sua produgio, por etapas em que desde o fazer
inicial até o trabalho concluido, ele ficara constantemente articulado nas

acdes do fazer e pensar.

Figura 2 Desenho no
programa Solidworks. (Fonte
do autor).

A poética aqui desenvolvida partiu do trabalho e o uso do objeto menor
para uma escala maior, (Figura 1) possibilitando uma visualidade ampla aos
elementos das distintas memdrias que ali serdo inseridas, fazendo com que o
olhar propicie um distanciamento, olhando através deste suporte tencionando

um olhar para o passado e para o tempo de quem observa (Figura 2).



Tomei como pardmetro para esse trabalho algumas referéncias
associadas a pessoas, eventos, relacionamentos, em ultima instancia,
memorias que de forma particular tem influido na constitui¢cdo deste percurso
pessoal que se reflete na pesquisa poética que venho desenvolvendo desde
2012. Essa opg¢do se justifica em grande parte pela ampliacdo do espectro das
memorias, daquilo que foi significativo e impregnou essa trajetéria, em pleno
movimento. Entre tantos aspectos importantes elaborei uma relacdo contendo
vérios nomes de pessoas que tiveram/tem alguma relacdo préxima a mim e
que de certa maneira sdo nomes ativos na minha memoria, especialmente
quando reflito sobre questdes acerca dos anos que rapidamente passam.
Nessa relagdo listei pessoas como: a primeira professora da pré-escola, o
melhor amigo de infancia, pessoa que me aproximou a um primeiro contato
com as artes etc...e estabeleci contato com cada uma delas.

O contato com elas se deu por e-mail, telefone e pessoalmente, visto
que estdo em diferentes localidades. Cada pessoa recebeu o convite para
participar de uma pesquisa que venho desenvolvendo, para tanto peco a
elas que descrevam com bastante minticia algum objeto pertencente as suas
“memorias afetivas!”. Sugeri algumas questdes para facilitar as informagoes
de como cada uma iria descrever seu objeto pessoal, informando ali qual
seria esse objeto e os sentimentos acerca dele, vivencias, histéria e 0 maximo
possivel de caracteristicas aquele objeto possui. Esses relatos sobre esses
objetos também agem de certa maneira propiciando um envolvimento intimo
com a memdria dessas pessoas.

Posteriormente serao realizadas pinturas partindo das informacdes dos
objetos de cada escrito, como se fosse uma espécie de retrato-falado e que
vem ao encontro com o que Kandinsky (1996) diz que “Cada palavra que é
pronunciada (drvore, céu, homem) provoca uma vibragao interior, e 0 mesmo
ocorre com cada objeto reproduzido em imagem” (p. 81). Ao passo que cada
palavra pronunciada agora estard transcrita, como artista/pesquisador serei
conduzido por enigmas de cada palavra usada por essas pessoas, insiro o meu
olhar acerca da memdria de cada uma delas, como se aproximasse a uma
reconstru¢ao de memdrias, atuando como uma pratica colaborativa através

desta experimentacdo pictdrica (figura 3).
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Neste processo possibilitas e hd um encontro entre o acesso e
visualizacao da memdria de outra pessoa, através de um objeto que pertence
as minhas memdrias. O mondculo é um elo entre as memorias, € um convite a
aproximacdo do espectador de forma muito concisa, para a materializagcao
que ocorre na pintura, experimentagdo que permeia o autor e ‘atores’

envolvidos.

Figura 3 Simula¢do com algumas partes do objeto. (Fonfe do autor)

No cendrio contemporaneo, tudo é muito rapido, efémero onde as
imagens sdo langadas em grande quantidade e agilidade, refletindo sobre esta
indagacao pude também explorar essa questdo do distanciamento entre o
objeto confeccionado e a pintura do objeto retratado, evidenciando também
uma imagem que é oferecida ao publico e exige um pouco mais de tempo,
fazendo-o refletir algumas memdrias “do seu tempo”. Essa relacido também
pode ser estabelecida com o que Canton (2001) descreve como o fascinio das
novas geragdes por histérias que relacionem a uma atragdo pela convencgao,

pela nostalgia e pela memdria das narrativas (p. 37).



Ao integrar as pinturas realizadas dos objetos, com a descrigao textual
que recebi das pessoas que prontamente colaboraram. Percebo no trabalho
também, a inser¢ao de questdes acerca da cultura material que esses objetos
possuem, cultura esta que se altera de um local para o outro, e que podem
comunicar algo, tal como Burke (2017) diz que [...] uma vantagem particular
do testemunho de imagens € a de que elas comunicam rédpida e claramente os
detalhes de um processo complexo que um texto levaria muito mais tempo
para descrever, e de forma mais vaga [...] (p. 125).

Neste, sentido percebo que no processo de cria¢do se constréi uma
relacdo do resgate da cultura material dos objetos, porque me aproprio
do texto fornecido pelos colaboradores, em que a imagem gerada esta
indiretamente associada a cultura material de um objeto, seja ele pessoal
ou por sua vez um objeto que emite informacées acerca da cultura de
determinados povos.

Esta pesquisa segue em andamento e seu desenvolvimento esta
amparado pelos relatos que vao chegando, a0 mesmo tempo em que os
mondculos sdo confeccionados, as reflexdes em torno da reconstrugio de
memdrias e/ou da insercdo de questdes acerca da cultura material desses
objetos sdo compreendidas e fortalecidas enquanto essa experimentacio
poética vem acontecendo.

Mostro aqui, uma pequena parcela do que vem sendo desenvolvido
e refletido, o que certamente serd ampliado tanto no tange aos aspectos
da linguagem pictdrica na contemporaneidade, aliada a diversos modos
expositivos, quanto no que se refere aos novos meios de construgao e
reconstrugdo de imagens. Tais experimentacdes e colaborag¢des fornecem
um acesso democratico para a elaboragio do processo criativo, fazendo com
que se crie um banco de imagens, ndo sé da narrativa isolada do autor, mas
apontando algumas evidencias histdricas através de toda imagem e a cultura

material que permanece oculta.
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The creativity of the critic of creative processes: the backstage of the processual investigation

CAMILA MANGUEIRA SOARES

Visto o fendmeno nas comunicagbes e nas artes de diversidade de estudos sobre processos
de criagao a partir da expanséo da critica de processo posta por Cecilia Salles, o artigo propée
uma discusséo inicial sobre alguns aspectos de criatividade manifestos no contexto do critico.
Para lidar com questdes mais gerais e especificas dessa percepgao, o texto foi organizado em
dois momentos. O primeiro, de viés mais amplo, discorre sobre a criatividade como via de
descoberta. O que contempla a sua verificagdo néo apenas como o motivo de aproximagao de
assuntos de criacdo e pesquisadores de processos, mas como via potencial de alinhamento
no sentido de envolvimento, agdo e conduta. Para explicitar um pouco mais sobre a presenca
constitutiva dos fendbmenos de criatividade nas agdes e condutas de investigagéo processual,
discorro sobre a énfase nesses estudos da logica abdutiva peirceana. Em seguida, como essas
manifestagdes séo interpretadas pela critica de processo através do conceito de rede em
construgao de Cecilia Salles. No segundo momento, de viés mais especifico, discuto sobre a
questdo do critico como agente extensivo ao préprio pensamento processual ao qual esta
compelido a investigar. O que implica na apreensdo do que o torna um observador criativo e
um explorador de processos. Para isso, levanto algumas questdes de criatividade ligadas ao
ato de pesquisa objetiva a partir de ideias de implicacédo de Vilém Flusser e de reflexibilidade
de Vincent Colapietro. O artigo destaca a necessidade de verificagéo de indices criativos do
proprio pensamento critico em ato investigativo. Dessa maneira, busca estimular o exercicio

de autocritica como via provocativa de futuros desdobramentos da linha.

Palavras-chave: criatividade, critica de processo, critico de processo, autocritica,

arquivos de criagéo.

Considering the diversity phenomenon of studies on creation processes in communication and
arts from the expansion of the process criticism discussed by Cecilia Salles, the present work
proposes an initial discussion about aspects of creativity manifested in the critic context. To
deal with general and specific questions of this perception the present paper was organized
in two moments. The first one, that comprehends a broader bias, discusses creativity as a
way of discovery. This contemplates its verification not merely as a reason to approximate
creative issues to processes investigators, but as a potential way of alignment in the sense

of involvement, action, and conduct. To explain more about the constitutive presence of

the creativity phenomena in the actions and behaviors of the processual investigation, it is
debated the emphasis of Peirce " s abductive logic in that studies. Then, it is also discussed
how these manifestations are interpreted by the process criticism from Cecilia Salles’ concept
of construction network. In the second moment, which is related to more specifics issues, it is
examined the question of the process critic as an extensive agent of the processual thought
which he/she is compelled to investigate. This involves the apprehension of what makes a
creative observer and a processes explorer. In order to deal with those issues, questions on
creativity linked to the act of objective research are pointed out based on Flusser’s idea of
implication and Colapietro’s notion of reflexivity. Therefore, the article highlights the need

to verify creative indexes of critical thinking in the act of investigation. In this way, it seeks to

stimulate the exercise of self-criticism as a provocative way to future developments of the field.

Keywords: creativity, process criticism, critic of creative processes, self-criticism,

creation archive



Interessada em discutir sobre a posicao que a criatividade tem assumido na
dire¢do dos estudos sobre os processos de criacdo postos por Cecilia Salles
(2006, 2011), proponho aqui uma abertura as questdes sobre sua importancia
e manifestagdo no contexto do critico de processo. Tal intuito parte da
percepg¢ao da criatividade como um aspecto geral. Isto €, no sentido de que
nio corresponde apenas ao motivo de aproximagao entre os assuntos de
criacdo e os pesquisadores de processos, mas a via essencial que os compdem
em alinhamento, acdo e conduta evolutiva.

A amplitude de tal propdsito faz também deste artigo uma espécie
de autocritica. Depois de quase dez anos imersa nos estudos processuais,
entendo que o andamento de uma investigacdo é também um tipo especial
de criag¢do. Na qual, independentemente de sua natureza, muitas vezes, a
autocritica € algo de dificil realizagao e andlise. No entanto, isto ndo é tomado
aqui como uma barreira, mas um estimulo dedicado aos pesquisadores em
poéticas da criacdo. Ressalto, portanto, que a perspectiva adotada inclui a do
investigador processual também critico de sua producao.

No sentido de garantir a inteligibilidade de questes de cunho mais geral
e especificas, o artigo estd organizado em dois momentos. O primeiro, de
viés mais amplo, discorre sobre a criatividade como via de descoberta. Para
explicitar um pouco mais sobre a presenca constitutiva dos fenémenos de
criatividade nas a¢des e condutas de investigacdo processual, discorro sobre a
énfase nesses estudos da légica abdutiva peirceana (SANTAELLA, 2004). Em
seguida, como essas manifestagdes sdo interpretadas pela critica de processo
através do conceito de rede em construgao (SALLES, 2006). No segundo
momento, de viés mais especifico, discuto sobre o critico como agente
extensivo ao préprio pensamento processual ao qual é compelido a investigar.
Assim, aspectos de um observador criativo e um explorador de processos sdo
trazidos a partir de ideias de implicagdo (FLUSSER, 1998) e de reflexibilidade
(COLAPIETRO, 2014, 2016).

Proposta exposta, inicio 0 nosso estudo através da criatividade como via
de descoberta. Para entdo, em seguida, verificarmos como essa l6gica atua no

ambito da pesquisa processual.
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Para explicitar um pouco mais sobre a expressao fundamental dos fenémenos
de criatividade nas a¢des e condutas de investigacdo processual, cabe lembrar
sob qual légica geral sua orientacio estd baseada.

Os estudos de processos de criagdo, em acordo com a semidtica
peirceana, conferem o destaque para a l6gica abdutiva ou lgica da
descoberta'. Esse raciocinio designa uma notagao ampla de posicdo de
abertura e interesse nas fases iniciais e ndo determinadas de todo processo
de descoberta. [sto €, tudo o que envolve as hipSteses elas mesmas
(SANTAELLA, 2004), seja no cendrio cientifico, comunicativo e/ou artistico.

Uma melhor percepgao da manifestagio criativa na pesquisa processual
pede a verificacdo de duas implicagoes dessa légica no funcionamento desse
estudo, sdo elas: a) abertura aos fendmenos de criacdo tal como se apresentam
(a incluir acaso e vagueza), atencdo as tendéncias (SALLES, 2006) e
elaboracgao de consideracdes finais sobre o objeto de modo problemdtico e
conjectural; e b) responde a um método préprio de aprendizagem processual.
A primeira, de evidéncia do contexto da pesquisa, dd espaco na academia e
nas artes para a admissao de ideias novas relativas aos objetos de diferentes
naturezas e momentos. A segunda, por sua vez, corresponde, de maneira mais
préxima, s repercussdes no ambito evolutivo do pesquisador e/ou grupo
em si. Isto €, aquele que dela faz uso para a acio (cognitiva e pratica), e para
qual geralmente devolve abordagens inovadoras. Noutras palavras, a critica
de processo conduzida pela 16gica abdutiva amplia nao apenas as categorias
existenciais do fenémeno de criacao, isto é, possibilitando cada vez mais a
sua descoberta, mas, concomitantemente a isso, eleva sob a égide criativa
o préprio pensamento dos imbuidos de seu entendimento. E, portanto, em
referéncia a essa segunda implicacdo que este artigo € dedicado.

Feita essa pequena digressdo sobre como a criatividade como esséncia
l6gica dos estudos de processos, vejamos a seguir, de maneira mais préxima,

1 Trata-se da verificagdo de sua énfase nesses estudos e ndo a exclusio nestes dos
outros tipos fundamentais para a realiza¢do de qualquer pesquisa, sdo eles o dedutivo e
o indutivo. Para melhor apreensio do funcionamento dos trés tipos, conferir o livro O
método anti-cartesiano de C. S. Peirce (2004).



como entdo os fendmenos de criacdo sdo vistos pela critica de processo e

quando, sob sua luz, que tipo de pensamento estimulam.

Uma via de verificagdo da atuacgdo da criatividade mostra-se possivel

através da proépria relacdo entre os avangos considerdveis de producéo de
conhecimento nas dreas das comunicagdes e das artes através dos estudos de
processo de criagao e as expansdes conceituais e praticas da critica de processo
(SALLES, 2018, 2017).

Se partirmos aqui da teoria das redes em construgdo de Cecilia Salles
(2006) para o desenvolvimento da critica de processo, encontraremos alguns
pontos interessantes para clareamento do nosso tema. Um deles diz respeito
a como os processos de criagdo sdo entendidos como um objeto de estudo
por essa linha. Assim, é fundamental saber que, enquanto um fendmeno de
natureza ampla, sdo tratados teoricamente como um sistema em construgao
sustentado pela capacidade de estabelecer relaces. Entendimento que
aproxima-se a imagem de rede. “Muito nos atrai a associacdo de rede a um
modo de pensamento” (SALLES, Ibidem, p. 23).

Como uma conduta de pensamento estimulada por esses estudos,
ressalto que o pensamento relacional refere-se a uma tentativa de
alinhamento cognitivo com a natureza sistémica e semidtica dos fenémenos
criativos. Examino que esse propdsito seja, sobretudo, o que move o critico de
processo no desafio da experiéncia® com a complexidade e as consequéncias
de lidar com essa rede em construcao.

Outro ponto que gostaria de enfatizar refere-se a distin¢do essencial
desse pensamento relacional, base da critica de processo, e a critica genética
tradicional?. De fato, ha um vinculo inicial com as pesquisas francesas,
especificamente, pelo interesse nos métodos de exploracio de arquivos de
criagdo (manuscritos e rascunhos literdrios). No entanto, existe também um

transbordamento dessas abordagens na medida que a diversidade de dreas e,
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2 Assunto que veremos com mais acuidade no segundo momento do artigo.

3 Corrente de investigacao do processo criador que surge em meados dos anos 1960.
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principalmente, a continua complexidade desses materiais (SALLES, 2010)
trazem a tona a uma critica distinta por explorar formas de pensamento nao
lineares. Uma opc¢éo consistente ao modo bindrio de pensar muitas vezes
percebido nos alicerces dos estudos franceses tradicionais.

Algumas das questoes que ficam para o segundo momento deste artigo
sdo: 0 que significa assimilar uma teoria que nao necessariamente é uma
aplicacao de conhecimento anterior ao que ele se propde a investigar? Como

isso tudo repercute no préprio dmbito do explorador de processos?

A diversidade de perspectivas e de formatos das pesquisas* propostas para
processos de criacdo nos serve como um sintoma interessante da abertura

as manifestacoes de criatividade por elas mesmas. Essa nota¢do nio
necessariamente justifica, mas, de certo modo, destaca o fato de que grande
parte dos estudos da linha encontram-se no movimento das experimentagdes
contemporaneas. Com isso me refiro aos aspectos envolvidos na experiéncia
entre o critico e os fendmenos processuais, sejam eles através de sujeitos,
arquivos, obras em andamento e/ou projetos. Trabalhar com questdes
processuais confere o desafio de cendrios cuja complexidade e movimento
envolvem, muitas vezes, o proprio contexto do critico.

E interessante perceber que, nos estudos processuais, a propria
presenca do critico confere certa importancia na pesquisa. O que podemos
entender aqui como uma caracteristica advinda de um observador criativo
dos fenémenos de criagdo. Para tornar isso um pouco mais claro, acredito que
seja importante lembrar, mesmo que de maneira breve, o sentido mais amplo
de experiéncia nesses estudos.

E fundamental saber que experiéncia, em consonancia com a semictica
peirceana, no diz respeito exclusivamente ao que a andlise descobre, mas

a matéria bruta — os fendmenos — sobre o qual se trabalha. Isto é, ndo
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4 Como nas realizadas, por exemplo, no Programa de Estudos Pés-Graduados em
Comunicacio e Semiética da PUC/SP e no grupo de Pesquisa em Processos de Criagdo.
Acessar <sapientia.pucsp.br> e <processosdecriacao.blogspot.com>.



corresponde ao sentido tradicional daquilo que é trazido a conhecimento por
meios especiais de observacao e contrastado através de nogoes anteriores,
mas ao processo cognitivo de inclusdo tanto de interpretagdes como dos
proprios materiais de sentido (SANTAELLA, 2016). Ademais, significa que
a condigdo essencial de abertura aos fendmenos nao implica somente numa
assimilacdo intelectual da experiéncia comunicavel, esta trazida por diferentes
fontes e momentos. Mas inclui a prépria relacdo experiencial que perpassa o
observador de processos. Notagao que, em sentido mais amplo, nos permite
chegar mais préximos do que seria uma consciéncia ndo separada de seu
contexto e, logo, uma consciéncia que néo se vé apartada do objeto de atencio.
E nesse sentido que o exercicio do pensamento processual, com base
na semidtica peirceana, nos insere no ciclo criador (SALLES, 2006, 2011).
Isto é, na realidade de que estamos em meio as obras e seus processos.
Entendimento pelo qual o critico, enquanto um observador criativo, assimila
um viés comunicativo que se dd em comunidade. E isso de modo que suas
acoes de pesquisa buscam incluir apropriacées e articulagdes tedricas e

praticas em alinhamento com o assunto investigado.

Visto que o observador criativo estd envolvido por aspectos de experiéncia,
cabe agora discorrer sobre aqueles relacionados a conduta investigativa
processual. Adentramos aqui na perspectiva do critico como um explorador
de processos.

Nesse ponto € possivel estabelecer uma aproximagio a nogao
de implicacdo de Vilém Flusser (1998). A qual foi apresentada por ele,
especificamente, como uma critica ao formalismo exagerado do texto
académico. No qual hd uma tendéncia de ocultamento ndo apenas o sujeito
concreto por detrds da investigacio, mas, principalmente, da riqueza desperta
nessa relacdo. Apesar de pertencente a esse contexto, a ideia de implicacdo em
Flusser nos fornece interessantes pistas sobre o envolvimento como forma de
geracdo de conhecimento.

Para Flusser (Ibidem, p. 95), no estilo académico formal, identificado

por ele como tratado, temos a situacdo de “pensarei o assunto e discutirei
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com meus outros” e assim “procurarei explicar meu assunto”. J4 no estilo
vivo, entendido por ele como ensaio, temos: “viverei meu assunto e dialogarei
com os meus outros” de maneira que “procurarei implicar-me nele”. Ainda
de acordo com Flusser (Ibidem, p. 95), “no tratado o assunto interessa, no
ensaio, intersou e intersomos no assunto”. Nesse sentido que implicacao se
refere ndo apenas aos problemas identificados a partir dos assuntos, mas,
principalmente, os apreendidos no processo de convivéncia, isto é, com eles.
E tal entrelacamento, por sua vez, potencializa a expansao de um repertério
comunicativo em comum entre eles.

Essa possivel qualidade intercomunicativa entre pesquisador e assunto
nos estudos processuais, isto na esfera de producdo de conhecimento, assume,
de certa maneira, a organizagdo da prépria pesquisa. Na medida em que seu
formato semiético e sistémico também compreende a atualidade dos didlogos
em processo. Fato que aproxima a producao de conhecimento como uma
decorréncia prépria daquilo que transforma os envolvidos.

Para um entendimento mais apropriado dessa transformacéo faz-se
necessdrio que vejamos a subjetividade do explorador de processos sem cair
na ilusdo do subjetivismo. Para isso algumas questoes sobre a reflexibilidade
dos processos na esfera do critico podem ser apreendidas a luz do sujeito
semidtico trazido por Vicent Colapietro (2014, 2016). Estudo este que,
inclusive, fundamenta os agentes criativos em Salles (2011, 2006).

Para que a reflexibilidade dos processos ndo induza para o equivoco
subjetivista tradicional, o exercicio de apreensdo do objeto processual implica
numa busca por uma comunicagdo nas dimensdes social, histérica e temporal
desse objeto (COLAPIETRO, 2014). Assim, deve-se compreender que o que
também vai caracterizar o explorador de processos é essencialmente sua
capacidade de estabelecer didlogos desde os mais gerais — nas esferas social,
temporal e histdrica — até os mais particulares e especificos — nas esferas das
especialidades e particularidades de cada processo.

E preciso, portanto, considerar que nao se trata de propor
generalizacdes de interpretacdes (interpretantes, em sentido semidtico
peirceano) particulares, mas da investigacdo da criacdo sob a forma de
processos relacionados a multi-contextos. Isto é, como indices de objetos



complexos dotados de temporalidade e historicidade (COLAPIETRO, 2016;
SALLES, 2006). De maneira a absorver as questoes ja esclarecidas, incitar as
duvidas das que ainda nao foram e levantar as tendéncias que sinalizam. Fato
que faz também da critica de processo umas das implicagdes naturais desse
propésito.

O contexto do sujeito de modo geral assume funcdes de identificagao
do critico e dos processos investigados, como também, principalmente, de
verificacdo e de corregio dos indices processuais. Nele estio reunidos, por
exemplo, os arquivos de criagdo dos processos investigados e os produzidos
pelo préprio critico durante suas tentativas de ordenacdo do pensamento.

Os arquivos de processo dos pesquisadores, inclusive, chamam a atengao
para o fato de lidar também com a historicidade e temporalidade das questoes
percebidas durante a pesquisa. Apesar de relacionados a momentos especificos
de elaboracdo das interpretagoes, esses materiais, muitas vezes sob a forma
de textos, dudios, videos, rascunhos e esbogos de esquemas, respondem ao
aspecto de reflexibilidade dos processos em contexto da pesquisa.

A repeticdo desses modos de agir confere ao explorador de processos a

aquisicao e revisdo de habitos de condugdo do pensamento processual.

A (re)acdo de inquietar-se com as manifesta¢des da criatividade revela em
profundidade uma busca legitima pelo que perpassa todo processo de didlogo,
de descoberta e de conhecimento, sejam eles nas ciéncias e/ou nas artes. A
légica da criatividade €, antes de tudo, uma légica social e evolutiva.

Vimos que os rumos do desenvolvimento do pensamento critico em
meio aos processos de criacdo confere, sobretudo, como os fendémenos de
criatividade afetam e ampliam o signo cognitivo no sentido de elaboragao
de conhecimento sobre obras e processos. Assim, como também, sobre os
préprios sujeitos envolvidos.

E na relacio de implicacdo com os processos e na exploracio de seus
contextos, que as tentativas de interpretacdo, entendimento e correcoes
convertem-se em habitos de conhecer orientados por aspectos de criatividade

(em relagdo gerais e particulares). A repeti¢ao desses modos de agir, portanto,
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confere ao critico de processo a aquisi¢ao e revisao de hébitos de conducio
do pensamento processual. De maneira que, em sentido mais geral, a
criatividade no contexto cognitivo manifesta-se sob a forma do cultivo mais
flexivel desses hdbitos.

Sabe-se que os aspectos de criatividade manifestos na esfera da
investigacdo nao sao exclusividade dos estudos sobre processos de criacgao.
No entanto, o que se procurou mostrar foi como essa abordagem, tomada
em seu sentido mais geral, corresponde a uma via de promocao de habitos de
investigacao criativos mais préximos a realidade dos processos de criagéo.

O fenémeno da criatividade do critico de processo nio trata, portanto,
de uma elaboragdo despropositada, aquém ao objeto do processo investigado,
mas, ao contrdrio, s6 é possivel porque € orientada e determinada pela busca

objetiva e evolutiva do pensamento criativo.
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Skefches through time: Eureka/Blindhotland (1970-1975)

CAROLINE ALCIONES DE OLIVEIRA LEITE PPGAV-EBA-UFRJ / FUNDACAO CECIERJ

Nesta comunicagado investigamos o processo de criacao de Cildo Meireles a partir da

obra Eureka/Blindhotland (1970-1975), considerando que entre a concepcdo da obra e sua
realizacdo ha um intervalo de tempo que se alonga. Analisamos a relevancia dos sketches
para a producgao e a execugao das obras do artista. Assim, emergem reflexdes acerca do
tempo desenvolvidas a partir de Alfred Gell e de George Kubler atravessadas pela questao da

reprodutibilidade da obra a partir de Walter Benjamin.

Palavras-chave: Eureka/Blindhotland; Cildo Meireles; sketches; tempo.

In this communication we investigate the process of creation of Cildo Meireles from the work
Eureka/Blindhotland (1970-1975), considering that between the conception of the work and

its accomplishment there is an interval of time that is extended. We analyze the relevance of
sketches for the production and execution of the artist’s works. Thus, reflections about time
emerge from Alfred Gell and George Kubler crossed by the question of the reproducibility of the

work starting from Walter Benjamin.

Keywords: Eureka/Blindhotland; Cildo Meireles; sketches; time.



Certo dia, uma ideia atravessou os pensamentos de Cildo Meireles — a
possibilidade de ludibriar as formulagées de Arquimedes acerca da densidade,
questdo que para o artista conservaria a esséncia do fazer artistico. E se
duas barras de madeira, de dimensdes idénticas, tivessem o peso equivalente
a uma intersecdo de outras duas barras, no mesmo material e em medidas
semelhantes, compondo uma cruz? A possibilidade de a cruz, mesmo com

a subtragdo de uma sec¢ao de um de seus bragos, ter o peso equivalente

ao par de barras separadas ecoava nos pensamentos de Cildo Meireles. O
artista relata que durante sua estada pelos Estados Unidos, entre 1971 e 1972,
quatro obras tomaram conta de suas reflexdes simultaneamente — Insercées
em circuitos antropoldgicos (1971-1973), Sal Sem Carne (1975), Sete de Setembro
(nunca realizada) e “o trabalho da cruz”'. (Meireles, 2009a, p. 257)

Como a cruz, a obra a tratar da densidade teria quatro partes. Na
primeira parte — Eureka — pesam duas barras de madeira de 10 x 10 x 30cm
sobre um dos pratos de uma balanca. O outro prato sustenta a cruz cujas
medidas espelham o conjunto de barras do prato ao lado. O fiel da balanca,
por sua vez, mais do que asseverar dois pesos para a mesma medida, evidencia
as incongruéncias da justica de um sistema capaz de ludibriar a visdo — os
pesos nao correspondem a expectativa diante do volume apresentado.

Foi no regresso de Nova York ao Brasil, em 1973 que Cildo Meireles
comecou a formular uma espécie de andlise combinatéria que resultaria em
Blindhotland, a segunda parte da obra. O artista relata que suas ideias variaram
entre conjuntos de cigarros e de caixas de fésforo cujo volume interno seria
preenchido com materiais de pesos distintos, chegando a esfera, entendida
por Cildo Meireles como uma forma elementar, de reconhecimento imediato e
uma tendéncia de vdrios trabalhos, propiciando inimeras reflexées. (Meireles,

200093, p. 258) O projeto final de Blindhotland, de acordo com o artista, previa
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1 Agradecemos a Divisdo de Pesquisa e Documentacdo do Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro (MAM-RJ) pelo acesso as pastas de documentos referentes ao artista
Cildo Meireles.
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201 esferas com pesos variando entre 500 e 1500 gramas a povoar um piso
coberto por feltro amarelo.

Para a terceira parte da obra — Expeso — Cildo Meireles gravou o som
de oito combinacées de peso das esferas em queda livre. A banda sonora
da obra constitui-se da combinacéo de “trés situacoes diferentes: a altura
da queda, a distancia do microfone e o peso da esfera”. (Meireles, 2009,
p. 258) A quarta parte — Insercées — se daria através da publicacdo de oito
imagens, sem legenda, de um homem e uma esfera, variando seus tamanhos
em cada uma das publica¢des, buscando resgatar a ideia de liliputismo?
que para Cildo Meireles seria tipica da infincia. As inser¢des nos jornais
deveriam ser expostas junto as demais partes da obra para que se pudesse
ter uma nocéo do todo e seriam oito, nimero que, de acordo com o artista,
correspondia & quantidade de jornais de circulacdo didria no Rio de Janeiro
em 1975. (Meireles, 2013) Uma das imagens escolhida por Cildo Meireles
para as Inser¢des carrega a dramaticidade de um homem esguio com a
cabeca ancorada na parede de um canto em um hospital psiquidtrico em Sio
Cottolengo, Goias.

Eureka, Blindhotland, Expeso e Inser¢ées, reunidas sobre uma tela de
nylon, compdem Eureka/Blindhotland (1970-1975) (Figura 1). As Inser¢des
de Eureka/Blindhotland somente foram realizadas, e parcialmente, nas
exposicoes da obra no Musée d’Art Moderne et Contemporain de Strasbourg
(Estrasburgo, 2003) e na Tate Modern (Londres, 2008). Na proposta de Cildo
Meireles apresentada ao MAM-R], a convite da prdpria instituicao, Insercées
figurava como a primeira parte da obra, conforme documentos disponiveis no
acervo do MAM-R], para a Mostra “Cildo Meireles — Eureka/Blindhotland”
que aconteceu de 9 de outubro a 2 de novembro de 1975, no terceiro andar,
na Area Experimental do MAM-R]. Insercdes nio chegou a ser realizada na

Mostra de 1975.
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2 Trata-se de uma referéncia a ilha ficticia de Liliput, cendrio do romance de Jonathan
Swift, As Viagens de Gulliver, na qual Gulliver se depara com seres de menos de 15 cm de
altura para os quais o personagem principal seria um gigante.



Figura 1 - Cildo Meireles, Eureka/
Blindhotland, 1970-1975. Vista
da instalac@o na Fundagdo

HangarBicocca, Itdlia (2014) (Foto:

Agostino 0sio)

Figura 2 - Cildo Meireles, Eureka/Blindhotland, 1970-1975. (versdo de 2003).
(Fonte: Catdlogo Cildo Meireles, Musée d’Art Moderne et Contemporain,
Estrasburgo, Franga)

Eureka/Blindhotland parece evidenciar um processo de contaminacio,
carregando em si marcas das obras que foram gestadas, ao mesmo tempo,
na mente do artista durante sua estada em Nova York, apresentando
semelhancas como no caso das Inser¢ées (Figura 2) de Eureka/Blindhotland
com as Inser¢des em circuitos antropoldgicos. A imagem de “um catatonico”,
nos termos do artista, € também a imagem central do disco Sal sem Carne,
fotografada por Cildo Meireles na ocasido em que realizou algumas
entrevistas e registros fotograficos no hospital psiquidtrico. Segundo a
diretora do hospital a época, 0 homem da fotografia teria chegado ao hospital
havia 17 anos e, todos os dias, se dirigia aquele canto onde passava o dia
inteiro com a cabeca na parede. (Meireles, 2009a, p. 255) Para Cildo Meireles,
0 homem deveria carregar uma culpa imensa cujo peso o artista replicaria em
algumas de suas obras.

Como no conto de Franz Kafka, Blumfeld, um solteirdo de mais idade
no qual duas esferas perseguem o personagem saltitando a todo instante,
algumas esferas parecem ter perturbado o artista; ndo duas, mas 201, a
recordar o dltimo grupo de 200 indios Krah6s mais o seu lider, “um cacique,
sobrevivente do antigo massacre, que tentou reagrupar aquela comunidade
e a sua histéria. Os indios [...] foram cercados pelo grupo de fazendeiros
liderados por Raimundo Soares, que possuia fuzis e espingardas.” (Meireles,

GD#01 P .49

20003, p. 254) O caso do grupo remanescente ao massacre realizado por
Raimundo Soares a mando de fazendeiros foi investigado pelo pai de Cildo
Meireles que trabalhava no Servico de Protecdo aos Indios, resultando no
primeiro caso de condenagio por assassinato de indigenas no Brasil. Essa
histéria parece ter permanecido, por longos tempos, na memdria do artista,
retornando em obras como Eureka/Blindhotland, Sal sem Carne (1975), Zero
Cruzeiro (1974-1978), Zero Real (2013) e, mais recentemente, nas 42 imagens
da série de fotografias Sdo Cottolengo (1974) exibidas na exposi¢ao Lugares do
Delirio, no Museu de Arte do Rio (MAR) em 2017, com curadoria de Tania

Rivera e no Sesc Pompeia (Sao Paulo), em 2018.

Entre o instante de criacdo e o de materializacao de Eureka/Blindhotland, assim
como parte consideravel da obra de Cildo Meireles, ha um distanciamento no
tempo. Esse alargamento do processo de criagdo parece permitir ao artista
depurar ideias, ser atravessado por questdes, conversar sobre as obras e até
mesmo esquecé-las para, anos adiante, face algum novo estimulo, retom4-las

e transforma-las em estudos que, finalmente, serdo concretizados. Para os
curadores Diego Matos e Guilherme Wisnik, o conceito de estudo seria um

dos eixos estruturantes da obra de Cildo Meireles e incluiria

tanto a ideia de um esbogo que demarca um projeto cuja realizagéo
efetiva se dara no futuro, como também, pela via conceitual, a nogédo
de um trabalho que j& se realiza plenamente enquanto estudo, como
um conjunto de instrucdes para agdes. Ou, ainda, uma forma de
notagdo que procura dar conta da irrepresentabilidade de escalas
incomensuraveis, tais como as que estao presentes na nogao de Arte
Fisica. Vemos isso ja desde o inicio da sua carreira nas subversoes

da geometria euclidiana em seus Espagos virtuais: cantos, nas varias
Insercées em circuitos que se realiza e, sobretudo, na série de estudos,
de 1969: Estudos para espaco, Estudo para tempo e Estudo para espaco/
tempo. (Matos; Wisnik, 2017, p. 13)



Figura 3 Cildo Meireles,
AnotacOes para Eureka/

Blindhotland, 1970-1975. (Fonte:

Livro Cildo Meireles: estudos,
espagos, tempo, 2017)

A compreensio de estudo na obra de Cildo Meireles seria, de acordo
com Matos e Wisnik, uma compreensao alargada daquela empregada no
ambito da musica cléssica, segundo a qual experimentagdes em processos de
estudo acabam por se transformar em obras de arte.

Ha, porém, um momento anterior e apenas tangenciado por Matos e
Wisnik — 0 momento do rascunho, nos termos dos autores, ou se preferirmos,
dos sketches (Figura 3) de Cildo Meireles. O instante de criagio do artista,
aquele em que as ideias encontram o papel sob o formato de sketches,
antes de se tornar um estudo, ocupa as “dezenas de cadernos de diferentes
formatos e tamanhos contendo anotagdes graficas ou croquis para futuros

trabalhos, textos e recortes” de que nos falava o critico de
arte Frederico Morais. (Morais, 2017, p. 172) Estabelecer uma
proximidade com o ato de criagdo de Cildo Meireles parece
suscitar escavar as inumeras camadas da obra em busca das
ideias que aportam nos cadernos e que “ficam dormindo nas
caixas, as vezes por uma, duas décadas. Um dia acordam,

ou sao acordadas por Cildo, que passa a alimentd-las com

o méaximo de informacgdes, oriundas de vérias fontes, para
assim viabilizd-las como obras.” (Morais, 2017, p. 172) Esses
cadernos parecem guardar o mapa do tempo através do qual
o artista pode garimpar suas préprias questdes para, adiante,
caminhar em direcdo a execuc¢do da obra. De acordo com o
antropdlogo Alfred Gell, um mapa do tempo representaria
“uma rede de mundos possiveis” que se ramificaria e se
fundiria, evocando a imagem do jardim de Jorge Luis Borges
com suas veredas que se bifurcam.

Em entrevista a Frederico Morais, na ocasiao da
exposicao Cildo Meireles: algum desenho, o artista afirmou
que o desenho o ajudaria “a mapear ou refletir determinadas
questdes” que poderiam gerar obras compactas, sintéticas.

(Meireles, 2009c, p. 201) O passado nos sketches de Cildo Meireles talvez se
configure como uma série de mundos antecedentes (Gell, 2014), enquanto o

projetar das obras parece se orientar a partir da possibilidade de linearizagao
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de mundos — ao projetar o futuro da obra, o artista define caminhos, toma
decisdes que o conduzirdo de forma préxima a materializagao da obra.

Neste sentido, talvez seja possivel observar os estudos a que Matos e Wisnik
se referem como os sketches passados a limpo que, no caso de Eureka/
Blindhotland, Cildo Meireles apresentou ao MAM-R] como espécie de projeto,
ou “esquemas gréficos”? (Figura 4), nos termos do artista, daquilo que se
pretendia erigir no espaco museoldgico.

A ideia de estudo na obra de Cildo Meireles parece se aproximar da
ponderacdo do mapa descrita por Alfred Gell (2014, p. 236) — ao ponderar
sobre as anotacdes em seu caderno, o artista lineariza seu processo, definindo
as rotas que pretende seguir para executar sua obra. Varia¢oes, modificagdes,
diferencas do estudo, como o fato de Inser¢ées nao ter sido realizada na
exposicio de Eureka/Bindhotland em 1975 e, quando realizada, ter se dado
apenas em quatro periddicos, permitem perceber a diferenga entre o mapa
do tempo, as primeiras anotagdes do artista; o mapa linearizado, o estudo;

e a obra materializada, ou o territdrio nos termos de Alfred Gell. Assim,

a nogdo de estudo (Matos; Wisnik, 2017) se aproxima da ideia de projeto,
compreendendo que, a “atividade cognitiva de ‘projetar’, portanto, consiste
em linearizar os mapas do tempo, desenhando caminhos especificos.” (Gell,
2014, p. 237, grifo do autor) A linearizacdo do mapa do tempo (ou o estudo) se
configura como um desdobramento do ato de criacéo e, neste sentido, talvez
seja possivel conjecturar o presente da obra como aquele instante em que ela
se dd nos sketches (Figura 5) de Cildo Meireles, cabendo ao estudo o estatuto
de futuro da obra, enquanto a obra em si talvez possa ser pensada como uma
dobra no tempo na qual o passado da obra se manifesta a partir de um futuro
que se revelou ante a linearizagcdo do mapa e que, ao se materializar, apenas
consegue trazer vestigios daquilo que foi o instante da arte, o momento de

criacdo.
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3 Em documento consultado no Acervo do MAM-R] no qual consta a proposta da
exposicao assinada pelo artista e datada de 1975, Cildo Meireles se refere ao projeto
visual de Eureka/Blindhotland como “esquemas graficos” de realizacao.



Figura 4 - Cildo Meireles, Projeto de Eureka/Blindhotland, 1970-1975
(Fonte: Livro Cildo Meireles: estudos, espac¢os, tempo, 2017)

Entre os tempos da obra e até que a dobra se dé, hd intervalos a colorir
a carta de navegacdo do artista. Intervalos que permitem entrever que
navegar no tempo nao € algo que se possa fazer automaticamente a partir
da sele¢ao de caminhos mais curtos e objetivos entre pontos determinados.
Ao navegar no tempo de criacdo de sua obra, Cildo Meireles parece buscar
“um caminho mais ou menos tortuoso dentro do envelope de mundos nao
contrafactuais e quase contrafactuais que sejam compativeis com o alcance de
metas multiplas e concorrentes com os custos de oportunidade globais mais
baixos.” (Gell, 2014, p. 241)

Os mapas do tempo de Cildo Meireles prescindem de intervalos
para que sua obra se dé; intervalos entre as a¢coes mediados por um tempo
histérico intermitente e varidvel em duragdo e contetddo. De acordo com o
historiador da arte norte-americano George Kubler — “o fim de uma acéo e
o0 seu principio sdo indetermindveis” e, neste sentido, um conjunto de a¢des
“aqui e ali, esbatem-se ou adensam-se o suficiente para que possamos, com
alguma objetividade, marcar principios e fins.” (Kubler, 1991, p. 26-27) Talvez

seja possivel localizar o tempo entre a concepcao e a execucdo de Eureka/
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Figura 5 - Cildo Meireles, Anotagoes para Eureka/Blindhotland, 1970-1975. (Fonte:
Livro Cildo Meireles: estudos, espagos, fempo, 2017)

Blindhotland como nao linear, um tempo que faz com que questdes politicas
e pessoais se imprimam a obra, como a visita de Cildo Meireles, em 1974, ao
hospital psiquidtrico em Sao Cottolengo e a conjuntura da ditadura militar
que o jovem artista acompanhava desde os primeiros anos da juventude, ainda
em Brasilia, ap6s as tantas viagens que o trabalho do pai impusera a familia.

O passar do tempo para o processo de criagdo de Cildo Meireles
carreia uma espécie de depuragio de reflexdes que demanda os instantes
de escuridéo entre os clardes do farol e o badalar dos ponteiros do relégio,
quando se instaura “um intervalo vazio eternamente transcorrendo ao longo
do tempo: a ruptura entre passado e futuro: a brecha nos polos do campo
magnético girando em circulo, infinitesimamente quando nada acontece. E o
vazio entre os acontecimentos.” (Kubler, 1991, p. 31) Se o instante de criacio
de arte se d4, no caso de Cildo Meireles, no momento em que a luz do farol
ilumina outros cantos, se é no vazio que a obra se d4, nosso conhecimento
acerca do tempo € indireto através do que nele ocorre. So os vestigios da
arte materializados na obra que permitem uma relacao com a arte e com a

histéria da arte.



Mesmo apds as obras terem sido executadas hd, ainda, um atravessamento
do tempo entre novos acontecimentos e os mapas de navegacio e de suas
linearizag¢des, viabilizando a reproducio, a adaptacdo ou a recriacdo de
algumas obras. Indagado sobre sua relacao com o mercado de arte no inicio
de sua atuagao, o artista afirma que os colegas de sua geracdo se reuniam
para conversar sem receios de serem copiados, sendo a real preocupacio “a
reprodutibilidade de nossos trabalhos, que tinha a ver com as ideias de Walter
Benjamin, mas basicamente se referia a reproducio de obras pela transmissdao
de instrucdes orais.” (Meireles, 2014, p. 106) Para o artista, Espacos Virtuais:
Cantos (1967-1968) e Inser¢ées em Circuitos Ideoldgicos (1970) poderiam ser
realizadas por alguém que recebesse a descri¢do, oralmente, dessas obras;
Cildo Meireles acreditava que “a discussdo da nogdo de mercado e de objeto
de arte foi bastante radical na minha geracdo”, declarando que seu interesse
nio estaria no mercado, mas no publico em geral. (Meireles, 2014, p. 106-107)
Ao reconhecer que suas obras podem ser produzidas e que faz parte
de uma geragio que buscava lidar com esta faceta da obra, Cildo Meireles
evidencia que “a obra de arte reproduzida é cada vez mais a reprodugao
de uma obra de arte criada para ser reproduzida” (Benjamin, 1987, p. 171)
De acordo com Benjamin, a produgao artistica descolada do critério de
autenticidade € capaz de transformar a fungao social da arte, distanciando-se
da instancia do ritual para fundar-se em uma préxis politica. Neste sentido,
talvez seja possivel observar obras como Insercées em Circuitos Ideoldgicos,
Projeto Cédula (1970) e Projeto Coca-cola (1970), Insercdes em Jornais (1970),
Insercoes em Circuitos Antropoldgicos (1971), dentre outras cuja possibilidade de
reproducao se torna evidente aqueles que com elas entram em contato.
Assim como a mais perfeita reprodugdo nao contém “o aqui e agora
da obra de arte, sua existéncia dnica, no lugar em que ela se encontra”
(Benjamin, 1987, p. 167); o tempo e as questoes de Cildo Meireles sdo distintos
daqueles vivenciados pelo tedrico alemao. O instante do “aqui e agora” das
instalacdes de Cildo Meireles ndo parece se perder entre a primeira versao
e as subsequentes, uma vez que o aqui e agora se localizaria nao na obra

materializada, mas no instante de criacdo, aquele momento em que o artista
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sente que algo esta atravessando seu cérebro, mesmo sem saber ao certo
como serd ou o que de fato serd. O que se segue — estudos, obra materializada
e versdes da obra — talvez possa ser compreendido como reproducéo. Para
Cildo Meireles, o instante de criacdo seria aquele no qual a arte de fato se
dd, uma vez que “o que estd no museu nao é o trabalho, é a memdria dele,

¢ um suvenir, uma rememoracao.” (Meireles, 2014, p. 107) A este respeito,

o artista e tedrico Luiz Sérgio de Oliveira prop6s uma reflexdo sobre o
deslocamento da arte do objeto artistico “para um outro lugar, fluido e
descolado de materialidade ou fixidez, no qual a arte se instaura como algo
que se imaterializa no exato instante da criacdo”, evidenciando assim “que

a arte reside e se manifesta justamente e exatamente no movimento exato
da criagdo, naquele instante unico — podendo ser um instante alongado ou
mesmo formado por diversos instantes, continuados ou nio, do processo de
criacdo.” (Oliveira, 2015, p. 108)

Na ocasido do programa do Itau Cultural “Investigaces: o trabalho do
artista”, em 2010, Frederico Morais observava que algumas obras de Cildo
Meireles sofrem modificagdes de suas anotagdes iniciais em virtude, também,
do “local onde serdo implantadas, tendo em vista a disponibilidade de recursos
técnicos e financeiros, a inexisténcia de certos materiais ou até mesmo a
legislagao especifica de cada pais.” (Morais, 2017, p. 172) A possibilidade de
reproducio parece permitir a Cildo Meireles um revigorar de suas obras,
uma vez que, através do tempo, obras criadas podem ser remontadas,
adaptadas ou recriadas. Se a versao “albina”4, segundo termos do artista, de
Eureka/Blindhotland para a exposicao realizada no Musée d’Art Moderne et
Contemporain de Strasbourg pode ser compreendida como uma adaptacio,
Blindhotland/Gueto (1975) talvez possa ser uma recriacao a partir de Eureka/
Blindhotland assim como Casos de sacos (1976).

Enquanto em Eureka/Blindhotland Cildo Meireles conserva a mesma
forma para pesos distintos entre as esferas negras, a ideia de volumes distintos
com pesos semelhantes se desprendeu da cruz e das barras de madeira para
sacos de inimeros tamanhos que pesavam o mesmo nimero nas balancas de
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4 Nessa exposicao, as esferas de Eureka/Blindhotland eram brancas.



Casos de sacos. Blindhotland/Gueto também apresenta o peso como questao: as
bolas de futebol, futsal e de outros esportes sugerem um peso distinto daquele
que carregam. Neste sentido, Cildo Meireles parece reafirmar certa habilidade
de traduzir uma ideia de formas diferentes a cada nova criacéo, recriacéo,
remontagem ou adaptacdo. Nesse processo do artista, algumas questoes
recorrentes revelam subjetividades que se mesclam a posicionamentos criticos

da conjuntura politica em que vivia.

Os sketches Cildo Meireles constituem parte fundamental do ato de criagéo,
permitindo ao artista navegar no tempo, criar mapas, linearizs-los para,
entdo, materializar sua obra, adapté-la e recrid-la. Neste processo, seus o
instante da arte — aquele em que a obra cruza e estremece os pensamentos
do artista — é apresentado através de vestigios, inaugurando uma dobra no
tempo que constitui a prépria obra de arte a acumular seus préprios tempos
com o do artista.

O calor e a luminosidade de Brasilia parecem, de certa forma,
espelhados na obra Eureka/Blindhotland — uma terra quente que cega e que,
por assim o ser, permite que questdes sejam levantadas e ideias criadas. Como
o tempo de um andarilho que atravessa o sol escaldante de um deserto, o
tempo percorrido por Cildo Meireles para criar sua obra nédo se apresenta de
forma linear. A obra de Cildo Meireles demanda um tempo que baila com os
fatos, que se revela no lado néo iluminado pelo farol, entre um tempo e outro
das batidas do relégio — um tempo contrafactual que parece possivel somente

ao artista.
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Processes of creation in photography: process criticism and archives

CASSIANO CORDEIRO MENDES PUC-SP / CAPES

Este artigo tem como objetivo apresentar um panorama sobre arquivos de criagao a partir

da critica de processo com base semiotica de Cecilia de Almeida Salles. O foco do artigo é
mostrar a relagdo do pensamento da critica de processo e trazer o debates sobre arquivos de
processos como indices do pensamento criador em fotografia, e como referencial critico de
arquivo um DVD chamado Contacts (2015) onde fotégrafos diante de seus trabalhos comentam
sua criagdo. Portanto apresentar aspectos da natureza desses arquivos presente no material

que destaque multiplas linguagens presentes no processo criador em fotografia e que nos

apresente a fotografia sob um ponto de vista processual.

Palavras chaves: Arquivo; fotografia; critica de processo; edicéo
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This article aims to present an overview of creation files from the process criticism based on
the semiotics of Cecilia de Almeida Salles. The focus of the article is to show the relationship
of thought to process criticism and to bring debates about process files as indexes of
creative thinking in photography, and as a critical reference file for a DVD called Contacts
(2015) where photographers in front of their works comment your creation. Therefore present
aspects of the nature of these files present in the material that highlights multiple languages
present in the creative process in photography and that present the photograph from a

procedural point of view.



Acriacdo em fofografid muitas vezes é entendida através de uma visao
automatizada, associada e reduzida a sua conexao com a realidade

através da maquina. E comum encontrar discursos baseados em mitos e
segredos em torno do seu fazer. Trazendo a mdquina como centralidade do
pensamento criador.

Do ponto de vista da criacdo contemporanea podemos entender a
fotografia como multidisciplinar. Sua recep¢do, como percep¢ao de imagens,
deve ser olhada com atengdo para néao simplificar o entendimento da cultura
fotogréfica, visualizada apenas por alguns segmentos do conhecimento.

Por outro lado, diante da complexidade da natureza fotogréfica, para
compor uma reflexdo sobre criagdo em fotografia é preciso tomamos como
partida as multiplas fun¢des que fotdgrafos foram adquirindo na sociedade ao
longo do tempo. A compreensio da criagdo como processo € interessante para
entender as multiplas potencialidades da circulagdo do signo fotografico.

Nesse sentido em busca de entender o processo de cria¢ao fotografico
de maneira mais ampla este artigo se baseia na teoria de critica de processo de
Cecilia de Almeida Salles (2006) que entende a criagdo como um pensamento
processual e relacional, no qual podemos entender o fotdgrafo se guiando
em suas buscas através da construcdo de um projeto pessoal, considerando
que este estd em um movimento vago e que pode ser falivel; aberto ao acaso;
propicio a entrada de novas ideias. Assim o pensamento se constrdi e se
fortalece ao longo do tempo, sobretudo em conexdo com as redes culturais no
qual o artista estd inserido.

Parte-se do ponto de vista que, estes arquivos coletados durante o
processo de cria¢ao tém a func¢io de construir espacos de armazenamento
de interagées. Conclui-se que a relagdo do ato de coletar, armazenar, e os
didlogos com a cultura, essas trocas entre sujeitos e o intercimbio de ideias,
sdo elementos que nos apresentam uma abordagem para a criacdo de um

individuo em rede.
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A seguir diante de alguns exemplos extraidos do material estudado Contacts
(2015), que é pensado como um arquivo, serd analisado do ponto de vista da
criacdo e pensaremos o processo do fotégrafo em relagdo aos seus arquivos
como: pesquisa, como potencial reflexivo e como matéria prima.

Do ponto de vista dos procedimentos de criacido em fotografia, o
fotdgrafo se vé diante de uma constante organizacdo de suas imagens
(lembrangas) em busca de construcédo de sentidos para seus projetos através
de seus arquivos e ao mesmo tempo documentam seu contexto cultural,
ou seja, 0 movimento do processo cultural da constru¢ao de memdorias no
processo. Guarda aquilo que lhe interessa como importancia reflexiva para
construir um possivel trabalho. Portanto, a permanéncia de certas ideias que
fortalecem o pensamento, por isso os conserva.

Nos arquivos presentes em Contacts (2015) alguns fotégrafos tocam na
questdo do arquivo como acumulo apresentando um aspecto importante para
sua criagdo. Nan Goldin comenta: “A fotografia para mim é minha memoria”.
O trabalho de Goldin de um modo geral é todo construido de memdrias que
foi coletando ao longo do tempo através de imagens de amigos e situacoes em
que vivia. Uma espécie de inventdrio de si mesma, de sua vida pessoal. Nesse
processo a artista arquiva nao apenas sua vida pessoal, mas o contexto em
que estd inserida, como por exemplo, a vida undergound de Nova York nos
anos 1980 e também o aparecimento da AIDS.

J& Araki afirma “Minhas fotos sdo meu didrio. Ponto final”. Isto nos
leva a pensar o quanto o registro fotografico tem o potencial de documentar
aspectos da realidade imediata, aspectos emotivos e cotidianos, eles explicitam
a memoria como uma acio de coleta, como forma de registo e preservacdo da
vida pessoal. Na qual ao longo do tempo, revisita suas imagens como reflexao
da sua memoria subjetiva na busca de pensar a vida pessoal.

Portanto do ponto de vista da criacdo em fotografia podemos
considerar que nesse caso o arquivo tem a tendéncia de se tornar a matéria-
prima para edi¢do final, proporcional aos rumos dados as imagens, com
objetivos de circulagao e divulgacao dos trabalhos. Que pode ser apresentados

como uma obra, no formato de livro ou exposi¢ao por exemplo.



De um modo em geral, é importante pensar o que consiste o processo
fotografico diante da prépria tradicao dos procedimentos ao longo da histéria.
Percebe-se que, do ponto de vista dos procedimentos, a fotografia ao longo
do tempo (desde sua descoberta) constantemente passa por experimentacoes
nos seus modos de fazer, tanto pelo seu aspecto de registros e testes,pelo seu
potencial indicial com a realidade, como pelas experimentacées com novas
tecnologias e linguagens. Esse ponto de vista histérico dos procedimentos
os mostra constantes revolugoes tecnoldgicas e sociais, onde as fungoes
do fotdgrafo acabaram sendo fortalecidas. Percebe-se uma tendéncia em
seu potencial acumulador, pelo fato de ser um artefato industrial e de fécil
reprodugao.

Vale discutir a relagdo do equipamento fotografico como construgdo dos
arquivos. Em criagdo em fotografia de um modo geral, ndo tem como negar
que a relagdo com a maquina gera pensamentos na cria¢do. Desde a escolha
do equipamento até nos modos como lidar com suas regulagens. Portanto,
uma série de escolhas sdo feitas diante a essa questdo do equipamento.

Por isso é muito comum o fato dos discursos diante ao fazer em fotografia
esbarrarem na questdo equipamento e o como lidam com esses recursos.

Em Contacts (2015), Araki comega falando: “Quando foi que comecei a
tirar fotos? Esqueci, mas pela minha lembrang¢a mais antiga devo ter nascido
com uma maquina fotografica na méo. Virei e j4 tirei a minha primeira foto.”
Nessa fala, Araki traz sua relagdo com a cdmera, a decisdo de estar com ela
o tempo todo. [sso nos mostra sua relacao de parceria com a cAmera em sua
busca por imagens de forma constante em seu dia a dia, fruto de modos de
construir seu trabalho, no qual a compulsdo por documentar o seu entorno
faz parte do seu projeto.

Isso mostra do ponto de vista do potencial técnico da fotografia a
possibilidade de produzir em grandes quantidades de arquivos que a maquina
fotografica permite, sendo uma decisio para se estruturar como produtor.

Do ponto de vista da histéria e do trabalho fotografico, o autor
André Roullé (2005) autor do livro “Fotografia entre o documento a

a arte contemporanea”, nos apresenta a fotografia em sua capacidade

GD#01 P.57

de arquivamento. Fala de uma espécie de compulsio do fotégrafo por
documentar o mundo, no qual a funcédo do fotégrafo estd associada ao
arquivamento do visivel, que podemos entender como uma tendéncia cultural

do ato fotogréfico. O autor afirma que:

Uma das grandes funcdes da fotografia-documento tera sido a de erigir
um novo inventario do real, sob a forma de albuns e, em seguida de
arquivos. O album enquanto mecanismo de reunir e tesaurizar imagens;
a fotografia enquanto mecanismo para ver(optico) e para registrar e
duplicar as aparéncias (quimico). Assim, esse inventario do real constitui
no cruzamento de dois é, o das imagens, pelo album e pelo arquivo.
(2009, p.97)

Consideragdes que nos leva a pensar o potencial de arquivar e coletar
aspectos do mundo, sejam eles subjetivos ou mesmo registros do mundo
ao redor. O autor comenta também da ordenacdo desses documentos, que
tem a caracteristica de dar sentido, conservar. Nio se arquiva sem classificar
e redistribuir as imagens, sem produzir sentido e construir coeréncia, sem
propor uma visdo ou ordenar simbolicamente o real.

Ou seja, faz parte das tradigdes culturais certos procedimentos
fotograficos. Onde acumular se torna um procedimento comum, inclusive no
modo de lidar com o equipamento fotografico, ja que este permite produzir

grandes sequéncias de imagens.

Trago como exemplo a folha de contato fotografico como um exemplo de

procedimento de criacdo, mostrado no video do material Contacts (2015), no

qual um primeiro momento da pré-visualizagio das imagens coletadas sio feitas.
Willian Klein ao descrever sua concepgido sobre o processo da folha

de contato, fala: “Uma folha de contato. Um filme de 36 poses. Seis tiras

de 6 fotos, tiradas uma depois da outra. Nés a lemos da esquerda para a

direita, como um texto:é o didrio de um fotégrafo. O que ele vé através da sua

objetiva, suas ddvidas, seus erros, sua escolha.” Nessa fala percebe-se uma



relacdo com o procedimento de organizacéo sistemdtica, seqlienciada pela
prépria légica que da produgio do rolo de filme.

Ja Marc Reboud comenta: “Uma folha de contatos é uma série de
imagens sem sequéncia l6gica. O olho lida com sensacées, ndo com ideias.
Uma folha de contato ndo é um filme contando uma histdria, mas uma
jornada em busca de um olhar atento.” Nesse exemplo o fotégrafo busca
diante a folha de contato sem linearidade de forma mais aleatdria analisar sua
producdo em busca de erros e acertos.

E ainda sobre a folha de contato, Leonard Freed diz: “Folhas de contato
sd0, na sua maioria, desperdicio de dinheiro. Os espertos sabem disso e
fotografam geralmente em cores. 99% das imagens em uma folha de contato
sdo erros que se comete ao fotografar. Como sdo um desperdicio de dinheiro,
eu as adoro”.

Nota-se 0 acimulo como uma tendéncia do pensamento criador em

fotografia nessas falas, porém diferentes visdes sobre o procedimento.

Na observagao dos arquivos presentes em Contacts (2015), alguns exemplos
nos revelaram o processo criador em fotografia sendo desenvolvidos através
de outras linguagens como desenhos, palavras, mapas entre outros. Isso nos
trds um interessante debate sobre a criagdo em fotografia, pois nos amplia a
visdo além do equipamento fotografico.

Sobre outras linguagem nos processos de criagao tomamos como
discussdo, uma citagdo de Salles (2010) a respeito da criagéo, extraida do

Livro “Redes de Criagao”:

Seu percurso é intersemiotico, isto é, em termos bem gerais, sua textura
é feita de palavras, imagens, sons, corpo, gestualidade, etc. Os artistas
ndo fazem seus registros, necessariamente, nas linguagens nos quais
as obras se concretizardo; estes apontamentos, quando necessario,

passam por tradugdes ou passagens para outros codigos. As linguagens
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que compdes esse tecido e as relagdes estabelecidas entre elas déo

singularidade a cada processo. (2010, p. 95)

Para demonstrar essa relacao das linguagens, Jhon Baldessari e Honi
Horn sdao exemplos que desenvolvem projetos e guardam arquivos que
nao sdo de ordem fotografica, apresentam mapas como principios criativos
em seus projetos. Nesses mapas, eles explicitam a organizacio de seu
pensamento criador em seus projetos. A fungao cartografica é transformada
em recurso criativo.

Um segundo exemplo sdo os desenhos feitos por fotégrafos para
desenvolvimento de projetos fotograficos. Ainda falando de Honi Horn
(1955) € interessante notar o desenho como um recurso de organizacdo do
seu pensamento. Comenta: “Ndo hd nada que eu faca que nio seja desenho.
E o aspecto do desenho que me interessa é que se desenha nao porque sabe
desenhar, ndo para descrever, mas porque se quer descobrir.” Nesse caso o
desenho tem funcdo de embrides de ideias a serem desenvolvidos, onde Honi
Horn busca através da visualidade do traco, expor seu pensamento para que
possa organiza-los. Assim o desenho se torna para ela uma linguagem répida
e se transforma em um modo de registrar seu pensamento, na busca de ndo
perder suas idéias e sistematiza-las.

De outra maneira, também utilizando o desenho, o fotégrafo Jeff Wall,
constréi-se um desenho mais realista, no qual os detalhes sdo criados para
a construcao da cena. Seu processo aproxima do storyboard do cinema, ja
que seu procedimento neste projeto trata-se da constru¢do de um grande
cendrio, detalhado para um grande estidio, com uma grande produgao. Seus
procedimentos se aproximam dos modos depensar o cinema, principalmente
por trabalhar com um longo processo de pds-producao em computador.

Outro aspecto de registro de processo sdo as anotagdes que sdo
comuns no processo criador fotografico. O uso do recurso da palavra como
organizacdo do pensamento também € percebido no processo de criagao de
alguns fotdgrafos apresentados em Contacts (2015). Do ponto de vista do
pensamento visual, é comum nos processos experimentais contemporaneos

incorporar essas anotacdes em suas obras. Isso se dd com a palavra entendida



como imagem. Como exemplo de uma maneira mais radical, as anotac¢des sdo
incorporadas na prépria obra de George Rousse em sua foto-instalagdes, em
espacgos abandonados.

Isto nos mostra o transito das linguagens dos arquivos, observando
um fotégrafo preocupado em refletir sobre a fotografia, em um contexto de
hibridismos. E livre para concluir seu pensamento através das imagens que

acredite ser mais apropriadas ao seu trabalho.

Assim de um modo geral, nas testagens nos modo de lidar com o arquivo,
muitas vezes em fotografia o préprio arquivo pode ser exposto como obra, na
qual o valor de imagem ou valor processual lhe da possibilidade de obra.

Trago como exemplo o museu e a galeria como espaco de instalagdo
de obras, sobre a utilizagdo do espaco como potencial de obras Wolfgand
Tilmans fala em Contacts (2015): “Acho que mostrar minhas fotos em galerias
me permitiu fazer coisas que ndo conseguia numa pdgina impressa.” Ou seja, o
fotégrafo viu nas paredes da galeria uma possibilidade de lidar os modos
de percepg¢do no conjunto das fotografias nas paredes, as organizando de
maneira espacial, no qual o publico tem uma experiéncia dos grupos de
associagoes entre imagens dispostos na parede. Fala ainda o fotégrafo: “Penso
que trabalhar com uma imagem, criar uma imagem, definir o que é essa imagem e
qual é o tema corresponde metade do meu trabalho, a outra metade consiste em
contextualizd-lo no espaco, e pensar como posso apresentd-la.”

Este exemplo mostra um fotégrafo finalizando seu trabalho através de
um recurso expositivo através das relagdes entre imagens na parede. Esse
exemplo nos mostra um modo entre tantos que fotégrafos lidam com seu
material coletado para os organizar e muitas vezes transformar em obra suas

imagens que foram feitas muitas vezes ao longo de muito tempo.

Portanto essa organizacao desse acimulo, se dd a complexidade do
processo de criagao em fotografia, no qual podemos perceber uma certa
correspondéncia ao lidar em certos circuitos da arte. Isso se da por certas

redes culturais em que o fotégrafo estd inserido e que certos modos de
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fazer se assemelham como pensamento que se dd na relacdo dos curadores,
colecionadores de arte, e artistas.

Assim, do ponto de vista tedrico Salles fala que, em termos gerais esses
arquivos desempenham papéis ao longo do percurso criador, sendo eles:
armazenamento e experimentacdo. O armazenamento colocado como o ato de
coletar para registrar ideias, seja pela midia mais acessivel no momento ou pela
linguagem que o artista se sinta mais a vontade; e experimentagao, no sentido
de testes, usando os arquivos como possiveis materializacdes de pensamento e

obras, documentos que transparecem a natureza indutiva da criagao.

Vale pensar com esses exemplos a importancia de expandir a nog¢do de criagiao
em fotografia, pois o pensamento se torna fotografico apesar das multiplas
linguagens utilizadas pelos criadores. O que estes exemplos nos revelam € a
fotografia envolvida de diversos recursos da visualidade para se formar se
construir e se apresentar.

A consciéncia dos processos de trabalho do fotégrafo nos deixa mais
préximos com o pensamento elaborativo das imagens de uma maneira geral,
onde pinturas e esculturas possuiam esbocos, cinema possui uma pré-
producao detalhada, a prépria compreensao de projeto de paisagem envolve
uma mapeamento e uma visdo geografica do projeto, ou seja, a 1dgica da
linguagem é revelada sob o ponto de vista da investigacdo particular de cada
criador. Percebemos ali um fotégrafo envolvido dentro dessa aproximagio de
recursos de construgdo de imagens, no qual sente necessidade de expor sua
prépria concepgao de fotografia para sentir a vontade para produzir conforme
seus projetos os guiam.

O reducionismo da cAmera como unica maneira de compor a imagem,
nos abafa a realidade cultural no qual estes projetos estio inseridos, e
conforme a aproximacéo da arte para com a fotografia, mesmo do ponto
de vista histdrico nos apresenta a fotografia inserida na complexidade de
processos tradutdrios constantes, no qual o pensamento encontra caminhos

de se materializar através das tentativas de amadurecimento das ideias.
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Fofografias/desenhos em transito:
A viagem de Onibus e o caderno de notas

Photographs / drawings in transit: the bus journey and the sketchbook

CLAUDIA FRANGA DAV-UFES

Consideragdes acerca de imagens fotograficas tomadas durante viagens de énibus. O
excedente de imagens favorece a sele¢do para imagens em abstragdo, o que me permite
pensar no arquivo digital de imagens como o caderno de notas possivel e ainda, nele como

remissdo a exercicios antigos em desenho.

Palavras-chave: processo de criagdo; caderno de notas;

escrita automatica; sfumato; abstragéo.

GD#01 P 61

Considerations about photographic images taken during bus rides. Surplus of images favors
selection for images in process of abstraction, which allows me to think about digital image file

as the possible notebook and still, in it as a remission to the old exercises in drawing.

Keywords: process of creation; note books; automatic writing; sfumato; abstraction.



Paisagem é filha da passagem.

Auséncia de contornos, o olhar sente nela o sfumato indefinindo a si
mesmo, a esmo.

Entre 0 aqui, que ja foi, e 0 |4, devir-desejo.

Que, se ndo sou, pelo menos, vejo.

O presente texto refere-se ao tema “caderno de notas” como suporte,
em papel ou como arquivo digital de imagens. O caderno é também percebido
como depositdrio de uma ideia nascente. No dmbito estrito deste texto,
tomo o lugar/funcido do caderno em uma viagem, ou seja: como registramos
nossos movimentos mentais, em transito. Notas, pensamentos e confissoes,
esquemas, rabiscos e desenhos de observacao, roteiros e desenvolvimentos
de ideias anteriores a viagem ocupam fragmentos esparsos de papel ou uma
caderneta. Tais registros ocorrem como anteparo a for¢a da presentidade e
como amparo a provavel perda de meméria, quando nos envolvemos nos
fatos ou uma ideia nos vem a mente. Isso néo significa que ndo possamos
recorrer ao dispositivo da oralidade para relatarmos as peculiaridades de
nossas viagens. No entanto, majoritariamente, fazemos algum tipo de registro
que marque nosso estar ali ou mesmo complemente o recurso mnemonico:
escrevemos, desenhamos e fotografamos o movimento e as diferencas dos
dias, marcando o que estd fora do habito.

Assemelham-se assim aos didrios, tipologia de escrita autobiografica
em que anotamos ao fim do dia as atividades rotineiras, abrindo espaco
para surpresas cotidianas. Nos didrios, as informagées podem ser esparsas,
como em “conta-gotas”, pois ndo € sempre que recebemos a visita dos
fatos surpreendentes; a avaliacdo de um fato é subjetiva e pode sucumbir a
previsibilidade do tempo cronolégico, que organiza a frequéncia dos habitos.
Ainda se coloca como marca desta tipologia sua fun¢ido mais descritiva dos
fendmenos, ja que ndo possuimos distanciamento temporal para inferéncias e

sinteses, o que geraria significados mais complexos.
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Este aspecto retrospectivo sem sintese apresenta-se nos didrios de
viagem, em que a sucessao dos dias € registrada quase sempre no realce
da diferenca e da surpresa diante dos eventos. No entanto, a meu ver, os
didrios de viagem diferenciam-se dos simples didrios por dificilmente serem
informagdes em “conta-gotas”. O estar alhures é uma condigao efémera e a
intensidade, aliada a urgéncia de registro, suplanta este dado temporal. Se
para Sheila D. Maciel (referéncia eletronica, 2004), o fracionamento dos
relatos nos didrios torna-os uma producao em “estado bruto” — havendo a
impressao de imediatismo e espontaneidade — nos didrios de viagem, podemos
exponenciar essas sensac¢des, em funcdo da intensidade da experiéncia, o que
pode gerar interessantes efeitos estéticos em visitas posteriores a esses lugares
de registro.

Quando viajamos, concentramos nosso interesse e expectativa no
lugar de destino. Didrios de viagens comumente relatam e registram aquele
estar ali; a extensao temporal desde sua elaboracdo a posterior observagao e
andlise é um fator importante na “decifracdo” desses contetidos brutos que se
deram ao sabor da imediaticidade. Tomemos como exemplo os “Bloquinhos
de Portugal”, como ficaram conhecidos cinco cadernos de notas elaborados
por Lucio Costa em uma de suas viagens aquele pais, em 1952'. Considerados
como sua cAmera fotografica possivel, os suportes foram o lugar para o
exercicio de seu olhar que, “ora se afasta, ora se aproxima, percorre, detalha
e comenta lugares, coisas e gentes...” (COSTA in PESSOA, 2012, p.12). Dados

como perdidos, os cadernos foram encontrados somente muito tempo
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1 Lucio Costa realizou duas viagens a Portugal. A primeira delas, em 1948, sob
designacao de Rodrigo Mello Franco de Andrade, diretor do entdo SPHAN. Naquela
designacao, estava incumbido de contatar ao vivo a “matriz lusitana” da arquitetura
colonial brasileira. Nao realizou desenhos ou fotografias, mas “trouxe a viagem na
memoria”; isto foi o suficiente para elaborar um relatério escrito para o SPHAN a
respeito do percebido na arquitetura portuguesa, popular e erudita. A segunda viagem,
em 1952, teve como motivo principal o tratamento de saide de uma de suas filhas.
Instalada a familia na Suica para tal finalidade, Liicio Costa pdde percorrer Portugal
de norte a sul novamente, de carro, registrando seus desenhos e croquis e tentando
inventariar, pelo desenho, solu¢des arquitetonicas presentes na arquitetura colonial
brasileira. In: PESSOA, José; COSTA, Maria Elisa (org). Bloquinhos de Portugal: a
arquitetura portuguesa no trago de Lucio Costa. Rio de Janeiro: FUNARTE, 2012.



apds sua morte, em 1969. Isto é um fator peculiar na decifracdo das notas e
desenhos: feita por outros que ndo seu préprio autor, e sim por parentes e
pesquisadores, o distanciamento temporal consideravel alia-se ao aspecto

de inacabamento dos desenhos. Renata Malcher de Araujo comenta que

esse aspecto, caracteristico daqueles desenhos de Costa — “ultra sintéticos,
poucos tragos, poucos gestos”, sendo “conversas da mao com o papel, enquanto

o olhar estava nas coisas” (ARAUJO, 2012, p. 271) — revelou a sagacidade dos
pesquisadores na identificagdo dos objetos arquitetonicos representados.
Desse modo, podemos pensar em um grau de “abstracdo” nos desenhos de
Lucio Costa pelos fatores apontados acima, mesmo que a intencionalidade do

arquiteto fosse a mais préxima da a¢do de inventariar, desenhando.

Postas estas consideragdes iniciais, € preciso reconsiderar outras
possibilidades para as memorias de uma viagem, no que toca uma
problematizacgdo do ato de registrar. As viagens tém sido consideradas
deslocamentos entre cidades e/ou estados distintos; nesses, incluem-se as
partidas da residéncia para a chegada a outro sitio relativamente conhecido
e vice-versa. Aqui, imperativos e pragmatismos cotidianos nos impelem

a economia de tempo. Temos privilegiado, a partir deste critério, viagens

de avido, cuja demora mais estd nas eventuais conexdes do que no voo
propriamente dito. Mesmo assim, o foco reside na rapidez de chegada ao
ponto inicial ou final da viagem. Os relatos e registros de viagem referem-se,
majoritariamente, a esses periodos em que nos localizamos aqui e/ou 4.

No entanto, interessa-me o durante. Esse intervalo em que se deixa um
sitio para se chegar a outro, em que se estd em nenhum e em todos os lugares,
ao mesmo tempo. Uma chance para colocar-me em suspenso. Interessa-me
a viagem como efeito da sucessido de passagens, em que vou observando,
da janela do carro, do trem ou do 6nibus, as mudangas na vegetacao, cores
e ainda signos entre o rural e o urbano. Tal como a paisagem movente vista
desde a janela, os pensamentos e reflexdes deslizam no interior de uma janela
interna prépria, conectada ou nao aquela que os olhos perseguem. Percebo,

nestas situagoes, o que Juan Carlos Meana nomeia de “estado de auséncia”.
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Este estado comunica-se pouco com uma vontade consciente e mais com algo
inomingvel que nos empurra a um lugar indefinido, similar a uma “antessala
da criagdo”. Meana percebe no desenraizamento de uma viagem a chance

de surgimento desses estados de auséncia: “momentos em que [algo] altera a
percepgdo habitual e Iogica das coisas”; para criar, ele continua, € preciso “perder,
em certa maneira, uma conexdo com o mundo da realidade para propor outra
mirada e desvelar assim aquilo que nos parece oculto”. (MEANA, 2015, p. 9 et seq)

Sempre que possivel, tenho viajado de 6nibus, em trajetos que variam de
cinco a dez horas de duracio. Tal escolha privilegia o tempo alargado em que
me sujeito a uma sorte de varidveis: se viajarei sozinha ou nio, quem estard
ao meu lado, se haverd algum didlogo entre nds; possiveis atrasos e problemas
na viagem, paradas eventuais. A depender das condi¢des da estrada, é possivel
dormir ou até ler um pouco, mas é impossivel escrever ou desenhar. Por
muitos momentos, medito ou reflito sobre acontecimentos da vida publica e
privada, tenho ideias para futuros trabalhos artisticos, solu¢des para trabalhos
em processo, as quais poderdo ou nio sobreviver 4 impossibilidade de uma
breve anotagdo. Ocorre também a chance de situagdes desviantes, ou seja,
aquelas que supostamente em nada se relacionam ao “corpo” principal das
reflexdes costumeiras.

Dentre essas situagoes, tenho cultivado o hébito relativamente recente
de fotografar o que a janela do énibus me permite. No entanto, apds perceber
que as fotografias mais interessantes eram as borradas, desfocadas ou
dificilmente definidas, fui me interessando na produg¢io dessas imagens e
regulando o dispositivo para uma velocidade relativamente baixa ou para uma
profundidade menor de campo, o que passou a colaborar mais na geragao
dessas imagens tremidas, cujas formas estdo sem seus contornos nitidos.

Vou fotografando no chacoalhar do 6nibus, em pequenos blocos de
tempo, ininterruptos, quase sem ver o que a cAmera capta, correlato de uma
“escrita automatica”. Compreendo a escrita automatica no sentido mesmo do
surrealista Andre Breton, como método de uso livre e imediato das palavras,
sem o controle da consciéncia e seu poder de organizacao da linguagem. A
escrita automdtica nao se preocupa com a articulagao relativamente correta

e encadeamento dos vocabulos, o que favoreceria sua leitura; ao contrério,



busca uma aproximagio com o fluxo do inconsciente, prejudicando a
compreensao normal do sentido. Nesse viés, a escrita automatica tenderia a
aproximar-se do “fundo das coisas, o “aquilo que é” em sua profundidade essencial”
(BLANCHOT, 2001, p.38), como se abrisse mio do crivo racionalista, que
classifica e regula o intempestivo da experiéncia a ser narrada e mesmo a
escrita como experiéncia em si. Sendo assim, procuro fotografar quase sem
ver ou vendo o minimo possivel, até retiro o par de 6culos, deixando que

o0 “olho” do dispositivo se submeta a rapidez do “click”. Embora diferente,
hd uma analogia deste gesto fotografico com um tipo de desenho cego que
fazemos em praticas de observacdo: desenhamos olhando somente para

o objeto, e ndo para o papel. A mio segue seu percurso como se os olhos
residissem nela, ou houvesse um canal direto entre o que vemos e o que
desenhamos. Bem posteriormente, na chegada a casa de origem, faco selecio
das composi¢oes mais simples, com alto grau de abstracédo (fig. 1 e 2).

Tal habito me faz optar por hordrios de viagens em que parte do
recorrido seja o anoitecer ou o amanhecer, para que, fotografando nesses
momentos, as imagens resultantes possam realmente traduzir a perda
visual ocorrente nesses hordrios de luminosidade limitrofe. Posso pensar no
dispositivo fotografico como correlato de um “caderno de notas”. No arquivo
gerado a partir das imagens selecionadas, encontra-se o amanhecer de ideias;
elas podem, a partir dali, tomar outros postos, desdobrarem e realizarem-se
em objetos artisticos. H4 outras ideias, no entanto, que habitam o caderno
como monadas fechadas; nesse sentido, posso pensar que elas “anoitecem”
naquele lugar; sua luminosidade € restrita, bem como seu regime existencial,

que estd no campo do virtual.
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Figuras1e 2 Acima: "Em algum ponto do cerrado”, 2016, fotografia digital. Foto da
autora. Abaixo: "Em algum ponto da estrada entre MG e ES”, 2017, fofografia digital.
Foto da autora.



Renata Malcher de Aradjo (2012, p. 271) faz uma interessante distin¢do entre
o desenho de observacao e a fotografia: “No desenho, o traco exige a escolha

de um nuimero xis de elementos e sintetiza a imagem atraveés deles, ao contrdrio da
fotografia, onde mesmo quando se fotografa um pormenor traz-se uma imagem
carregada de elementos”.

A partir desta colocagido da autora, aplicada as imagens fotogréficas
selecionadas, percebo o quanto tento revirar a fungio imagética desta
linguagem para obter uma abstracédo. A velocidade do dispositivo produz um
excedente quantitativo de imagens; assim, é possivel trabalhar selecionando
por etapas, em um universo que apresenta desde a paisagem mais nitida até
aquela em que os detalhes desaparecem, havendo dois ou trés campos de cor
unidos por bordas macias em sensag¢des de sfumato. O termo, italiano, significa
“evaporacio por fumaga”, indicando a suavidade das gradagdes tonais, em
que perdemos a no¢éo rigida de contorno das formas ou entre as formas. A
prética do sfumato vem da Renascenca, com Leonardo da Vinci, em que ele
desejava, ao representar as peles humanas, suavizar a textura e a expressao
facial dos retratados, suprimindo marcas gestuais e pictdricas das pinceladas,
por meio de esfregacos suaves com verniz de madeira.>

Questiono se essas imagens em sfumato ndo seriam andlogas a uma ideia
ou “imagem imaginada” (BACHELARD, 1975) fazendo-se visivel, aos poucos,
em um caderno de notas. H4 um momento no processo em que uma ideia é
um borrao, mesmo que ela ja esteja em seus primeiros tragos, em um caderno.
Penso que esses momentos de passagem de uma imagem imaginada a uma
imagem desenhada trazem esse indiscernimento caracteristico da “perspectiva
do desvanecimento”, apontada por Leonardo, porque ha um contato muito

©000000000000000000000000000000000 o

2 No Tratado da Pintura, Leonardo deseja ir além das regras elementares da
perspectiva, indicando situagdes que expressassem, no plano bidimensional, a sensagao
de distancia ou proximidade. Dentre elas estd a “perspectiva do desvanecimento”, em
que se afinaria o sfumato; € a “reducao na nitidez do contorno das formas muito préximas, ou
ao contrdrio, distantes, ou ainda que se destacam sobre o fundo de uma cor muito semelhante

a delas” GIOSEFF], D., Perspectiva artificialis, per la storia dela perspectiva, in
LICHTENSTEIN, J. (direcédo geral). A Pintura: textos essenciais. V. 13: o atelié do pintor.
Sao Paulo: Ed. 34, 2014, p. 120.
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préximo ou muito distante entre nds e as coisas, em que discernir, pela visdo,
torna-se dificil.

Essa questdo parece-me bem peculiar — a relagdo do sfumato com uma
ideia em formacdo em um caderno de notas, ou mesmo o préprio caderno
de notas. Se bem pensarmos, ao caderno-lugar caberia o desenvolvimento
do pensamento na forma de desenho e, desse modo, o desenho assume ali
sua postura légica e analitica: o desenho projetivo. Mas hd outras paginas
no mesmo caderno: aquelas do mundo dos indiscerniveis, abrigos desses
“borrdes” de ideias. Assim como percebo o caderno de notas, percebo a figura
singular de Leonardo. Ele me parece ser essa figura dialética que, sendo um
dos estudiosos e praticantes da dissecacao do corpo humano e da perspectiva
artificialis (praticas derivadas da necessidade de mensura¢io do mundo,
compreendendo-o racionalmente), ao mesmo tempo nos lega o sfumato, esse
desejo de esfumacgar, evaporar o contorno das formas corpdreas.

Marcia Tiburi (2004, p. 72 et seq) faz uma bela relacdo entre Leonardo
e Montaigne, relativamente contemporaneos entre si, para dizer mesmo dos
meandros da formacdo do sujeito moderno; aproximando técnica (sfumato)
e género (ensaio), a fildsofa quer dizer que no processo de emersao da nogao
de sujeito entre os séculos XV e XVII, hd um movimento que vai em direcdo
contraria a légica cartesiana. Nos “Ensaios” de Montaigne, o género literario
funciona como esboco, uma subjetividade incompleta que se mostra em
formacao, ao passo que no sfumato hd uma indefinicdo no limite entre as

zonas de sombra e de luz.

Se podemos falar de uma subjetividade em sfumato seria aquela que
eliminaria a idéia de limite como trago que separa horizontes ou que,
mantendo a idéia de limite para evitar a mera indistingdo, o tornaria
uma zona em que as fronteiras se formariam em escala mais ampla, sem

separacbes abruptas ou definitivas. (TIBURI, 2004, p.74)

Podemos pensar no sfumato como detalhe de “abstracio” no interior
da representacdo mimética do real, a partir desta colocagio, jd que a filésofa

usa o termo “indistingdo” e a expressao “separagdes abruptas ou definitivas”,



Figura 4 Estudo em desenho,
pastel e lapis de cor sobre papel
Duplex, A3, 1986. Fofo da autora.

Figura 3 Estudos em desenho, IGpis de cor sobre

definidores do processo de abstrair. Em sua etimologia, abstrair nos d4
arrancar, separar, distrair. Usamos o termo para designar um considerével
conjunto de movimentos e artistas modernistas que levaram a cabo o
processo de abstracdo de suas formas, antes, figurativas. Mel Gooding (2002,
p. 11) aponta uma arte abstrata como aquela que nio ofereca ao olho “a ilusdo
de uma realidade percebida”, impelindo a reorganizagao dos conceitos do
espectador: “a arte abstrata tem muitas maneiras de tocar em coisas conhecidas,
mas sua referéncia a acontecimentos em narrativas conhecidas nunca é literal e
inequivoca: ela sempre exige extrapolagdo imaginativa”.

Tal é a sensacéo diante de pinturas de Mark Rothko (EUA, 1903-1970)
da década de 1950.° Em suas grandes telas, o olhar se detém em grandes
manchas retangulares de cor, em que ndo ha uma passagem nitida de um
tom a outro. A medida em que alcancam as regides periféricas do quadro, os
tons se esmaecem, cedendo lugar para outro tom de fundo e a sensacédo de

flutuacdo das manchas centrais. Argan comenta Rothko:

Pode parecer deslocado falar em pintura de agéo a proposito de
Rothko, um contemplativo com pupilas dilatadas, de gesto lento

e leve que ndo deixa tragos. No entanto, nem todos os gestos sao
ditados pela neurose: o de Rothko é calmo, cadenciado, uniforme,
como o gesto do artesdo que pinta uma parede, dando uma, duas,
trés demaos até que a superficie atinja certo grau de densidade ou
transparéncia, e onde havia um plano rigido e impenetravel agora ha
uma veladura que deixa passar a luz, ou mesmo emana-a através da
cor. A agao ndo é projetada nem arremessada; realiza-se por meio de
uma gradual acumulacgéo e refinamento da experiéncia, enquanto ela
se faz”. (ARGAN, 1992, p.531)

papel Canson, A4, 1986. Foto da autora.

Esta passagem nos revela um pouco do método de

pintura de Rothko, diferente do de Leonardo nas zonas de
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3 Sugiro os seguintes links para acompanhar algumas imagens de Mark Rothko: http;/
www.markrothko.org/paintings/ e https://www.tate.org.uk/art/artists/mark-rothko-1875
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sfumato. Mas em ambos, h4 esse indiscernimento do contorno das formas. Em
Rothko, o gesto reiterado de acumulagio gradual sensibilizando a superficie e
o efeito de suspensdo das formas no espaco bidimensional influenciaram-me
enormemente. Rothko, com seguridade, foi uma referéncia em um processo
que comegou em 1986; com enorme curiosidade e prazer fui 4 velha caixa

de estudos, procurar e me deparar com um caderno de experimentacoes

feito para a disciplina de Técnicas de Desenho, graduagdo em Artes Plésticas
(Fig. 3 e 4). Dei-me conta, nas lembrancas materiais, da velocidade de minha
producio e exercicios, na época. Realizei uma sorte de estudos na graduacao,
os quais nado foram realizados: desenhos de sementes, travesseiros, encostos
de cadeiras: queria compreender os volumes das formas, via desenho. Rothko
foi um guia crucial para aquela época, pois havia jd uma questao da suspensao
das formas, o que tateava via intuicdo. Tais estudos habitaram, no entanto,
cadernos de notas em um momento importante do percurso poético, em que

fazia a transicdo de formas figurativas para formas abstratas.

Ao fim da viagem deste breve texto, questiono o que significa, de fato,
o conjunto de fotografias abstraidas que venho colecionando e que,
despretensiosa e ousadamente, tomo como pretexto para pensar nas ideias e
formas hospedeiras de um velho caderno de notas. Nao pretendo amplid-las
para alguma exposicdo, meu trabalho artistico segue em outra direcio. As
fotos tampouco representam fielmente os trajetos que percorri, de dnibus. O
que sao estas imagens”?
Juan Carlos Meana (2015, p. 54) medita acerca de suas fotografias de
viagem:
Um momento particular de auséncia se produzia entdo na
contemplagéo de fotografias; se o ato de fotografar pertence
ao presente, a auséncia que provoca a contemplagéo é a do
estranhamento que nos produz a falta de identificagdo. (...) As imagens
fotograficas me convidavam a auséncia, como se a distancia com o
momento de sua realizacdo acrescentasse um estado, nao tanto da

memoria, sendo do tempo aberto a que nos langa o presente. (...) Sem



duvida, esta auséncia tem a ver com a saudade, com algo que foi e que
jando é, com a coisa que esteve presente e agora é 0 signo o que cobra
presenca, com o que j& ndo esta, com o fugidio. Sua relacdo, a destes
momentos da auséncia com a criagdo, tem a ver com o fundamento da
prépria construgdo da imagem, com a carga de significados que ela é

capaz de provocar.

Talvez a existéncia das fotografias abstraidas seja a abertura no real,

o possivel para aquelas moénadas fechadas nos cadernos da graduagao:
estudos nio realizados, mas que foram fundamentais para o entendimento da
metamorfose de minhas formas rumo a abstracéo e a tridimensionalidade. Por
meio da presentidade das fotografias, recorri aos cadernos passados. Folhed-
los provocou-me uma sensa¢io mista de estranhamento (quem fez isso?) e de
surpresa, por perceber que desde o passado, aqueles desenhos ja apontavam
caminhos poéticos percorridos somente agora. Cria-se o entendimento da
historicidade daquele percurso poético. A sensacio de pertenca daquele
pensar, ali esbocado, abraga tanto as ideias que foram materializadas quanto
0s projetos que nao tiveram voz; mesmo eles ja apontavam para o futuro.

A intuicédo vinda no ato de perceber a direcdo para as fotografias
abstraidas, tomadas durante viagens, favoreceu o recurso de fazer uma prega
no tempo e uni-las a estudos antigos em desenho, passando por pinturas
de Mark Rothko e o sfumato davinciano. Eventos dispersos que a viagem,
em si, fez agregar. Uma chance a mais de contemplar o passado, de outro
modo. Meana busca compreender o que é a contemplagdo. Em seu entender,
contemplar € “reconciliar-nos com nosso passado original para que sua agitagdo
nos incline, mas ndo nos descavalgue de nosso transcurso” (Idem, Ibidem). Essa
prega no tempo uniu o desenho e a fotografia de modo insuspeito, e o lugar
onde se reconciliam nao seria o caderno como documento de memdria —

somente — mas a borrosidade do ser, suas ideias e seu processo de criagao.
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A few notes about Cecilia Stelini’s performatic work

FERNANDA MENEZES UNICAMP/ PIBIC-CNPQ
PAULA ALMOZARA UNICAMP/ FAPESP

Este texto aborda alguns aspectos da pesquisa que esta sendo desenvolvida sobre o processo This text approaches some aspects of the research that is being developed on the process of

de criacao da artista Cecilia Stelini, no qual a performance é observada como uma linguagem creation of the Cecilia Stelini’s art, in this work the performance is observed as a contemporary

contemporanea em que no momento da operacionaliza¢do, o artista se funde com a obra, language and at the moment of operationalization, the artist fuses with the work, thus the

sendo assim, o “sujeito” é intrinseco ao contexto de produgéo, no qual, de acordo com Rivera “subject” is intrinsic to the context of production. According to Rivera (2013), at this point, the

(2013), este se torna sujeito-objeto, que é questionado, ou, que questiona a si mesmo, a partir subject-object is developed, which is questioned, or, that questions itself, as of the established

da criagéo do objeto-questéo instaurado. of the object-question creation.

Palavras-chave: Performance; sujeito; arte contemporanea; Cecilia Stelini; Keywords: Performance; subject; contemporary art; Cecilia Stelini;



De modo anacronico, o que denominamos atualmente como “performance”
é observado em situagdes ou manifestacoes artisticas anteriores ao Século
XX. No entanto, os 0os movimentos futuristas e dadaistas desse periodo,

sdo pontualmente os que chamam nossa atencao como contrapontos aos
elementos tradicionais da arte cldssica e normativa. Esses movimentos
desenvolveram e ampliaram o que podemos caracterizar como agdes
performadticas, nas quais a juncdo de poesia, musica, visualidade, manifesto,
danga e teatro, nos apresenta, de modo sintomatico, rupturas em termos de
linguagens e suportes. A efervescéncia das primeiras décadas do Século XX,
segundo GLUSBERG (2009), corrobora com um imagindrio onde pintores e
poetas estdo pelas ruas com “os rostos pintados, usando cartolas, jaquetas de
veludo, brinco na orelha e rabanete ou colheres nas casas de botao” (Idem,
20009, p. 14) proclamando seus manifestos ao publico.

Os artistas enfrentaram, assim, as categorias estanques da arte que se
firmaram ao longo da Histdria, de modo a determinar as relagdes conceituais
em torno da operacionalizac¢ao artistica que nos langou a um terreno
reflexivo, assim, refletir sobre a obra, sobre o que se trata e porque se trata
passou a integrar sistematicamente as questoes da produgao artistica.

A performance trilha um longo caminho até chegar ao que conhecemos
hoje, sendo importante apontar que essa linguagem artistica foi e é uma forma
de manifesto, protesto e de ressignificacdo de um assunto/tema/problema que
é colocado em evidéncia pelo(s) sujeito(s).

A estrutura que se estabelece nessa pesquisa € pensar a performance e
o0 corpo, no sentido de “empréstimo”, ou seja, o sujeito empresta seu corpo a
acdo performidtica (sujeito-objeto) e ao estabelecer essa relagdo provoca uma
reflexao de “ser e estar” no mundo, determinando, segundo Rivera (2013) sua
constitui¢ao como objeto-questao. Segundo René Berger (apud GLUSBERG,
20009) através da performance:

0 corpo, se ndo chega a se vingar, aspira ao menos escapar da sujei¢ao
do discurso, que é um prolongamento de sua sujei¢do ao olho. Nao

somos e nunca fomos criaturas falantes ou criaturas visuais: nds somos
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criaturas de carne e sangue. Tampouco somos alvos para tiros, que é ao
que nos reduz o discurso da propaganda de massa e da publicidade. De
tal forma que a performance e a body art devem mostrar ndo o homo
sapiens — que é como nos intitulamos ao alto de nosso orgulho - e sim o
homo vunerabilis, essa pobre e exposta criatura, cujo corpo sofre o duplo
trauma do nascimento e da morte, algo que pretende ignorar a ordem

social. (Idem, p. 46)

Nesse contexto a performance pde em questao o sujeito. Nesse
contexto, a arte contemporéanea apresenta as reflexdes subjetivas como uma
possibilidade de conexdo com o coletivo derivando para um certo abandono
do lugar de origem do artista que “reconfigura suas relagdes consigo préprio,

com o objeto e com o espac¢o” (Idem, p. 21) oferecendo-se ao olhar alheio.

Por meio das obras da performer e artista visual Cecilia Stelini podemos
identificar a necessidade da linguagem performdtica em manifestar a ideia de
sujeito-objeto e objeto-questao.

Cecilia Stelini que, segundo ela prépria, afirma que a arte comeca
quando esta “invade” seu corpo, afirma que é “como se eu corporificasse as
minhas produgdes artisticas” (YZUMIZAWA, 2018, site); deixando assim
indicios da ideia de sujeito-objeto criado. A artista trabalha com signos
e metaforas sobre o ciclo da vida, do ser, do corpo e suas experiéncias
vividas a fim de expressar uma visdo artistica e criativa a partir de situacoes
especificas da sua realidade e cotidiano. Stelini busca em suas producdes,
trabalhar também com a troca, segundo ela, a troca é o que mais a interessa.
Seguindo esse caminho, Cecilia produziu e produz inumeras performances
em conjunto com outros artistas e procura sempre ter esse contato com
artistas e o publico. Essa energia e troca, faz parte do ritual que Stelini
produz em suas performances.

Em seus “rituais” (Figura 1), ela procura mesclar polaridades: matéria e
espirito, masculino e feminino, perene e efémero, sagrado e profano; e utiliza

de elementos naturais e imateriais para compor sua produgdo. Sendo assim,



Figura 1 Fotografia da performance de Cecilia Stelini, 20m. “Do que ndo foi difo”, MACC,
Ccampinas. (Fonte: http/www.pparalelo.art.br/acoes/exposicao-confluencias---cecilia-
stelini/)

Figura 2 Nicolds Espinosa e Cecilia Stelini, 2015."Coracdo da dor.. Ama”, performance.
Video 3'20". Crédifo: René Mainardi e Robson Trento (fotografias). Lucas Vega (edi¢do).
(Fonte: https./www.youtube.com/watch?v=IVyAam-Hcql)
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Cecilia se situa na producao contemporinea ao experimentar e investigar
questdes de sua trajetéria como sujeito-objeto.

Na série “Do que nao foi dito” (2011), Cecilia apresenta uma instalagéo,
um video performance e uma performance, onde nas duas ultimas, o seu
processo se refere a uma cirurgia sofrida pela artista, que possuia um grave
problema no coragdo. Desse modo, Cecilia se coloca como sujeito-objeto.

A partir dos conceitos de Rivera (2013), podemos dizer que sua relacdo

com uma situagao real foi reconfigurada no momento em que o ocorrido se
materializa como obra. O sujeito-objeto instaurado estd no centro da questao
artistica e se problematiza como objeto-questio, colocando em evidéncia o
“eu” da artista.

Por vezes, as performances de Stelini convida o espectador e outros
artistas a participarem em seu momento de exposicdo/execucao. Isso, sem
necessariamente ser determinado durante a operacionalizacao. Segundo
a artista, a troca de energia entre ela e o publico ou entre ela e outro é
uma questdo com a qual ela gosta de trabalhar. Vemos isso em inimeras
participagdes que a artista tem em festivais e apresentagdes em conjunto.

Em “Coracio da dor... Ama” (ATOSemACOES 2, 2015), Stelini
desenvolve uma performance junto com o artista Nicolds Espinosa (Figura 2),
utilizando de signos organicos, como coragio e linha, para pregar ao artista
um outro coragao, ao fim do ato Espinosa faz o mesmo em Stelini, e quando
estdo prontos, saem do centro da questdo. Neste trabalho, destacamos uma
caracteristica essencial da arte performética, que é o tempo, o tempo de acdo
de cada artista até o finalizacdo do ato.’

Uma performance pode ser estdtica mas nunca desconectada de uma
relacdo temporal, o artista sempre precisara trabalhar com essa ideia, seja na
intengédo de cada ato ou na duragdo da performance. A recepcao por parte do

publico é desenvolvida a partir disso, pode-se indefinidamente agir/observar
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1 ATOSemACOES2 ¢ a segunda edicio do Festival Internacional de Performances
e Intervengdes que aconteceu nas cidades de Campinas, Limeira e Rio Claro, e teve
participagdo de artistas da Argentina, Brasil, Chile, Colémbia, Espanha e México.



uma obra e/ou deter-se um tempo menor em outras, até uma conclusio no
processo de significacdo que aquele processo trouxe para cada um.

Na histdria da arte, nos encontramos com essa dicotomia entre formas
estéticas e formas dindmicas que se opdem: uma escultura € estdtica, uma
hidroexperiéncia é dindmica, e ambas exigem uma experiéncia temporal. Nas
performances, esse aspecto vai mais além que a duracéo real (cronoldgica ou
astrondmica) da obra. (GLUSBERG, p. 67)

Além desse aspecto, Stelini em suas instauragdes, a partir do sujeito-
objeto criado busca dialogar com signos, como no caso da performance
“AMOR DES TECIDO” (2014), em que utiliza um coragéo de porco, tecidos
e linhas. No decorrer da performance, Stelini desfaz uma cortina de tecido
que estd entre ela e o publico, enquanto desfaz, pressiona o coragao no
tecido e o “suja”, surgindo marcas de sangue nele. Esse coragio pressionado
pode significar o seu préprio e a pressao remeter a dor, as marcas no tecido
mostra a invisibilidade ao mesmo tempo que o tecido é uma barreira entre o
sujeito e o publico.

Contudo, vemos a criagdo de signos e significados por parte da artista,
que buscam em suas obras transmitir suas ideias utilizando-se da linguagem
da performance. Glusberg (2013) defende que a performance “envolve
mostrar ou ensinar com um significado” (Idem, p. 73). Stelini se situa na
arte contemporanea, como investigadora de signos e transformadora de
significados, e acima de tudo, como condutora da arte performatica na regiao

de Campinas, no Brasil e internacionalmente.
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0 enfremeio das pinfuras vivas: fraducao infersemiadtica e

coautoria nos intertextos de Bill Viold

The interlude of living paintings: intersemiotic translation and coauthoring in the infertexts of Bill Viola

FILIPE RAFAEL VEBBER PPGA-UNICAMP

O objetivo deste artigo é refletir sobre o processo de criagdo do videasta Bill Viola, marcado
pelaintertextualidade e pelo exercicio de recodificagdo denominada tradugéo intersemiotica.
As relagdes geradas nesse processo implicam na discusséo de aspectos éticos do conceito

de autoria. Além de atestar sua natureza sensorial e provocativa, espera-se realcar o carater

interdisciplinar do modo como a produgéo de imagens se atualiza conforme a tecnologia

disponivel em seu tempo presente.

This article intends to reflect on the creation process of the video artist Bill Viola, marked by
intertextuality and by the exercise of recoding designated as intersemiotic translation. The
connections generated in this process implies the discussion of ethical aspects of the concept
of authorship. In addition to attesting to its sensory and provocative nature, it is expected to
highlight the interdisciplinary character of how the production of images is updated according

to a technology available in its present time.



Figura1 Diego Veldzquez,
Las Meninas, 1656, 318xp276cm
(Museu do Prado). https./
www.museodelprado.es/en/
the-collection/art-work/las-
meninas/

“Artistas bons copiam, grandes artistas roubam”. Essa frase, largamente
citada como de autoria do pintor espanhol Pablo Picasso, gera grande debate
ainda hoje. Essa mensagem nao s6 parece defender a ideia da cdpia ou da
apropriagdo de imagens, como também explicaria motivacgoes gerativas das
pinturas de Picasso realizadas como estudos das obras de Manet, Toulouse-
Lautrec, Ingres e Veldzquez, entre outros. De imediato, tais consideragoes
geram certos questionamentos: é adequado para um artista copiar/roubar
ideias de outro para produzir suas obras? Quais implicacbes tem-se a partir
dessa postura quanto 2 ética e a poética na arte? E como essas implicagoes
afetam as relagdes entre autoria e propriedade intelectual no contexto atual?
Vejamos como se dd essa problemdtica. Embora

seja verdade que artistas contemporaneos utilizam da

intertextualidade em seus processos criativos numa

frequéncia como nunca antes vista, a apropriacdo de imagens

no mundo da arte existe hd muito tempo. O enfoque prestado

a esse trabalho estd em langar um olhar meticuloso sobre o

processo da intertextualidade como alternativa conceitual

na arte. Assim, convida-se a refletir sobre o processo de

traducao do objeto artistico, ao passo em que se analisa as

provocagdes geradas por esse deslocamento textual entre

enunciados.

No Ocidente, a estima pela obra de arte original

estd intimamente ligada 2 instituicdo dos museus no

final do século XVIII e, nos EUA, no século XIX, onde

os espectadores do publico em geral puderam ver obras

originais de arte ao vivo, pela primeira vez. E sabido que,
antes da edificagdo dos espacos expositivos, apenas uma seleta elite tinha
acesso as obras de arte, quando ndo apenas os donos delas. Pinturas como Las
Meninas, de Velazquez (Figura 3), encomendadas pela nobreza diretamente ao
retratista, permaneciam reservadas aos olhos do publico até que esses espacos

foram instituidos. Nao obstante, grande parte dos parametros constituintes
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da ideologia moderna estavam cimentados nesse aspecto aurdtico da
originalidade da obra.

A arte contemporanea coloca em perspectiva o projeto moderno
hegemonico construido histérica e socialmente associados ao fazer do
artista/autor. Com efeito, sdo surpreendentes as transformacdes processadas
nas praticas artisticas da atualidade, tanto na ordem geracional quanto na
ordem de consumo dos artefatos. Em contrapartida, jamais se viu tamanho
engajamento das esferas populares no que tange a procura e disseminacdo da
arte, principalmente em razio da internet. De fato, a quebra com o paradigma
estético e também com as tradigdes que antes legitimavam as manifestacoes
criativas, marginalizaram as configuragdes ditas puristas e inflexiveis dos
critérios modernos.

Foi a impossibilidade de manuteng¢io dessa agenda reducionista que fez
sucumbir o projeto moderno (Hinkel, 2016). Consequentemente, o estatuto
da arte passou a rejeitar instituicbes, métodos e termos que antes validavam o

que se entendia como praticas ou produtos artisticos.

E nesse contexto que surge a figura do autor como proprietdrio absoluto
da obra (Barthes, 2004). O prestigio dessa personagem gerava um desejo
incisivo em ser celebrado’, e a partir dai construiu-se uma institui¢do acerca
da propriedade intelectual que gera fervoroso debate até hoje.

Entretanto, ndo tardou para que se criticasse a concepg¢ao normalizada
de autoria como posse e tratou-se de contestd-la por meio de teorias que
despontavam ao redor do globo sobre a (im)possibilidade do ser univoco e
completo em si mesmo. Tal confronto teve inicio, como se sabe, nos estudos
discursivos bakhtinianos, nos quais o autor (Bakhtin, 2003) apontou o didlogo

ininterrupto do sujeito com pensamentos externos e atingiu seu dpice com
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1 Antes da modernidade, os autores eram bem menos aclamados. Muitos sdo os
exemplos de artistas cujos proventos sucintos faziam-los levar uma existéncia humilde e
sem toda a espetacularizacdo conhecida a partir dos moldes modernos.



a publica¢do do ensaio de Roland Barthes intitulado “A morte do autor”, em

1967. Sabe-se, com isso,

que um texto ndo é feito de uma linha de palavras, libertando um
sentido Unico, de certo modo teoldgico (que seria a «<mensagem» do
Autor-Deus), mas um espago de dimensdes multiplas, onde se casam
e se contestam escritas variadas, nenhuma das quais ¢ original: o texto
é um tecido de citagbes, saidas dos mil focos da cultura. [...] o escritor
ndo pode deixar de imitar um gesto sempre anterior, nunca original; o
seu Unico poder é o de misturar as escritas, de as contrariar umas as
outras, de modo a nunca se apoiar numa delas; se quisesse exprimir-se,
pelo menos deveria saber que a «coisa» interior que tem a pretensdo
de «traduzir» ndo passa de um dicionario totalmente composto,

cujas palavras s6 podem explicar-se através de outras palavras, e isso
indefinidamente (BARTHES, 2004: 62).

E interessante perceber nesse enunciado que Barthes, ao falar sobre
a morte do autor, alega que ao criar, o autor se apaga, cambiando a posse
daquilo que produz pela poténcia da leitura, da interpretacdo. Em outras
palavras, nesse manifesto, ele expressa que deve-se substituir a importancia
do papel do autor pela importancia do papel do leitor. Sendo assim, um texto
é feito de escritas multiplas que entram em didlogo umas com as outras, e essa
multiplicidade se manifesta no leitor (Barthes, 2004).

Essa desterritorializagao do sacro altar do autor abre brechas para
se perspectivar uma alternancia entre as func¢des de autor e leitor, pois
quebra com essa linearidade do esquema comunicativo (emissor > receptor).
Desse modo, um texto passa a ser visto como intertexto no qual perde-se
a referéncia do autor, porque sdo muitos os seus criadores. E o que ocorre

quando o receptor é, a0 mesmo tempo, um autor?
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Um texto existe porque é uma combinagao de signos, um didlogo ad
infinitum. Um texto jamais € raiz: é rizoma. O texto, em quaisquer de suas
manifestagdes, € uma rede, nunca uma unidade isolada, porque é desprovida
de centro ou origem. Um trabalho artistico, nessas configuracgoes, é sempre
um texto aberto, sendo capaz de assimilar ou proferir novos signos.
Noutras palavras, é no receptor/leitor/publico que a obra encontra
seu climax. Consoante a isso, “um objeto poético pode ser declarado aberto
a outros objetos poéticos” (Greimas, c1972), ou seja, dotado de porosidade.
Assim, pode-se dizer que um objeto artistico pode tanto absorver, como vazar
conteuddo, e desse modo, apropriar-se de significagdes, ou dod-las. H4, nesses
movimentos, um transito cédico, um compartilhamento das unidades que
compdem a obra. Retorna-se, desse modo, as relagées dialdgicas (Bakhtin,
2003), no momento em que se percebe como factual a chance de ocorréncia
desse transito de contetdo, por assim dizer, de uma obra para outra. Desse
modo,
Observa-se que a intertextualidade bakhtiniana, a ndo serque a
reduzam a um simples arrolamento de “influéncias literédrias”, ndo pode
dispensar a mediacao do universo semantico do sujeito produtor, onde
se faz a recepcdo e a integracdo as “influéncias”: dentro desse universo
que se fazem as escolhas das formas e dos contetdos poéticos. O objeto
poético se abre, finalmente, no proprio momento em que se manifesta

na lingua natural de sua escolha (GREIMAS, 1976: 29).

Mas e que isso tudo tem a ver com a questao da autoria? E mais, de que
importa nesse contexto, saber se a obra se abre a interpretagdes para além
daquelas idealizadas por seu criador? Ocorre que, nas condigdes em que: a)
um texto é, prioritariamente um intertexto; b) seu potencial estético é aberto
a significagdes externas, passivel de complementacao; e c¢) esse movimento
autéonomo da obra pode acontecer na interacdo com outra mente além de
seu criador — tem-se, entao, a possibilidade de uma reativacao do potencial
estético da obra, por meio de novas interpretacgoes.



Figura 2 Pablo Picasso, Las
Meninas, 1957.194x260CmM
(Museu Picasso). https:/www.
pablopicasso.org/images/
paintings/las-meninas.jpg

Figura 3 Braque, Fruif Dish
and Glass, 1912, 62,9X45,7CM
(Museu do MET). https./
collectionapi.metmuseum.
org/api/collection/vi/
iiif/490612/1390495/restricted

Entao, pode-se dizer que “copiar” ou “roubar”, nos
moldes explicitados por Picasso, constituem praticas éticas
dentro do estatuto da arte? E necessdrio, aqui, tomar
certa cautela. Tentar-se-4, desse modo, antes de induzir
determinada perspectiva sobre a situacio, refletir sobre ela.

Toma-se a “cépia” como primeiro 4mbito para se pensar
a respeito. Copiar uma obra, no sentido que Picasso fez com a
obra de Veldzquez (Figura 2), foi antes de tudo, uma maneira
de frui-la. Nela, opera-se uma reflexdao, um questionamento,
como também um modo de ressignificagdo. Visto assim, é

possivel identificar a realizagdo da transposi¢ao, para além da mimetizacao
em si mesma: “Mesmo o processo pretendidamente mimético caracteriza-se
pelo fato de algo tentar fazer-se igual a outro, mostrando-se como nao-igual”
(Plaza, 2003).

A postura do “roubo”, dentro das artes visuais, estd associada a citagao,
no sentido de “tomar algo” de um texto e transpo-lo para outro, como no ato
de colar uma figura numa pdgina de um dlbum de coleciondveis. Essa atitute,
a meu ver, foi exatamente aquela posta em pratica por Braque em Fruit Dish
and Glass (Figura 3). Assim, a inven¢ao da colagem realizada nesse evento é
considerada um divisor de dguas para a histdria da arte no ocidente. Esses
experimentos com a colagem refletiam uma nova subjetividade que dialogava
diretamente com as mudancas culturais advindas da revolucdo industrial.

Em se tratando de arte contemporanea, o desenvolvimento das
tecnologias digitais permitiu que se familiarizasse as operagdes de
“recortar”, “copiar” e “colar” (os atalhos Ctrl+X, Ctrl+C, Ctrl+V no teclado
dos computadores). Essa possibilidade de dominar um conteido, podendo
modifica-lo a sua vontade, determinou uma nova postura generalizada
em relacdo ao conteudo das coisas, e isso se refletiu também na arte.
Analogamente, as investigacdes praticadas por Picasso e Braque, que viriam
a culminar na colagem, rompem com os cdnones prescritos até entdo. Nesse
caso, o uso de objetos do cotidiano na obra de arte (Braque), e a apropriaco
de imagens/textos alheios para a configuracao de novos trabalhos artisticos

(Picasso), sdo vitais para se entender a legitimidade desses artificios na
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construcdo dessa nova perspectiva do estatuto da arte, que modifica-se muito
rapidamente a partir do século XX.

Cabe a ressalva, neste ponto, que essas atitudes sdo completamente
diferentes do que se entende por “réplica”. Surpreendentemente, Bakhtin
considera toda réplica um mondlogo reduzido ao extremo. E que,
coincidentemente, todo mondlogo é réplica de um grande didlogo dentro de
determinada esfera (Bakhtin, 2003). Assim, o mondlogo é concebido como
um discurso que nio se dirige a ninguém e nio pressupde resposta, pois falta-
lhe significagbes uma vez que seu original foi o objeto projetado como obra —
uma duplica¢ao, destituida de quaisquer renovacgdes.

O emprego do termo “réplica”, geralmente, estd vinculado a situacoes
muito especificas, nas quais tentou-se, por quaisquer motivos, substituir
os textos originais. American Gothic (1930), de Grant Wood, ou a Mona Lisa
(1503-1507), de Leonardo DaVinci, ou The Great Wave of Kanagawa (1829—
1832), de Katsushika Hokusai sdo consideradas as obras mais ressignificadas
da histdria,? e assim mesmo jamais foram suplantadas por uma produgio
posterior. E importante, nesse sentido, perceber que uma obra é carregada de
aura (no sentido benjaminiano), e que tal qualidade demanda muito mais do
que uma tentativa de reproducio para substitui-la. Eis a prova da importancia

da arte na constituicao do Zeitgeist.

Tomando como pressupostos a semi6tica peirciana e a tipificacio de tradugao
de Jakobson, Julio Plaza desenvolve estudos sobre o pensamento como
traducdo. Para o autor (Plaza, 2003), todo pensamento € transmutacio de
signo em signo. Ao pensar, traduz-se tudo o que estd em nossa consciéncia,
seja imagens, sentimentos ou ideias em outras representagdes também

signicas. Assim, entende-se que todo pensamento seria a tradugio de outro

©000000000000000000000000000000000 00

2 Cf. SHEEN, By Annabel. 10 of the most parodied artworks of all time. 2017. Disponivel
em: <https://www.royalacademy.org.uk/article/america-after-the-fall-10-most-parodied-
artworks>. Acesso em: 14 abr. 2017.



Figura 4 Michelangelo, Pietd. 1499. 174x195cm Figura 5 Bill Viola, Mary. 2016, 155.4x237,2cm (Catedral de St. Paul)
(Basilica de Sdo Pedro) hitps:/upload.wikimedia. httpu//billviolaatstpauls.com/mary/
org/wikipedia/commons/i/if/Michelangelo_Pieta.

jpg

pensamento, pois para todo pensamento requer, primeiramente, ter havido
outro pensamento para o qual ele funciona como interpretante.

Sendo o signo a unica realidade capaz de transitar entre o que
denomina-se mundo interior e exterior, o seu transito jd exerce fun¢ao
dialdgica, pois foi internalizado no pensamento do sujeito que ird extrojeta-lo
por meio da linguagem. No caso do artista, esse enunciado é materializado
na obra. Ou seja, existindo como um texto denotativo, a obra possui uma
probabilidade factivel de traducédo. Todavia, essa tradugao torna-se possivel
se operada como transposi¢ao criativa, quer dizer, quando se transpoe de um
sistema signico para outro.

Dito isso, distinguem-se trés maneiras de interpretacao de um signo,
sendo a traducao entre diferentes sistemas cddicos, ou intersemidtica, a que
interessa a presente pesquisa. Segundo o autor (Jakobson, 2008), a “traducao
intersemidtica ou transmutacgao consiste na interpretacao dos signos verbais

por meio de sistemas de signos nao-verbais”. Ou seja, quando traduz-se um
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texto falado ou escrito, para um texto visual, por exemplo. O referimento a
possibilidade de coautoria, nesse sentido, estd para a concessao em se poder
realizar essas traducdes e gerar novos objetos poéticos. Assumir a postura

de coautor, desse modo, é novamente por em destaque o papel da fruicio

em detrimento do espetdculo da individuagdo autoral. Enfim, uma obra,
considerada sincronicamente como um intertexto polifénico e uma traducao,
apresentaria sempre vestigios de seus originais nela. Vejamos na pratica como
isso funciona.

A Pieta de Michelangelo foi uma obra encomendada ao artista
renascentista no ano de 1498. Essa obra € a Uinica obra nomeadamente
assinada por Michelangelo, visto que todas as outras que se tem
conhecimento sdo atribuidas a sua autoria com incerteza, ou manifestas em
coautoria com sob supervisio de outrem. Nela (Figura 6), vé-se o corpo de
Jesus no colo de Maria, apds sua crucificagdo.

Na visdo de Holderlin (Plaza, Id.), a tradugao “é emenda, externalizagao,
extrojecdo, mas é também correcdo.” Essa correcéo se daria pelo fato de que
avisao que o tradutor tem do texto original é diacrénica. Assim, “o tempo e
a evolucdo da sensibilidade deram ao seu eco um poder de preenchimento.

A correcdo feita pelo tradutor estd virtual no original, mas apenas ele pode
materializa-1a” (Plaza, Ibid.). De certo modo, pode-se dizer que uma traducio
nao €, de todo, transparente. Ela ndo oculta nem suplanta seu texto anterior,
porém € perceptivel, em muitos casos, o desejo do artista tradutor em superar
o seu original. Cabe lembrar que a leitura, a tradugao, a critica e a andlise sdo
operacdes simultineas, sintetizadas na operacao tradutora de que se fala.

Diferentemente do que se viu na imagem anterior, em Mary (Figura
7), no lugar de uma escultura, vé-se um objeto escultural constituido por
trés telas de plasma acopladas a uma quarta estrutura, formando uma cruz
na qual é transmitida um video. O triptico mostra a imagem de uma mulher
que carrega o corpo desfalecido de um homem em seus bragos, cena muito
conhecida das religides cristds. Ao comparar as imagens dessas duas obras,
pode-se dizer que Viola apresenta a materializacido do conceito de tradugao
intersemidtica, uma vez que ele transpde os signos presentes na escultura

renascentista para a tecnologia digital do video.



Ademais, a tradugdo mantém uma rela¢do intima com seu original,
ao qual deve sua existéncia, porém é nela que expande e renova seu sentido
(Plaza, Id.). Assim, a obra original e sua tradu¢do complementam-se
mutuamente, pois tanto a tradugio pode clarificar significados possiveis da
obra original, como esta pode potencializar os sentidos de sua tradug¢ao. Para
o autor (Plaza, Ibid.), o original estd determinado pelas condicoes de producgao
que nele estdo inscritas, a saber, de seu contexto. O signo, dessa maneira,
indica sempre algo que esta fora dele, pois todo signo estd marcado pelas
condig¢des de sua temporalidade, de sua feitura. Portanto, a leitura do original

exige também uma leitura das condi¢des de sua producao.

Transpondo essa teoria para o campo artistico, torna-se evidente que
uma obra, compreendida como um signo estético, € simultaneamente um
intertexto e uma tradugdo. Isso porque nenhum artista € independente

de predecessores e modelos (Plaza, 1987). Na realidade, a histdria é parte
integrante da realidade humana e, ocupar-se com o seu passado é também
ocupar-se com O seu presente.

Nesse sentido, Viola pronuncia que “o artista do século vinte ndo
necessariamente é alguém que desenha bem, mas alguém que pensa bem”.?
Assim, ele estaria assumindo simultaneamente que faz uso de artefatos
existentes para realizar sua arte; e que a producdo assim concretizada (no
sentido intertextual ou tradutério) também possui um teor de ressignificagao
da obra anterior.

Ha décadas, o artista explora as camadas mais misteriosas e profundas
da vida, usando tecnologia de ponta disponivel ano apds ano, para ressonar
temas arquetipicos da condi¢do humana. Ocorre também, na sua videoarte,
que além do artificio da intertextualidade, Viola transcende a materialidade
do suporte. Fala-se, assim, da sua escolha por designar o meio do video

para reapresentar uma imagem criada em outro meio, operando assim, sua
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3 Bill Viola, Reasons for Knocking at an Empty House (Cambridge: MIT Press, 1995), p. 64.
Tradugao livre.
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traducédo. Além disso, sua pratica de artista/tradutor revoga a postura da
autoria, porque um autor apresenta um significado fixo e uma explicacéo,
quando, ao contrdrio, ele fornece um espago de revisitagao interminével,
visando a infinita formacao de significados e leituras que nunca sdo definitivas
ou singulares na descricao das verdades da arte.

Bill Viola, nesse sentido, tem sido um eximio tradutor: grande parte de
suas obras sdo tradugdes intersemidticas de pinturas, esculturas, poemas,
afrescos e outras producdes de meios analdgicos transpostos para o video
digital. Nesse contexto, a cAmera e o todo aparato tecnoldgico que o possibilita
montar os videos exercem o papel de transdutores. Um transdutor é um
“elemento cibernético que governa e converte uma forma de energia em outra”
(Arnold & White, 1963), cuja tendéncia é conservar a carga energética do signo

original, ou seja, é de manter a invariincia na equivaléncia (Plaza, 2003).

Nota-se, desde a segunda revolugio industrial, e mais enfaticamente

ainda na atualidade, que esses processos de traducgao e transposicao

sdo largamente utilizados. Seja nas artes visuais, seja na literatura ou
publicidade, ou ainda diversos outros meios nos quais se utiliza a linguagem
como forma de comunicagio, hd pois, processos de transposicdo intrinsecos
ao discurso enunciado.

Se tomarmos como regra a méaxima bakhtiniana de que todo texto é
um cruzamento de enunciados anteriores ao discurso presente, seria possivel
afirmar que, de fato, ndo hd autor visto como o criador de um “original”. Isso
porque a invencao referida seria um compilado de referéncias apresentada
de modo singular, e essa singularidade nao outorga ao seu criador o titulo de
proprietario do todo que esse produto representa, mas sim um tradutor de
ideias que as configura através da linguagem.

Mesmo ao negar-se a origem de determinada producao artistica, é
genuino dizer que toda criagcdo tem origem na arte precedente, pois nada é
produzido no vazio. Entretanto, na traducgao essa realidade é acentuada, pois

esse € 0 lugar da combinagdo. Sao nos desvios da repeticao que encontram-se



os tragos de singularidade que permitem renovar a carga aurdtica das obras,

ou simplesmente carregd-las de algo que lhes carecia na configuragio original.

Nesse sentido, pode-se pensar nas obras como sobreposi¢oes de
diferentes temporalidades, compondo a unido entre passado e presente numa
traducao de tempos e contetido seméntico que vém a se completar. A obra,
anacronica, é uma expressao do fora espago-temporal. [sso porque o contexto

em que € criada, dd-lhe toda uma configuracio semantica, mas esse limitador

de espaco e de tempo nem sempre lhe atribuem as mais potentes significacdes.

Lembremo-nos também, da sensivel expressao bakhtiniana sobre
esse aparato intertextual que lhe foi tdo caro: o texto é a expressdo de uma
consciéncia que reflete algo. Logo, ao olhar para uma obra e refletir acerca de
sua poténcia é um exercicio de troca, e ndao somente de andlise. Por-se frente
a um artefato e refletir sobre ele, é assim, debrucar-se nele e enxergar seu
reflexo sobre a obra. E como olhar para a imagem de seu reflexo num espelho
de dgua parada, com o adicional de que esta dgua, limpida e transparente,
permite se ver o que hd debaixo dela. E um exercicio no qual pensa-se em si
(no que se pode dizer sobre a obra) e no outro (na obra em si e naquele quem
a fez). Encontrar, nessa prética, o que hd entre o seu reflexo e o objeto do
fundo da dgua, é o desafio que se propde. Assim como o artista Bill Viola, que

usa a poética ao se colocar no entre-meio, nessa virtualidade da traducao.
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DA margem ao centro: as orlandias como aberfura
de brecha no circuifo institucional
From the margin fo the center: the orlandiass as opening of gap in the institutional circuit

HELENA WILHELM EILERS UFRJ / PPGAV / EBA

Série de trés exposicoes realizadas no Rio de Janeiro nos anos 2000, as Orlandias reuniram mais Held in Rio de Janeiro in the 2000s, the exhibitions brought together more than 100 artists from
de cem artistas de diferentes geragbes em eventos ndo convencionais, sem patrocinio e fora do different generations in unconventional events, without sponsorship and outside the circuit
circuito de museus e galeria. Esse artigo busca trazer dados sobre as exposigdes, assim como of museums and galleries. This search brings data about the expositions, as well as question:

questionar: o que esta a margem do institucional estaria de alguma maneira fora da institui¢éo? what is outside the institutional is somehow outside the institution?

Palavras-chave: Orlandia; exposigao; brecha; margem; instituigao. Keywords: Orla



Esta comunicagao visa apresentar um recorte de pesquisa em andamento
sobre trés exposi¢des que aconteceram no inicio dos anos dois mil, no

Rio de Janeiro: Orlandia (2001), Nova Orlandia (2001) e Grande Orlandia
(2003). Encabecadas por Marcia X e Ricardo Ventura, as trés mostras foram
concebidas de forma coletiva por artistas de diferentes geragoes que, frente a
um cendrio politico-cultural pouco favoravel, buscaram maneiras alternativas
de exibir uma producao artistica local. Sem patrocinio e sem impor as regras
e burocracias convencionais de uma exposicao de arte, deixaram de lado as
paredes brancas das instituicdes e galerias para ocupar espagos alternativos,
reunindo mais de cem artistas de diferentes geragdoes.

As Orlandias nao foram eventos isolados no Rio de Janeiro, mas parte
de uma série de proposi¢des pensadas e executadas por artistas que buscavam
resistir (ou reexistir, como viriam a trabalhar PIRES, 2003; ROQUE, 2003),
as dificuldades do periodo. Tiveram inicio como uma ag¢do entre amigos em
uma casa em constru¢ao (2001) e encerraram em sua terceira edi¢do, quando
veio da prefeitura do Rio de Janeiro o convite para fazer parte do calenddrio
oficial da cidade. Da margem ao meio do cendrio da arte, as exposi¢des sdo um
exemplo de como os fazeres artisticos podem abrir brechas em determinados
cendrios e expandir as margens de um circuito.

Importante ressaltar que essa pesquisa vem sendo realizada através
de conversas com artistas que estiveram presentes nas mostras, matérias
publicadas em jornais e revistas da época, pdginas de internet e imagens que,
pouco a pouco, vém sendo encontradas e compiladas. Apesar da relevincia
frequentemente citada das Orlandias para o periodo, ndo hd nenhum estudo
especifico publicado sobre elas. Como pessoa ndo presente nessas edigdes,

através desses diversos relatos, procuro agrupa-los em uma nova narrativa
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1 Em 2000, Roque coordenou o Coléquio Resisténcias, no Rio de Janeiro, no qual
pretendia-se discutir o cardter afirmativo da resisténcia. Desdobramentos desse coléquio
podem ser encontrados nos textos: ROQUE, Tatiana. Resistir a qué? Ou melhor,
resistir o qué. Revista Lugar Comum: Estudos de Midia, Cultura e Democracia,

Rio de Janeiro, v. 17, 2003; PIRES, Eon. 12 proposicdes: resisténcia, corpo, agiao —
estratégias e forcas na producio plistica atual. Revista Lugar Comum: Estudos de
Midia, Cultura e Democracia, Rio de Janeiro, v. 17, 2003.
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que, longe de trazer uma verdade, fornece uma leitura particular de um
evento passado e da ponta que esse faz com o presente. Para Certeau (2014),
sdo os relatos que transformam os lugares em espaco, enquanto os primeiros
implicam uma condi¢do de estabilidade, o espaco é formado por multiplas
operacdes, como o autor exemplifica: se uma rua é um lugar sdo os pedestres
que a tornam espaco. Aqui, os relatos estdo transformando as Orlandias, um

espaco em processo de construgio.

No inicio dos anos dois mil, o Brasil apresentava um cendrio econémico

e politico desfavordvel as artes visuais. Dos anos 1990, repercutia a falta

de politicas publicas culturais efetivas no pais: o neoliberalismo havia se
solidificado com o governo Fernando Henrique Cardoso e as leis de incentivo
a cultura acabaram por priorizar os grandes espetdculos 2 arte brasileira
contemporanea (CALABRE, 2009). Cultura é um bom negdcio, dizia a cartilha
langada em 1995 pelo Ministério da Cultura. Certamente, dependia para
quem. No Rio de Janeiro, além da dificuldade enfrentada pelos artistas e
produtores culturais para a capitacdo de verba destinada as artes, a situacdo
agravava-se frente ao fechamento de diversas galerias e centros culturais e ao
investimento em exposi¢oes blockbusters.

Conforme levantamento feito pelo artista e pesquisador Andrade (2003)
foram encerradas, naquela década, as atividades das galerias Bonino, César
Aché, Petit Galerie, Paulo Klabin, Gabinete Orlando Bessa, Thomas Cohn, Joel
Edelstein Arte e Saramenha. Também ocorreu a extin¢do do Salao Carioca, do
Saldo Nacional e do projeto Macunaima (Funarte). No ambito institucional,
houve a abertura e, em seguida, o fechamento do Centro Cultural Light. O
Museu de Arte Moderna (MAM RJ), que havia reiniciado suas atividades
apos o incéndio de 1978, seguia passando por dificuldades financeiras. A fim de
auxiliar na captagao de recursos, além das exposic¢des, abrigava em seus saldes
os mais diversos tipos de eventos, como feiras de bebés e gestantes, desfiles,
encontros politicos, festivais de musicas etc. Andrade (2003) observa que esse

periodo nao deixou de apresentar novos espacos e iniciativas positivas, como



o Centro Cultural Banco do Brasil e o Centro de Artes Hélio Oiticica, mas,
ainda assim, a contrapartida foi fraca em relacdo aos fechamentos.

Em relacéo as exposicoes blockbusters, apesar de aproximar o publico da
arte e abrir a possibilidade deste entrar em contato com artistas internacionais
consagrados, dispendiam um alto investimento que nao privilegiava a arte
contemporanea produzida no pais. A mostra “Monet e seus amigos” (1997),
realizada no Museu Nacional de Belas Artes, por exemplo, seria a exposicio
mais cara, até entdo, ja montada no Brasil: foram gastos US$ 2,5 milhdes para
preparar o museu e trazer as 40 telas. Também foram realizadas individuais
de Joan Miré (1995), na Casa Franca Brasil, com 51 gravuras, Salvador Dali
(1998) e Camille Claudel ( 1998).

Se 0 meio artistico se coloca como uma instituicao enrijecida e
estratificada, como pode o que estd a sua margem reagir? Talvez aqui o mais
importante seja destacar que os movimentos artisticos que se fortaleceram
nos anos de 1990 ndo buscavam atuar como uma for¢a com pretensoes de
sobrepor ao institucional ou de ir contra ele. Mais do que lutar contra um
sistema cultural errante, o que parece ter acontecido nos anos 1990 e se
consolidado nos anos 2000 foi uma maneira de abrir brechas nesse sistema,
fissurar aquele espaco-tempo, compreender que as paredes do museu eram
pequenas se comparadas as ruas e demais espagos que poderiam ser criados,
geridos ou ocupados.

Hélio Oiticica ja havia propagado nos anos 1970: o museu é o mundo.
Assim, através de diferentes proposigdes vindas de artistas, coletivos de arte
foram formados, espagos independentes criados, galerias abertas geridas por
artistas, propostas ao ar livre realizadas, entre outros eventos que pareciam
se desdobrar em um sistema outro, que, 2 margem do institucional, ndo
deixava de fazer parte do circuito, mas andava paralelamente. E nesse fluxo
de conexio, entre a margem e o meio, criado por artistas entre os anos 1990 e
2000, que se encontram as Orlandias.

Quando escreve sobre as brechas, Wright (2017), as classifica como
vias de entrada em um sistema, abertas de maneira que nio o danifique
materialmente. Historicamente, eram janelas verticais estreitas, presentes

nas muralhas dos antigos castelos por onde os defensores conseguiam atirar
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flechas contra os atacantes. Entretanto, se, por um lado, servia para a defesa,
as brechas também eram propicias para que, nelas, os invasores colocassem
uma corda e fizessem uma escalada de maneira rapida. Era a unica forma de
transpor os muros do castelo sem necessariamente quebré-los ou romper o
portdo de entrada. Era um espaco de ataque e defesa, contato entre o que
estd fora e o que estd dentro. Da mesma forma, segundo o autor, é possivel
abrir uma brecha em um sistema, como no judicidrio. Ao encontrar uma
brecha na lei, muitas vezes é possivel transgredir a intencdo desta, mas sem

tecnicamente quebra-la. Para Wright (2017):

(...) os usuarios tém um talento inerente — digamos, um privilégio cognitivo
- para encontrar as ambiguidades de um sistema, que podem ser usados

para driblar seus propdésitos implicitos ou explicito. (p. 33 - 34).

A primeira Orlandia foi realizada em 2001, em Botafogo, quando o artista
Ricardo Ventura comegou a reformar uma propriedade de sua familia, na
Rua Jornalista Orlando Dantas, numero 53. Ele, juntamente com Bob N e
Maircia X, decidiu convidar alguns artistas para transformar o que era um
canteiro de obras em um “laboratdrio de a¢des e interagoes” (ABREU, 2001).
O propésito, conforme explica Ventura, ndo era produzir um local adequado
para a mostra, mas tirar partido do ambiente jd existente e nele apresentar
artistas e trabalhos considerados por eles interessantes. Esse cardter livre e
ndo burocrético foi destacado também por Mdrcia X, que conta que o objetivo
era “realizar uma exposi¢ao rapida e dindmica, eliminando todas as etapas de
organizacdo de uma mostra tradicional”, além de mostrar como as pessoas
podem ocupar espacos inusitados com arte? (figura 1).

A exposicao inaugurou no dia 5 de maio com 44 artistas participantes.

Entre as obras foram apresentadas instalagoes, performances, pinturas,
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2 Construindo com Arte. Matutina. Caderno Rio Show. Rio de Janeiro, p. 33, 04 de
maio de 2001.



fotografia e video. A artista Elisa de Magalhaes, que logo passou a organizar o
evento, acredita que a rapida aceitacao dos convidado — mesmo sem nenhum
apoio financeiro — era o sinal de uma grande demanda por um espaco como
aquele?. Entre os artistas participantes estavam Aimbere César, Ana Bella
Geiger, Alex Hamburger, Bel Barcellos, Ricardo Basbaum, Raul Mourao,
Ducha, Luiz Alphonsus, além de participagdes espontaneas de artistas nao
convidados, como Ducha. Conforme escrito por Mdrcia X4, mesmo com

as adversidades de um evento independente, o interesse dos artistas foi

surpreendente:

N&o havia dinheiro para a produgdo, mas a grande maioria das
instituicdes também nao tem verba para gastar com artistas e arte,
portanto, tinhamos a vantagem de ndo termos uma instituicao para
impor limites as propostas que surgiram. Outro ponto muito positivo
foi a mistura de artistas de diversas cidades, geracdes e linguagens. £
por esse motivo que Orlandia e Nova Orlandia foram exposicoes tao

vigorosas.

Os convites para a abertura foram feitos de maneira informal, sem
material de divulgacdo, apenas no “boca-a-boca” e as informagdes bésicas
poderiam ser acessadas em um site do evento, hoje, fora do ar. Nao houve
estudo de iluminagdo, texto expositivo e as obras ndo contavam com
etiquetas: os artistas que desejassem identificd-las poderiam fazé-lo da
maneira que achassem melhor, como escrevendo na parede. Como a reforma
nio foi interrompida durante a montagem e a exposicio, o cendrio seguia
em constante transformacéo. Por destoar do ambiente asséptico das galerias
de arte, matérias no Jornal do Brasil e no O Globo anunciavam a abertura
dessa exposicdo que, de maneira quase “mambembe”, questionava o circuito
de arte (ABREU, 2001). O evento abriu precedente para a segunda edicao,
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3 Idem.

4 X, Mircia. Panorama da Arte Brasileira. MAM-SP. Marcia X. Disponivel em: http://
marciax.art.br/mxText.asp?sMenu=3&sText=13. Acesso em fevereiro de 2018.
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Figura 2 Milagrinho com
sangue de Barrio. Instalacdo/
performance realizado por
Tunga em Nova Orlandia, 2001.
Fonte: Wilton Monfenegro.

Figura 1. Artistas reunidos em Orlandia, 2001.
Fonte: O Globo/ Divulgagado.

realizada no mesmo ano, desta vez, com a reforma ja concluida. Do dia 18 de
agosto ao dia 1° de setembro de 2001, 49 artistas apresentaram suas obras.
A organizacio foi feita novamente por Ventura e Marcia X, mas, agora, em
parceria com a artista Elisa de Magalhaes.

Novamente, a exposi¢do é marcada pela presenca de artistas de
diferentes geracgdes e por uma movimentada festa de abertura, repleta de
performances. Tunga, por exemplo, realizou a obra Milagrinho com sangue de
Barrio® (figura 2), na qual construiu, nos fundos da casa, um muro de gesso
e incorporou a ele elementos organicos, como peixe e pao que, ao longo da
exposi¢ao, foram se enchendo de larvas. Com microfones instalados em cada
lado do muro, trés pessoas declamavam um texto, um sem escutar o outro,
criando narrativas cruzadas. Tunga, enquanto isso, encharcava a parede de
vinho e quebrava as garrafas no chio.

Também em Nova Orlandia, Mdrcia X apresentou Pancake, performance
que foi reexibida em outras ocasides e tornou-se um dos marcos de sua

carreira. Nela, a artista derrama sobre si uma duzia de grandes latas de leite
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5 No site do artista, 0 nome consta como Pequeno Milagre e hé diversas fotos desta
performance. Tunga Oficial. Disponivel em: https://www.tungaoficial.com.br/pt/
trabalhos/pequeno-milagre/. Acessado em: 20 de fevereiro de 2018.



condensado e peneira sacos de confeito

sobre a cabeca, deixando o resquicio da

performance como instalagdo. Guga Ferraz
que, na época, trabalhava com intervengoes

urbanas junto ao Atrocidades Maravilhosas e

era um dos responsaveis pelo Zona Franca,

apresentou o Banquete para Cachorro,
performance na qual levou diversos cées para

se alimentar no local (figura 3).

Assim como na primeira Orlandia,

a exposicao Nova Orlandia foi capa de
Figura 3 Banquete para cachorro. Performance de Guga Ferraz jornais, dessa vez também sendo publicada
na Nova Orléndia, 2001. Fonfe: Acervo do artista. em revistas internacionais, como a

Sculpture e Flash Art. A instalacdo de Lina

Kim, Cry me a River, foi apresentada no ano

seguinte na 25" Bienal de Sao Paulo. Fica

nitido que, rapidamente, o que era uma ac¢ao
entre amigos, chamou a atencdo de todo um
circuito. Possivelmente, o acontecimento

que melhor ilustra esse contato entre o

circuito e sua margem € o roubo da obra

de Cristina Salgado: a artista havia exposto

um par de sapatos da sua série Instantdneos

(figura 4), porém, como a casa nao contava

com um sistema de seguranca ou seguro,

um dos pés foi roubado. Ironicamente,
Figura 4 wObra da artista Cristina Salgado comprada por

: o ' entretanto, o pé restante foi comprado por
Chateaubriand em Nova Orlandia, 2001. Fonte: Wilton Montenegro.

Chateaubriand que chegou, para espanto
dos organizadores, quando a casa nao havia
sequer aberto.
Foi apenas dois anos depois que Grande Orlandia - Artistas Abaixo da Linha
Vermelha (2003) aconteceu. Diferentemente das duas primeiras exposi¢oes foi

realizada em um conjunto de lojas, também pertencentes a familia de Ventura,
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na esquina da Rua Bela com a General Bruce, em Sao Cristévao. A Grande
Orlandia se difere das demais por ter sido pensada como um ato contra a
construg¢do do Museu Guggenheim, no Rio de Janeiro. Por mais que Orlandia
e Nova Orlandia ndo deixem de ser um ato politico, foi somente na terceira
que houve uma forga a ir c