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Resumo

Passagens e desdobramentos entre o repouso e o isolamento na
constituicdo de uma poética visual € uma reflexdo sobre as relacBes
existentes entre nocbes de repouso e de isolamento. As investigacGes sao
feitas através de proposicdes que envolvem pecas tridimensionais, espaco
de apresentagdo e imagens fotograficas criadas no periodo de 1998 a 2001.
A anélise focaliza passagens pelo processo de criacdo e apresentacdo dos
trabalhos realizados, aproximacdes e distancias com pensamentos e obras de
autores e artistas que tratam da permeabilidade entre proposicdes
tridimensionais e circunstancias especificas de apresentagdo. Para isto s&o
vistos conceitos chaves como: espaco, lugar, ndo-lugar; site-specific; site,

non-site; in situ.



Abstract

Passages and developments between repose and isolation on the constitution of a
visual poetics is a reflection about the relations between repose and isolation. The
investigations involve three dimensional pieces, display space, and photographic
created from 1998 to 2001. The analysis, focuses passages through the creative
process of the completed works, distances and proximity with the concepts of
others authors and artists who think about passages between the three dimensional
propositions and specific circumstances of exhibition. To do it we discuss concepts

like: space, site, site-specific, site non-site; in situ.



Passagens e desdobramentos entre o repouso e 0

Isolamento na constituicdo de uma poética visual
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Introducéo

Recentemente, fui a uma cidade do interior, onde existe um pequeno labirinto
construido como um jardim. As paredes, ndo muito altas, sdo feitas com arbustos. Fomos
direto para o labirinto, e 1& ficamos durante algumas horas. Minha sobrinha Louise Biz
queria muito decifra-lo, e eu, inicialmente, queria me sentir perdida. O labirinto estava
cheio de pessoas procurando como chegar ao centro. Tive a sensa¢do de uma imersdo em
um espaco onirico. No dia seguinte, quando |& voltamos, o local estava praticamente vazio,
e decidi mudar de posicdo e procurar o caminho para o centro. Depois de algumas
tentativas, consegui.

O que considero interessante, nessa passagem, € ver como uma imagem abstrata de
um lugar, aparentemente indecifravel, de subito, transformara-se em uma linha, ou um
caminho definido e claro se sobrepondo a imagem anterior.

Uma passagem pode ser um caminho, um percurso, um trajeto, uma estrada, uma
porta, uma abertura, um buraco. E um local, entre outros, que permite 0 acesso e transito
entre diferentes locais. Mas, para que as passagens acontecam € preciso que alguém as
atravesse, e essa travessia levara um tempo especifico para ser transcorrida. A idéia de
caminhada percorre o texto: em um primeiro momento, sou eu que entro em um caminho
que ndo conheco e, portanto, surpreendo-me e estranho a forma; depois, é quem esta lendo.

Procurando trazer a pesquisa essa nog¢ao de passagem como tempo transcorrido, e
que forma o processo de criacdo, vou fazer um relato de um fato importante para o
surgimento de meu trabalho atual. Em 1990, viajei para Sdo Paulo, e fiquei morando la
por nove meses. Viver em outra cidade, sem residéncia pessoal fixa e trabalho definido,
foram alguns dos fatores que relaciono ao principio das preocupag¢fes que norteiam o
trabalho atual. Durante aquele ano, observava e vivia 0 estresse da e na cidade, que se
apresentava como um indecifravel labirinto. Foi sentindo a falta do repouso, do aconchego,
possibilitados pelo lugar que conhecemos, que comecei a pensar sobre um dos seus efeitos
e, algumas vezes, a vivencia-lo: a insbnia.

Impulsionada por essas vivéncias, desenvolvi, em atelier, os primeiros esbocos
tridimensionais para trabalhos com a idéia de evocacdo ao repouso’, ou falta do mesmo.
Considero-os como estudos para a série Aparatos para o Sono, 1990. Essa angustia,
causada pela vontade de dormir, e a0 mesmo tempo nao conseguir fazé-lo, desencadeou o
interesse por criar, focalizando o meu objeto de desejo: o repouso?.

A primeira peca confeccionada foi criada durante uma dessas noites de insonia
(fig.1). Era uma pequena peca ovalada, feita com voil previamente tingido de cinza.

1 Ver as idéias do fisico inglés Stephen Hawking. In HAWKING, Stephen W. Uma breve histéria do tempo, do big bang aos buracos
negros. Rio de Janeiro: Rocco, 1998. p. 38. Na fisica, 0 repouso seria a inércia. Que para Aristételes é o estado "em que estariam todos os
corpos se néo tivessem sido atingidos por alguma forca ou impulso."”

2 . S .
O repouso a que estou referindo-me tem como principio o corpo humano deitado descansando confortavelmente. O repouso pode ser
ainda o estado de auséncia de movimento, ou seja, quando forgas distintas estdo em equilibrio, é um intervalo no movimento.



Costurei-a, com fios de cobre, em torno de uma manta sintética e, depois, atravessei-a com
um prego enferrujado para fixa-la a parede. Os demais trabalhos foram feitos praticamente
com os mesmos materiais (voil tingido, fios de cobre e, em alguns casos, manta de
espuma). Para confecciona-los, parti de recortes geométricos sobre o tecido (retangulos e
ovais), que, depois de costurados, assumiam formas sinuosas. Prontos, faziam evocar
imagens de objetos conhecidos (travesseiros, ninhos, endredon, sacos). Planejei apresenta-
los suspensos apenas por um ou dois pontos, mantendo a parede como sustentacéo.

Nesses e outros trabalhos, o corpo humano é o eixo ordenador de minhas propostas.
Crio para o corpo do observador, penso em como chegar a ele; que escala escolher, que
materiais utilizar. Para isso, parto das referéncias de meu corpo, seus limites fisicos e
culturais, tendo como dado a experiéncia pessoal.

O repouso a que me referia durante esse periodo de meu trabalho estava
estreitamente ligado a percepcdo de meu corpo deitado enquanto eu me encaminhava para
0 s0Nno.

Fig. 1. Material: voil, fio de cobre e prego. Medidas aproximadas: 25 cm x 35 cm x 10 cm.

Fig. 2. Material: voil, fio de cobre. Medidas aproximadas: 120 cm x 50 cm x 20 cm.

Fig. 3. Material: voil, fio de cobre e slide. Medidas aproximadas: 15 cm x 30 cm x 8 cm.

Primeiros esbogos tridimensionais para os Aparatos para o Sono, 1990. Fotos de estudio: Evertom Ballardin, original em slide
35mm.




Os anos foram passando e o enfoque no repouso tratado em Aparatos para 0 Sono
(entre 1993-1994), através da referéncia a objetos que nos ajudam a dormir, foi sofrendo
algumas mudancas.

Em alguns trabalhos, como O Barco I, 1995, Galeria Iberé Camargo, e O Barco I,
Centro Cultural Séo Paulo, 1996 ( fig. 4a, 4b,4c), o repouso relacionava-se com a idéia de
perda e repouso eterno. Ambos eram compostos por fotos, obtidas a partir de imagens de
pele, anteriormente coletadas em video; e por pecas de tecido que faziam uma abstracao da
imagem da canoa. As fotos com imagens em macro de partes da pele revelavam-se quase
abstratas, quando vistas de longe. Ja vistas de perto, traziam em sua aparéncia a nocao de
afastamento, transcrigdo, fragmento, perda. As pecas em tecido preto, colocadas sobre
elipses de tubos de cobre, suspensas, pendiam com peso visual (a cor) e material (o tecido
pesava flexionando a estrutura). Elas eram presas ao teto por anzéis e fio de pesca. Essas
formas ao longe pareciam planas, s6 quando chegavamos perto é que o volume, o interior
vazio e 0s anzois podiam ser percebidos. Os conjuntos que a distancia tensionavam a
relacdo entre imagem e objeto, podendo parecer uma montagem aleatoria, quando vistos de
perto, passavam a adquirir uma coesdo, podendo remeter-nos, por pistas, ao pensamento
sobre a morte.

Mais tarde, em 1997, em A Sala da Insbnia, 0 repouso era tratado pelo angulo de
sua falta. Os trabalhos que constituiam essa exposicdo mudaram de enfoque,
apresentavam-se como massa, como corpos que pendem. Uma das pecas (Sem titulo fig.5)
era uma esfera confeccionada com 80 metros de tecido branco de lencol para casal
torcidos, e ficava situada a frente de Salva-vidas, um colch&o para casal com capa de nylon
preto suspenso a parede por uma balanca manual (fig.6). S6 havia peso, tensao.

Buscando um melhor entendimento do conceito de repouso, trago a seguir um pouco
do pensamento de alguns autores sobre o tema. Para comecar recorri ao auxilio da
definicdo do termo segundo o dicionario etimoldgico. "Repousar — Descansar, sossegar,
acalmar, tranquilizar, recostar. Lat. tard. repausare, de re + pausare.” "Repouso —
Descanso, sossego, calma, tranquilidade. Deverbal de repousar.” *.

Lt

Fig. 4a. O Barco |. Material: Fotos, tecido, desenho e metal. Medidas aproximadas: 300 cm x 800 cm x 50 cm.
Fotografado na Galeria Iberé Camargo, 1995.

CUNHA, Antonio Geraldo da. Dicionario etimolégico Nova Fronteira da lingua portuguesa. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1999.
p.3476.



Fig. 4b . O Barco Il. Material: Fotos, tecido, anzol e metal. Medidas aproximadas: 300 cm x 900 cm x 200 cm.
Fotografado no Centro Cultural S&o Paulo, 1996.

Existem muitos objetos que podem nos auxiliar a repousar: a cama, uma luz baixa,
um quarto aconchegante, uma almofada, um soféa, uma poltrona. Além disso, ha também
varias técnicas de relaxamento e formas de tratamento que podem ajudar as pessoas que
sofrem de doencas do sono.

Marcel Mauss, em seu texto As técnicas corporais, faz uma extensa lista de como
as "técnicas do sono™ sdo praticas com caracteristicas diversas para varias civilizaces,
algumas usando instrumentos, como travesseiros, para auxiliar o sono, e outras nao.
Quando ele se refere ao repouso enuncia: "Vigilia: técnicas do repouso. O repouso pode ser
um repouso perfeito ou um simples descanso: deitado, acocorado, etc."* . Estabelece,
assim, na sequéncia do texto, uma diferenca entre as técnicas do sono e do repouso.

Em O espaco onirico, Bachelard inicialmente questiona se "O espaco de nosso
sonho é verdadeiramente um espaco de repouso?" °. Ele nos faz pensar sobre o espaco do
sono como um espago dinamico, no qual o espa¢co do mundo se amortece, perde sua
geometria, sendo substituido por um espago curvo, circular, onde acontece a "diastole e a

sistole do espaco noturno ao redor do centro da noite."® .

4 MAUSS, Marcel. Sociologia e antropologia. Sdo Paulo: Edusp, 1974. p. 225 e 226.
° BACHELARD, Gaston. O direito de sonhar. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1994. p. 159.

® |dem. Ibidem. p. 160.



Fig. 5. Sem titulo, Material: Tecido de algodao. Medidas aproximadas & 70cm., 1997.
Fig. 6 . Material: espuma, nylom e metal. Medidas: 200cm/130cm/25cm., 1997.

O repouso foi tratado direta e/ou indiretamente por alguns artistas contemporaneos,
como Andy Warhol, no filme Sleep, que traz diretamente o sono para a tela - no caso a
tela de cinema, tratando ndo apenas da inclusdo da imagem, mas do tempo e movimentos
do repouso. Nesse filme, o artista filma um homem dormindo.

"(...) em varios planos fixos (o estdbmago que respira lentamente, os olhos do ator
adormecido que se agitam enguanto ocorrem os sonhos, etc.), de modo a que o estado
de sono possa ser vivido como um ‘design’ dissociado. (...). Constituindo uma

descontinuidade, com um ritmo lento, do episodio do sono." ’.

Assim como outros filmes de Warhol (Empire e Kiss), da mesma época, é certo que
ele propde um outro ritmo a quem o assiste. Warhol estava realmente interessado nessa
questdo da duracdo das imagens. Pensava em propor um ritmo diferente as imagens
cinematogréaficas. Para isso utilizou-se de recursos como filmar em 24 imagens por
segundo e projetar 16 imagens por segundo (Kiss), dilatando assim as agdes e a presenca
dos atores. Sleep também deveria ser projetado a velocidade de 16 imagens por segundo.
Eis ai como o autor pensa em nos transportar para um episddio do sono, eu diria um
episdédio onde nos contemplamos quem dorme, onde somos levados a contemplar as agdes
de um corpo que repousa. O filme pode nos remeter a nossas experiéncias de observagéo
do sono de alguém. E se analisarmos algumas dessas experiéncias constataremos que 0
sono desse alguém é um repouso ativo, e ele esta imerso em seu espago onirico.

Ainda dentro da idéia de proposicdo de um outro ritmo, lembramos de algumas
contribuicBes que ndo s6 se situam nesse quadro, mas também referem-se a idéia de
repouso. Hélio Oiticica com a Cama-Bolide, 1967, seus Ninhos no fim do Eden, Bélide

7 Segundo Patrick S. Smith o filme em preto e branco rodado em julho de 1963, é um 16mm que deve ser projetado em 16 imagens por
segundo, sem dudio, com duracéo de seis horas, in ANDRADE, José Navarro (org.) Catalogo Andy Warhol. Cinemateca Portuguesa:
julho, 1990. p. 236.



Cama-1, 1968, e toda sua proposicéo sobre o que denominou Crelazer 8. Lygia Clark, que
desenvolveu com os seus Objetos Relacionais® um programa experimental a partir de uma
série de objetos por ela manipulados diretamente sobre o corpo do paciente, deitado sobre
uma cama muito confortavel.

Querendo encontrar as nuances do conceito repouso, pergunto se o ato de dormir
também ndo serd um ato de isolamento. Se for, como essa espécie de isolamento provocada
pelo dormir podera ser compartilhada através dos trabalhos a serem criados? Para comecar a
levantar pistas para essas respostas vejamos 0s verbetes que podem nos auxiliar a
compreender o isolamento: "O mesmo que isolacdo, soliddo, separacdo, falta de
comunicacdo com a sociedade, insulamento. Remotamente prende-se ao lat. insula, ilha,
cousa separada, através do ital. Isolazzione." *°. O isolamento, nesse sentido, as vezes, é
uma imposic¢do, outras, uma escolha ou um refugio. Essa defini¢do de isolamento ligada ao
afastamento da civilizacdo ndo me interessa tanto quanto a idéia de isolamento provocado
pela civilizacao, desenvolvida por autores como Valéry, Benjamin e Baudelaire.

Nessa direcdo do isolamento provocado pela vida urbana, na qual nés podemos
identificar uma perda da experiéncia analoga a perda da experiéncia de que nos fala
Benjamin*!. Esse conceito esta ligado a situaces culturais de vida coletiva onde alguém
narra uma estdria para o grupo a partir de um ponto de vista que € simultaneamente coletivo
e particular, imprimindo a narrativa dados ou elementos de sua propria vivéncia, existindo
assim nessas situacdes um tempo compartilhado.

A primeira vez que participei da criagdo de uma proposta de isolamento em meio a
uma grande cidade foi numa das atuacdes do Arte Construtora'?. E bem verdade que a
conceituacdo da intervencdo como uma proposta de isolamento é uma visdo posterior,
parcial e pessoal. Na época, estdvamos criando propostas de intervencdo para "lugares
escolhidos nas cidades™ e foi dentro desta proposta que, numa relacdo de grande
cumplicidade durante o processo de criacdo, eu e um grupo de artistas desenvolvemos uma
etapa do projeto Arte Construtora, no Parque Modernista em S&o Paulo, em 1994,

Durante todo o processo de realizacdo, tivemos a oportunidade de vivenciar um
isolamento compartilhado.

NOs, os artistas que ndo residiamos na cidade, participamos da montagem durante
as duas semanas que antecederam o evento (os artistas residentes em S&o Paulo o fizeram
por varios meses). Nesse periodo, deslocavamo-nos para Ia, saindo pela manha e voltando
a noite. No trajeto, constatdvamos o contraste entre o parque e a cidade, entre nossa
imersdo no processo de criacdo e o ritmo da cidade. Foi inicialmente isso que nos fez

8 oITICICA, Hélio. Aspiro ao grande labirinto, Rio de Janeiro: Rocco, 1986. p.114-115.

® Para Lygia Clark “o objeto relacional ndo tem especificidade em si. Como seu préprio nome indica, é na relagéo estabelecida com a
fantasia do sujeito que ele se define. ” in MILLIET, Maria Alice. Lygia Clark: obra-trajeto, Sdo Paulo: EDUSP, 1992. p. 161.

1o CUNHA, Antbnio Geraldo da. Op. cit. p. 2002.

n BENJAMIN, Walter. O autor escreve sobre a perda da experiéncia em "Experiéncia e pobreza". In: Magia e técnica, arte e politica.
Ensaios sobre literatura e histéria da cultura. Obras escolhidas, vol. 1. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994. (a erfahnung, no sentido
benjaminiano quer dizer um atravessar no espago e no tempo, transmite uma idéia temporal ou ampliddo espacial).
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propostas especificas de intervengdo e modificagdes provisdrias para os lugares escolhidos. Atuando desde 1992, é formado pelos os
artistas: Lucia Koch, Elaine Tedesco, Elcio Rossini, Marijane Ricacheneisky, Fernando Limberger, Luisa Meyer, Nina Moraes, Jimmy
Leroy e Rochelle Costi desde 1996. A cada edicéo outros artistas sdo convidados. O grupo auto-gerencia-se desde a escolha do lugar,
organizando a producdo e captagdo de recursos. Para a realizagdo dos projetos o grupo também utiliza concorréncias publicas e leis de
incentivo (as demais informagdes sobre o Arte Construtora estdo no material anexo).



pensar em estarmos ilhados num parque praticamente abandonado em plena megalopole.
Estavamos vivendo um intervalo, uma ruptura no nosso ritmo habitual, 0 que nos
proporcionava vivermos uma verdadeira experiéncia compartilhada.

A apresentacdo dos trabalhos durante um fim de semana, com pouquissima
divulgacdo, s6 reforcou essa impressdo. Os visitantes que l& compareceram também
ficaram imersos por muito tempo, experimentando o local sem pressa. 1sso acontecia num
tempo muito diverso daquele em que muitas vezes visitamos exposi¢Oes coletivas
estabelecidas num formato ja convencionado: salas brancas, iluminacao, etiquetas para 0s
trabalhos e texto de apresentacdo. N&o utilizamos etiquetas ou placas indicando percursos
ou nome dos trabalhos e artistas, para que a relacdo entre obras, lugar e espectador ndo
fosse rompida por qualquer espécie de mediacdo. Havia apenas uma sala indice onde
colocamos 0 nome dos participantes junto a seus objetos e um mapa com as indicacdes de
nossa distribuicdo espacial. O que consideramos necessario foi, além dos trabalhos feitos
com o lugar, dispor toalhas e alimentos para piquenique em algumas partes do parque.
Além disso, nds ficamos |4 durante todo o tempo, recebendo e acompanhando os visitantes.

Em 1996, quando decidimos produzir'® o Arte Construtora Ilha da Casa da Pélvora,
ficamos literalmente ilhados. Escolhemos como lugar uma ilha que fica em frente ao cais do
porto de Porto Alegre, de onde avistamos todo seu perfil sudoeste, mas que, a0 mesmo
tempo, é praticamente inacessivel, porque os barcos ali dificilmente conseguem atracar,
devido ao pouco calado e falta de trapiche. A nossa experiéncia na ilha, durante os meses de
producdo, foi a de sermos ilhéus numa ilha sem estrutura nenhuma. L& existiam apenas duas
ruinas e algumas casas de pescadores abandonadas. Foi preciso providenciar tudo: agua,
trapiche, translado, limpeza, segurancga, alimentacao, gerador.

Durante a visitacdo (um fim de semana), muitas pessoas puderam experimentar a
viagem até a ilha, uma viagem a um lugar préximo e, ao mesmo tempo, distante. Préximo,
porgue a ilha ficava logo ali; distante, porque os trabalhos propunham uma abertura no
encadeamento das transformacdes locais, revelando algo que estava latente, mas que sé se
apresenta pelo trabalho, resultado da relacdo entre a imaginacao dos artistas e o lugar: a
ilha visitada era uma outra, e ndo a que avistamos sempre do cais.

A partir da experiéncia na Ilha da Casa da Polvora, que pode ser vista como um
projeto coletivo para isolamento coletivo, realizado por um grupo de artistas que pretendia
que outras pessoas se deslocassem de barco da cidade a ilha, para I4, isolando-se em grupo,
desfrutarem de um outro espacgo/tempo. Um espaco/tempo de lazer? Um espaco/tempo
dilatado? Um tempo para o espaco imaginario?

O projeto Arte Construtora llha da Casa da Polvora nem havia encerrado quando,
olhando para os desenhos que eu produzira para um trabalho que la ndo realizei, pensei em
elaborar o projeto Cabines para Isolamento e Camas Publicas, onde pude continuar
investigando a idéia de isolamento.

As experiéncias que me impulsionaram a esta pesquisa foram, de algum modo,
influenciadas e sugeridas pelas vivéncias numa megalopole, o que, a meu ver, torna-se
indissociavel da idéia de multidao e de labirinto. Por isso trago, a seguir, 0 pensamento de
Charles Baudelaire.

Em Sobre a modernidade, Baudelaire escreve sobre um artista que preferiu ficar
andnimo. Procura varias maneiras de defini-lo e, numa delas, o descreve assim:

13 5 Arte Construtora Ilha da Casa da Poélvora, criado e produzido por Elcio Rossini e Elaine Tedesco em 1996, foi financiado pelo
FUMPROARTE, que é um programa de incentivo a projetos culturais da Prefeitura Municipal de Porto Alegre.



"Assim 0 apaixonado pela vida universal entra na multiddo como se isso lhe parecesse
como um reservatorio de eletricidade. Pode-se igualmente compara-lo a um espelho
tdo imenso quanto essa multiddo; a um caleidoscopio dotado de consciéncia, que, a
cada um de seus movimentos, representa a vida multipla e o encanto cambiante de
todos os elementos da vida. E um eu insaciavel do ndo-eu, que a cada instante o revela
e 0 exprime em imagens mais vivas que a propria vida, sempre instavel e fugidia.” **.

Baudelaire estd se referindo a um pintor que prefere ser conhecido como um
homem do mundo do que como um artista. Vejo na descri¢cdo de Baudelaire um fascinio
pelas grandes cidades, proprio da metade do século XIX e inicio do século XX.

E apesar de concordar com a descricdo dos efeitos da cidade sobre o sujeito, a
minha vontade € de tecer uma certa resisténcia a esse reservatorio de eletricidade.

Atualmente, quando caminho pela cidade, constato a presenga, cada vez mais
intensa, de instrumentos de separacdo entre as casas e a via publica. E como armas
brandas (e nem tanto assim), que vejo sistemas de seguranca (grades, alarmes, cAmeras de
vigilancia, espelhos, sistemas de RX, detetores de metais, s para citar alguns) entrarem
em nossas vidas implantados por empresas publicas e privadas, pelos condominios e clubes
e habitacdes particulares. Sei que a funcdo de tais aparatos é tornar a vida no interior das
habitagbes aparentemente protegida, proporcionando aos seus habitantes a impressdo de
seguranca. No que se refere as moradias, penso que essa sensacao possa proporcionar um
certo descanso, favorecendo o repouso e um sono mais tranquilos. Estamos assim vigiados,
a revelia, por cAmeras, porteiros, alarmes, circuitos fechados e em rede.

Vejo nesse processo uma dupla prisdo, se por um lado hoje, as familias e empresas
constréem a sua propria prisao; por outro lado, a rua ndo é mais 0 mesmo lugar de convivio
e de troca, pretendidos pelos cidaddos de outrora. Andando por ruas repletas de casas
cercadas e vigiadas, onde ndo podemos nos aproximar e entrar - para conversar ou pedir
alguma ajuda, pois somos estranhos - constato que ficamos presos na rua. Ha aqui uma
inversdo da funcdo da rua na cidade.

Diante dessa realidade, como tratar, e/ou retratar e ainda resistir a esta falta de
liberdade sutilmente proposta por tal aparato através do trabalho de artes visuais?

O fato de criar propostas de isolamento para que 0S sujeitos repousem e possam
criar passagens entre os imaginarios (os do autor e os dos visitantes) conferiria aos
trabalhos um caradter de resisténcia? Que tipos de espaco as propostas podem
problematizar? O espaco de resisténcia seria um espacgo imaginario?

O trabalho de arte, em alguns casos, anda na contramé&o, acenando para detalhes
nem sempre perceptiveis. E é a partir do enfogque nesses detalhes que ele ird se constituir.

Se por um lado o0 meu olhar que antecede a cria¢do volta-se para a cidade e alguns
de seus efeitos; por outro, 0 meu olhar que situa o trabalho feito volta-se também para o
contexto da arte contemporanea. E, desse contexto, assinalo alguns artistas que pensaram
na criacdo de espacos/obras que, de formas completamente distintas, podemos relacionar
com o isolamento como experiéncia.

1 BAUDELAIRE, Charles. Sobre a modernidade. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996. p. 20.



Podemos citar as Cells (refiro-me as numeradas de um a cinco)®, da artista Louise
Bourgeois, como exemplo onde o isolamento € a condi¢do dada ao observador na medida
em que s6 podemos espiar, por frestas, por entre as portas o que se passa.

Em Cells, a artista parte de referéncias de sua memoria pessoal, trazendo elementos
de sua infancia, em formas carregadas de aspectos de dominio coletivo, proporcionando-
nos uma experiéncia solitaria e isolada da obra.

Fig. 7. Louise Bourgeois, Cell Il. 1991-1995. Materiais diversos e medidas variaveis.

E o Tropicalia de Oiticica que, segundo Guy Bret, conduz-nos a escuriddo,
propondo-nos vivenciar sensa¢fes em ambientes onde nGs Somos 0s agentes.
"(...) penetrando-o0 o0 espectador chega a um beco sem saida, a escuriddo. Ele é
bombardeado com imagens, ndo apenas visuais mas imagens que ele descobre com
todos os seus sentidos. Elas se definem como imagens por selecdo e isolamento
préprios e pela maneira como vocé é dirigido para elas."*®.

No Tropicélia, ndo estamos isolados da obra, estamos isolados na obra, nds a
penetramos, o isolamento inevitavel é a introspecgéo plurisensorial a que somos levados.

Fig. 8. Hélio Oiticica. Tropicdlia, 1968. Materiais diversos. Exposi¢do Nova Objetividade Brasileira

1 BERNARDAC, Marie-Laure. Louise Bourgeois, in Sites of memory, Células. New York, USA: Flammarion, 1996, p. 126-130.

16 Depoimento de Guy Bret incluso no livro sobre Hélio Oiticica. In OITICICA, Hélio. Op. cit.
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Desde 1990, a producdo que faco em arte tem girado em torno de reflexdes sobre os
objetos inter-relacionados com situacBes para repouso e/ou auséncia do mesmo.
Recentemente, de 1998 para ca, procuro relacionar e sobrepor essas reflexdes com
diferentes conceitos de isolamento. E a partir desses cruzamentos entre o repouso e o
isolamento, apontados pela apresentagéo de trabalhos recentes, que se origina o objeto de
estudo deste projeto.

Nessa perspectiva, aponto o problema: Como as nogbes de repouso e isolamento
apresentam-se nas obras? Como sdo operados 0s conceitos através dos meios escolhidos?
No que resultam? Que espécies de espagos?

No final dos anos 80, quando fiz minha formacdo em artes plasticas, o circuito das
artes apresentava uma pluralidade de linguagens, sendo expostas simultaneamente. No
inicio da década de 90, acompanhamos uma reacdo dos artistas e do préprio circuito,
favorecendo a retomada de questfes surgidas na década de 70, como uma maior liberdade
em relacdo aos formatos tradicionais. O rompimento dos limites entre categorias passou a
ser operado, em alguns casos, através de bindbmios como individualidade x pluralidade,
publico x privado, corpo x tecnologia. Chegamos ao final da década convivendo com uma
arte que ndo se limita mais ao objeto fechado em si mesmo, que busca dialogos mais
amplos, envolvendo-se com outros campos do conhecimento. Dentro de um quadro atual,
com um razoavel numero de artistas que, de alguma forma, referiram-se ao repouso ou ao
isolamento, vou apenas citar os que, em suas proposi¢cdes, podem ser relacionados com a
operagdo dos dois simultaneamente: Krzyztof Wodziczko com seu Homeless Vehicle,
1988, Absalon com Cellules, 1992, Andrea Zittel com The Confort Zone, 1995, e Lucy
Orta com Refuge Wear e Modular Architeture,1999.

Este projeto ndo possui a ambicéo de inclusdo efetiva na vida urbana, mas pretende
que este conjunto de trabalhos, com a sua insercdo em um circuito académico, possa
contribuir para uma reflexdo singular sobre os processos de criacdo de trabalhos que
desenvolvem plasticamente cruzamentos entre 0 repouso e 0 isolamento e a vida
contemporanea.

Fig. 9. Krzyztof Wodziczko. Homeless Veh

icle, 1988.  Fig. 10. Absalon. Cellules, 1992.

Esta pesquisa € um projeto em artes visuais que se estrutura pela correlacéo entre a
pratica do artista (o trabalho de atelier, as exposi¢Ges das obras e a documentagdo) e a
reflexdo tedrica, o que resulta na organizacdo racional desse eixo, buscando
operacionalizar o funcionamento da estrutura. Isto é feito, a partir de observacGes e
constatacOes, durante o fluxo do trabalho de criacdo e do seu cruzamento com as leituras.

O projeto, uma vez desencadeado, € como um processo continuo, composto por
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uma série de etapas, onde alterno criacdo, documentacdo, exposicdo, documentacéo,
reflexdo e retomada das intencBes da pesquisa. E importante observar que essas
nomenclaturas visam a acompanhar as etapas da pesquisa, a fim de sistematiza-la, sendo
essas nomenclaturas mais estanques do que os procedimentos em si, pois, sempre que ha
criacdo ha reflexdo, e sempre que ha reflexdo ha recriacdo, e mesmo na documentacao
fotografica ou videogréafica ha tanto criacdo quanto reflexdo. Para essa estruturacdo quase
organica ndo ha propriamente uma seqiiéncia Unica: primeiro a pratica, depois a teoria ou
vice e versa. Sdo partes de um Unico sistema, influenciam-se constantemente.

Fig. 11. Andrea Zittel. The Confort Zone, Studio
De Andrea Zittel. Prototipe for A-Z Pit Bed,
Wood, carpet, foam and rubber, 18x96x10'1".
1995.

As obras produzidas transitam entre escultura, objeto, instalacdo, fotografia e video,
que aqui sdo recursos utilizados como meios sensiveis, ora individualmente, ora em
interconexao, para o desenvolvimento de idéias e pensamentos visuais.

Assim a presente dissertacao esta dividida da seguinte maneira:

O primeiro capitulo, denominado Aparatos para o Sono, esta constituido por partes
que se complementam, trazendo a referéncia de trabalhos anteriores, nos quais aparece 0
desenvolvimento das relacbes entre o repouso e o isolamento. A primeira parte
Instrumentos de evocacao, é conduzida pelo conjunto de trabalhos Aparatos para o Sono;
e a segunda A dupla passagem a obra em repouso espera o rompimento de seu isolamento,
trata dos trabalhos apresentados na exposicdo Remetente, focalizando as diferentes
proposicOes referentes ao corpo e estabelecendo proximidades e distancias com trabalhos
de Lygia Clark e de Franz Walther.

O segundo capitulo, denominado Cabines para Isolamento, divide-se em duas
partes. Na primeira parte Que lugar é esse?, trago referenciais tedricos para 0 uso do
termo lugar, abordo os conceitos de espaco e lugar de Michel de Certeau, o conceito de
nao-lugares de Marc Augg, e de site-specific, defendido por Richard Serra e discutido por
Daniel Buren. Ja na segunda parte As Cabines, escrevo sobre o processo de criacdo da
primeira Cabine para Isolamento, 1999.

O terceiro capitulo, O Isolamento no espaco de apresentacdo — nas relacdes entre
corpo e objeto, divide-se em quatro partes. A primeira parte, O desdobramento da Cabine
refere-se a Cabine, o isolamento e o repouso com as situacdes de apresentacdo. Sao tecidas
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aproximacoes e afastamentos com abordagens provocadas por trabalhos e depoimentos de
Hélio Qiticica e Bruce Nauman, sobre a obra e a sua relacdo com o espaco de apresentacao
e a questdo de participacdo. Na segunda parte, analiso outra Cabine a Cabine-nicho,
cruzando referéncias com pensamentos de Didi-Hubermann e de obras de Robert Morris e
Ana Maria Tavares. Na terceira, trato o repouso da Cabine no atelier e das observacdes em
torno do corpo como material para o desdobramento Cabine de Passagem, estabeleco
relagbes com o video The Passing de Bill Viola. E, na quarta, analiso Colchdo para

envolver o corpo, articulando comparac@es com trabalhos de Lygia Clark e Lucy Orta

Fig. 12. Lucy Orta. Modular Architeture,
1999.

=™ f—i\ P

O quarto capitulo, denominado Intervalos — o repouso e o isolamento e a inclusdo
das imagens, traz o desdobramento interno/externo de um dos procedimentos de atelier. O
registro fotografico para documentacdo de etapas € tornado parte de novos trabalhos.
Cada trabalho é uma parte do capitulo. O inicio aborda o trabalho Sem titulo, com uma
fotografia com a escada a beira da lagoa e estabeleco relagcbes com os pensamentos de
Philippe Dubois e Robert Smithson, sdo analisados procedimentos de Vera Chaves
Barcellos. A seguir, analiso os trabalhos Entre o repouso e o isolamento, onde trato da
relacdo entre foto, objeto e memaria e ai faco comentérios sobre as Célula de Roupas de
Louise Bourgeois. Em Para isolamento a dois, sdo estabelecidos cruzamentos com
trabalhos de Carlos Pasquetti, e, em Outras versdes: Sem titulo, trago a questdo da incluséo
da imagem fotografica, o uso dos objetos com énfase no sentido do gesto, da costura, do
revestir e dos materiais empregados, vemos aqui novamente Bourgeois, Tavares e o uso do
feltro por Beuys.
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Capitulo 1

Aparatos para o Sono
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1.1 Instrumentos de evocacao

A partir de 1993, em Porto Alegre, retomei o desenvolvimento dos Aparatos
Sono, trabalhos aos quais ja me referi na introducéo do presente texto. Criei uma serie de
novos trabalhos, sem titulos particulares, feitos com tecidos, espuma, penas, tubos e fios
de cobre e outros materiais. Eram confeccionados na dimensdo do corpo humano, tendo
formas que tinham como referéncia objetos para uso em torno do corpo quando este esta
deitado na cama: travesseiro, edredon, saco de dormir, colchéo.

Considerava que tais trabalhos estivessem em um estado entre estar dormindo e
estar acordado: sono solto, sono leve, sono cheio, sono estival, sono das plantas, sono
hibernal, sono dos mortos, pegar no sono.

Como o aparato serve para alguma coisa, ele tem uma fungédo, um destino direto. Se
possui uma funcéo, logo sugere que em algum momento alguém poderd usé-lo. A idéia era
criar um aparato, como um conjunto de pegas especificas, para nos facilitar chegar ao sono,
mas visto pela perspectiva de quem esta em vigilia. Ao conceber esse conjunto com uma
indicacdo de funcdo e uso, construia em realidade uma disfuncdo, um ndo uso fisico. Os
Aparatos para o Sono eram feitos para evocarem estados de repouso. Podemos dizer que
se eles tinham uma funcéo, esta era a evocacao.

A evocacdo é um estado psicofisico, onde se traz a lembranca a imaginacdo, algo
que ndo esta de fato diante de nds. Penso que isso pode ser sugerido pela contemplacéo da
obra.

A montagem desses trabalhos trazia uma oposi¢édo de sentidos (vertical/ horizontal).
Vindo do teto ou da parede, a maior parte das pecas ficava suspensa na vertical, evocando
0 estar na horizontal.

Os Aparatos para o Sono foram apresentados na posigdo vertical, havendo uma
equivaléncia de sentido entre as pecas e quem as observava. Considerei que essa
equivaléncia funcionava como um espelho e que, talvez por isso, a suspensdo delas
conseguiria evocar estados de repouso ligados ao estar deitado.

Para Marcel Mauss, cada sociedade tem sua cultura do dormir, ou melhor, do como
levar-se a dormir. Sdo técnicas assessoradas por diferentes instrumentos.

"O que é muito simples é que é possivel distinguir as sociedades que nada tém paia
dormir, a salvo "a dura", e outros que recorrem a instrumentos. (...) Ha4 povos sem
esteira e povos com esteira (Asia, Oceania, uma parte da América). Ha povos de
travesseiro e povos sem travesseiro. Ha populagdes que se pdem comprimidas em
circulo para dormir em torno do fogo, ou mesmo sem fogo. (...) H&, enfim, o sono de
pé. Os Masai podem dormir em pé. (...) H& os costumes do cobertor. Povos que
dormem cobertos e ndo cobertos. Existe a maca e a maneira de dormir suspenso." *'.

e MAUSS, Marcel. As técnicas corporais, em: Sociologia e antropologia. S&do Paulo: EDUSP, Volume 11, 1974. p. 225.
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Mauss aborda essas diferencas sobre a questdo das técnicas corporais, técnicas que
podem ser aprendidas em cada cultura. Ele afirma que essas técnicas possuem profundas
influéncias e efeitos bioldgicos.

O ponto de onde parto para escolher os instrumentos de referéncia para 0 meu
trabalho situa-se numa parte da cultura ocidental, onde os que possuem condicGes de ter
algum conforto utilizam cama, colchdo, travesseiros, roupa de cama, cobertores e uma
roupa especifica para dormir.

Quando fazia referéncia a objetos conhecidos e que servem ao que denomino
Aparatos para 0 Sono (um conjunto de objetos que nos facilitam, nos encaminham para o
sono), pensava em confeccionar, intuitivamente, trabalhos que resgatassem a percepc¢éo, a
impressdo de minhas sensacGes com os referidos objetos. As formas alcancadas eram
intencionalmente recriadas a partir do registro dessa "meméria do corpo”, usando o termo
criado por Lygia Clark. Mas aqui a memoria do corpo é o material que o artista utiliza
como fonte. Nessa série, a idéia, muito distante das proposi¢cdes clarkianas com seus
Objetos Relacionais'®, era sugerir ao observador um estado evocativo, ou seja, as
imagens/objetos davam-se a contemplar, quase convidando-0 a uma rememoracao das
suas situacgdes de repouso.

[

Aparatos para o Sono. 1993.

Fotos no atelier.

Fig. 13. Material: Voil, anzol. Medidas: 120 cm x 40 cm x 10cm. Fig. 14. Material: Voil, metal e feltro. Medidas: 270 cm x 200 cm X
10 cm.

8 Segundo Lygia Clark, "os objetos relacionais ndo tém especificidade em si, como seu préprio nome indica, é na relagéo estabelecida
com a fantasia do sujeito que ele se define”. MILLIET, Maria Alice. Lygia Clark obra trajeto. Sdo Paulo: EDUSP, 1992. p. 161. A
propria artista repensou esta afirmacdo e em seu depoimento dado ao video Meméria do Corpo, ela afirma que alguns dos relacionais
possuem uma significagdo mais especifica e cita como exemplo uma bucha que para um dos pacientes seria como a pele do pai.
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A série Aparatos para o Sono (fig. 13 e 14) foi apresentada na exposicdo Planos e
Planos, feita em dupla com a artista Marijane Ricacheneisky .

Os Aparatos criados como objetos autdbnomos, no espago de exposicéo,
estabeleciam um diélogo entre eles e os trabalhos de Marijane Ricacheisky, que eram
grandes pinturas em guache sobre papel com o céu como tema.

A exposicdo abriu espaco para os observadores visitantes de um modo imprevisto,
talvez porque os meus trabalhos fossem de tecido, por sua forma, sua escala, o conjunto
dos fatores, ndo sei, em geral, as pessoas sentiam-se impelidas a toca—los. A evocagdo
pretendida tornou-se também um convite, uma provocacao. Este dado foi significativo para
meu processo, pois, de imediato, ndo era nada confortdvel ver os trabalhos sendo
manipulados. Isto ndo estava previsto.

Passando para a posi¢do de observadora de obras de arte, constato que tocar um
trabalho é, também, ver com a palma da mdo, é ampliar a percep¢do. Ao tocar num
trabalho, aproximamo-nos dele. Tentamos, nessa aproximagdo, compreendé-lo melhor,
trazé-lo para nosso espaco e, ao fazé-lo entramos no espaco da obra. De outra maneira,
poderia dizer que o toque, mesmo quando € um gesto impulsivo, pode ser uma tentativa de
romper algumas camadas de isolamento existentes entre nds e a obra. Quando isto
acontece, afrouxamos os limites entre o espaco da obra e 0 nosso espaco.

O toque nos meus trabalhos, por parte dos visitantes, continuou ocorrendo nos anos
seguintes. Fui registrando mentalmente essas ac¢les, até que cheguei ao ponto de pensar
que seria inevitavel, para meu processo de criacdo, passar pela situacdo de propor,
intencionalmente, alguma espécie de oportunidade aos visitantes de manipularem os
trabalhos; ou seja, eu gostaria de favorecer que eles pudessem, mais do que ver e tocar,
agir sobre os trabalhos.

Do olhar, passando pelo toque e chegando a manipulagéo, estamos diante de diferentes
formas de ver a obra. E a cada forma, cada sujeito ira interpretar e intensificar a seu modo.

A questdo aqui ndo é o que acontece com o(s) sujeito(s) que observa(m) a obra, ou
ainda como se diferenciam os niveis e formas de relacdo existentes entre o observar e o
participar (contemplacdo e acdo). A questdo €: como o artista pensa em utilizar a relagcdo entre
a obra e o(s) observador (es), considerando-a como material de trabalho?

Devo lembrar de algumas contribuicBes locais importantes, realizadas nas décadas de
60-70 no Brasil, que se referem a esse pensar e utilizar a relacdo entre a obra e o(s)
observador(es) como proposta de trabalho. Em uma situacdo mais conhecida, 0 movimento
Neoconcreto e, mais especificamente, Lygia Clark e Hélio Oiticica, buscavam, através de suas
poéticas, ampliar as operacdes plasticas, "rompendo definitivamente a distancia inibidora entre
a obra e o espectador” %. Considerando-se mais “propositores” do que artistas, suas propostas
dirigiam-se ao espectador, propondo-lhes que se tornassem ‘“participadores” e que
completassem as suas proposicoes, sem o que elas ndo teriam sentido.

1 Marijane Ricacheneisky € artista plastica, formada pelo Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, vive e
trabalha em Porto Alegre. A exposicéo aconteceu na Galeria Branca da Casa de Cultura Mario Quintana em Porto Alegre (ver anexo).

20 MORAES, Frederico de. Pequeno roteiro cronolégico das invengdes de Hélio Oiticica, impresso avulso, sem data.
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Para Lygia Clark: "A arte ndo é uma mistificacdo burguesa. O que se transformou ¢ a
maneira de comunicar a proposi¢cdo. Agora Sao VOcés que ddo expressao ao meu pensamento,
tirando af a experiéncia vital que desejam." %

Essa idéia de que a obra seja completada pela experiéncia vital de quem a observa
mantém o trabalho, uma vez inserido no mundo, em constante estado de acdo e reacdo com
estes observadores.

Fig. 15. Lygia Clark, Terapia individual com Objeto Relacional, 1975-80, Rio de Janeiro.

De outras formas, as manifestacdes dos artistas do Nervo Optico e de alguns fundadores
do Espaco NO em Porto Alegre, nos anos 70, também referiam-se a essa relagdo entre obra e
observador, sugerindo-lhes posturas mais proximas e ativas diante das propostas por eles
elaboradas. Foram livros de artistas, cartazetes, leituras dramaticas, interferéncias urbanas, que
pretendiam "popularizar e desmistificar o fazer artistico."*%. Os artistas participantes do Nervo
Optico - Carlos Pasquetti, Mara Alvares, Clvis Dariano, Telmo Lanes, Carlos Asp e Vera
Chaves Barcellos - e do Espaco NO % introduziram, em suas préticas, o uso de materiais
pobres e de fotografias, publicagcdes, performances, apresentacdo de trabalhos em espacos néo
convencionais para exposi¢do de obras de arte, intervencdes em espacos urbanos, propostas
que previam a acdo do observador, ambientes, trabalhos com cruzamentos de linguagens.

Nos trabalhos dos grupos citados, as propostas referiam-se a uma flexibilizacdo da
postura do publico diante dos trabalhos, intencionalmente descolados da aura de obra de arte,
podendo ser tocados, compartilhados, penetrados.

Como nos relata Ana Carvalho, alguns artistas

"empregam a superposicao de procedimentos e materiais, promovendo uma diluigdo
das fronteiras entre as categorias (“Triacanto” de Dariano Mara Alvares, Pasquetti e
Fernanda Cony, apresentada no SAV), exploram o espaco através de “ambiente” (O
“Jardim”, de Carlos Pasquetti, em 1971), investigam o0s processos de recepcdo da
imagem (“Testarte”, em 1974, de Vera Chaves Barcellos), ou a participacgdo ludica do
espectador, como no “Triptico para CombinagGes”, realizado por Vera Chaves
Barcellos em 1967." %,

S4o as préticas inclusivas, exercicios de liberdade dados pela obra aberta ao
observador, que escolhe como agir diante dos trabalhos. Nas exposi¢coes de trabalhos de

2 Lygia Clark, "Arte, Religiosidade, Espaco-Tempo", 1965 paragrafo 3 impresso em: GULLAR, Ferreira, PEDROSA, Mério e
CLARK, Lygia. Lygia Clark. Arte Brasileira Contemporanea. Rio de Janeiro: MEC FUNARTE, 1980, p. 29.

2 Depoimento de Décio Presser, Porto Alegre, maio de 1982, publicado em Espaco NO , Rio de Janeiro: FUNARTE, 1982, p. 20

2 Vera dissertacdo de Mestrado de Ana Albani de Carvalho. “ Centro de Cultura Alternativo Espagco NO “ que contou com Carlos
Wiladimirsky, Cris Vigiano, Vera Chaves Barcellos, Karin Lambrecht Heloisa Shneiders da Silva, Méario Roneld, Ricardo Argemi,
Sérgio Sakakiba, Ana Torrano, Milton Kurtz e Regina Coeli como s6cios fundadores “. In CARVALHO, Ana Albani de. “Nervo
Optico” e “Espago NO” a diversidade no campo artistico Porto- Alegrense durante os anos 70”. Programa de P6s-Graduagdo em Artes
Visuais da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 1994. p. 8.

4 CARVALHO, Ana Albani de. Op. cit. p. 147.
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arte que se colocam desta forma, percebo uma articulacdo entre repouso e isolamento,
movimentando-se tanto na obra quanto no observador.

1.2 A Dupla passagem: A obra em repouso, espera o rompimento
de seu isolamento

Faco agora mais uma passagem temporal: dos Aparatos para o Sono, 1993, para a
exposicdo Remetente?®, 1998, quando os trabalhos ja foram criados pensando numa roposta
que permitisse a manipulagdo dos objetos.

Na exposicdo Remetente, a id€ia inicial era criar dois ambientes complementares,
constituidos por trabalhos que tivessem como partida o corpo, isto feito através da
interseccdo entre pecas de tecido e imagens fotograficas.

A idéia de dois ambientes foi proporcionada pela escolha do lugar em que seriam
apresentados os trabalhos, no inicio do processo de confeccdo das pecas. Entdo, durante
boa parte do processo de atelier, eu ja sabia e tinha em mente o lugar onde o0 apresentaria.

Pensar o lugar significa, saber o que era o predio antes, onde ele se situa na cidade,
0 que ele é no momento da exposicdo, que exposicdo é essa, qual a estrutura que a
constitui, como € especificamente a area a ser ocupada, quais as vizinhancas (0s artistas e
trabalhos que estardo por perto). Depois disso é que sdo definidas quais as pecas que
constituirdo o trabalho. Quer dizer, parto de uma idéia, relaciono-a e modifico-a, quando
acrescento as informacdes sobre o lugar, mas a finalizagdo do trabalho fica dependendo da
relacdo direta entre as partes, o que sO acontece na montagem.

No caso da exposicdo Remetente, como a idéia inicial estava relacionada ao corpo,
pensei em usar como material o tecido, com a intencdo de criar objetos que tivessem,
latente, a funcdo de envolver o corpo, guarda-lo, abriga-lo e que fossem flexiveis,
manipulaveis. Sem uma forma fixa e com variantes entre o volume fechado e a superficie

aberta, colocavam-se em articulacdo com o espaco. Essa possibilidade de articulagédo fica
em estado latente até que algum observador os movimente.

Uma das pecas apresentadas, o Objeto vestivel, € feita em tecido (do lado de fora,
nylon cinza, e do lado de dentro, microfibra vermelha). E foi construida a partir de um
retdngulo de 140 cm x 200 cm. Esse retangulo foi costurado em linhas verticais em seis
distancias diferentes, formando sacos, preenchidos com isopor. A parte da frente liga-se a
de tras por ganchos, que criam um espaco para que se possa vesti-la, e por ali passar o
braco. E também podem servir para suspender a peca: na frente, ha dois ganchos pequenos
para fecha-la.

25 Remetente foi uma exposicao idealizada e organizada por um grupo de artistas, que teve a coordenagéo de Maria Helena Bernardes e
Cleber Rocha das Neve. A exposicéo, em 1998, ocorreu no espaco Cultural da Universidade Luterana do Brasil, no antigo prédio que
sediou por muitos anos as lojas Mesbla, no centro antigo da cidade de Porto Alegre. Dessa exposicéo coletiva organizada por artistas, na
qual seis convidam outros seis artistas, que por sua vez convidam mais outros seis artistas, participaram da equipe de concepgao Maria
Helena Bernardes, Elaine Tedesco, Cleber Rocha das Neves, Telma Waitses, Fabiana Rossarola e Laura Frées. Eu convidei a artista
gaudcha Maria Ivone dos Santos que por sua vez convidou a artista francesa Sandrine Rummelhardt. Durante o processo eu e Maria
Ivone dos Santos compartilnamos referéncias e idéias - O projeto Cabines para Isolamento e Camas Publicas havia sido encaminhado
para uma concorréncia e Maria Ivone queria desenvolver uma Cabina de Proje¢&o de onde projetaria e disporia fotografias. Sandrine
estava trabalhando com retratos. O corpo e as fotografias foram os pontos de convergéncia de nossas propostas e durante a
montagem.nds trés tivemos a oportunidade de experimentar a criagdo coletiva de uma instalacdo com fotos, objetos e imagens. Essa
experiéncia resultou em reverberacdes para nos trés e, em 2001, realizamos uma nova exposicéo coletiva denominada Saudade, sobre a
qual escrevo no quarto capitulo (mais informagdes no anexo).
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A peca foi apresentada em uma sala com baixa iluminacdo, onde, na | Bienal de
Artes Visuais do Mercosul®, haviam sido apresentados os Bichos de Lygia Clark, para o
que foram produzidos uma vitrine horizontal alta e um nicho. Pensando em aproveitar o
dialogo com a apresentacdo das propostas de Clark, criei uma situacdo na qual, a0 mesmo
tempo, utilizava uma forma de apresentacdo museoldgica e propunha ao observador poder
agir sobre as pecas.

Os Bichos de Lygia Clark foram criados para serem articulados pelo observador, é
na acdo do sujeito que os movimenta que se da o trabalho. "A obra se abre para a acdo do
sujeito, abandona o repouso inerente a escultura tradicional e adquire uma quase vitalidade
ao incorporar a mutagdo como dado ontolégico.” 2",

H4, assim, através dessa série de Clark, um abandono ao estado de repouso a que
habitualmente sdo condenadas as esculturas. Os Bichos, quando articulados, acionam um
elemento novo as propostas de movimento cinético®®.

O Objeto vestivel, apresentado em Remetente, também ganha movimento e
articulacdo através da relacdo com o sujeito que o usa.

Formalmente ndo se parece com 0s Bichos, mais parece um colete de salva-vidas
superdimensionado. E um objeto em repouso que, quando manipulado, continua se
referindo ao repouso, ao estar seguro e protegido.

Fig.16. 17 . Objeto vestivel. Material: Nylon e isopor. Medidas: 140 cm x 120 cm X 25 cm (aberto). Fotos no Espago Cultural
da ULBRA durante a exposi¢do Remetente,1998.

O Obijeto vestivel ficou no nicho com a fotografia polardide ao lado (a imagem era
um retrato meu dentro da peca). A inclusdo da fotografia, relacionada ao objeto, conferia a
peca uma referéncia de uso, de um uso anterior, logo, de um tempo anterior. Aqui, a
fotografia indica-nos simultaneamente uma interpenetracdo entre documentacdo, a
memoria e a possibilidade de uso.

Durante a presente pesquisa, reencontrei referéncias a obra do artista alemao
Franz Ehrard Walther, que, nos anos 60, criou sua obra relacionando corpo, objeto e
fotografia de um modo singular. Walther desenvolveu uma série de proposicdes sob o

28 | Bienal Mercosul, Vertente Concretista, Espago Cultural da Ulbra, Porto Alegre, 1998.
2T MILLIET, Maria Alice. Op. cit. p. 75.
28 Segundo formulacéo de Maria Alice Milliet. Op. cit. p. 75.
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conceito de Werksatz (traducdo literal seria "trabalho esbocado™). Segundo definicdo de
Stéphane Huchet,

"S&o performances em galerias resultantes da experiéncia que foi feita anteriormente
fora das acGes hieraticas, apenas sob o olhar dos protagonistas confidenciais da cena e
da méaquina fotogréafica que os registra. (...)

Sdo agdes publicas (...) em que o objeto, sempre feito em tela, envolvido, enrolado,
dobrado, esperando sua manipulagdo, é aberto no espago, desdobrado em todas suas
potencialidades, investido por corpos ativos, submetido a uma experiéncia plastica.
Colocadas em acéo elas séo registradas fotograficamente.” %,

Analisando o texto, penso que Walther, assim como muitos artistas que
trabalhavam com processo, utilizava a fotografia para registrar esse corte na acdo por ele
disparada, a fazendo existir como imagem. Essas imagens depois vinham a publico junto
com os objetos redobrados.

Da acdo performatica, vivida por ele e os protagonistas, ndés podemos ver as
imagens escolhidas, instantes formais que, provavelmente, condensem, no seu estado entre
instantes, o desdobrar da acdo. Ficamos diante das imagens e dos objetos usados. Nesse
caso, a imagem ndo esta ali para conferir ao objeto uma referéncia de uso, mas sim para lhe
acrescentar uma acao em um tempo anterior, nos fazendo ver instantes recortados do fluxo
da acdo.

O repouso foi utilizado como assunto em dois dos trabalhos citados por Stéphane
Huchet. S&o eles Ummantelung (roupagem) e Schlaf (sono). Segundo Huchet:

"Com Ummantelung, Walther prop&e dialeticamente o envolvimento do corpo em um
saco, por tempo indefinido: repouso da forma e forma do repouso, reversibilidade dos
termos quando se trata de melhor preparar o0 aumento daquilo que as pecas para fronte
e pé ja contém: o movimento de relacgdo fisica para...ou entre... ou com...

(..)
Schlaf, por exemplo é feito de um corpo estendido, repousando. 'Material Schlaf.
Schlaf as form'. O sono como material é 'o sono do material' e 'o sono como forma'.

Enunciado sumario, mas sem usar decorum." *°.

Vejo a relacédo entre repouso e isolamento na obra de Walther da seguinte maneira:
nos trabalhos onde 0 sono ou o repouso sdo o material, 0 assunto, parece existir um duplo
repouso. Este é enfatizado na forma (a imagem) e no material (0 sujeito em agdo com o0s
objetos). Ja& o isolamento no sentido de privado, separado, localizo-o no procedimento
escolhido para a realizagdo das performances, onde quem vé é quem realiza.

Voltando a analise das montagens na exposicdo Remetente, a outra proposta para a
mesma exposic¢do, ficava em uma sala de formato semicircular e entrada pelos dois lados.
Havia um nicho na extremidade plana do semicirculo, ligando as duas entradas

29 HUCHET, Stéphane. "Fenomenologia viva de Franz Walther". In revista Porto Arte, Porto Alegre, v.7, n.11, maio, 1996. p. 20-21.
%0 HUCHET, Stéphane. Op. cit. p. 22  27.
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Fig. 18, 19, 20 . Sem titulo, 1998. Material: colchdo, tecido e fotos polar6ides.Dimensdes Varidveis.Exposicdo Remetente Fotos no Espaco
Cultural da ULBRA durante a exposicdo Remetente.
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Criei um conjunto composto por duas pecas, que foram confeccionadas a partir de
uma estrutura retangular, em nylon cinza azulado, preenchida com manta para edredon,
formando um grande saco. Dentro de cada um dos sacos foram colocados trés colchdes de
solteiro. Eles podiam ser fechados em forma piramidal, parecendo com uma cabana ou
uma barraca, criando um espaco interno suficiente para um adulto. Montei-as lado a lado e
a frente de trés polardides com imagens da cabega de um bebé deitado, visto em close
pelas costas. Nesse caso, 0 uso da imagem fotografica também dialoga com o trabalho de
Walther. Na montagem, a relacdo entre fotografias e objetos € distante, ndo ha uma ligacéo
direta entre imagem e objeto, ambos possuem autonomia. Porém, o repouso &€ meu
material, meu assunto, e aqui a forma repousa de um modo completamente diverso do que
em Walther, ou seja, 0s objetos que séo para repousar estdo em repouso até que alguém os
movimente e as fotografias sdo imagens do dormir.

Fig. 21. Franz Ehrard Walther

Estas pecas, aparentemente confortaveis e relacionadas ao uso humano, possuiam
medidas minimas para um adulto, objetos para o corpo, mas nao apenas para seu conforto
como também para sugerir a relacdo entre conforto e isolamento.

Fique confortavel, protegido e isolado, eu pensava. Em semelhante olhar sobre o
conforto e o isolamento, encontro a colocagédo de Bachelard ao comentar o que escreve o
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pintor Vlaminck a respeito do viver em sua casa tranqlila comparando-se aos animais:
"Fisicamente, o ser que acolhe o sentimento do refagio fecha-se sobre si mesmo, retira-se,
encolhe-se, esconde-se, entoca-se."®.

O refugio, o aconchego, proporcionados por estarmos em casa, sobre a cama,
protegidos, isolados do caos do confronto com a vida contemporanea, foram evocados
durante a criacdo destes trabalhos.

Acompanhando de perto a visitagcdo, onde alguns observadores declararam que as
pecas ndo precisavam ser usadas ou manipuladas para completar a proposta®*®, pensei que
a proposigdo de manipulagdo funcionava como uma flexibilizagdo, que tencionava os
limites da aura de uma obra de arte, a aura, que como escreve Benjamin, é a
"manifestacdo Gnica de uma lonjura, por muito préxima que esteja."**.

A minha interpretacdo € que quando o observador age fisicamente sobre as pecas de
uma proposta, procurando concretamente aproximar-se, rompendo distancias entre ele e a
obra, ele simultaneamente sai de seu repouso, tira a obra do repouso, isola-se nela e, ao
isolar-se, rompe com o isolamento entre os dois. Tira a obra de seu isolamento.

Depois da exposicdo Remetente, e no que se refere aos trabalhos desta pesquisa,
continuo interessada em desenvolver trabalhos, que, de algum modo, sejam criados com 0
pensamento de abrigar e/ou conter o corpo, seguindo o principio de que a forma deva
sugerir a possibilidade de uso, mesmo que isso ndo ocorra.

Sédo trabalhos que, de alguma forma, circunscrevem uma area em torno do corpo de
referéncia (0 meu), e propdem ao observador articular uma relacdo de proximidade e
afastamento diante deles. O seu corpo passa a ser, entdo, a referéncia, assim, redefinindo o
espaco mobilizado entre ambos.

31 BACHELARD, Gaston. Op. cit. p. 104.

32 De forma informal varios artistas e visitantes fizeram a observacdo de que os trabalhos (em forma de barracas) " ndo precisavam ser
tocados"”, em debate no Instituto Goethe, em Porto Alegre, 1998.

s Benjamin estabelece esta defini¢do de aura, considerando a aura de um objeto natural, para melhor aplicar a nogédo de aura aos
objetos historicos. In. BENJAMIN, Walter. Sobre Arte, Técnica, Linguagem e Politica. Lishoa: Reldgio D'agua. 1998. p.81.
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Capitulo 2

Cabines para Isolamento
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2.1 Que lugar € esse?

Eu gostaria de situar conceito e uso do termo lugar para, depois, prosseguir com a
reflexdo sobre as escolhas que faco no modo de definir as organizacdes e interconexdes
entre os trabalhos, bem como sua relagdo com os locais de apresentacao.

Michel de Certeau estabelece uma distingdo entre espaco e lugar, que se faz
oportuno trazer a este estudo. Ele diz que:

"Um lugar é a ordem (seja qual for) segundo a qual se distribuem elementos nas
relagdes de coexisténcia.(...) Um lugar é portanto uma configuragdo instantanea de
posic¢des. Implica uma indicacéo de estabilidade. (...)

O Espaco (...) é de certo modo animado pelo conjunto dos movimentos que ai se
desdobram. Espaco é o efeito produzido pelas operacdes que 0o orientam, o
circunstanciam, o temporalizam e o levam a funcionar em unidade polivalente de
programas conflituais ou de proximidades contratuais. (...) é um lugar praticado."* .

Pensar o lugar, agir sobre ele, nele. A acdo de meu corpo sobre os materiais,
estabelecendo um dialogo com eles (que ocorria no inicio de minha pesquisa com trés
dimens6es, a partir dos Ninhos)®®, é exercida com o lugar; com a intencdo de vé-lo em
movimento, criando assim operacdes com a significacdo do espaco. Naqueles trabalhos, as
acoes de meu corpo sobre o lugar desencadearam no processo de criagdo uma extensédo do
modo como habito a casa. A casa nosso canto no mundo * é o lugar de abrigo, de repouso,
de pausa para a frenética vida contemporanea. Local de reflgio que constantemente
reordeno, refaco.

Os Ninhos foram um primeiro desenvolvimento da idéia de evocacdo do até entdo
projeto Aparatos para o Sono. Quando desenvolvi os Ninhos, pensava-0s como
receptaculos de energias, pontos de calor, lugar para repouso imaginario. Eram conjuntos
compostos por diversas pecas bem pequenas de tamanhos variaveis, feitas com feltro
vermelho e arame, que lembravam a forma dos ninhos de péssaros. Entre 1991-1992,
apresentei trés versdes dos Ninhos, que vou descrever a seguir.

A primeira aconteceu por ocasido da ocupacdo da Usina do Gasdmetro durante um
dia (antes que fosse definitivamente restaurada). Nessa versdo, os doze ninhos foram
instalados atras da antiga fornalha, junto a trés janelinhas de arco.

A segunda foi planejada para um pavilhdo existente junto ao antigo engenho central
da cidade de Piracicaba. A montagem foi preparada a partir da escolha do local na planta
baixa e descri¢fes ali existentes: uma parede de tijolos aparentes, janelas em arco, um
barracdo italiano. Na época, eu pensava muito sobre o desconhecido, sobre a viagem, a
bagagem cheia de ninhos. Eram oitenta ninhos de feltro vermelho que seriam dispostos em
uma mesma parede. Para isso enviei um esboco, mas a colocacdo das pecas foi feita no
local, onde eu procurava furos entre os tijolos para fixar os ninhos. A montagem sobre a
parede de tijolos a vista provocava a impressdo de mimetismo, para 0 que 0 som dos

84 CERTEAU, Michel de. A invencéo do cotidiano, 1.Artes de fazer. Petrépolis: Vozes, 1994, p. 201- 202.

% Trabalhos apresentados em 1991 na Usina do Gasdmetro em Porto Alegre; e em maio de 1992 no Saldo Piracicaba de Instalacfes, na
cidade de Piracicaba, e também na exposicdo Camaras no Solar dos Camara em Porto Alegre.

%% BACHELARD, Gaston. Op. cit. p. 24.
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passaros, o resto do espaco vazio completaram o ambiente. Busquei durante toda a
execucao pensar o lugar agindo sobre ele, nele.

Para a terceira montagem escolhi o antigo dormitério dos escravos e que atualmente
é a biblioteca dos anais da Assembléia Legislativa do Estado do Rio Grande do Sul. O
local foi escolhido também por essa bagagem histérica e ndo apenas por sua arquitetura e
funcéo atuais, enfim, pelo lugar social que ocupa. Essa versdo dos Ninhos foi definitiva em
relacdo a disponibilidade e flexibilidade diante das oportunidades de apresentacdo, eu
estava disposta a absorver tudo o que acontecia no local, que se encontrava em fase de
mudancas (as estantes estavam sendo trocadas e a disposicdo dos livros também,
exatamente no periodo da exposicao). O titulo ficou sendo Ninhos em cinco movimentos,
uma apropriacgdo do lugar e de seus acontecimentos. Os ninhos eram deslocados no espaco
simultaneamente as mudancas articuladas pelos funcionarios e montadores. Foi um
trabalho com o tempo; sugeria que o visitante se reposicionasse diante da sequiéncia de
movimentos fazendo outro movimento com as suas impressdes anteriores.

ig. 22 . Ninhos. Material: feltro e arame. Dimensdes varidveis. Fotos no Engenho de Piracicaba, 1991.
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Fig. 23. Ninhos em Cinco Movimentos. Material: feltro e arame. Dimensdes variéve-isF.bE;(posiqéo Céamaras, Solar dos Camara, 1992.

Essa opgédo por trabalhar com lugares, consequentemente com 0s espagos como
lugares praticados, tem como contraponto a vivéncia constante em uma série de ndo-
lugares. Segundo Marc Augé: "Se um lugar pode se definir como identitario, relacional e
historico, um espago que ndo pode se definir nem como identitario, nem como relacional,
nem como histérico definira um nao-lugar."*’.

Buscando fundar sua teoria da Supermodernidade, Augé objetiva a conceituacéo
dos "ndo-lugares”, colocando-os em oposi¢do ao conceito de lugar antropolédgico. Os "nao-
lugares™ seriam os espacos de transito da contemporaneidade, aeroportos, rodoviarias,
estacOes de metrd, grandes cadeias de supermercados e hotéis, meios de transporte que se
opdem ao que seja o lugar.

S4o locais urbanos que penso se oporem, também, a idéia de casa como um lugar. A
casa é o filtro por onde passa 0 meu olhar sobre a cidade. Posso dizer que a experiéncia de
viver em um mundo repleto de "ndo-lugares™ direciona a minha escolha por trabalhar na
contram&o. Uso 0 espaco domestico como referéncia para a apreensdo da percepgao sobre o
estresse provocado pela vida contemporanea nas grandes cidades. Os trabalhos tém assim,
em seu desenho, a referéncia de objetos feitos para serem usados no interior das habitacdes
urbanas.

37 AUGE, Marc. Ndo- lugares: introdugio a uma antropologia da supermodernidade. So Paulo: Papirus, 1994. p.74.
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Fig. 24 . Cabines para Isolamento e Camas Publicas. Mercado Publico Central de Porto Alegre. Vista geral, 1999

Tendo esse contraponto entre lugar e ndo-lugar como raiz que estrutura a obra,
passei a criar e apresentar trabalhos estabelecendo a relacdo entre objetos e lugar, em
montagens onde as pecgas sdo criadas pensando em uma interdependéncia entre ambos.
Poderiamos, no caso dessas propostas, estabelecer um dialogo com o conceito site-specific,
especialmente com a defesa feita por Richard Serra durante o debate sobre a retirada do
Tilted Arc da praca para onde havia sido planejado. Num primeiro momento, vejamos 0
seu depoimento:

"As obras criadas para um local especifico tratam dos componentes ambientais de
espagos determinados. A escala, a dimensdo e a localizacdo destas obras séo
determinadas pela topografia do local, seja urbano, paisagem ou recinto arquitetdnico.
Elas se tornam parte do lugar e reestruturam sua organizagdo tanto em termos
conceituais quanto em termos de percepc¢do. Minhas obras nunca decoram, ilustram ou
retratam um local.

A especificidade de obras orientadas para um local significa que sdo concebidas,
dependentes e inseparaveis de sua localizacdo. A escala, a dimensdo e a localizagdo dos
elementos escultéricos resultam de uma analise dos componentes ambientais proprios
de um dado contexto."*® .

Nesse dialogo, que passa pela relacdo entre escultura e lugar, ndo faco, como Serra,
uma reestruturacdo do lugar em termos conceituais e perceptivos. Em funcdo da
verticalidade de suas esculturas, 0 modo como ele opera com as analises sobre o local exige
uma apreciacdo técnica que ird influenciar no peso, curvatura e dimensdo da obra a ser

8 SERRA, Richard. “Titled Arc destruido”. Tradugdo Célia Euvaldo, Novos Estudos Cebrap. SP: Cebrap /26, margo, 1990.

O artista Daniel Buren, utilizando como referéncia seu conceito de in situ, tece algumas criticas a este trabalho e principalmente sobre a
postura de Richard Serra. Sobre isso ver BUREN, Daniel. Daniel Buren, textos e entrevistas escolhidos (1967-2000). Rio de Janeiro:
Centro de arte Hélio Oiticica, Consulado Geral da Franga no Rio de Janeiro, 2001. p. 170-171.
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instalada. Dai a importancia da topografia, do impacto ambiental e da arquitetura
circundante. O trabalho que faco ndo é inicialmente pensado como escultura, crio e
confecciono objetos. Serra lida com o peso e a gravidade; eu trato mais da leveza e da
densidade. Meus objetos relacionam-se com o local de apresentacdo por um breve periodo,
quando os lugares mantém um vinculo com seu estado original e, ao mesmo tempo,
deslocam-se a partir da disposicdo dos objetos em seu espaco. E estabelecido assim um
estado transitorio de relagdes entre 0s objetos e o lugar, como se uma fissura as abrisse para
um outro espago-tempo.

Num segundo momento, Serra continua a sua defesa definindo o conceito de site-
specific,

"As obras para um local especifico manifestam invariavelmente um julgamento de
valor a cerca do contexto social e politico mais amplo de que sdo parte. Baseadas na
interdependéncia da obra e do lugar, elas abordam o contetdo e o contexto de seu local
criticamente. Uma nova orientacdo comportamental e perceptiva para um lugar exige
um novo ajuste critico para a experiéncia que se tem desse local. As obras para local
especifico engendram primariamente um dialogo com seu entorno"*

Sem entrar no mérito de seus trabalhos, ou buscar a coeréncia entre suas obras e suas
afirmac0es, vejo a partir das afirmacdes acima pontos de encontro com o0 seu pensamento.
Acredito que alguns de meus trabalhos processem uma abordagem critica do conteudo e
contexto para onde sdo pensados. A nova orientagdo comportamental de que ele fala €, em
seus site-specific, um dado fisico. Alias, como em suas esculturas em geral, nas quais a
enorme massa dos planos de metal impde-se sobre nossos corpos como barreiras que
precisamos contornar para ultrapassa-las. Se ha uma imposicdo da obra sobre nossos corpos,
no que diz respeito a cidade, essa mesma massa metélica mais parece um rasgo na paisagem
urbana. Sem ter vivenciado essa obra, prefiro ndo discorrer sobre a eficacia da reorientacéo
comportamental e sobre que espécie de ajuste critico ele estava propondo.

N&o penso em uma reorientacdo comportamental, mas penso que os trabalhos
possam sugerir um intervalo, como veremos, a seguir, na analise das Cabines para
Isolamento.

A relacdo entre lugar e objetos proposta em Cabines para Isolamento é mais uma
relacdo de circunstancias e situacOes especificas do que de site-specific. Elas ndo séo
pensadas para uma determinada topografia ou arquitetura. A nocdo de lugar com a qual
estabeleco a constituicdo da montagem de cada trabalho é pensada a partir de sua ocupacao
e funcdo atuais, chegando a seus dados antropoldgicos e historicos.

As exposicdes que venho realizando nos Ultimos seis anos evidenciaram que a
relacdo dos objetos com o lugar segue as necessidades do processo. Em fungdo dessa
relacdo, que podemos comparar com um jogo de quebra-cabecas, 0s objetos passam a ser
tratados como pecas que comp8em a montagem.

Durante as montagens dos trabalhos, para os quais eu produzo algumas pecas e
planejo a sua disposicdo, ha brechas para modificagdes. E fundamental estar atenta as
peculiaridades imperceptiveis antes do encontro entre pecas e lugar. Por isso procuro
investigar as relacGes entre lugar, imagem e corpo no intervalo entre o planejamento e a
construcdo final. Na maioria das vezes, quando eu mesma vou fazer a montagem da
exposicao, a disposicdo dos objetos/pecas esta sujeita a modificacdes até o ultimo instante

% SERRA, Richard. Idem, Ibidem.

29



antes da abertura das visitac@es. O trabalho (ou tal versédo) so fica pronto quando montado,
ndo existindo sem o lugar nem antes, nem depois da exposicao.

A minha estratégia é focalizar as implicacdes entre pecas e lugar, pois é a partir dai
que se constitui o0 senso da obra. Esses trabalhos pressupdem que, ao se constituirem com o
lugar de apresentacdo, este seja tencionado temporariamente em sua fungéo. Desse modo,
eles ndo existem sem o lugar. Sendo assim, o que fazer depois da apresentacdo? Destruir as
pecas? Guarda-las?

Sobre as relacdes entre obra e lugar de exposicdo, Buren estabelece uma rede de
defini¢bes sobre lugar, museu, obra e arquitetura. Lendo suas Notas sobre a obra com
relacdo ao lugar onde ela se inscreve, tomadas entre 1967 e 1975, encontrei algumas
notas que vejo cruzadas com essa tensao de que falo.

"Sem escapatéria

Articular a obra ao lugar onde ela se encontra (seja este lugar exterior ou interior) é
limita-la material e visualmente, desprové-la de qualquer possibilidade de escapatoria.
E também ligar-se a uma realidade dada, onde a prépria obra, no caso de um fracasso,
se encarregara de criticar, de contradizer, de valorizar, em sintese de problematizar
dialeticamente. A acuidade do proposito dependera da preciséo da intervencao.
Tensdo-crise. Trata-se muito mais, me parece, de mostrar as implicagdes imediatas de
um dado lugar sobre a obra e, talvez, gragas a obra, suas implicacdes sobre o lugar.

Da tensdo assim criada, surgira dialeticamente a crise entre a fungdo do Museu
(arquitetura) e a funcio da Arte (objeto visual).” *%.

Lendo estas notas isoladamente vejo um ponto de encontro com seu pensamento.
Quando ele escreve sobre a ligacdo com uma realidade dada, penso em uma
interdependéncia entre obra e lugar. A obra feita tendo o lugar como um pretexto e sua
consequente disposicdo no espaco provocando um deslocamento na ordenacédo das tensdes
pré-existentes no lugar. Para ele, a obra ira posicionar-se de modo critico em relagdo ao
lugar, e esse posicionamento ird afetar as funcdes de ambos.

No caso de meus trabalhos, a ligagdo com uma determinada realidade dada
acontece da seguinte forma: Em primeiro lugar, parto de uma impressao para criar um
deslocamento. Esse deslocamento acontece nas pegas que sdo criadas para determinado
lugar. Isto porque as pecas que produzo possuem como referéncia objetos utilizados nas
residéncias e mais especificamente nos quartos e nas camas.

A critica que existe em meus trabalhos ndo estd situada em uma determinada
arquitetura ou sistema especifico das artes. Quando faco referéncia a objetos que nos
ajudem a repousar, a dormir ou nos proporcionem um certo isolamento, a critica que faco é
a velocidade e a indiferenca existentes na vida contemporanea e especialmente nos grandes
centros. E um movimento de resisténcia diante da impoténcia.

N&o podemos esquecer que no caso de Buren, a articulagéo de que ele fala refere-se
a uma dependéncia entre obra/arquitetura/museu, e que a critica esta centrada nas funcgdes
de obra e Museu.

40 BUREN, Daniel. Op. cit. p. 93. Sobre o conceito In situ ver também o seu depoimento em POISOT, Jean- Marc "In situ, lieux et
espaces de la sculpture contemporaine™ In: Qu'est-ce que la sculpture moderne? Paris: Centre Georges Ponpidou, octobre, 1986. p. 326.
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2.2 As Cabines

O projeto Cabines para Isolamento e Camas Publicas ** foi pensado como um
projeto por duas razdes: a primeira, a fim de obter o financiamento para realizar a primeira
etapa, e a segunda, porque pretendia para as outras etapas, ainda ndo definidas, um
desenvolvimento prolongado, sem uma delimitacdo prévia; ou seja, queria que ele fosse
um projeto aberto, que incorporasse 0s acontecimentos e o tempo.

Nas apresentacfes das Cabines para Isolamento, 0 uso da mesma estrutura que
forma as Cabines foi explorado em diferentes configuracdes, ao ser relacionado com os
locais de apresentagédo. Esta determinacdo redefiniu um dispositivo em meu processo de
criacdo, que é o desdobramento. Termo usado aqui no sentido coloquial, o desenrolar dos
acontecimentos com a ligagdo de uma etapa com a outra. Para o que trago a definigéo:
Desdobrar é "(...) 3. Fracionar ou dividir em grupos; (...) 9. Prolongar-se no espaco ou no
tempo(...)" *2.

Penso o0 desdobramento no processo de criagdo como o desenrolar dos
acontecimentos, numa sucessdo de formas e articulagbes espacgo/temporais que se
interpenetram.

Gilles Deleuze, em seu livro A dobra - Leibniz e o Barroco, investiga as relac6es
entre o pensamento de Leibniz e a arte barroca, construindo uma extensa defini¢éo sobre a
dobra. Sem pretender fazer um didlogo direto com o texto dele, considerei que algumas de
suas definicdes deveriam ser citadas neste estudo, buscando ampliar o nosso leque de
relacdes. Ele escreve:

"A unidade da matéria, 0 menor elemento do labirinto é a dobra, ndo o ponto, que
nunca € uma parte, mas uma simples extremidade da linha. Eis por que as partes da
matéria sd0 massas ou agregados, partes tidas como o correlato da forca eléstica
compressiva. A desdobra, portanto, ndo é o contrario da dobra, mas segue a dobra até
a outra dobra.” ®,

Essa imagem evocada na citacdo da pagina anterior vem ao encontro de minha idéia
sobre o Projeto Cabines para Isolamento e Camas Publicas. Isto porque um projeto aberto
é também um labirinto, no qual, quando um trabalho acontece, vai abrindo o espaco para
que o outro venha a acontecer. E a desdobra.

VVamos ver, a seguir, como 0 projeto Cabines para Isolamento e Camas Publicas
foi sendo desdobrado a partir de sua primeira Cabine.

Na apresentacdo no Mercado Publico* de Porto Alegre, composta por trés pecas,
duas Cabines para Isolamento e uma Cama Publica, procurei levantar as diferentes
questdes que vinham sendo de meu interesse: - possuir um desenho que transporte ao
espaco publico referéncias do espaco domestico; criar formas que se refiram ao isolamento

*1 Cabines Para Isolamento e Camas Publicas, Projeto financiado pelo FUMPROARTE, coordenado e realizado por Elaine Tedesco,
apresentado em junho de 1999 no Mercado Publico Central de Porto Alegre. Exposigdo composta por trés pecas, duas Cabines para
Isolamento e uma Cama Publica.

42 FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Dicionario Aurélio da lingua portuguesa. 1. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, [s.d.].

43 DELEUZE, Gilles. A Dobra, Leibniz e 0 Barroco. Campinas: Papirus, 1991. p. 18.

% 0 Mercado Pblico de Porto Alegre é uma construgdo em estilo colonial agoriano erguida na década de sessenta do século XIX,
projetada pelo eng. alemdo Friederich Heydtmann, na época possuia um Unico pavimento. Foi reformado, na década de 10 do séc. XX e
recebeu o segundo pavimento. Na década de 90 foi novamente reformado e tombado como Patrimdnio Histdrico e Cultural de Porto
Alegre.
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e a0 repouso; possibilitar ao observador que vivencie os trabalhos e a elaboracdo das pecas
como sendo objetos-lugares .

Jean Baudrillard, em Le systeme des objets, de 1968, estabelece sua investigacao
sobre os objetos definindo-os a partir "dos processos pelos quais as pessoas entram em
relacdo com eles e da sistematica das condutas e das relagdes humanas que disso
resulta."*. Nesse texto, seu olhar esta voltado para os objetos domésticos e 0 modo como
suas ordenacdes espaciais nas distribuicdes dos espagos da casa refletem as mudancas da
vida urbana. Foi onde encontrei sua definicdo de casa como "sendo a prépria casa 0
equivalente simbdlico do corpo humano, cujo poderoso esquema organico se generaliza em
seguida em um esquema ideal de integraco das estruturas sociais."*.

Para Baudrillard, a definicdo de objeto estende-se além do que possa ser criado,

produzido, manipulado pelo homem, que tenha como referéncia a escala humana, sendo
movel e independente, conforma-se em um sistema complexo de relagées.
O que denomino objetos-lugares sdo essas producdes humanas manipulaveis e que, ao
mesmo tempo, podem incluir o sujeito em seu interior, mesmo que, em alguns casos, sejam
provisoriamente fixas como as guaritas. Essa denominacdo objetos-lugares origina-se na
construcdo e/ou confeccdo de objetos para proteger o nosso corpo. A casa € um lugar, o
lugar onde habitamos, além de ser o referente simbdlico do corpo humano, ela é também
arquitetura. Se separarmos da casa seus comodos (hall, corredores, lavabos, lavanderias,
sotdo), teremos fragmentos de arquitetura, mas se esses fragmentos possuirem autonomia e
puderem ser transportados, assim como a arquitetura movel dos trailers, dos banheiros dos
automoveis e dos iates? Sendo assim considero que sejam também objetos, objetos
abrangentes que, como a casa, contém outros objetos e que podem conter e abrigar nossos
corpos. Uso a denominacdo objetos-lugares porque esses trabalhos possuem como
referéncia esses elementos urbanos.

Voltando ao projeto Cabines, estava interessada no Mercado de uma forma geral,
seu publico e caracterizacdo de lugar na cidade, e ndo, especificamente, em algum local
arquitetbnico do mesmo. Um puablico amplo, composto, em sua maioria, por ndo
conhecedores de arte contemporénea.

Conforme Hannah Arendt, em A condi¢do humana, o que é publico, que vem a
publico, denomina-se esfera publica. De onde:

"O termo pulblico denota dois fendmenos intimamente  correlatos mas ndo
perfeitamente idénticos. Significa, em primeiro lugar, que tudo que vem a publico
pode ser visto e ouvido por todos e tem a maior divulgacdo possivel. Para nos, a
aparéncia — aquilo que é visto e ouvido pelos outros e por nés mesmos — constitui a
realidade. (...) Uma vez que a nossa percepcao da realidade depende totalmente da
aparéncia, e portanto da existéncia de uma esfera publica na qual as coisas possam
emergir da treva da existéncia resguardada, até mesmo a meia-luz que ilumina a nossa
vida privada e intima deriva, em ultima andlise, da luz muito mais intensa da esfera
publica.

Em segundo lugar, o termo publico significa o préprio mundo, na medida em que é
comum a todos nds e diferente do lugar que nos cabe dentro dele. (...) Antes, tem a ver
com o artefato humano, com o produto de méos humanas, com negdécios realizados
entre 0s que, juntos, habitam o mundo feito pelo homem. "',

4 BAUDRILLARD, Jean. O sistema dos objetos. Sdo Paulo: Perspectiva, 2000. p.34
“ |dem. Ibidem.
4 ARENDT, Hannah. A Condi¢do humana. Rio de Janeiro: Forense-Universitaria, 1987. p. 61- 62.
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E a partir da relagio desses fendmenos que o trabalho articula-se com a situagéo de
apresentacdo, na exposicdo algo € dado a ver, ouvir, algo é divulgado, anunciado, exibido,
algo torna-se realidade, "emerge da treva". O trabalho é um artefato, um produto, e séo
necessarias diversas articulacdes interpessoais para que venha a habitar o mundo em um
espaco que é comum a muitas pessoas. Por exemplo, para realizar o projeto Cabines foi
necessario escrever o projeto, apresenta-lo a concorréncia publica e defendé-lo. Depois
discutir datas e formas de apresentacdo com a Secretaria da Industria e Comércio e entrar
em negociacdes com empresas apoiadoras. Enfim, para que o trabalho saisse do atelier e se
tornasse publico, para que viesse ao espaco publico, foram necesséarias, também, diversas
articulacGes com as instancias publicas.

Os objetos-lugares que criei também acionam o que ndo é publico, que é pessoal,
mas que vem a publico filtrado em formas que se referem a objetos de uso em espagos
domesticos. E isso é articulado antes da apresentacéo, no atelier.

O filtro consiste em dispor do que vivenciei (nesse caso espacos arquitetdnicos e
objetos), em uma expressao sem carga biografica. Ha4 uma procura por conseguir encontrar
formas que possam se colocar ao observador em uma experiéncia direta, presente.

No periodo em que estava procurando ajustar o planejamento de uma das Cabines
que seriam realizadas, fui visitar uma casa que minha familia tem na praia e, nessa visita,
constatei 0 que faltava na obra. A escada/cabine que eu planejara parecia ser uma escultura
na forma de uma escada, com um espaco sob ela, mas ainda ndo era um objeto/lugar.

Poderia considerar a idéia de reconstituicdo como cerne do processo de criacao
desta Cabine que, ao ser considerada em seu aspecto estrutural - espaco com o védo da
escada, e 0 nicho embaixo da escada — repete uma estrutura arquiteténica que, certamente,
existe em muitas casas.

Este olhar através da casa da infancia, para encontrar as cabines na rua, aconteceu
durante o processo, como a repeticdo de um procedimento, muitas vezes presente,
enquanto estou desenvolvendo um trabalho. Meu olhar dirige-se ao exterior (0 mundo) e,
na mesma medida, dirige-se ao interior, as vezes, como neste caso, 0 interior sdo as
memorias, em outras vezes, sdo as percepg¢des imediatas.

Assim, essa peca € uma espécie de reflexdo sobre uma sucessdo de vivéncias com
0 espaco doméstico, sintetizada de tal modo que se propde como um objeto-lugar
deslocado®® de seu lugar original (alguma parte da casa) convidando o visitante a uma
nova experiéncia.

Essa mesma Cabine, apresenta-se como fragmento, porque a forma final mantém a
auséncia do lugar de origem, porém sem propor que 0 mesmo seja reconstituido. O lugar
de origem deixa de ser importante, passa a ser substituido por uma certa autonomia que,
por sua vez, possibilita ao observador fazer a sua construgéo ou o seu deslocamento.

Ao mesmo tempo, é uma caixa compartimentada em dois cubiculos. Trata-se de
uma peca de madeira compensada laminada, que tem uma porta na frente, com uma escada
dentro, ocupando toda sua extensao e altura, e uma porta atras, abrindo para um espaco
preto peludo, embaixo da escada.

O compartimento, diretamente visivel da entrada da sala, era o vdo com a escada,
um vao vazio, um espaco entre o0 andar em que estamos e um outro.

48 . x I
Um objeto-lugar que ndo exerce sua fungéo original.
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Fig. 25 . Cabine para Isolamento. Material: madeira e tecido. Dimensdes da peca: 275 cm x 216 cm x 100 cm.
Foto no Mercado Publico Central de Porto Alegre, 1999.
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Mas que outro? Poderia também sugerir a idéia de ascensdo. Mas ascensdo a onde,
a que plano, em que plano, poderia se perguntar "Alice através do espelho™*. Ao plano
superior do telhado, sim; era o que apresentava, uma aproximagao com o plano inclinado
do telhado. Ja o vao embaixo da escada, o compartimento, com entrada pelo outro lado da
Cabine, conformava-se como um espaco peludo preto e que permitia um certo abafamento
na quantidade de ruidos ao redor. Quando pensei em cria-lo eu procurei reconstruir,
buscando capturar, em minha memdria, as impressGes do estar escondida no escuro,
embaixo da escada. Esse canto do trabalho pode proporcionar uma experiéncia de
esconderijo, uma experiéncia de isolamento.
Benjamin é um autor que explicita em algumas de suas obras a exploracdo de sua
memoria sobre a infancia. Encontrei entre elas uma passagem significativa para este
processo descrito acima.

"A lingua tem indicado inequivocamente que a memoria ndo € um instrumento para
exploracdo do passado; € antes, 0 meio. E 0 meio onde se deu a vivéncia, assim como
0 solo € o meio no qual as antigas cidades estdo soterradas. Quem pretende se
aproximar do proprio passado soterrado deve agir como um homem que escava." .

Trato da utilizagdo da memoria realmente como um meio, talvez um meio para a
construcdo de uma arqueologia do presente. Podemos sugerir que "quem pretende se
aproximar"” do préprio presente "deve agir como um homem que escava".

49 Titulo de livro de Lewis Carrol.

50 BENJAMIN, Walter. Rua de mé&o Unica, Obras Escolhidas Il. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987, p.239. No mesmo livro o autor também
escreve sobre 0s esconderijos, ver p. 91.
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Capitulo 3

O Isolamento no espaco de apresentacao —
nas relacdes entre corpo e objeto



3.1 O desdobramento da Cabine

O conjunto apresentado no Mercado Publico Central de Porto Alegre inaugurava, em
meu processo de criacdo, uma serie de novos procedimentos e eu nem o0s tinha absorvido
completamente. Foram as primeiras pec¢as que planejei e mandei fazer, s as vi prontas um
més antes da apresentacdo. Foram tambeém os primeiros trabalhos que realizei usando a
madeira e que se constituiram em construcdes de espacos mais rigidos. Encontro aqui
ainda a idéia de que, como diz Passeron, "a obra ndo € nada passiva, e a obra sera 0
produto ambiguo de uma luta entre a subjetividade do artista e as necessidades técnicas do
material.

A obra ndo é nada passiva, mesmo que nao seja o artista um artesdo, mesmo que ela
seja realizada a partir do projeto do artista por um técnico. No caso dos projetos, existe
inicialmente um embate entre as idéias iniciais e 0 projeto, o desenho dessas idéias.
Geralmente, é ai que residem minhas primeiras lutas. Depois passando para a definicdo dos
materiais e procedimentos - contratacdo de servicos, transporte dos materiais, produgéo -
as acOes normalmente sdo mais diretivas e, mesmo ai, muitas vezes, existem imprevistos.
Especificamente falando do projeto Cabines para Isolamento e Camas Publicas, ndo foi
possivel vé-lo sendo erguido aos poucos, porque as pecas foram executadas a partir da
planta, em partes separadas, s6 se juntando no Mercado Publico. A luta voltou a ocorrer
quando os marceneiros montaram as Cabines para serem fotografadas, 14 no local onde
seriam apresentadas. Foi do embate entre minha subjetividade, as pecas e o local, que
decidi a disposi¢cdo exata para a apresentacdo. Digamos que foi ai que a obra se deu,
mostrou-se com peculiaridades previstas e imprevistas, instaurou-se.

Assim, a Cabine para Isolamento foi apresentada em uma sala no “0sso”, como
diziam os arquitetos responsaveis pela cedéncia do local, era uma sala sem revestimento,
sem acabamento. O espaco que continha a Cabine, em uma proporcdo semelhante, seria,
inicialmente, usado apenas como depoésito durante a montagem dos trabalhos, mas, quando
percebi as relacdes entre a Cabine e a sala, configurando uma sala dentro da outra, decidi
apresenta-la la mesmo, no centro da sala.

A idéia de isolamento, no caso do trabalho apresentado no Mercado Publico, refere-
se a possibilidade do observador ver-se, em meio a sua rotina e no meio da cidade,
deslocado, retirado, voltado para um tempo que queira, para suas reflexées. Deslocando-se,
do isolamento em meio ao coletivo, para um isolamento no meio do coletivo. Muda a
qualidade do isolamento.

Em A sociedade dos individuos, Norbert Elias procura tecer as complexas tramas
existentes entre o individuo e a sociedade (entre o sujeito e o coletivo em que habita). De
onde considero importante acionar seu pensamento sobre 0 movimento entre as pessoas na
cidade:

"E, mesmo a cada momento presente, as pessoas estdo num movimento mais ou

! PASSERON, René. "Da estética a Poiética”, In revista Porto Arte. Porto Alegre, Editora da UFRGS: v. 8, p.109, 1997.



menos perceptivel. O que une os individuos ndo é cimento. Basta pensarmos no
burburinho das ruas das grandes cidades: a maioria das pessoas nao se conhece. Umas
quase nada tem a ver com as outras. Elas se cruzam aos trancos, cada qual
perseguindo suas proprias metas e projetos. Vao e vém como lhes apraz. Partes de um
todo? A palavra "todo" certamente parece deslocada, ao menos se seu sentido for
determinado exclusivamente por uma visdo de estruturas estaticas ou espacialmente
proporcionadas pelas casas, as obras de arte ou 0s organismos.

Mas h4, sem davida, um aspecto diferente nesse quadro: funcionando nesse tumulto
de gente apressada, apesar de toda a sua liberdade individual de movimento, ha
também, claramente, uma ordem oculta e ndo diretamente perceptivel pelos sentidos.
Cada pessoa nesse turbilhdo faz parte de determinado lugar. Tem uma mesa a qual
come, uma cama em que dorme; até os famintos e sem teto sdo produtos e

componentes da ordem oculta que subjaz & confusdo."?.

Olhando para 0 movimento no centro da cidade, vejo as Cabines para Isolamento
como um espacgo de circulagdo, por onde passaram diversas pessoas, um local para se
separarem do turbilh&o, dos trancos, da indiferenca.

Esses objetos-lugares proporcionam uma experiéncia de deslocamento, antes de
serem parte das estruturas estaticas, sdo pontos em transito. Situados na ordem oculta,

como pseudo-sujeitos 3, talvez também possuam uma fungdo (uma funcéo perdida?). Sdo
partes de uma rede em constante movimento.

O isolamento no espaco de apresentacdo relacionava-se com a idéia de repouso,
tratado aqui como retirar-se, ainda que por alguns instantes, do continuo que € a vida
urbana.

A Cabine depois de apresentada foi desmontada e retornou ao atelier, onde tornou-
se uma peca em repouso. Por um periodo fiquei em divida se deveria manté-la ou destrui-
la. Como abandonar seus fragmentos restantes? Deveria deixa-la se esvair na memdria, em
sua documentacdo e catalogacdo? Como articular o processo de desconstrucao?

No mesmo més em que levei a Cabine para o atelier, recebi um convite para
participar da Il Bienal de Artes Visuais do Mercosul *, para a qual esbocei um projeto que
ampliava o espaco peludo e preto existente embaixo da escada, transformando-o em um
quarto peludo, mas devido a questdes de orcamento ndo foi possivel realiza-lo. Diante
dessa impossibilidade, projetei outros trabalhos que, de alguma forma, referiam-se ao
apresentado no Mercado Publico Central de Porto Alegre. Porém, ao invés de amplia-lo,
desdobravam-no.

A questdo era: como isolar-se em plena Bienal?

Alguns dias depois do convite, fomos conhecer o local onde estaria sediada a
mostra contemporanea da Bienal. Um galpao antigo, em madeira, com pé direito alto, com
grandes portdes para o rio, e que, apesar de pertencer a um dos setores administrativos do
Estado, estava praticamente abandonado. A presenca da ruina e do abandono eram muito
marcantes, sugestivas, atraentes, perfeitas para trabalhos especificos para aquela
arquitetura. Durante a visita, a curadoria nos apresentou o local, e sua proposta de

2 ELIAS, Norbert. A sociedade dos individuos. Rio de Janeiro: Jorge Zahar , 1994. p. 21.

Passeron destaca trés caracteristicas da atividade criadora, entre elas conceitua a obra como um pseudo-sujeito, pois com a obra em
andamento é possivel ao artista estabelecer relages de didlogo com ela. In. Op. cit. p.108.

* 11 Bienal de Artes Visuais do Mercosul, ocorrida em Porto Alegre, com Curadoria de Fabio Magalhdes e Leonor Amarantes 1999.



abordagem: neutralizar um pouco o local colocando sobre as paredes painéis brancos de
madeira, dividindo parte do local em stands iluminados.

O interesse, depois dessa visita guiada, foi criar um trabalho para pensar sobre essa
situacdo especifica de estrutura de exibicdo, proposta pela curadoria aos galpdes. Para
comecar a trabalhar, procurei recordar como me senti em experiéncias com as visitas as
Bienais de S8o Paulo, e encontrei o cansaco como um dos estados pelo qual sempre
passei. A partir disso, esbocei alguns desenhos (para o projeto) e depois fiz uma selecéo.

Propus dois projetos a curadoria. O primeiro, como ja mencionei, ficou inviavel
pelos altos custos e ndo saiu do texto. O segundo, que foi aprovado, constituia-se em trés
objetos: uma esfera feita com tecido vermelho torcido, uma escada revestida de astraca
preto e uma cabine/armério. Eles estariam localizados em uma sala de aproximadamente
altura local x 7m x 9m, com luz da janela que ficava acima dos painéis, e apenas um foco
de luz fria centralizado.

Nesse projeto, planejei reconstruir, realmente construir outra vez a Cabine, porém
configurando-a como uma pega que considerasse a situa¢éo Bienal como um lugar, e ndo
apenas o local onde seria instalada.

Iniciado o trabalho de execucéo, dessa vez, decidi que faria parte da méao-de-obra, e
que outra parte seria feita sob minha supervisdo no meu atelier. Queria voltar a utilizar os
procedimentos que permitem um didlogo com a obra durante a feitura: entre eles jogar com
0 acaso, olhar muitas vezes para o andamento dos objetos e fotografar o andamento. Foi
nesse mergulho que escolhi fazer duas escadas e ndo uma. A sala onde eu trabalhava era
pequena pouco iluminada, havia uma porta e um ponto de luz. Muitos procedimentos
foram realizados no pétio, e na sala eu mantinha os objetos em construcdo. As escadas
foram realizadas em primeiro lugar. Elas ficavam sobrepostas e ao final praticamente ndo
havia lugar para circulagéo.

Simultaneamente, projetei a Cabine para Isolamento (com a cama) como sendo um
lugar para repouso, um repouso ndo muito confortavel e, talvez, um pouco claustrofébico.
Assim, a proposta respondia aos meus desejos e sensacfes anteriores como observadora
de Bienais. Como ela ndo pode ser reconstruida no atelier (ndo havia espaco), sua
finalizacdo foi ocorrer na montagem da exposic¢do. La, no stand, no ambiente Bienal, é que
decidi como ela seria.

Da Cabine para Isolamento (com a escada), usei parte da estrutura exterior:
mantive sua largura e profundidade. A altura foi reduzida, a escada retirada e a porta mais
alta reduzida e trocada de lado.

A peca pronta era uma Cabine de madeira compensada (210cm x 100cm X
216¢cm). No forro, havia um recorte de desenho organico, preenchido por trelica. Dentro da
Cabine cologuei uma cama de madeira velha, que ocupava todo o comprimento, deixando
um pequeno espaco vazio apenas na lateral da cama. O colchéo ficava colado a cama.

A Cabine para Isolamento (com a cama) operava algumas tensoes
simultaneamente. Em primeiro lugar, confrontava-se com a idéia de ser uma sala dentro de
um dos stands compartimentados pela Bienal. Em segundo lugar, no espaco em que a
expus, estabelecia-se uma oposicdo as duas escadas, que também exibi na sala.

A colocagéo das trés pecas grandes em um compartimento relativamente pequeno
conferia um estranhamento a forma de ocupar um espaco de exposicdo. Isto porque
permitia que as pecas s6 pudessem ser vistas de perto, conformando no local uma
distribuicdo de mobiliario doméstico, ndo preservando nenhuma distancia ideal.



Fig. 26 . Sem titulo. A direita - material: madeira e espuma, medidas 160 cm x 60cm x 60cm. A esquert
medidas 160 cm x 100 cm x 160 cm. A foto nos d4 uma vista do outro lado da sala onde estava a Cabine (com a cama) na Il Bienal de
Artes Visuais do Mercosul, 1999.

O isolamento proposto era um reflgio, configurando todo o stand como um espaco
domestico deslocado, entulhado, estranho.

A Cabine para Isolamento (com a cama) propunha mais uma queda do que uma
ascensdo. N&o havia o que transcender, havia o que ultrapassar.

Os Ninhos ou o Bdlide — Cama 1 de Hélio Oiticica, que, a um primeiro olhar,
seriam a referéncia direta ao meu trabalho mais conhecida na arte brasileira, possuem uma
diferenca fundamental, para Oiticica essas proposi¢des, assim como outras do final dos
anos sessenta, eram como ele mesmo definiu

"uma espécie de lugar mitico para as sensacOes, para a¢Oes, para a feitura de coisas e
construcao do cosmos interior de cada um - por isso, proposicdes "abertas" sdo dadas e
até mesmo materiais brutos e crus para o "fazer coisas" que o participador sera capaz
de realizar." °.

As cabines que ele criou sdo cobertas com tecidos opacos ou telados, que nos
transmitem uma sensacdo de aconchego e conforto e cheias de materiais em seu interior.
H& uma impressdo de liberdade ao habita-las, além do que sdo feitas indiscutivelmente
para serem usadas. No entanto, hd uma distancia que ndo é apenas temporal entre nossas
criacbes. Entendo que, para Oiticica, a idéia de tornar o publico "participador”
pressupunha, salvo engano, a vivéncia da proposicdo de carater eminentemente sensorial e
mitico. Ha no percurso do Eden algo de iniciacdo, de descoberta, de apuro dos sentidos,
sugerido pela forma do espaco e pela interagdo com os materiais ali dispostos. Quando
penso em repouso e isolamento, mantenho a crenca numa articulagdo por parte do

° Guy Brett depoimento incluso em OITICICA, Hélio. Aspiro ao grande labirinto. Rio de Janeiro: Rocco, 1986. p.116.



observador entre o que seja a obra e a vida. E indiscutivel que nas proposicdes de Oiticica
essa articulagdo também ocorre, e esse € um dado em comum entre sua obra e a minha. As
diferencas sdo que na Cabine para Isolamento (com a cama) ndo ha iniciacdo, ha uma
sugestdo de uso delimitada pela forma e objetos que compdem a proposta: a cabine é baixa
e a cama em seu interior ocupa toda sua extensdo. Além da cama ndo ha nada mais em seu
interior, 0 uso é por isso mais restrito: entrar e deitar. Refugiar-se.

Fig. 27 . Hélio Oiticica. Ninhos, na exposicdo Information, Museum of Modern art, New York City, 1970.




Fig. 28 . Cabine para Isolamento (com a cama). Material: Madeira e espuma. Medidas: 210 cm x 216 cm x 100 cm. 1l Bienal de Artes
Visuais do Mercosul, 1999.

Durante os anos 60, os convites & participacdo fisica dos observadores nas
propostas dos artistas difundiram-se e a0 mesmo tempo diversificaram-se. E ja neste
periodo que encontramos concepgfes completamente distintas como a iniciacdo
plurisensorial das Cabines e Ninhos de Oiticica e 0 constrangimento proposto nos
Corredores de Bruce Nauman.

Vejo algumas das posi¢oes de Nauman como referéncia a essa idéia de oferecer ao
observador um convite a um uso restrito do trabalho, especialmente no caso de seus
depoimentos sobre o Performance Corridor, de 1968.

Sobre a participacdo dos observadores Nauman declarou, "Esta pega € importante
porque me d& a idéia de que vocé pode fazer uma peca participativa sem que 0s
participantes possam alterar o seu trabalho™®.

Para entendermos melhor o ponto de vista de Nauman vou situar melhor o periodo
em que esse trabalho se inscreve na sua produgdo. No final da década de 60, o artista
desenvolve uma série de investigacfes com meios diversos como fotografia, filme, som e
video, criando aproximadamente 25 filmes e videos.

Durante 67 e 68, Nauman interessou-se pelas pecas teatrais de Beckett . A troca foi

6 Depoimento de Bruce Nauman incluso In BENEZRA, Neal; HALBREICH, Kathy; SCHIMMEL, Paul; STORR, Robert. BRUCE
NAUMAN . Mineapolis: Mineapolis Walker Art Center, 1994. p. 23. Traduc&o nossa. " That piece is important because it gave me the
idea that you could make a participation piece without the participants being able to alter your work."



realmente intensa, tanto que o nome de Beckett aparece como titulo em alguns trabalhos:
Untitled (Study for Slow Angle Walk), Beckett Walk Diagram 1l, e o video Slow Angle
Walk (Beckett Walk) 8. Da obra de Beckett, influenciaram-lhe o pensamento obsessivo
compulsivo de seus personagens, as repeticdes que tornam os pequenos absurdos das acdes
do dia-dia sofriveis.’ E nesse periodo também que Nauman conhece a bailarina-coreégrafa
Meredith Monk e o compositor Steve Reich: tem encontros de trabalho com John Cage,
Merce Cunningham e Kartheinz Stockhausen. Eles estavam comprometidos em incorporar
0 gque Cage e Cunningham haviam explorado "incorporando o processo como um elemento
integral"™°.

Ampliando as investigacdes onde explorava o meio video como forma de tornar o
pensamento e agdes banais executadas no atelier trabalhos de arte, a convivéncia com estes
outros artistas e suas obras intensificou o interesse de Nauman pela inclusdo do tempo e do
processo como elementos constitutivos de sua poética.

Fig. 29. Bruce Nauman. Performance Corridor (1969). Estrutura de madeira. 243.8 cm x 609.6 cm x 50.8 cm.

| NN

Considero um elemento facilitador saber do que se trata o trabalho que deu origem
ao desdobramento feito por Nauman para chegar ao Performance Corridor, para isso trago
a descricdo de Neal Benezra sobre o videotape Walk with contrapposto, 68,

"0 videotape mostra o artista indo e vindo parecendo um prisioneiro, suas maos
cruzadas e implicitamente atadas atrds de sua cabeca, monotonamente caminhando no
estreito circunscrito espaco do corredor" **.

7 BIRNBAUM, Daniel. "SAMUEL BECKETT/BRUCE NAUMAN". Summer, 2000

http://www.findarticles.com/cf 1/m0268/10_38/65071280/p1/article.jhtml .

8 Neal Benerza In BENEZRA, Neal; HALBREICH, Kathy; SCHIMMEL, Paul; STORR, Robert. Op. cit. p. 26.

° BIRNBAUM, Daniel. Op. cit.

10 BENEZRA, Neal. Idem Ibidem. VVer também a movimentagdo desenvolvida por Nauman e esses artistas no Black Montain College,
San Franciscisco, U. S.A. p. 99-102.

1 Traducéo nossa, BENEZRA, Neal. Op. cit. p. 28 " The videotape shows the artist in the guise of a prisoner, his hands clasped and
implicitly bound behind his head, monotonously pacing in the tightly circumscribed corridor space. *




Performance Corridor foi descrito na época pelo critico Peter Schjeldahl como
n 12

"cruel”, "um corredor sombrio™ que inclui "um desconforto claustrofobico

A leitura que Schjeldahl faz de Performance Corridor pode ser entendida como um
depoimento de um observador que caminhou pelo trabalho, que passou pela experiéncia.

Bruce Nauman queria limitar situacdo de participacdo, penso que para ele a
estrutura do espaco poderia dirigir a acdo do publico, tornando os espontaneos visitantes,
performers de uma acdo pré-determinada.

Devo observar que ndo vejo o Performance Corridor como um espagco para
isolamento e repouso, € antes um espaco de circulacdo fechado, isto porque, apesar de ser
um corredor, € apresentado de forma que ndo pode ser atravessado, ndo € um corredor que
leva a algum outro lugar, € um corredor para ir e vir. Este trabalho caracteriza-se por ser
extremamente estreito — 50,8cm - 0 que acaba por constranger o corpo de quem entra e
dificulta o movimento natural do corpo. Apesar da circulacdo fechada, Performance
Corridor abre-se, pela auséncia de um piso ou teto especificos, para a sala em torno,
colocando-se como uma delimitacdo de area interna.

Se considerarmos que corredores sdo dispositivos espaciais construidos para
conectarem diferentes ambientes na arquitetura, os Corredores de Nauman (Gren-Light
Corridor, Performance Corridor, Two Fans Corridor, Corridor Installation) de algum
modo também possuem um vinculo com os espa¢os que habitamos, uma vez que conectam
0 espaco da obra com o espaco do mundo por um recurso que € a penetracdo no interior da
obra. A estrutura, estreita, tipica de um corredor, ¢ uma passagem. E por sua forma
reconhecivel que somos levados a entrar, s6 que, uma vez la dentro, € como estarmos em
uma armadilha onde somos pegos, pois 0s seus corredores ndo tém saidas.

Segundo Paul Shimmel:

"a pega mesma comegou como um cenario para um video no qual Nauman caminhava
de modo afetado indo e vindo no corredor por uma hora. Em Whitney, o pablico podia
interagir com este objeto arquitetdnico. O trabalho tinha 96 x 240 x 20 in. era um
corredor onde "muitas coisas estranhas aconteceram para qualquer um que caminhou
dentro dele”. Ele acreditava que podia fazer um trabalho de participagdo que poderia
ser entendido pelo observador como as aces que ele mesmo tinha feito." *2.

Os corredores de Nauman sdo espagos de passagem restritos pela dimenséo - ja que
0 mais estreito Gren-Light Corridor possui 30cm e o mais largo Corridor Installation
possui 60cm - e vigiados (Corridor Installation).

A sua posicdo é de permitir um uso determinado para que a experiéncia também
seja limitada. Assim como as estruturas dos Corredores de Nauman, as minhas Cabines
também sdo desmontaveis e feitas com madeira, bem como apresentam propostas de uso
mais especificas.

Essa delimitacdo de area e simultanea abertura para o exterior, assim como a idéia
de passagem obstruida, tornam-se mais evidentes em meu trabalho nos préximos
desdobramentos da Cabine.

12 BENEZRA, Neal. Idem Ibidem.

13 SHIMMEL, Paul. Op. cit. Traducéo nossa. " The piece itself began as the set for a videotape in which Nauman walked up and down
the corridor for an hour in a stylized manner. At the Whitney, the audience was allowed to interact with this architectural object. The
work was a twenty-foot-long, twenty-inch-wide corridor in which "a lot of strange things happened to anybody who walked into it." He
realized that he could make a participatory work that would be as defining for the viewer as the actions he himself had performed."



A escolha por tecer uma relacdo com o Performance Corridor é também porque,
neste trabalho de Nauman, evidencia-se o procedimento de desdobramento. Isto foi feito,
como nos descreveu Schimmel, a partir da peca criada para ser a estrutura cénica do video
Walk with Contrapposto (preto e branco, 60 min), que se desdobra em um outro trabalho.

A Bienal estava terminando, em janeiro de 2000, quando recebi um convite para
participar de uma exposicdo denominada Passagens **, que foi criada dentro de um
evento maior, sobre Walter Benjamin. Até entdo, eu pouco conhecia sobre este autor, a
exposicao foi assim um motivo para construir de novo a Cabine, e comecar a estudar textos
de Walter Benjamin. De saida, fui buscar sua biografia, e encontrei, entre outras coisas, a
tragédia de seu fim de vida; a referéncia ao Livro das Passagens, de sua autoria sobre o
qual li alguns artigos; e suas reflexdes sobre aura e alegoria.

Fig. 30 . Cabine para Isolamento (com a mesa). Material: madeira. Medidas: 210 cm x 216 cm x100 cm.
Exposi¢do Passagens. Centro Cultural Maria Antbnia, 2000.

Tomando o titulo do evento como um pretexto, pensei nas potencialidades ainda
ndo exploradas da Cabine para Isolamento, e pensei em transforma-la em um espaco de
passagem, porém com a passagem obstruida.

1 Exposicdo Passagens, com curadoria de Lorenzo Mammi e Claudia Valaddo de Mattos, parte do evento Passagens de Walter
Benjamin realizado no Centro Universitario Maria Antdnia, USP, S&o Paulo, SP, margo de 2000.
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Passagem, como ja escrevi, pode ser um caminho, uma abertura entre lugares, € um
espaco entre outros. Pode ser uma situacdo de transito de deslocamento, pode ser também
uma etapa. Quando comecei a elaborar a proposta para a exposicao, ja havia constatado
que estava fazendo o desdobramento da Cabine, um desdobramento com passagens em
diferentes niveis.

O tempo passara e com ele a Cabine havia passado por transformacdes, situacoes,
estados, formas, pessoas, relagcdes. J& havia atravessado uma trajetoria espago/temporal
singular, estava em pleno desdobramento.

A Cabine foi desmontada, seus planos separados voltaram ao atelier. L& chegando,
remontei-a em uma sala pequena. Desta vez executei 0s procedimentos sozinha, usei as
paredes da sala como apoio para ergué-la e comecei o trabalho.

A Cabine forma-se a partir da juncédo de planos. Sdo nove chapas de madeira presas
umas as outras por parafusos borboleta que ficam aparentes. Essa transparéncia dos
procedimentos de execucdo, que durante as apresentacdes esteve visivel, revela o potencial
de articulagdo: montar, desmontar, montar outra vez. Toda vez que os planos se juntam,
fixando-se uns aos outros, ha uma construcdo. Planos tornam-se paredes, paredes dividem,
separam 0 que esta dentro do que esté fora, as portas favorecem o transito entre estes
espacos. Do mesmo modo, a auséncia de um piso especifico permite que seja permeavel ao
espaco onde estard inserido. Ja a escolha por possuir um forro com tela em madeira
delimita o pé direito do interior, mas continua permitindo uma certa comunica¢do visual
entre interior e exterior. Desta vez, a Cabine parece uma caixa de montar e desmontar
aberta.

Deixei-a vazia em repouso e contemplei-a por varios dias. Nessa contemplacéo,
projetava a imagem de um pequeno corredor (a Cabine mede 210cm x 100cm x 216cm e
suas portas sdo baixas, uma mede 150cm e a outra 100cm). Eu sO conseguia vé-la por
dentro, muito proxima, ou do lado de fora da sala, o que reforcava a imagem de uma porta
(a da sala) que dava para um corredor diminuto, compactado.

Que espécie de repouso e isolamento eu estava propondo? Havia algum?

Estava interessada na idéia de obstrucdo, de limite, de impedimento e, a0 mesmo
tempo, queria manter uma relacdo com a imagem de passagem. Para chegar a isso,
experimentei diversas combinacOes, entre a Cabine e outros objetos. Por fim, o objeto
escolhido para obstruir a passagem foi a propria cama que eu havia usado na Bienal, porém
sem a espuma colada, assim, ela mais parecia uma mesa baixa (40cm) de madeira velha,
ocupando quase todo o espaco interno.

Percebo que essa etapa foi uma reacdo a apresentacdo na Bienal, onde a Cabine
propunha um refugio, um canto, um certo conforto, mas que poderia também remeter a
clausura. Mudando a dire¢do do olhar para a mesma forma, imaginei a clausura tornando-
se passagem, por issO uma passagem compacta, obstruida e que pode ser fechada,
retornada clausura, sem conforto algum. Um convite a ndo repousar.

A Cabine para Isolamento (com a mesa) possui uma imagem ambigua de passagem
e relaciona-se com a biografia de Walter Benjamin, mas essa relacdo so era evidente nas
circunstancias em que foi apresentada: parte de uma exposicdo coletiva em um evento
sobre o autor. Desta forma, a situacdo com a qual o trabalho constitui-se € o contexto, €
para ele que foi pensado.

Em uma coluna na frente da Cabine, coloquei uma pequena televiséo, dessas que
possuem radio. O aparelho reprodutor de videocassete ficava situado ao pé da coluna,
ambos dispostos sobre suportes de ferro. Quando entrdvamos na sala, ndo a viamos, so
escutavamos o som. O video, denominado Corredores, propunha uma situacdo dialética
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entre o interior obstruido da Cabine e o fluxo constante das imagens de passagens urbanas,
corredores de prédios publicos.

Considero importante, que a reflexdo fique concentrada nos procedimentos
anteriores a apresentacdo, porque a articulacdo entre a Cabine, o video, as salas de
exposicoes, a outra Cabine que fiz e as obras dos outros artistas foi decidida em comum
acordo com os curadores da exposicao.

Quando o foco de concentragdo é a criagdo de uma proposta para determinado
contexto, mas a execucdo das pecas finaliza-se no atelier, tudo € definido antes da
exposi¢do. H& um isolamento prévio entre a obra e 0 entorno, ou seja, ocorre uma
separacao durante a realizacdo, a obra é feita sem pensar o local, o espaco fisico onde sera
exposta, pois ele ndo é parte do projeto do artista. A relacdo com o entorno e com o lugar
ja nao pertencem apenas ao artista.

3.2 Cabine-nicho

Um trabalho em andamento sugere continuidade e ruptura, seqiiéncia e mudanca de
direcdo. De uma cabine montar outra cabine, fazer ainda outra com os materiais restantes
de uma segunda, gravar imagens de fatos durante o processo, levar uma outra peca a um
lugar ermo para registrar a sua despedida, isso tudo ocorreu durante trés meses, em um
fluxo onde ndo ha ordem no andamento. As acdes e procedimentos sobrepdem-se ao
seguirem-se e planificam- se na minha memoria. Se é possivel pensar nos trabalhos vendo
um assunto por varios angulos e todos em sobreposi¢cdo, 0 mesmo ndo se dd no momento
em que vou escrever sobre eles.

Procurando dar conta da complexidade e simultaneidade existentes no processo de
criacdo, passo ao relato e analise de um outro trabalho criado para a exposi¢gdo Passagens,
a Cabine-nicho.

Para a elaboracdo da peca, considerei o contexto da exposi¢cdo Passagens e que,
por escolha dos curadores, ela seria exposta em uma sala onde estaria sendo projetado o
video The Passing de Bill Viola.

A estrutura de madeira utilizada para desenvolver o processo da Cabine-nicho €
resto de uma das Cabines apresentadas no Mercado Publico de Porto Alegre, em 1999.
Resto porque, neste caso, a primeira Cabine foi pensada como um trabalho fechado,
acabado, encerrado com a apresentagdo. Considerei que o momento da desmontagem
deixara alguns residuos materiais prontos para serem usados em outras propostas.

Remontei a estrutura de madeira no atelier, porém sem a porta. Explorei diferentes
configuracbes com os planos que a constituem, mantendo-os abertos, entreabertos,
sobrepostos, mas, por fim, decidi manter a estrutura fechada. Depois passei a experimentar
diversos objetos e materiais dentro dela: bancos, tecidos, arames, ferros, espuma,
travesseiros e assim cheguei a lampada. Continuei em davida sobre as paredes: ficariam
nuas ou teriam algum material sobre elas? Isto sé foi ser definido durante a montagem da
exposicao.
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Fig. 31. Cabine-nicho. Material: madeira, espuma e ldmpada. Medidas: 210 cm x 84 cm x 82 cm. Centro Cultural Maria Antonia.

A Cabine-nicho, que pronta parece um nicho fora da parede, um sarc6fago aberto e
com lampada, é uma caixa vertical aberta feita em madeira clara, com as paredes internas
em espuma para colchdo medicinal, e possui no teto, em mata-junta, uma lampada
incandescente. O ch&o é aberto.

A falta de um piso especifico, como nas outras Cabines, permite que a sala de
exposicdes entre no trabalho, trazendo uma impresséo de continuidade e prolongamento do
espaco.

Ja a lampada no teto e as espumas nas paredes tornam o pequeno nicho um local
visualmente quente, separado do entorno. O que é reforcado pelo som, isto porque a
espuma possui um relevo muito parecido com o das espumas acusticas. O efeito sonoro
que propicia é semelhante. Ao entrarmos na cabine, sentimos que o som se abafa, os ruidos
sdo reduzidos.

A partir do trabalho de Robert Morris Didi-Huberman, em O que vemos, 0 que nos
olha, tece uma observacdo com a qual aproximo minha analise sobre a Cabine-nicho:
"Quando Robert Morris fabrica uma espécie de ataude de madeira de seis palmos de
comprimento exatamente, € para coloca-lo erguido diante de nds, como um armario
embutido a humanos ausentes, ou como uma absurda histdria a dormir em pé."*>. A leitura
que Didi-Huberman faz dirige Sem titulo a uma imagem simbolica e evocativa. Seguindo a
sua andlise constato o emprego de uma duvida e uma imagem quase surreal. Vejo no
paragrafo acima uma distancia em relacdo ao trabalho de Morris, o autor sobrepde ao
trabalho significagdes que distanciam Sem titulo do que fisicamente é: uma caixa vertical

15 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos o que nos olha. S&o Paulo: Editora 34, 1998. p.128. Nesta parte do texto o autor refere-
se ao trabalho Sem titulo, 1961; fig. 32.
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de madeiras seca. Mas, a0 mesmo tempo, essa distancia e essas imagens ali sobrepostas
interessam-me.

Existem diferencas entre as duas propostas, a obra de Morris é para ser apenas
contemplada, embora sua presenca diante do observador provoque uma interacéo fisica fria
(a madeira velha, tosca, a pouca profundidade, a total abertura), basta estarmos diante dela.
Ja a Cabine-nicho possui um carater mais quente (a espuma, a luz, a profundidade),

funcionando como um convite a ser penetrada.
Fig. 32. Robert Morris. Sem Titulo. 1961. Made_ira. 188 cm x 63,5 cm x 26,5 cm.

Percebo esta Cabine-nicho como um trabalho que teve a exposicdo Passagens
como um motivo para sua realizacdo, mas que, ao mesmo tempo, néo foi planejada para o
espaco fisico em que foi mostrada.

Iniciada em janeiro, s6 ficou pronta na montagem da exposi¢do, em mar¢o, mas
neste caso, ao ser encerrado o evento, decidi que a Cabine-nicho ndo seria desmontada.
Pensei que seria interessante para a pesquisa explorar a sua relagcdo com um local diferente.
Isto serviu como instrumento para continuar pensando sobre obra e entorno, no caso da
mesma peca ser exposta em circunstancias distintas.

Em agosto de 2001, apresentei-a na exposicdo Lugares Assinalados'®, na
UNISINOS. A montagem em um corredor, apds o sagudo de entrada da faculdade de
Filosofia daguela instituicdo, trouxe tensdes entre obra e entorno bastante interessantes.

Era um largo corredor, entre as salas da diretoria. Aquelas salas s&o fechadas por
painéis de madeira na parte baixa, e vidro a partir de 100cm. Apresentei-a sob uma
claraboia, de costas para 0 sagudo de entrada, de onde 0 que viamos era uma caixa no meio
do corredor.

A sugestdo de um espaco de privacidade, mas que, porém, é aberto, estando em
frente a salas separadas por vidro - das quais podemos ver o0 que se passa has outras salas e
do lado de fora delas - em parte redundava o contexto. Era como uma sugestéo de "repouso

16 Lugares Assinalados, exposigdo coletiva com Raquel Stolf, Glaucis de Moraes e Claudia Franca, organizada por Viviane Moura da
Rocha e Ana Carvalho, durante o simpésio As mulheres e a filosofia, Universidade do Vale do Rio dos Sinos, Sdo Leopoldo, RS, 2001.
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e isolamento™, ou quem sabe de dormir em pé em pleno corredor entre escritorios, como
uma metafora do descanso iluminado.

Sobre espagos que possam proporcionar um intervalo agradavel e compartilhado a
jornada de trabalho, encontramos o conceito de atrio*’ ajustado & vida nas grandes cidades,
como sendo um espaco amplo existente na base de prédios comerciais, onde existem lojas,
cafeterias, bares, salas de esporte, areas de repouso. Esta apresentacdo da Cabine-nicho
pdde evocar o atrio, a falta dele.

A artista Ana Maria Tavares, nos ultimos anos, tem operado com a idéia de que o
trabalho de arte pode provocar uma experiéncia de deslocamento e suspensdo ao sujeito
contemporaneo. Em algumas de suas obras a artista cria 0 que ela denominou "aparelhos
para 0 campo do corpo” e “estruturas de suporte para um corpo em transito” que sdo
trabalhos que tém como referéncia objetos urbanos. Em Porto Pampulha e RELAX 'O’
VISIONS, apresentados respectivamente no Museu da Pampulha e no MUBE, Ana Maria
Tavares estabelece uma interdependéncia entre objetos e a arquitetura onde os instala.
Segundo Lisette Lagnado,

"Além de dilatar a questdo do tempo, Ana Tavares da continuidade aos trabalhos
concebidos para um lugar especifico (versdo ja ampliada da instalacdo) e introduz a
possibilidade de habitacdo virtual. Nada parece escapar as lentes que conquistaram seu
pleno direito a reflexdo das superficies. Em qualquer canto da exposicdo, o corpo é
apreendido e distorcido. A obra pretende vestir partes desse corpo, enquanto seu
convite o repele. Toda ideologia sensorial de Hélio Oiticica encontraria aqui seu
antdnimo. A artista até estabelece uma via de comunicagdo porque constroi objetos
repertoriados dentro do nosso universo cotidiano. Ocorre, no entanto, um conflito as
avessas: desconectados de seu circuito original, esses objetos afastam o contato, ndo
mais pela proibicdo institucionalizada de tocar as obras, mas pela estranheza de sua
insercdo." 8.

Compreendo, a partir dessa leitura, que Porto Pampulha e RELAX 'O" VISIONS
sdo obras que nos apartam. Onde se exibem, transformam os lugares em outros. Ali nos
isolamos por instantes, apartados do espaco-tempo presente. E é quando os objetos
dispostos ndo param de se referir a multiddo ausente, que os percebo como fragmentos
higienizados de um mundo doente.

Porto Pampulha, trabalho pensado especificamente para a arquitetura Niemeyer do
Museu da Pampulha, foi também desdobrado em outra exposi¢do, RELAX 'O" VISIONS, no
MUBE, em Sédo Paulo, dialogando entdo com a arquitetura de Paulo Mendes da Rocha.
Para essa exposicdo foram levadas as mesmas pegas que constituiam a montagem no
Museu da Pampulha e, entre elas, aquelas que a artista denominou "proteses da
arquitetura”, a Coluna Niemeyer com seis algas, 1997 e o Espelho Niemeyer, 1997. Nesse
desdobramento, a artista estava interessada em desenvolver o conceito de site-specific
deslocado *°.

7 Sobre o 4trio ler " Pontos de Vista sobre o atrio”. In MISSAC, Pierre. Passagem de Walter Benjamin. S&o Paulo: lluminuras, 1998.
p.213-241.

18 LAGNADO, Lisette. Texto "Portadores”, impresso no catalogo da exposicdo de Ana Maria Tavares, Relax'o'Visions, 1998.

19 TAVARES, Ana Maria. Ana Tavares € artista plastica, participa de exposi¢des no Brasil e no exterior é professora titular junto a
faculdade de artes: E.C.A. na Universidade de Sdo Paulo, Informagdes sobre o seu objeto de pesquisa: Armadilhas para os sentidos:
uma viagem no tempo-espaco da arte. Tese de Doutorado em Artes Visuais. Sdo Paulo: USP, 2000, Obtidas no site
www.eca.usp/nucleos/cms/folio%20matria%20tavares.htm.
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Fig. 33 . Ana Maria Tavares. RELAX 'O" VISIONS, 2000.

Uma dessas "proteses de arquitetura”, o Espelho Niemeyer, cria em seu
desdobramento na exposicdo, no MUBE, uma relacdo direta com a imagem da propria
exposicao, possibilitando ao visitante contemplar sua imagem em auto-imersdao (ou seria
sua imagem em suspensédo?).

Nestas propostas de Ana Tavares, o lugar torna-se também um ambiente sonoro.

Ao entrarmos no local, ficamos imersos na obra. Isto ndo ocorre com as Cabines. N&o ha
um ambiente sonoro nem a criacdo de um outro lugar formado por diversos trabalhos
individuais dispostos no espaco, como em Tavares. Tanto no caso das Cabines para
Isolamento como da Cabine-nicho, o que ocorre € a disposicdo de uma ou mais pecas (0s
objetos-lugares) pensadas e expostas em circunstancias especificas, mas nao existe nesses
casos nenhuma ambientacgéo e elas ndo dialogam diretamente com a arquitetura. Aqui ndo
ha como ocorrer 0 mesmo tipo de imersao, as pecas antes tensionam-se em relacdo aos
espacgos onde estdo inseridas.
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A experiéncia, diante de seus trabalhos e diante da Cabine-nicho é de viver um
intervalo, como diz Tavares "a obra contamina-se pelo entorno"®. Porém, a nossa
experiéncia, penetrando essas propostas, provoca uma ruptura temporal. Vivemos o tempo
do repouso, do isolamento, do relax ou do lazer, que funcionam como uma suspensao do
ritmo de trabalho cotidiano, e penso ser essa suspensdo que nos facilita sermos
transportados a, entdo, um outro lugar.

A Cabine-nicho acolhe confortavelmente uma pessoa de cada vez. 1sso me fez
pensar em criar um objeto que tivesse como motivo acolher um corpo, estar,
potencialmente, em torno dele, mas mais proximo e ajustado do que as Cabines. Foi entdo
que pensei no Colch&o para envolver o corpo, trabalho que é tratado adiante.

Essa montagem dos trabalhos na exposicdo Passagens foi a primeira a ser feita
apos o inicio da presente dissertacdo e, como tal, provocou uma mudancga de abordagem
em minha pesquisa plastica recente (as Cabines). Foi quando escolhi focalizar as
articulagdes entre o isolamento e o repouso como o centro do projeto, e ndo a relacdo entre
o0 isolamento e os espacgos de apresentacdo. Durante essa montagem, também, o processo
de atelier adquiriu mais importancia do que o projeto prévio, significando um retorno a
estratégias que conheco e utilizo ha mais tempo. A reflexdo sobre o processo e
procedimentos de atelier veio para o primeiro plano, tornando-se material para outros
trabalhos.

Essa reflexdo que € pratica e tedrica nada mais é, durante o processo, do que um
ajuste entre o olhar e o objeto olhado. E deixar-me distrair e esquecer das intencdes
iniciais, idéias prévias, e prestar mais atengdo no que Vvai acontecendo com o trabalho e
com seu entorno. Foi prestando atengdo no que acontecia com a Cabine em repouso no
atelier que comecei o video Cabine de Passagem.

Fig. 34. Cabine-nicho, Material: madeira, espuma e ldmpada. Medidas: 21 cm x 84 cm x 82 cm, UNISINOS, 2001.
T "’”‘jf}w

20 Depoimento da artista em palestra sobre sua obra junto ao Programa de Pds-Graduagdo em Artes Visuais da UFRGS. Dia 02 de maio
de 2002.
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3.3 Cabine de Passagem — o video

O inicio do video Cabine de Passagem aconteceu durante o preparo da Cabine
para Isolamento (com a mesa) realizada para a exposicdo Passagens.

Estava no atelier trabalhando e meu filho Mauricio (naquela época com um ano de
idade) estava correndo de um lado a outro da Cabine, atravessando-a como um corredor de
brinquedo. Considerei que havia algo ali que me interessava, mas sem saber exatamente o
que, fiquei a observa-lo indo e vindo, abrindo e fechando as portas. Em outro dia, a artista
plastica Lucia Koch 2! apareceu por |4 e, enquanto conversavamos, o Mauricio se pds a
brincar novamente. Durante a conversa, ela comentou que poderia trazer uma camera de
video digital e assim combinamos de grava-lo num outro dia, o que fizemos na semana
seguinte, Lcia coletou as imagens, enquanto nds brincdvamos de desaparecer no corredor.
As imagens ficaram guardadas durante seis meses. Em julho, decidi finalizar o video,
enfatizando a idéia de passagem e desaparecimento.

Para isso trabalhei na ilha de edicdo utilizando apenas o efeito de fusdo. Selecionei
uma determinada sequiéncia e a sobrepus a ela mesma com um atraso de aproximadamente
dois segundos e numa transparéncia de 50%. Como ja havia trabalhado com esse recurso,
tinha uma idéia da imagem final. A imagem da Cabine fica mais densa e contrastada e
sofre alguns desajustes, como se estivesse fora de foco. Isto é provocado pelo desencontro
dos dois enquadramentos sucessivos e simultaneos e, ao mesmo tempo, a imagem do
menino correndo fica em transparéncia sobre ela. O audio foi estendido e distorcido por
slow e sobreposto também com um intervalo de tempo.

O video apresenta imagens da Cabine deitada (foram gravadas mantendo o chao na
lateral), com Mauricio entrando, aparentemente sobreposto transparente ao fundo da
Cabine vazia, correndo atrds de si mesmo, sumindo, entrando e assim por diante. Apenas
por segundos a minha presenca é revelada, sumindo, saindo de costa na porta de trds. O
audio distorcido, revela sua voz dizendo "maaama".

Na posicdo horizontal, a imagem chega a seu proprio horizonte. A falta de
profundidade e énfase na superficie reticulada do video enfatizam o limite do horizonte
como uma linha de corte e ndo de profundidade.

O percurso de um roteiro labirintico provoca uma suspensdo do tempo. E um tempo
dilatado, isolado, ndo cronoldgico.

O video Cabine de Passagem apresenta implicito um sentido de desapari¢cdo como
evidéncia e metafora de vida: por aqui passamos, esta registrado, mas ndao estamos mais
onde tudo aconteceu segundos atras. O video Passing, de Bill Viola, trata com maestria
esse fluxo vital. Em seu trabalho, as relagdes de nascimento (de seu filho) e simultanea
morte (de sua mée) sdo costuradas por sua propria imagem dormindo um sono agitado por

21 Lucia Koch é artista plastica e Mestre em Artes Visuais pelo PPG em Artes Visuais da UFRGS. Atualmente reside em Porto Alegre e
tem participado de exposicdes nacionais e internacionais. Sua passagem pelo atelié ndo foi casual, eu e Koch trabalhAvamos no
mesmo atelier. A disponibilizagdo para gravar as imagens, também ndo é casual, durante os anos 80 e 90, nds realizamos trabalhos em
parceria entre os quais uma série de videos sobre outros artistas, e uma video-instalagdo: O sentido noturno. O video Cabine de
Passagem é mais uma de nossas produgdes em parceria (lista de videos em parceria no anexo).
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lembrancas diversas. As imagens em preto e branco tornam as imagens simultaneamente
duras e irreais.

Fig. 35. Bill Viola, The Passing, still de video. ~ Fig. 36. Cabine de Passagem. Still de video. Beta-cam. 2000.

De modo diverso desse trabalho de Viola, o video Cabine de Passagem é em cor e
ndo h& uma aparéncia de dureza ou drama, a posi¢do da imagem na horizontal pode ser
relacionada ao dormir.

No video de Bill Viola, hd& um cruzamento entre isolamento e repouso tratados
através da imagem de alguém dormindo, alguém nascendo e alguém morrendo.

Em Cabine de Passagem, presenca e auséncia, isolamento e passagem s&o
contrapontos articulados em conjunto. A sequéncia ocorre num espago fixo e fechado, que
toma todo o quadro. Temos aqui 0 video e a caixa de televisdo como a prépria cabine de
passagem. Cabine onde o desaparecimento e reaparecimento da crianga que corre e passa,
em transparéncias, chamando a méae, transferem o jogo vivido ao observador. Durante trés
minutos, a imagem sugere a certeza de um reaparecimento, provocando uma expectativa,
enquanto o audio, que traz a presenca da mae, nos faz supor algum desenlace como um
encontro, mas, ao final, a crianga fecha a porta e o video termina. Continuamos em
suspensdo. Nao ha repouso s6 fluxo.
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A proposicdo de transformar a Cabine num espaco de passagem opera dois
conceitos distintos: o isolar que pressuple separar, ilhar; e a passagem, como fluxo,
transito, penetragao.

O proprio atelier serviu de espaco de isolamento e repouso® para a Cabine,
trazendo para dentro, ou seja, para o estado anterior as apresentacfes, uma outra espécie de
cruzamento entre os dois conceitos.

Cabine de Passagem pode abrir questfes especificas sobre o meio video, mas estas
precisardo de um outro estudo. Serdo observadas e desenvolvidas as questdes que o
trabalho suscitou e que de alguma forma articulam o objeto de pesquisa do presente
estudo.

O video apontou outra direcdo para: como o registro do processo de trabalho e as
imagens geradas (em video ou foto) por esse registro podem ser materiais para criacdo de
outros trabalhos? Como uma etapa passada pode tornar-se objeto numa montagem
presente? Como esses aspectos podem utilizar/relacionar o isolamento e o repouso?

3.4 Colchao para envolver o corpo

Estava pensando em dar continuidade a idéia de objetos para envolver o corpo,
sugerida pela Cabine-nicho e iniciada com Objeto vestivel (ver capitulo 1). Intuitivamente,
parti da observacdo de uma brincadeira doméstica com criangas (minha sobrinha e meu
filho). Em minha casa, estavam alguns colchdes que usei em Camas Publicas e sobre os
quais nds costumavamos brincar. Um dia em meio a uma dessas brincadeiras (pular, fazer
tanel), surgiu a idéia de fazer um sanduiche, dobrando o colch@o sobre o corpo. Essa
imagem do corpo envolvido pelo colchdo, como que sendo abracado e protegido, foi o
motivo gerador para desenvolver as trés pecas para isolar o corpo, a saber: 0 saco de
dormir para casal (usado em Para isolamento a dois), o trabalho em questdo (Colch&o) e o
saco vestivel (usado em Entre o repouso e o isolamento).

A peca é feita de espuma medicinal, revestida com tecido prateado, fecha-se com
velcro e duas cintas.

Das pecas que desenvolvi para isolar o corpo, acredito que esta seja a que esta em
relacdo indireta com os Objetos Relacionais de Lygia Clark, isto pela capacidade sensorial
e introspectiva da proposta, cruzando-se com o que ocorre com 0s objetos relacionais.
Manipulados por Clark sobre o corpo do paciente, tais objetos possibilitavam ao sujeito um
contato que, segundo Maria Alice Milliet,

"ressuscita no paciente sensac@es arcaicas carregadas afetivamente. As revivescéncias
psicossomaticas, provocadas pelo contato com o peso, a temperatura, a textura, o
atrito, a sonoridade do 'objeto relacional’, reconstituem as relacGes primeiras do corpo
do paciente com o environment." %,

2 Em palestra realizada em 2001, junto ao Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuais da UFRGS, a artista Patricia Franca, Dra. pela
Universidade Paris I, Franga, Professora da Universidade Federal de Minas Gerais, declarou que utiliza a nogéo de repouso no atelier
para determinar os intervalos a que ficam sujeitas suas pinturas durante o processo de cria¢do. Para isso utiliza um suporte do tipo porta
toalhas para descansa-las.

28 MILLIET, Maria Alice. Lygia Clark: obra-trajeto. Sio Paulo: EDUSP, 1992. p.165.

Ver também arquitetura e mobiliario pneuméaticos dos anos 60.
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O Colchado para envolver o corpo também dialoga com uma reconstituicdo de
algumas das primeiras rela¢cbes com o0 meio ambiente, que sdo causadas pelo peso, limite,
temperatura, mas neste caso ndo sdo as impressdes da pele no mundo que vém a tona,
como ocorre com 0s Objetos Relacionais. Sdo as impressdes das relacbes do corpo do
sujeito e as mediacdes entre este e 0 da méde que séo sugeridas, como as roupas e 0 abrago
entre cobertas. Nesse sentido, o colchdo faz as vezes de um outro corpo, que envolve o0
corpo do sujeito, abrigando-o. Ha uma idéia de um novo abrigo no mundo, experimentada
pela vivéncia do conforto e seguranca.

O Colchéo para envolver o corpo é um objeto que pode ser usado por um adulto
sozinho ou por duas criancas, porém o modo de vesti-lo aponta para a necessidade de
cooperacédo entre dois sujeitos. O uso do velcro e duas cintas dispostas ao longo da peca
dificultam seu fechamento por uma pessoa sozinha. Mas esse uso e manipulacao, apesar de
ndo ser mais facil, também néo é impossivel. H& a possibilidade de entrar dentro da peca
por uma das extremidades do cilindro quando ela esta fechada.

Este Colchdo abrigo no mundo estabelece algumas relagdes com o trabalho da
artista Lucy Orta, especialmente com Modular Arquiteture (fig.12). Seu trabalho é um saco
com zipper que pode fazer as vezes de saco de dormir ou ainda de barraca ajustada ao
corpo, uma barraca vertical, proxima da medida do sujeito. Sua funcdo também é abrigar e
proteger o corpo e sua forma a ele se ajusta em suas medidas minimas, como uma roupa-
casa. A idéia dos trabalhos de Lucy Orta ndo é isolar o corpo, afastando-o dos demais,
tanto que estas roupas possuem inscri¢bes que permitem um reconhecimento entre 0s
usudrios. Eles apresentam uma reacdo ao isolamento provocado pela vida urbana. Através
de suas propostas, n6s podemos identificar um certo retorno as tribos (os bandos urbanos
que vdo se formando espontaneamente por alguma espécie de identidade), conforme
identificou Paul Virilio:

"As roupas de Lucy se emancipam, expandem tentando tornar-se uma casa, um bote
pneumatico... O vestudrio torna-se mais do que mera roupa; ele é um veiculo,
certamente um veiculo de sobrevivéncia, mas também um veiculo que protege contra
0 anonimato." %,

Ela possui outras obras onde o sentido é justamente o inverso do isolamento.
Envolvidos e conectados por roupas, ha uma intencdo de ligacdo entre 0s sujeitos,
funcionando como um elo de unido, um vinculo fisico, como em Modular Identity (fig.37),
sdo roupas que conectam e identificam os grupos.

Um aspecto em comum com o trabalho de Orta é o uso de tecidos sintéticos e
costuras industriais que acabam por conferir aos objetos uma imagem préxima a alguns
objetos do design contemporaneo, como, por exemplo, barracas e sacos de dormir.

Outro dado que pode aproximar o Colchdo da imagem de um objeto de design € o
emprego da cor metalizada que esta entre um cinza chumbo e o prata. Encontramos essa
cor com frequéncia em outras espécies de objetos contemporaneos, como por exemplo nos
materiais de conservacdo de alimentos como embalagens tetra-pac, papel aluminizado,
instrumentos cirargicos e acessorios de mesa de aco inox, além de moveis e automoveis.
A aparéncia que a cor impde ao Colchao € de dureza e frieza.

24 VIRILIO, Paul. "Urban armour: observations on the work of Lucy Orta". Dazed 29: London: Dazed & Confused, 1997.Tradugdo
nossa. "Lucy's clothes emancipate themselves, expand to try to become a house, a pneumatic raft... The garment becomes more than
mere clothing; it is a vehicle, a survival vehicle certainly, but also a vehicle which protects against anonymity".

Ver também arquitetura e mobiliario pneuméaticos dos anos 60.
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Partindo dessa observacao sobre o efeito da cor sobre a peca, constato que ha uma
tensdo gerada pela aparéncia do objeto (dureza e frieza) e a sua proposi¢do de ser um
objeto para envolver o corpo do visitante.

Para trazer essa tensdo entre aparéncia e fungdo para um plano funcional vou
contar um pouco sobre uma passagem lida recentemente.

Em Um antropdlogo em Marte, Oliver Sacks nos relata uma série de casos sobre
pessoas autistas, pessoas que vivem um isolamento na proximidade com o outro. Entre
seus relatos impressionou-me o0 caso de uma cientista e interessei-me por uma descri¢do de
um objeto que ela criou e que denominou de "maquina de abraco"® %, um dispositivo
mecanico feito com cama, compressor e tecido. Ao deitar na cama e ligar o compressor, 0
objeto fechava-se sobre seu corpo e enchia-se de ar, comprimindo-0 confortavelmente.
Este objeto era acionado por ela, sempre que necessario, para que pudesse sentir-se segura
e abracgada.

Lendo esse texto, constatei que os autistas sim vivem um verdadeiro isolamento
em meio a outras pessoas. E que comparando as impressdes descritas nos diferentes casos
de autismo com o isolamento a que me refiro, percebi que eu estava tratando o isolamento
como uma metafora do recolhimento. Penso que, de fato, ndo proponho um isolamento
como impossibilidade de relacéo, afastamento ou controle dos sujeitos envolvidos com os
trabalhos. Trato o isolamento como uma das faces do repouso, da pausa, ainda que por
Vezes seja um repouso inquietante.

Fig. 37 . Lucy Orta. Modular Identity. Tecido, 1996

Fig. 38 - Colchéo para envolver o corpo. Material: tecido e espuma. Medidas:
130 cm x 200 cm x 15 cm. Foto no meu atelier, 2001.

% SACKS, Oliver. Um antrop6logo em Marte. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1995. p.271-272.
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Capitulo 4

Intervalos - 0 repouso e 0 isolamento e a montagem com a
inclusao das fotografias

"Pretende-se sempre que a imaginacgéo seja a faculdade de
formar imagens. Ora, ela é antes a faculdade de deformar as
imagens fornecidas pela percepcao, é sobretudo a faculdade de
libertar-nos das imagens primeiras, de mudar as imagens"

Gaston Bachelard

"O imaginario ndo é o irreal mas a indiscernibilidade entre o real
e oirreal”

Gilles Deleuze



4.1 Algumas manobras de atelier estendidas a apresentacdo: ou 0s
usos que faco da fotografia

"Dadaismo e Surrealismo, em seu gosto da provocagdo, como em
seu culto do “surreal”, desenvolveram com intensidade a préatica do
associacionismo (metéfora, colagem, agrupamento, montagem). E aqui
esta a terceira grande figura fundadora das relac6es entre fotografia e arte
contemporanea. Marca fisica de uma presenca, superficie abstrata e
destacada de qualquer referéncia espacial, a foto é também, um
verdadeiro material, um dado ic6nico bruto, manipuladvel como qualquer
outra substdncia concreta (recortavel, combinavel etc.), portanto
integrdvel em realizagcBes artisticas  diversas em que 0 jogo de
comparagdes (insdlitas ou ndo) pode exibir todos os seus efeitos." *

Comecei a trabalhar com fotografia em 1980 e, ao longo desses anos, venho usando
a fotografia como instrumento para registro de obras em andamento e para documentar as
exposigoes.

Em meu processo de criacdo, fotografar € importante e, as vezes, é executado mais
de uma vez. Serve como forma de estabelecer uma distancia entre 0 processo em
andamento, é exatamente um corte espaco/temporal, uma ruptura no fluxo. E quando o
processo torna-se imagem, fixa-se, criando um intervalo que me permite refletir sobre o
que aconteceu até entdo. E somente depois de fotografar alguma etapa do trabalho que
consigo escrever sobre ele. A fotografia permite uma passagem da imagem do trabalho
diante de meus olhos para uma situacdo onde posso observa-lo através de outra
perspectiva.

Essa apreenséo das imagens dos trabalhos produzidas a partir da foto torna-os com
mais facilidade objetos de estudo e, o que percebi, ao longo da realizacdo da pesquisa
desenvolvida neste Mestrado, a fotografia torna os trabalhos, também, imagens de
trabalho. Foi assim que a imagem de um trabalho passou a ser material de trabalho, passou
a ser peca, a fazer parte de uma montagem, parte de uma outra imagem.

Antes de continuar a escrever sobre 0s usos que faco da fotografia, gostaria de
trazer algumas referéncias passadas para que possamos compreender o desdobramento do
primeiro trabalho em que emprego a fotografia no presente estudo: a Foto da escada a
beira da lagoa

Em minha infancia, minha familia levava-nos a uma praia pequena no litoral.
Incontaveis sdo as imagens observadas e criadas ao estar a beira mar, contemplando a
imensiddo. Nesse periodo, considerava intrigantes as formas das guaritas de salva-vidas a
beira-mar. Lembro que as mesmas eram precarias estruturas de madeira velha com uma
rudimentar escada de acesso. Junto com essas lembrancas das vivéncias diante do oceano
Atlantico Sul, ha uma outra experiéncia de isolamento. Pois estar ali diante daquela
imensiddo, vivé-la, possuia um sentido de abandono, de desolacdo e, ao mesmo tempo, de
refagio.

DUBOIS, Philippe. O ato fotografico e outros ensaios. Campinas: Pappirus, 1994. p. 268.



A escada/caixa, com a qual comecei a desdobrar este processo, era construida com
estrutura de madeira e revestida com espuma acustica e foi criada para a apresentacao na Il
Bienal Mercosul. Quando a Bienal terminou, deixei-a no atelier por alguns dias,
convivendo com a remontagem das Cabines. Como o atelier ndo era muito grande, eu ndo
queria ficar mais com a escada, pensei em uma forma de me despedir dela.

Ela é uma caixa-escada-cadeira que atrds possui uma reentrancia, um nicho sob a
escada. Levei-a para a beira de uma praia para fotografar, usei alguns tipos de
diapositivos®.

Quando levei a escada para a beira da praia estava resgatando um desejo de
possuir uma cadeira alta para, novamente, contemplar a imensiddo, isolada. Ao obter a
fotografia estava buscando uma forma de materializar uma imagem guardada, uma imagem
de memoria.

Depois de fotografada, a escada ficou a beira da praia apenas por um dia e foi
levada, ndo sei por quem nem como.

Em seu livro O ato fotogréfico, Philippe Dubois estabelece trés corolarios quando
vai apresentar as consequéncias do estatuto de indice do signo fotografico. Séo eles: a
singularidade, a atestacdo e a designacéo.

Vou deter minhas consideragdes sobre seu conceito de atestagéo:

"Se de fato a imagem fotografica é a impressao fisica de um referente Unico, isso quer
dizer, por outro lado, que, no momento em que nos encontramos diante de uma
fotografia, esta s6 pode remeter a existéncia do objeto do qual procede. E a propria
evidéncia: por sua génese, a fotografia testemunha necessariamente. Atesta
ontologicamente a existéncia do que mostra. Ai estd uma caracteristica assinalada mil
vezes: A foto certifica, ratifica, autentifica. Mas nem por isso esse fato implica que ela

significa." °.

Inicialmente, foi essa capacidade de atestacdo da fotografia que me interessava.
Quero que essa prova da existéncia fisica da imagem, criada por exercicio de memdria e
imaginacéo e situada em relacdo a paisagem, constitua-se como um documento que revele
um lugar imaginario, um lugar que € o préprio processo de trabalho.

A idéia de pensar em propostas de apresentacdo das pecas relacionando-as com
circunstancias especificas gera um problema no processo. O que fazer com as pegas apos a
interven¢do? Como mostrar o trabalho em outro contexto?

Em Poéticas do processo, Cristina Freire investiga a estreita ligacdo entre a
fotografia e a Arte conceitual, abordando o problema da documentacao e sua relagédo com a
obra.

Em sua anélise, a autora observa que a necessidade do registro vem sendo
enfrentada por muitos artistas, mas salienta que isso é feito através da fotografia de modo
particularizado:

"Dentro das diferentes propostas, o uso da imagem fotografica é particularizado. Ha
uma diferenciacdo na intengdo que mobilizou o registro fotografico e tal intengdo é
fator definitivo na diferenciacdo de propostas congéneres. Assim, a fotografia para

2 (dois slides 35mm, um de asa 100 e outro de asa 400 e um cromo 6x7cm de asa 100).

% DUBOIS, Philippe. Op. cit. p. 73



fins de documentacdo de uma performance realizada difere, por conseguinte, de um
trabalno de Body Art, cuja fotografia é feita pelo prdprio artista e se da
concomitantemente ao trabalho como processo.

Por outro lado, para a Environmental Art ou Land Art, a fotografia tem papel central
de testemunho, tornando projetos realizados em lugares longinquos acessiveis ao

plblico.".

Para um artista como Christo, por exemplo, o registro fotografico é previsto como
um dos procedimentos ou etapas do projeto. Para outros, a interdependéncia entre obra
e registro apontam para uma concep¢do de dinamizacdo entre o estatuto de documento e o
estatuto da obra. Como acontece com a imagem do Spiral Jetty de Robert Smithson.
Segundo Nelson Brissac, tornando-0s uma coisa s0.

"Spiral Jetty € tanto a estrutura de pedras, quanto um filme e um ensaio. Nestas obras
gue dependem de documentacdo (mapas, fotografia, materiais, filmes, etc.) ndo ha um
objeto primeiro, original, ao qual se referem os outros. S8o obras distintas mas inter-
relacionadas. Trata-se de um earthwork e filme e fotografia e ensaio." ° .

Seguindo o raciocinio de Brissac, 0 que € a obra? Ou melhor o que vemos e
reconhecemos como obra? O que conheco do Spiral Jetty sdo de fato as imagens, em
fotografias impressas em diversos livros e as imagens de fragmentos do filme. E isso é a
obra no caso das imagens que fazem parte do projeto, mas em alguns casos € apenas a
reproducéo da fotografia parte do trabalho em um livro sobre arte.

Aqui gostaria de lembrar as relacdes entre o site e 0 non-site definidas por Robert
Smithson:

"Basicamente, meu objeto é baseado no contexto de uma dialética que vai do interior
ao exterior, e volta do exterior ao interior, etc. Existem formas alternadas de tornar
um contexto conhecido, mesmo através de mapas, fotografias, ou no caso dos non-
sites, com materiais fisicos. As caixas dos non-sites foram usadas para impor uma
atitude retilinea, também uma relacdo limitada; eu queria introduzir os conteiners para
guardar o containment mais estritamente, em um sentido. Se a galeria é o ponto
central, entdo vocé tem a periferia. Se vocé vai para as montanhas ou para o deserto,
vocé estd saindo de um contexto retangular para um contexto aberto. VVocé pode
introduzir uma forma retangular na paisagem. Vocé sempre tem um dialogo entre o
abstrato e o natural. Os non-sites estabelecem os limites, e eles apontam para uma

situacdo aberta, uma situacdo de mapeamento™® .

Sem titulo (com a fotografia da escada a beira da lagoa) ndo desenvolve os
conceitos de site e non-site de Robert Smithson, em suas relagdes entre dentro e fora sob os

4 FREIRE, Cristina. Poéticas do processo. Séo Paulo: EDUSP, 1999. p. 95.

° BRISSAC, Nelson. "A fotografia e a land art", Cadernos Panoramas da Imagem. S&o Paulo: Panoramas da Imagem, 1994.

6 SMITHSON, Robert. "Site and Non-Site", 1970. In Robert Smithson: the collected writings, Edited by Jack Flam, London, England:
University of California Press, 1996. p. 235. Tradugdo nossa. " Basically, my thing is based within the context of a dialectic that goes
from the indoors to the outdoors, and back from the outdoors to the indoors, etc. There are alternate ways of making that context known,
either through maps, photographs, or in the case of the non-sites, with physical materials. The boxes of the non-sites were used to
impose a rectilinear attitude, also a limiting concern; | wanted to introduce the bins to contain the containment more strictly, in a sense.
If the gallery is the central point, then you have a periphery. If you go out to the mountains or to the desert, you are moving out of a
rectangular context into an open context. You might introduce a rectangular form onto a landscape. You always have a dialogue between
the abstract and the natural. The non-sites set up the limits, and they point to an outdoor situation, an mapping situation".



mesmos aspectos colocados por ele (que fixa a necessidade de uma posicéo dialética entre
0 espaco circunscrito da galeria e as regifes longinquas onde sdo desenvolvidos as
intervencdes na paisagem), mas leva também para o espaco da galeria elementos que
constituem o processo e o lugar da obra. No caso dele, o lugar é abordado de diferentes
maneiras: em uma o lugar é geoldgico, geogréfico, estd em uma parte do planeta - (site);
em outra é demarcado segundo codigos graficos (fotografias, mapas e desenhos) e fisicos
(pedras e terra), dispostos em situacdes ordenadoras (caixas) - (non-site).

Tratando-se da escada a beira da lagoa interessavam-me tanto a intervencdo quanto
0 registro, como partes da mesma coisa. Aqui também existe uma interdependéncia entre
objeto, local de insercdo e imagem fotografica, porém isso ndo é feito como nos trabalhos
conceituais ou nas intervengdes citadas. Essa interdependéncia é estabelecida a partir do
uso da fotografia como um instrumento de registro que é parte de uma série de
procedimentos de atelier onde o processo de criagdo passa por um duplo movimento de
proximidade e distancia.

Jean-Marie Schaeffer refere-se a impressdo da fotografia como uma impresséo a
distancia.

"Como a fotografia é uma impressdo a distancia, situa-se ja de saida em uma tenséo
espacial que implica a auséncia de todo contato direto entre o impregnante e a
impressdo. Em outras palavras, antes de ser eventualmente uma questdo de espelho, a
imagem fotografica é sempre uma questao de distancia: é o resultado de uma distenséo
espacial. Os fotdgrafos bem o sabem: seu olhar estd sempre relacionado com a "boa"

distancia. Esta l6gica do distanciamento é ao mesmo tempo uma légica da ruptura.” .

Schaeffer traca essa definicdo sobre a fotografia sob o prisma da estética e da teoria
da comunicagéo. E nessa sua reflexdo percebo o referencial Benjaminiano do conceito de
aura de suas reflexdes sobre a fotografia®. Apesar estar tratando a fotografia sobre o prisma
da poética do artista, que difere do de Schaeffer, encontro em seu pensamento uma
possibilidade de dialogo com a idéia de que fotografar € isolar.

Fotografar também € isolar, escolher, separar. HA um movimento de proximidade e
afastamento durante todo o processo fotografico. Primeiro olho, enquadro, me aproximo
(isolo), aciono o disparador (provoco um corte espacial e temporal) e depois me afasto
(revelo), projeto e novamente escolho (separo) e amplio (me aproximo).

Mas em Sem titulo a fotografia também ¢é dirigida a outra etapa: a montagem. E o
que é a montagem? A montagem de um trabalho em trés dimensdes é a distribuicdo dos
elementos que o compdem no espaco de exposicdo. Se tratarmos de uma interdependéncia
entre espaco de exposi¢cdo demais pecgas que constituem o trabalho a montagem é o préprio
trabalho, e ndo apenas instrumento de distribuicdo espacial.

Montar é relacionar as partes de um todo e montar é também jogar. Os jogos de
montagem lembram-me dos jogos de quebra-cabeca. Existe uma diferenca entre os dois
tipos de jogos. Nos quebra-cabecas a ordem é rigida, h& uma imagem-estrutura a ser
finalizada, j& nos jogos de montagens aleatdria do tipo que tem pecas de encaixar, nestes a
estrutura de encaixes é rigida mas existe uma maior flexibilizacdo quanto as possibilidades
das formas finais.

’ SCHAEFFER, Jean-Marie. A imagem precéria. Sdo Paulo: Papirus, 1996. p. 17.
8 BENJAMIN, Walter. Sobre arte, técnica , linguagem e politica. Lisboa: Reldgio D'agua, 1998.



Em Construces com a linha: Encontros entre o desenho e a escultura, o artista
Renato Garcia dos Santos trata a montagem como,

"A concre¢do das condi¢bes para a montagem dos projetos implica na constante
possibilidade das escolhas realizadas ndo serem as mais adequadas. Isto s é
verificado nas inter-relacBes objeto/espaco/observador e podem, inclusive, propor
outras possibilidades mais eficazes de montagem." °.

Para o artista, a montagem € parte da significacdo do trabalho, ela define, ajusta e
altera o projeto, redirecionando e redimensionando as questdes projetadas.

A montagem em meu trabalho possui uma certa flexibilizacdo, que no geral é
limitada pela escolha prévia das pecas que compordo a montagem. Algumas vezes, é 0
local de apresentacdo que sugere o trabalho e, em outros, é a escolha das pecas que vai
direcionar a escolha do local de apresentacéo.

Depois de ampliadas ou apenas reveladas, como é o caso do diapositivo em
questdo, as fotografias sdo relacionadas com outros elementos (objetos, materiais, sons)
para uma outra apresentacdo. Procuro, através da montagem, ou seja, da relacdo entre a
fotografia e os demais elementos, criar uma outra imagem. Se a fotografia é o registro
fisico de um fato acontecido como fazer com que a imagem de um lugar do mundo
produza uma passagem para o imaginario?

Vera Chaves Barcellos vem criando ao longo de sua obra uma série de trabalhos,
onde usa a montagem de forma particular. Destes vou deter minha andlise sobre Le Revers
Du Réveur, 1999.

Para realiza-lo, Barcellos utilizou diferentes meios: cinco fotografias em preto e
branco (com imagens de um filme) vitrines e, dentro delas, diversos acessorios (cartas,
luvas, colar de pérolas, vestido, lengo de rendas, cinto trancado e bolsa de cetim) e um
espelho.

A fotografia foi nesse caso, 0 motor propulsor de criacdo. Primeiro foram obtidas as
imagens fotograficas e, depois, foram criados os elementos tridimensionais que compdem
o trabalho. A apresentacdo das imagens em uma seqliéncia vertical procura reenviar-nos a
origem cinematografica das imagens, onde é presente a idéia de montagem. Jaques
Aumont nos define a montagem cinematografica como sendo,

"a montagem dos planos de um filme é antes de tudo a seqliencializacdo de blocos de
tempo, entre 0s quais nada mais ha do que relagbes temporais implicitas. Toda a
montagem classica, resultante do que se chama as vezes estética da transparéncia,
supde que o espectador seja capaz de "recolar os pedacos" do filme, isto é, de
restabelecer mentalmente as relacGes diegéticas, logo, temporais, entre blocos
sucessivos."".

Essa compreensdo da montagem filmica como uma seqliencializacdo de blocos de tempo
pode ser comparada a montagem feita por Barcellos com a sequiéncia dos cinco fotogramas
fixos. Parafraseando Aumont isto ocorre porque o tempo esté incluso indiretamente, ndo
h& uma imposic¢éo do dispositivo como no cinema.

o SANTOS, Renato Garcia dos. Constru¢des com a linha: Encontros entre o desenho e a escultura. Dissertacdo de Mestrado em
Poéticas Visuais. Porto Alegre: Curso de Pés-Graduagdo em Artes Visuais da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 1997.

10 AUMONT, Jaques. A Imagem. Campinas: Papirus, 1995. p. 169.
un Idem. Ibidem.



Fig. 39. Vera Chaves Barcellos. Le Revers Du Réveur. Fotografias, vitrines e materiais diversos. Medidas variaveis, 1999.

Fig. 40 . Vera Chaves Barcellos. Le Revers Du Réveur.

Detalhe.

A nocgdo de montagem extrapola a relacdo entre as fotografias e estende-se ao
espaco da sala, onde outros blocos de tempo propostos pelas pecas tridimensionais
sugerem ao visitante um exercicio de recolagem ampliado. Ou devemos dizer que ha uma
sobreposicdo de montagens: sendo uma a montagem fotografica e outra a montagem das
pecas tridimensionais junto a sequéncia fotogréfica?

Méonica Zielisnky percebe ai, nesse contraponto entre imagens e objetos uma
possibilidade de reconstituicdo:

"A instauracdo das imagens de imagens seqlenciais de cinco fotogramas estabelece
um curioso contraponto com a realidade fisica dos objetos da rainha, estes nao
virtuais, encadeados em urnas metalicas com cinzas. Nelas, alguns dos acessorios
pertencentes a essa personagem compbem, em diversos fragmentos, possibilidades
para a reconstituicao de sua histéria de mulher." *2,

A relacdo entre objetos e imagens elegidos e apropriados pela artista recria uma
personagem que ndo € necessariamente a do filme. N&o interessa que 0s objetos sejam
exatamente os do filme. H& nesse caso um jogo com o aspecto documental — as vitrines,
que se referem a forma de apresentacdo museoldgica de documentos historicos, pretendem
que vejamos 0s acessorios como dados do real. Mas que real? Percebo nessa proposta de
Barcellos um ponto de contato com o modo como usei a fotografia em Sem titulo (com a
escada a beira da lagoa). A fotografia e a sua relacdo com materiais e objetos sdo em

12 ZIELINSKY, Ménica. Entre vestigios, o enigma da rainha. Novo Hamburgo: Pinacoteca da FEEVALE, 1999.



ambos 0s casos um meio para a criagdo de uma imagem, que aponta para uma narrativa e
que beira a ficcao.

Buscando uma relacdo mais direta com o tema desta dissertacdo, vejo que em Le
Revers Du Réveur o isolamento existente é dado pelo uso de dispositivos museoldgicos: 0s
objetos repousam isolados nas vitrines. Isolados do entorno, do observador e das
fotografias. Na sequiéncia fotografica, composta por fotogramas apresentados
verticalmente, h4 uma interrupcdo no movimento, vejo aqui O repouso como pausa ha
seqliéncia filmica. Em frente a esta seqiiéncia dentro de uma das vitrines, o vestido de
noiva repousa estendido horizontalmente e vazio.

Sem titulo trabalho sobre o qual estava escrevendo no inicio do capitulo, é
formado pela imagem em slide de uma escada a beira de uma praia, projetada sobre uma
superficie de espuma cor de areia, e possui, nas extremidades laterais da espuma, duas
chapas que a sustentam.

...........

Fig. 41. Sem titulo. Medidas aproximadas: 180 cm x 350 cm x 25 cm. Foto na exposi¢cdo Documentos de Trabalho com curadoria de
Flavio Gongalves. Pinacoteca do Instituto de Artes da U.F.R.G.S., 2000.

A projecgdo da fotografia sobre um colchéo de espuma, apoiado em dois planos de
madeira - restos da Cabine (com a escada), apresenta 0s materiais que constituem a escada
(espuma e madeira) e, a0 mesmo tempo, torna a imagem estranha, indefinida, fugidia,
provocando assim um ruido na atestacdo da fotografia. Por outro lado, os materiais assim
dispostos constituem-se como pistas, ja que sdo do que se constitui 0 objeto da realidade
fotografada. Neste caso, compor um trabalho revelando partes do processo ndo é tornar
claro ou evidentes os procedimentos, é por em situacdo de ambiglidade. A



interdependéncia entre registro e intervencdo sao aqui etapas e procedimentos existentes
durante o desdobramento de um trabalho em outro.

A montagem fotografica, neste caso, é uma projecao temporal de uma Unica tomada
que se estende pelo espaco de exposicdo fundindo-se com a montagem das pecas. A
imagem final é metaforica, desfixada. Essa montagem, que ndo € plana, usa de materiais,
madeira e espuma, bem como do espaco da sala para a projecdo do diapositivo. Resultando
na sobreposicdo da fotografia de uma escada em uma paisagem erma sobre um material
isolante, no caso a espuma para colchdo. Quando Sem titulo (com a fotografia da escada a
beira da lagoa) foi montado fiquei me perguntando se o isolamento propiciaria uma
passagem ao imaginario?

Fui procurar responder a esta questdo através do uso de fotografias de paisagens em
outros trabalhos, para o0s quais a pergunta passou a ser: Como as fotos de lugares ermos em
montagem com outros objetos poderiam constituir imagens de isolamento? E se estariam
sugerindo passagens ao imaginario.

4.2 Entre o repouso e o isolamento

Resultado de uma peca que ndo deu certo, Entre o repouso e o isolamento traz
novamente ao primeiro plano o desdobramento em meu processo de criagéo.

Planejei confeccionar um colchdo que pudesse ser fechado sobre o corpo do
observador, comprei os tecidos, fiz 0 desenho e mandei costurar. Quando fui buscar a peca
e deixei-a no chdo do atelier, ela ja estava avariada, a costura ndo resistiu ao transporte
(meia quadra) e rasgou-se. Retornei ao local onde contrato os servicos de costura e
conversamos sobre o problema. A conclusdo foi de que o tecido era inadequado, 0sS
costureiros entdo sugeriram um outro tecido da mesma cor, porém, muito mais resistente.
Eles retiraram a capa que tinham feito para o colchdo e levei-a para o atelier, onde a
suspendi em uma barra de ferro que estava na parede. Ficou por la& algum tempo.
Experimentei vesti-la algumas vezes e gostei da sensacdo de estar vestindo um saco. O
saco, sem o colchdo, é um objeto costurado em tecido duplo, algoddo bege e pléstico
prateado, parece feito para isolar e proteger o corpo do vento e do frio. E um pano/plano
que fecha com um ziper e fica aberto em cima e em baixo (mede, fechado, 200 cm x 80 cm
X 6 cm).

Em um fim de semana, quando fui para a praia, decidi leva-lo comigo para fazer
umas fotos a beira da lagoa. Ndo tenho mais lembranca do tempo que durou este processo.

Obtidas as fotos, com excecdo dos retratos que Elcio Rossini'* fez e que nos trazem
a imagem de isolamento e repouso, observamos que, em geral, as demais imagens
possuiam um carater performatico acentuado, por isso ficaram de lado. Decidimos entdo
escolher um desses retratos, e mandei fazer duas ampliacdes em tamanhos diferentes.

13 Elcio Rossini é artista plastico, diretor de teatro e diretor de arte de cinema e televisdo. Esta fotografia foi feita em julho de 2000 no
municipio de Arambaré. Durante a execugéo deste retrato, ndo fiz nenhuma direcéo de imagens, foram feitos dois fotogramas. O filme
utilizado é um 35mm asa 100. O enquadramento é de sua autoria, 0 que faz com que eu considere este um trabalho em parceria.

(ver as outras fotografias no anexo).



Fig. 42 . Entre o repouso e o isolamento. Detalhe.

A fotografia escolhida é um retrato meu e de meu filho dentro do saco sobre a areia.
O enquadramento, proximo de um plongée, fecha-se em uma area de areia e ndo
identificamos em que local foi fotografado. A lente grande angular acentua uma certa
deformacéo nas extremidades da imagem, gerando uma curvatura no centro da imagem, e
o local parece uma paisagem ampla. A luz de inverno, proxima das 14 horas, entra na
imagem pela lateral esquerda, meio de topo, provocando uma luz dura restrita ao primeiro
plano. O tecido de que € feito o saco por fora (usualmente tem por finalidade filtrar a luz e
refleti-la, geralmente, é utilizado como cortina em ambientes) provocou o brilho intenso
existente no objeto.

O conjunto das relacbes entre as caracteristicas descritas confere ao retrato de
familia criado uma imagem enigmatica. As duas pessoas descansam sobre a areia em um
espaco que nos parece isolado, deserto.

Na primeira apresentacdo deste trabalho, ele estava constituido pela fotografia (20 x
25cm, cor) ao lado do saco sobre um suporte (uma barra de metal horizontal distante 15cm
da parede). A exposicéo, denominada Saudade, aconteceu em uma pequena sala que é
um local que serve como ante-sala aos estddios. Entre o repouso e o isolamento pdde ser
visto com uma proximidade quase doméstica. Dessa experiéncia foi possivel constatar
algumas coisas.

O objeto, disposto abaixo em diagonal com a foto, convida e repele a idéia de uso.
A fotografia confirma a possibilidade do uso e da ao objeto um estatuto de luto,
tencionando contemplagédo e imerséo.

O isolamento (como afastamento) que o trabalho propfe ao observador e, ao
mesmo tempo, questiona, é provocado, também, pelo didlogo que a montagem das pegas
estabelece com as formas de exposicdo de documentos de trabalho: onde o uso da
fotografia como registro de a¢Ges plésticas € montado em proximidade com os objetos que
nelas também foram usados, conferindo duplamente ao fato o carater de atestacdo de uma
realidade vivida.

Podemos tecer relagdes com a exposicdo Nervo Optico, curada por Ana Carvalho,
na Pinacoteca do Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 1995.
Naquela exposicdo, varios trabalhos apresentados tinham na origem o uso da fotografia
como meio, onde os artistas posavam em situacdes que teciam comentérios sobre arte,
espaco, corpo. Na exposicdo, os artistas dispuseram junto com as fotografias alguns
objetos que fizeram parte das agOes registradas, criando um novo trabalho (Carlos

14 Saudade, exposicéo com Maria Ivone dos Santos e Sandrine Rummelhardt, Museu de Arte de Mulhouse, Franga, margo de 2001.
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Pasquetti, Telmo Lanes), fizeram uma nova ambientacdo (Mara Alvares), remontaram o
trabalho (Vera Chaves, Dariano, Carlos Asp).

Retrato, documento, memoria sdo conceitos operados simultaneamente pelos
artistas, assim como em Entre o repouso e o isolamento.

Sei que a presenca da fotografia, com minha imagem no saco, traz uma outra
passagem para a pesquisa, porque, por mais que o objeto se coloque & disposicdo do
observador, a fotografia-retrato faz com que a imagem se refira ao retratado. No que se
refere ao conjunto de trabalhos, esta imagem, que situa a presenca do autor, demarca a
memaria como presenga.

Fig. 43 . Entre o repouso e o isolamento. Material: foto, metal, tecido. Medidas variaveis. Foto no atelier, 2001.

H& a idéeia de propor uma tensdo entre isolamento e repouso da obra versus o
isolamento e repouso apresentados na imagem. Acredito que a imagem de um
espaco/tempo anterior fagca com que o trabalho distancie-se do observador, colocando em
cheque a sugestdo e necessidade de manipulagdo. Existe uma dupla proposicado temporal:
numa o sujeito € o autor e os trabalhos apresentam pistas de uma narrativa vivida; na outra
0 sujeito € 0 observador que, em seu presente, vive sua experiéncia.

De outro modo a distancia entre obra e visitante pode ser vivida até mesmo em
propostas onde podemos penetrar e nem por isso deixamos de nos isolar na obra. Eu vivi
essa experiéncia em uma obra de Louise Bourgeois, a Célula de Roupas, exposta na Bienal
Internacional de S&o Paulo, em 1996.
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Durante 0 ano de 1991, Louise Bourgeois realizou a série Cells 1 - IV for
Pittsburgh. Essas obras construidas como espacos com dimensdes minimas, quase que
como o confinamento, convidam-nos a adentrar, através do olhar, em espagos de sua
memoria. Cells possuem paredes que sdo portas e/ou janelas, mas ndo nos & permitido
entrar, s6 podemos espiar, somos forgcosamente voyeurs.

Nesse caso, aproximamos-nos 0 maximo e continuamos isolados da obra. Cells sdo
fechadas para nds, mesmo que as relagdes entre o espaco da obra e 0 espa¢co do mundo em
comum®™*® de que nos fala Tassinari estejam ativadas.

Célula de Roupas possuia uma constituicdo diferente das primeiras Cells. Era
formado em alguns de seus limites por portas e janelas, que cumpriam a funcdo de paredes,
mas eram paredes com muitas aberturas, e podiamos entrar por diferentes intervalos
existentes entre elas. Em seu interior, encontravamos uma grande quantidade de roupas
femininas suspensas em cabides, alguns de ferro e outros de 0ssos.

Apesar da disposicdo das partes que constituiam a Célula de Roupas nos propiciar
uma penetragdo no espago da obra, minha experiéncia dentro deste trabalho foi de
isolamento. Era como se me fosse dada a permissdo de adentrar nas memorias de
Bourgeois, seus objetos estavam em nosso espa¢o do mundo, mas ainda assim isolavam-se
dele. Ainda hoje pergunto-me se sera a carga de biografia usada por Bourgeois que nos
distancia, que mantém a obra isolada de nos.

4.3 Para isolamento a dois

"Assim, toda a foto, logo que é feita, envia para sempre seu objeto
ao reino das Trevas. Morto por ter sido visto. E mais tarde, quando a
imagem revelada finalmente aparece para vocé, o referente ja h4 muito
ndo existe mais. Nada além de uma lembranca." 16

Essa citacdo de Dubois é perfeitamente aplicavel a compreensédo da atitude adotada
no atelier para a criacdo de Para isolamento a dois. As imagens fotograficas do céu antes
da chegada da tempestade foram feitas no ano de 1996 e, apesar de ja terem sido reveladas,
ampliadas e guardadas em um envelope, sob o titulo A tempestade, foi uma outra
revelacdo revé-las.

Em agosto de 2000, durante o processo de desenvolvimento desta pesquisa,
produzi, entre outras pec¢as, um saco de dormir para casal, que é preto em baixo e branco
em cima. Esta peca ficou durante oito meses sem ter uma solucdo, ou seja, eu queria que
sua montagem contivesse outros objetos, mas ndo sabia exatamente quais.

No més de abril de 2001, enquanto procurava resolver que proposta apresentar para
uma exposicdo coletiva, voltei a operar com ela sem um planejamento anterior e numa
acao direta com os materiais (neste caso, as pegas anteriormente criadas e que estavam no

5 TASSINARI, Alberto. O espaco moderno. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2001. p. TASSINARI, Alberto. O espago moderno. Sdo
Paulo: Cosac & Naify, 2001. p.44.
18 puBOIS, Philippe. Op. cit. p. 90.
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atelier). Estava buscando criar um pensamento por imagens através da associacdo entre
diferentes pecas.

Foi quando lembrei-me do envelope A tempestade. Ao abri-lo e encontrar as
fotografias, depois de tanto tempo guardadas, abandonadas, percebi que nao sabia mais
quais eram exatamente tais imagens, o tempo e a distancia as tinham transformado em
objetos encontrados " em meu préprio atelier.

IIII
lll
IIE

Fig. 44 - Para isolamento a dois. 2001. Medidas: 130cm/140cm/250cm. Material: fotos, ferro e tecido. Exposi¢do
Intervalos. Pinacoteca da FEEALE.

Dubois, ao se referir a distancia espaco-temporal do fato fotografico escreve

"E aqui, nesse estado de laténcia, nessa distancia, no tempo desse vazio, que se
manifesta toda a relagdo da fotografia com a alucinacdo. Como existe decalagem
temporal entre objeto e sua imagem, como esse objeto desapareceu necessariamente no
momento em que olho para a imagem, ndo existe algo de fantas(méa)tico que entra em
jogo?" 8,

No caso das imagens em questdo, a primeira impressao que tive foi de uma espécie
de euforia diante da beleza da cena vivida. Fiquei lembrando da impresséo que costumo ter
guando vejo uma tempestade chegando. O meu fascinio pelos diferentes tons de cinza, pelo

1 Ver o conceito de acaso objetivo de André Breton e os objetos surrealistas em KRAUSS, Rosalind. Caminhos da Escultura Moderna.
Séo Paulo: Martins Fontes, capitulo 4. 1998. p.131-132.
18 buBOIS, Philippe. Op. cit. p. 91.
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virtual peso das nuvens, 0 modo como o céu vai-se fechando ou abrindo e a sensacao de
contemplar uma forga imensa.

Para isolamento a dois foi exposto pela primeira vez na coletiva Intervalos'?,
ocorrida em 2001. Apresentei-o com o saco de dormir para casal branco em cima e preto
em baixo, 10 fotografias 20/24 cm e 5 barras de ferro. A montagem das fotografias em
dupla sequéncia linear, de cinco imagens cada, com distancias regulares entre elas, forma
sobre 0s outros objetos uma estrutura rigida, de composi¢do simétrica a0 mesmo tempo
gue estabelece uma sequéncia temporal flexivel.

Tecendo uma aproximagdo com o pensamento de Dubois sobre a revelacdo, vejo
que nesse trabalho ha uma decalagem entre 0s objetos e as imagens. As imagens pré-
tempestade e os ferros abaixo delas funcionam como elementos de tensdo, enquanto que o
saco de dormir esta em principio ligado ao relaxamento. Ha assim uma imagem final
gerada por uma oposicao de forcas.

N&o é por acaso que a referéncia direta deste trabalho encontra-se em algumas
obras de Carlos Pasquetti °. Suas obras apresentadas na Galeria Bolsa de Arte, em Porto
Alegre, em 1989, relacionavam imagens feitas sobre papel em molduras de madeira e
objetos tridimensionais, criando uma leitura que nos colocava como sujeitos diante de uma
acdo imaginaria possivel. A imagem que guardo € que eles estavam nos propondo, através
do olhar, completar o percurso daquelas a¢des ou buscar alcanca-las.

Em Manhg, 1989, hd um remo na posicao vertical apoiado na parede, colocado ao
lado de um dos dois desenhos. Dois deles contém manchas esparsas de diferentes tons de
amarelo e estdo na parede emoldurados por madeira clara e vidro. Na parede, também,
estdo trés enigmaticas pecas de metal. Na parte superior direita do maior desenho, que é
um quadrado, hd uma outra, pequena, que se projeta para fora da parede. Outros desenhos
quadrados, também em molduras de madeira clara com vidro, estdo no chdo. Tudo na

montagem sugere acao.

Fig. 45 Carlos Pasquetti. Manha. Papel, madeira, metal. Medidas variaveis, 1989.

19 Intervalos, exposicéo coletiva com Richard John, Lurdi Blauth, Rosana Krug, Claudia Barbizan e Alexandra Ekert., relizada na
Pinacoteca do Centro Universitario FEEVLE, Novo Hamburgo, RS.

20 Carlos Pasquetti é artista pléstico, participou da criagdo do Nervo Optico nos anos 70, em Porto Alegre. E professor universitério e
foi meu orientador durante o projeto de graduacédo em Desenho. Atualmente, desenvolve trabalhos com objetos, fotografias e desenhos,
que sdo relacionados e apresentados em montagens, e é um dos coordenadores da galeria de arte Obra Aberta, também, em Porto Alegre.
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Flavio Gongalves faz uma extensa leitura sobre os trabalhos de Carlos Pasquetti
em Ou se trouve I'e dessing? onde observa:

"Nesses trabalhos o transito entre os gestos e 0s objetos (entre a inscricdo grafica e a
materializacdo das coisas), se torna um jogo dialético de vai e vem entre o interior,
representado pelo mundo concreto. Um movimento que reforca a disposicdo de
provocar a projecdo ao paradoxo de sua reversibilidade ("de ndo acabar com o
desejo™), e em conseqiiéncia, de desvendar o que esse campo em expansio traz " 2.

Seguindo um pouco a direcdo que Goncalves nos aponta, penso que, em Manha, o
transito entre os gestos graficos e os objetos sdo partes de um jogo em que o artista nos
convida a uma articulacdo imagindria entre os limites do quadro e o registro de uma acao
encenada. Aqui podemos rever o trajeto criado por Pasquetti e também nos imaginar
segurando 0 remo e nos projetar para dentro do quadro. Vejo como uma projecdo para
dentro do campo do trabalho, porque as molduras de madeira com vidro isolam, delimitam,
os planos de cor e registros graficos em um espaco que € claramente o espaco da obra.
Groupe u, nos define a moldura como uma borda:

"A borda é entdo ao mesmo tempo que incluida dentro excluida do espago indicado.
Chegamos desta forma a defini-la por sua vez como limite e como lugar de passagem.
Ou melhor: como instrumento de mediacdo entre o espacgo interior, ocupado pelo
enunciado, e 0 espaco exterior." %,

A moldura é uma borda que delimita e codifica. Quem emoldura, enquadra,
restringe, isola. Cria uma passagem entre espacos. Se por um lado, Pasquetti apresenta-nos
estas imagens isoladas, o artista, a0 mesmo tempo, apresenta os objetos sem bordas,
colocado-os diretamente sobre nosso espaco, sobre nosso campo de agdo. Podemos
aproxima-los do conceito ndo-objeto, que, segundo Ferreira Gullar, "dispensa
intermediérios. Ele possui uma significacdo é imanente & sua prépria forma"?. Se
analisarmos Manha a partir dessa aproximacao, observaremos, nesse trabalho, uma relagéo
entre "opacidade e transparéncia do objeto"**, um transito entre objetos — os "quadros" e os
ndo-objetos.

2 GONGCALVES, Flavio Roberto. Ou se trouve le dessin? Une idee de dessin dans I'art contemporain. Tese de Doutorado em Poéticas
Visuais. Paris: Universite de Paris | Pantheon — Sorbonne, Ufr d'Arts Plastiques et Sciences de L'Art, 2000. p. 101

"Dans ses travaux, la transation entre les gestes et les objets (entre I'insctiption graphique et la matérialisation
des choses), devient un jeu dialectique de va-et-vient entre le dedans du dessin et le dehors, représenté par le
monde concret. Un mouvement qui renforce la disposition de pousser la projection au paradoxe de sa
reversibilité ("de ne pas finir avec le désir"), et, en conséquence, de dévoiler la portée de "ce champ en
expansion".

2 GROUPE u. Traité di signe visuel, pour une rhétorique de I'image. Paris: Seuil, 1992. p. 381. "La bordure est donc a la fois incluse

dans et exclue de I'espace indiqué. On en arrive ainsi & la définir a la fois comme limite et comme lieu de passage. Ou mieux: comme
instrument de médiation entre I'espace intérieur, ocupé par I'énoncé, et I' espace extérieur."

23 GULLAR, Ferreira. "Teoria do Ndo-objeto". In: Etapas da Arte contemporanea. Rio de Janeiro: Nobel, 1985. p. 90.

24 Idem. Ibidem.
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Aquela ndo era a primeira vez que Pasquetti propunha através do uso da montagem,
um trénsito entre objetos e imagens. Durante os anos 80, o uso de rela¢cbes de montagem
(imagem/espaco/objeto) foi desenvolvido por Pasquetti em diferentes formas através de
obras cujos objetos, escadas, sacos, caixas, guardanapos e tecidos criavam uma relagédo
direta com o espectador, propondo-nos atravessar 0 caminho entre 0 “mundo” e 0
imaginario. Naqueles caminhos, eu vislumbrava a sua busca por situa¢fes enigmaticas e
performaticas.

Em suas obras mais recentes, o artista tem utilizado fotografias e objetos criando
montagens que propdem um transito mais complexo (ja que muitas vezes os objetos foram
utilizados nas fotografias, como no caso do trabalho Energizadores, exposto na Galeria
Obra Aberta, em 1999) e, a0 mesmo tempo, enigmatico entre as imagens (a sequéncia
construida que alterna recortes em papéis coloridos e as polardides com as imagens de
pecas costuradas em tecido sozinhas e sendo usadas por alguém). Em algumas das
polardides de Energizadores, 0 que repousa no solo sdo as formas de tecido, que parecem
objetos com uma funcgdo absurda, funcdo que nos é mostrada pelo modo como o sujeito as
veste em um dos bragos - como um instrumento de extensdo. Em algumas imagens, ele
parece estar retirando a energia do solo. Na parede ao lado desta seqliéncia, estavam
dispostos estes objetos. Alem destas pecas a montagem de Energizadores contava com
uma grande sacola de tecido com algas para quatro carregadores, no centro da sala e na
parede em frente aos objetos, havia quatro polaréides ampliadas com imagens dos objetos
de tecido sobre a grama. E nas imagens de uso dos objetos que encontramos pistas, dicas
de sua possivel fungdo, mas elas ndo séo apenas indicativas de uma fungdo, sdo também
imagens que demarcam fragmentos do clima de um lugar imaginério. As imagens
apresentam o clima do lugar a que pertencem, 0s objetos na sala e 0s objetos nos convidam
a entrar nesse lugar.

Fig. 46 . Carlos Pasquetti Energizadores. Tecido, desenho, foto, madeira e vidro.1999.
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A montagem de Para isolamento a dois com fotografias e objetos aproxima-se do
trabalho Energizadores de Pasquetti, por se constituir em uma situacdo enigmatica, criada
com fotografias e objetos em tecido, e dele distancia-se além da questdo formal, porque a
relacdo entre as fotografias e 0s objetos que criei ndo é direta. As fotografias que usei ndo
apresentam imagens dos objetos com os quais se relacionam, como em Energizadores. Em
ambos 0s casos, a interconexdo de meios distintos € um principio determinante. Em Para
isolamento a dois, existem diferencas entre os materiais escolhidos (tecido, ferro, papel e
madeira), entre os procedimentos (costurar, torcer, fotografar). Diferencas entre os limites:
as fotografias possuem bordas pretas (molduras) que funcionam como linhas, mas o saco
de dormir coloca-se diretamente sobre nosso espaco e o0s ferros projetam-se da parede. Por
sua natureza material e procedimental estas diferencas constituem os meios escolhidos. Na
conexdo criada a partir de meios distintos, assim como nos trabalhos de Pasquetti, sdo as
imagens determinam o clima do qual participam os objetos na sala.

Para isolamento a dois traca diferentes relacdes temporais, 0 que € apresentado
pela dupla montagem: a montagem fotografica com a sequéncia de fotografias da
tempestade, na parede (em cinco colunas por duas linhas, dispostas sem ordem
cronoldgica), trazendo o passado para o presente e a montagem das pecas tridimensionais
junto a elas.

O repouso aqui esta muito proximo do que propunha nos Aparatos para 0 Sono, ou
seja, a obra novamente refere-se ao dormir e encontra-se em repouso. A diferenca € que,
como 0 saco de dormir nos parece um saco comum, paira uma divida no ar: devemos
flexibilizar as teias entre o espaco mundo e o espaco da obra e penetrar na obra?

Essa duvida é reforcada pelo conjunto entre fotografias e barras de ferro na parede.
Enquanto o saco de dormir convida-nos a repousar e entrarmos em um estado de
isolamento fisico, as fotografias abrem o trabalho a um espago exterior/passado e pelo
olhar nos convidam a uma imersao através do imaginario.

Fig. 47 . Para isolamento a dois. Detalhe.
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4.4 Qutras versoes

"Essa hora que pode chegar alguma vez fora de hora, buraco na rede do
tempo, essa maneira de estar entre, ndo por cima ou atras, mas entre, essa hora
orificio em que se acha acesso ao abrigo das outras horas, da incontavel vida
com suas horas de frente e de lado, seu tempo para cada coisa, suas coisas no

preciso tempo (...)"
Julio Cortazar

Um dos trabalhos analisados até agora: Para isolamento a dois, feito com
fotografias e objetos, apontou outro aspecto referente ao uso da fotografia nesta pesquisa.

Com a fotografia, um lugar ausente pode articular-se com os objetos, mudando o
clima e interferindo na proposicdo. Neste caso, interferindo nas caracteristicas do
isolamento e repouso em questao.

A partir desta constatacao, iniciei duas propostas:

1 - Primeiro, procurei criar uma outra versdo para Entre o repouso e o isolamento, sem
usar a fotografia.

2 - Segundo, tentando ampliar as tensbes surgidas em Para isolamento a dois, criei
mais um trabalho relacionando imagem de tempestade e cama.

Nos dois casos, a idéia em andamento era criar uma comparacdo entre eles e as suas
versdes anteriores, mas depois de prontos essa idéia mostrou-se falha.

Faz aproximadamente um ano e meio (3/2001), que dei inicio ao desdobramento
destes processos especificos. Entre 0 repouso e o isolamento ja havia sido exposto, mas
fiquei sabendo que ele talvez ainda ndo estivesse no Brasil, em 2002. Eu precisava do
trabalho aqui para pensar sobre ele. Foi quando pensei em criar um outro saco para vestir.
No entanto, quando costurei o outro saco, o fiz de modo diverso. Eu escolhi 0 mesmo
tecido de fora, mas para dentro optei por um curvim, costurei-o no atelier, ao invés de fazer
uma costura industrial, e coloquei velcro no lugar de ziper. Quando pronto ja era realmente
um objeto diferente do primeiro. Suspendi-o na parede do mesmo modo (apoiado em um
cano de latdo suspenso em dois suportes de ferro). A seu lado ndo coloquei outra
fotografia, escolhi dispor de alguns suportes de ferro planos e que se fixam a parede, e
sobre eles dobrar pedacos de feltro. Essa escolha foi ocorrendo lentamente.

Eu guardava esses suportes desde a exposicdo Passagens, eles tinham sido feitos
para apresentar o video e a televisdo. Experimentei um, deixei-0 por semanas, depois
coloquei mais um, até que encontrei um terceiro. Algumas semanas depois, ainda faltava
algo, quando displicentemente peguei um outro cano de latdo que estava no atelier e
apoiei-o na posicao vertical, num prego ao lado do conjunto.

Esse conjunto (fig. 48), sem titulo, parece repertoriado em objetos de uso
domeéstico, mas ao mesmo tempo, deles afasta-se. Os suportes de ferro com feltro podem
trazer a imagem de estantes e aparadores, ja 0 saco pendurado na barra de metal reporta a
imagem de toalhas e roupas que esperam ser usadas.

A artista Ana Maria Tavares também utilizou objetos domésticos como referéncia
de origem para sua exposicdo na Bienal Internacional de Sdo Paulo em 1991. Segundo a

> CORTAZAR, Jllio. A prosa do observatdrio. Sdo Paulo: Perspectiva [s.d.].
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artista, "esses objetos eram utilizados com func¢éo aludida, cuja funcdo ndo se completava.
Havia uma subversdo da forma, dos materiais do desenho e da funcdo" .

Fig. 48 . Sem titulo. Tecido sintético, feltro e ferro. Dimensdes variaveis. Foto na pinacoteca do Institutp de Artes, 2002.

No caso de seus trabalhos (feitos com ferro pintado de preto), reconhecemos as
diferentes referéncias que cada objeto traz, porém o objeto final € um hibrido. Tanto um
hibrido em relacdo as referéncias que porta dos objetos de origem como no sentido de ser
um desenho que se coloca em situacéo tridimensional. A presenca da linha preta enfatiza
essa impressao.

Neste meu conjunto de objetos, a linha ndo estd em evidéncia, mas 0 uso da parede
como suporte para os objetos também pode remeté-los a uma ligagdo com o desenho.
Entretanto, existem diferencas entre essas obras. A comecar pelo uso do material.
Enquanto Tavares usa o ferro como um veiculo para as linhas do trabalho, enfatizando essa
idéia pela pintura sobre o material, em Sem titulo, o ferro é apresentado sem cobertura
alguma evidenciando suas caracteristicas de transformagé&o.

Ferro e feltro colocam-nos diante de uma referéncia de carga temporal e energética,
que de modo fisico nos apresenta a fragilidade de nossos corpos.

Sem titulo ndo sé estd repertoriado em objetos domesticos, mas também esta
vinculado a uma espécie de ordenacdo do espaco doméstico. Que se refere a uma certa
disposicao dos suportes (aparadores) em locais como o lavabo. Distribuidos em alturas e
distancias que se relacionam diretamente com as medidas do corpo humano de um adulto
médio, os materiais disponibilizam-se ao alcance de nossos gestos manuais.

2 Depoimento da artista em palestra sobre sua obra junto ao Programa de Pds-Graduagdo em Artes Visuais da UFRGS. Dia 02 de maio
de 2002.
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O estranhamento®’ em relacdo & referéncia de origem (que é dada pela disposicéo)
sdo provocados pelos materiais substituidos: o vidro pelo ferro, as toalhas pelo feltro.

O feltro possui propriedades isolantes, que nos permitem isolar o corpo humano do
frio, enquanto o ferro apresenta-se sempre como um mineral que carrega a metafora da
transformacéo e do tempo.

Segundo Florence de Meredieu,

"Beuys, ele situa a obra no centro de um dispositivo energético, no seio do que
chamamos um "“campo" elétrico, magnético, energético, calérico. Assim como o feltro,
gue nos ditos mesmo de Beuys, foi escolhido por ser ao mesmo tempo condutor de

calor e também isolante. Isolante fisico, térmico e também isolante conceitual,

permitindo a separagao e a organizagdo de zonas construindo uma linguagem"?.

A partir do que nos traz Meredieu, sabemos que o feltro para Beuys é um material
que cumpre um duplo papel — manter o calor e, a0 mesmo tempo, isolar. O isolamento que
o feltro apresenta assume a fungdo de ser um material que delimita areas e estabelece
fronteiras com os materiais condutores e gordurosos. E um material que tornou-se parte da
linguagem energética e poética do artista.

O feltro foi amplamente utilizado por Joseph Beuys em diversas de suas obras.
Beuys usava o feltro, assim como os demais materiais por suas caracteristicas fisicas e
metaforicas. Em um de seus trabalhos, | like America and America likes me (1974), ele
enrola-se em um pedaco grande de feltro e, segurando uma bengala, interage com um
coiote (acdo realizada na Galeria René Block, New York, 21-25 de maio de 1974).

J& em Infiltracdo homogenea para piano grande (Museu Nacional de Arte Moderna,
Centro Georges Pompidou, Paris, 1966), um piano foi totalmente coberto por feltro.

No segundo trabalho a que me refiro no inicio desta analise, também sem titulo,
igualmente usei o feltro como elemento para a composi¢do do conjunto. Foi iniciado em
junho de 2001, quando troquei a cama de meu filho e levei a velha para o atelier. Pensei
em usa-la relacionando-a com uma série de imagens de casinhas de vigilancia, que havia
obtido em negativos 35mm, em 2000. Para essa relacdo considerei que seria adequado
colocar a cama dentro de um saco de tecido. O primeiro saco que experimentei era um
tecido velho, floreado e que fora capa de um edredon. Ficou assim por meses: a cama
dentro do saco floreado, com uma sequiéncia de fotos de guaritas fixadas na parede acima
da cama. Explorei-a com outros tecidos, mas acabei por escolher um cobertor popular que
é feito como feltro, com restos de I3 prensada. E um objeto no qual estdo explicitos os
conceitos de repouso, dado pela cama, e isolamento, dado pelo material (cobertor de
feltro).

Durante os testes, no atelier, relacionei-a com uma fotografia em tons de cinza, com
uma imagem de beira de praia um pouco apds a tempestade. Sobre essa fotografia fiz
algumas marcas graficas com raspagem e grafite, uma delas cortando a imagem na vertical.
Ao lado da fotografia, do lado esquerdo, encostei na parede um cano de latdo com um
emaranhado de cobre na ponta superior. Acima da fotografia e na parede, do lado direito,

2 Sigmund Freud define o estranhamento tragando um trénsito entre o que nos é familiar e o sinistro. FREUD, Sigmund. L'inquiétante
étrangeté et autres essais. Paris: Folio Essais, 1997.

28 MEREDIEU, Florense de. Histoire matérielle & immatérielle de I'art moderne. Paris: Bordas Cultures, 1994. p. 320"Beuys, lui situe
I' oeuvre au centre d'un dispositif énergétique, au sein de ce que nous appellerions un “champ". Eletrique, magnétique, énergétique,
calorique. Ainsi du feutre, Qui, aux dires mémes de Beuys, a été choisi parce qu'en méme temps que conducteur de chaleur il peut aussi
jouer le role d'isolant. Isolant physique, thermique et aussi isolant conceptuel, permettant la séparation et I'organisation de zones,
constitutant un language."”
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suspendi um objeto retangular, feito com um velho protetor de raquetes de ténis em
madeira (que pertencia a minha mée), e 0 mesmo tecido que ensaca a cama.

Este conjunto de objetos aponta para diferentes sentidos de lugar: um é o exterior e
0 interior ao corpo, a "carne do mundo™ como escreve Merleau-Ponty, "A carne do mundo
= sua Horizonthaftigkeit (horizonte interior e exterior) rodeando a fina pelicula do visivel
estrito entre esses 2 horizontes " %,

O visivel estrito entre esses horizontes é 0 que ndo apenas vejo, mas inevitavelmente
sinto, percebo. Sé sei de minha carne no encontro com a carne do mundo.

Outro sentido de lugar é metaférico - o lugar adquire forma de interior e exterior
domeéstico —, onde esta estabelecido um confronto entre repouso e descarga de energia; e
no outro o lugar é 0 processo que se expde, mostra-se como que ainda se fazendo™.
Durante esse mostrar-se, o0 trabalho volta-se para seu passado, ou seja, para 0S
procedimentos adotados: cobrir, dobrar, costurar, riscar, ordenar.

Estou aqui buscando imprimir uma énfase no gesto. No gesto que dispde as pecgas,
que costura, que captura e que desenha. E uma proposta onde podemos claramente
identificar estes pequenos gestos manuais. Ndo é uma metafora do corpo, é antes uma
metafora sobre 0s espagos que 0 corpo ocupa e como os ordena e reordena.

Ha uma outra referéncia importante para este caso, que sdo alguns objetos
surrealistas, principalmente as obras que, como define Rosalind Krauss, "onde o que esta
em questdo € o significado que brota da metafora. Nesses casos, uma simples conjuncédo
colocaria em movimento cadeias de associac&o narrativa™".

Essa cadeia de associacOes, segundo Krauss, pode ser gerada por obras como
Lanche em Pele, de Meret Oppenheim, com sua xicara, pires e colher revestidos de pele,
de 1936, e O Enigma de Isidore Ducasse, de Man Ray, que encobre, envolve e esconde o
que h& por baixo, trazendo a um primeiro plano o mistério.

No caso da cama envolvida pelo cobertor, também ha um mistério. O objeto esta
coberto ensacado, hd um encobrimento da forma e podemos dizer que h4 um apagamento®
da superficie. O cobertor de feltro que escolhi é muito usado por empresas de transporte,
eles 0 usam para proteger os méveis. A cama ensacada parece estar protegida e escondida.

Cobrir os moveis também esta ligado a nocdo de casa desabitada. No geral, as casas
desabitadas, todavia ndo abandonadas, pressupdem uma provavel volta de seus ocupantes.
Cobrimos 0s moveis para conserva-los.

Sem titulo (com a cama de crianga) é um trabalho com a memdria familiar, sinto-o
impregnado pelas relacdes de passagens dos ciclos familiares. E nesse sentido poderia
estabelecer uma proximidade com Cells de Louise Bourgeois, trabalhos a que ja fiz
referéncia no inicio deste capitulo. Bourgeois € uma artista que usa sua memoria sobre a
infancia como material para muitas de suas obras, h4 um caréater biografico, que a
mobiliza a desenvolvé-las. Nesse contexto, Cells podem ser vistas tratando a casa como
uma metafora do corpo. Conforme Bernardac,

"guer expressas como casas-femeas, como lares, ou como celas, o trabalho dela vem
sendo articulado entorno da casa como uma metafora para o corpo, um diélogo entre

29 MERLEAU-Ponty. O visivel e o invisivel. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1971. p.242.

%0 Alberto Tassinari descreve como uma das caracteristicas das obras modernas do periodo de formacg&o (anterior a 50) este estar
acabado da obra, porém mostrando-se como se fazendo. In TASSINARI, Alberto. Op. cit. p.49.

3 KRAUSS, Rosalind. Caminhos da Escultura Moderna, Sao Paulo: Martins Fontes, 1998. p. 145.

%2 Sobre a idéia de encobrir e sua relagdo com o conceito de apagamento, ver texto de Marco do Vale. In VALE, Marco do. "Processos
de apagamento em escultura, limites entre 0 moderno e o contemporaneo”. Oculum 2,Revista universitaria de arquitetura,arte e cultura.
Campinas: PUC, setembro, 1992. p. 60-70. Do Valle descreve diferentes formas de apagamento ligadas a escultura e através da analise

das manifestacdes de procedimentos relacionados ao apagar: encobrir, enrolar, achatar, deformar em esculturas do século passado,
procura "discutir as diferencas de procedimento artistico na escultura durante a passagem do moderno para o contemporaneo".
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continente e conteldo, entre o exterior e o interior; igualmente, passagens e conexdes
entre dois termos séo incorporadas portas e janelas arquitetonicas." 8,

Esse tratamento ambiguo sobre o interior e 0 exterior e, a0 mesmo tempo, metafdrico
sobre nosso corpo, presentes no trabalho de Bourgeois, provocam-nos.

O uso de materiais e objetos ordinarios como janelas, mesas, portas, camas
associados a pecas esculpidas em pedra, vidro, tecidos bordados a méo, entre outros, criam
em Cells espacos com uma carga emocional de peso e de tensdo. Neles, a artista faz um
améalgama onde 0 espago da obra incorpora 0s objetos do mundo.

Esse amalgama é o que busco neste trabalho. Uma cama ensacada em um cobertor
apresenta-se quente. E também uma cama revestida, uma cama com pele.

A fotografia em tons de cinza apresenta-nos um horizonte entre a agua € o céu.
Cortando a imagem horizontal, a marca de grafite salienta-se como mais um ruido — a
fotografia possui uma série de pequenos ruidos, so vistos quando estamos bem perto.

J& nesta etapa do percurso da dissertacdo, percebo que o trabalho traz de volta uma
referéncia aos objetos que nos cercam ao dormir (a cama, o cobertor) — como em Aparatos
para 0 Sono — e que se expdem em repouso e isolamento. Ou seja, ha novamente uma
alusdo ao dormir e, a0 mesmo tempo, o trabalho constitui-se por pe¢as que ndo devem ser
manipuladas pelos visitantes. Sao objetos feitos para provocar um certo estranhamento.

Ndo sdo mais trabalhos que solicitam a participacdo do visitante, pretendendo
proporcionar-lhe um intervalo ao serem penetrados, como em Cabines para Isolamento.
Sdo trabalhos que podem sugerir o intervalo através da contemplacéo.

Fig. 49 . Sem titulo. Em andamento no atelier, 2001.

33 . . . .
BERNARDAC, Marie-Laure. Louise Bourgeois. New York: Flamarion. 1996. p.122.

Traducéo nossa. "Whether expressed as femmes-maisons, as lairs, or as cells, her work has been articulated around the house as a
metaphor for the body, a dialogue between container and content, between exterior and interior; indeed, passages and connections
between the two terms are embodied by architetural doors and windows."
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Fig. 50 . Sem titulo. Material: Foto, metal, cama e feltro. Dimensdes varidveis (medidas da foto: 100 cm x 125 cm x 4 cm). Foto na
pinacoteca do Instituto de Artes, 2002.
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Consideracdes finais

"Se considerarmos a relagdo logica de um conceito com seu objeto,
vemos que ha duas maneiras de ultrapassa-la, sendo uma simbolica e a outra
alegdrica. Ora isolamos, purificamos ou concentramos o objeto, cortamos todos
os liames que o ligam ao universo, mas assim procedendo, nés o algamos, nés o
colocamos em contato ndo mais com seu simples conceito mas com uma idéia
que desenvolve esteticamente ou moralmente esse conceito. Ora, ao contrério, 0
préprio objeto é que é ampliado segundo toda uma rede de correlagdes naturais;
nesse caso, é ele que transborda sua moldura para entrar num ciclo ou série, ao
passo que 0 conceito é que se encontra, entdo, cada vez mais restringido, vindo a
se tornar interior, envolvido numa instancia que se pode dizer, no limite,
"pessoal”; é esse 0 mundo em cone ou em clpula, cuja base, sempre em
3e‘:4>§tensé10, ja ndo se reporta a um centro, mas tende rumo a uma ponta ou vértice."

Gilles Deleuze

As passagens entre 0 repouso e o isolamento, caminhos abertos pelo conjunto de
trabalhos Aparatos para o Sono, construiram-se através do principio do desdobramento. O
desdobramento de uma série de trabalhos é como uma célula mater, que, ja em sua origem,
contém todas as que Ihe sucederdo, n6s s6 ndo conseguimos vé-las na primeira vez, mas
elas ali estdo. E preciso que o tempo transcorra e que as escolhas sejam feitas.

A pesquisa no inicio pareceu-me como um labirinto circular. Estava dentro dele e s
era possivel perceber o caminho através de suas curvas, desvios, anteparos. De tanto em
tanto, esses abriam-se em passagens. Cada final de relato, levava-me a pensar em
acrescentar ao tema central uma nova questao. O trabalho foi se tornando espiralado.

Um trabalho contém, assim, sua continuidade no outro. E como uma cadeia de a¢des
gue, uma vez comecada, segue sua sucessdo. E, no processo de criagcdo, essa continuidade
ndo se da necessariamente pela repeti¢do ou duplicacdo das a¢bes. Muitas vezes, o trabalho
apresenta implicita uma contradi¢do interna que podera ser aproveitada em um préximo,
como, por exemplo, no caso da Cabine para Isolamento tornar-se uma Cabine de
Passagem. A idéia de passagem ja existia na primeira Cabine, quando a escada nos levava
para nenhum lugar.

Desdobrar uma série de trabalhos é arriscar-se. Como diz Cildo Meireles, "no
momento que vocé ndo tem mais risco € muito interessante para 0 mercado, mas para o
artista essa situacao é extremamente dolorosa’™®.

Em um ponto de vista pessoal, considero que a tentativa de manter o foco em um
problema central para o desenvolvimento da presente dissertacdo sofreu riscos o tempo
todo. Cada trabalho apontou para novas questdes, novas saidas, novos caminhos e meios de
realizacdo. Entdo fui deixando um pouco os trabalhos irem dando o rumo e optei por uma
espécie de desdobramento no préprio texto. De onde a cada desdobra *® eu procurava ainda
olhar para 0 mesmo ponto.

Jorge Luis Borges, numa passagem do livro O Aleph, descreve-nos um ponto do
universo onde poderiamos ver todas as faces de infinitas coisas.

3 DELEUZE, Gilles. A dobra - Leibniz e o Barroco. Sao Paulo: Papirus, 2000. p. 209.
% MEIRELES, Cildo. em entrevista ao jornal .Arte Futura, Brasilia, 2001.
% DELEUZE, Gilles. Op. cit. p. 18.
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"O diametro do Aleph seria de dois ou trés centimetros, mas o0 espago cdsmico
estava ai, sem diminuicdo de tamanho. Cada coisa (o cristal do espelho, digamos) era
infinitas coisas, porque eu a via claramente de todos os pontos do universo." 3,

Sem estar exatamente nesse lugar que nos descreve Borges, enquanto estamos
criando, podemos ver muitas faces de um trabalho. A partir do momento de escolha do
titulo, em agosto de 2001, Passagens entre 0 repouso e 0 isolamento, 0 passar
constantemente de um conceito a outro, do repouso ao isolamento, como se houvesse um
caminho, uma porta, um corredor entre eles, levou-me a pensar no que ha de comum entre
0 repouso e o0 isolamento, como um transforma-se ou articula-se com o outro.

Sobre o repouso ligado ao estar deitado, constatamos que 0 corpo que descansa na
posicdo horizontal sofre a acdo da gravidade de forma homogénea, a massa corporal
alastra-se e 0 peso espalha-se, assenta. Em algumas situagdes de repouso, a percepgéo
imediata passa a ser intercalada com fluxos de imaginacdo: contemplo o que ha ao redor,
amplio a extensdo da respiracdo, descanso o corpo e, nele, também os olhos; fecho os
olhos, devaneio, retorno ao exterior e assim, sucessivamente. Podemos ir aos poucos
contraindo a imagem do mundo e substituindo-a pelas imagens do imaginario.

Repousar €, muitas vezes, dormir, deixar 0 espago exterior contrair-se e 0 espago
interior ampliar-se. Quando durmo, o espaco sonhado é onde mergulho, € por onde
percorro o labirinto, que se estende na medida em que o penetro. O espaco exterior (espago
do mundo) vai se contraindo até se fechar, até que eu conscientemente ndo escute mais
nada do mundo, passo a uma espécie de isolamento.

A relacdo entre repouso e isolamento, ja desde o inicio, era convergente: foi a
vivéncia do isolamento provocado pela vida em uma megalépole como S&o Paulo, que
levou a perceber que esta provocava também a falta de repouso. Um isolamento que
relaciona-se, em certa medida, com o pensamento de Valery

"(...)o homem civilizado das grandes metrdpoles retorna ao estado selvagem, isto €, a
um estado de isolamento. O sentido de estar necessariamente em relacdo com os
outros, a principio continuamente reavivado pela necessidade, torna-se pouco a pouco
obtuso, no funcionamento sem atritos do mecanismo social. Cada aperfeigoamento
desse mecanismo torna inUteis determinados atos, determinados modos de sentir. O
confort isola." %,

Essa citacdo de Paul Valéry € feita por Benjamin em Sobre alguns temas em
Baudelaire e refere-se a um estado de isolamento proporcionado pelas invengdes
mecanicas, de acionamento brusco, frutos da vida moderna. Benjamin prossegue o texto
analisando os efeitos das mudancgas nas formas de trabalho e producgdo, mostrando que as
descobertas técnico-mecanicas aceleraram e facilitaram a vida urbana, em muitos casos,
substituindo uma série de movimentos seqlienciais para um determinado fim por um gesto
brusco, "gestos de acionar, por, apertar, disparar".

Esse estado de isolamento, ao qual se refere Valéry, creio que foi intensificado ao
longo do seculo XX, em propor¢do correspondente aos avancos tecnologicos (invengoes

8 BORGES, Jorge Luis. Obras Completas de Jorge Luis Borges, v.1. Séo Paulo: Globo, 1999. p. 695.

%8 Citagdo de Valéry feita por BENJAMIN, Walter. Benjamin, Adorno, Horkhemer, Habermas. S&o Paulo: Abril Cultural, 1980.
Colegdo Os pensadores. p.43.
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inicialmente elétricas e mecanicas, e atualmente eletronicas e digitais) e ao crescimento das
cidades.

A minha impressdo sobre a vida nas grandes cidades é que ela pode até ser
fascinante, mas altera nossa forma de perceber o mundo e provoca-nos uma espécie de
isolamento no coletivo. De alguma forma, possibilita-nos uma imediata consciéncia da

velocidade, da finitude, da indiferenca, proporciona-nos a vivéncia do estresse urbano, do
descontrole, do caos, torna a experiéncia fragmentada. Fragmentada fica nossa apreensédo
do tempo, tudo vivemos por partes e em partes.

A sensacdo de isolamento também estd nas estruturas propostas pelas mediacdes
das relagdes interpessoais através dos servi¢os automaticos, eletrénicos. Esta na vida, dia a
dia cada vez, mais circunscrita a casa com 0s contatos mediados pelo telefone, pela
Internet, pelos multiplos telesservicos.

Vejamos como Marc Augé, em sua teoria da Supermodernidade, descreve esse
mundo repleto de ndo-lugares *°, onde se d& a vida contemporanea:

"Um mundo onde se nasce huma clinica e se morre num hospital, onde se multiplicam
em modalidades luxuosas ou desumanas, 0s pontos de transito e as ocupaches
provisorias (as cadeias de hotéis e os terrenos invadidos, os clubes de férias, o0s
acampamentos de refugiados, as favelas destinadas aos desempregados ou a perenidade
gue apodrece), onde se desenvolve uma rede cerrada de meios de transporte que sao
também espacos habitados, onde o freqlientador das grandes superficies, das maquinas
automaticas e dos cartdes de crédito renovado com gestos do comércio “em surdina”,
um mund400 assim prometido a individualidade solitaria, a passagem, ao provisério e ao
efémero"™.

Observo, na descricdo de Augé, uma dualidade que em nosso dia a dia parece-nos
insoltvel: na vida contemporanea, junto a uma infinidade de procedimentos facilitadores
do conforto social, coabitam a miséria e a exclusdo. Hoje, apenas alguns anos depois dessa
pesquisa de Augeé, sabemos que em muitos casos, como no Brasil muitos desses nédo-
lugares, ja tornaram-se lugares particulares. E em locais como em baixo dos viadutos, nas
rodoviarias, nas estacdes de trem onde 0s sujeitos que ndo possuem casa € vivem nos
grandes centros fazem o seu lugar de referéncia e em alguns casos a sua casa, 0 seu lugar
privado é 0 nosso espaco publico e vice e versa.

Se a experiéncia do isolamento provocado pela vida contemporanea foi o disparo
para que eu desenvolvesse trabalhos sobre o repouso, foi, posteriormente, 0 assunto que
passei a investigar, buscando diferentes formas de responder a ele, incorporando-o.

A pesquisa intensificou 0 pensamento sobre 0 repouso como pausa, observando
situacGes que propiciam a um ser humano, em trabalho freqlente, um intervalo, uma
ruptura no seu fluxo, como uma suspensdo que permita elevar o sujeito a uma interrupgao
do ritmo frenético da vida contemporanea.

Foi durante o desenvolvimento do presente texto que percebi que os trabalhos nédo
apenas se referem ao repouso e isolamento, mas também passam do repouso ao isolamento
e vice e versa.

% mos ndo-lugares contudo séo a medida da época; medida quantificavel e que se poderia tomar somando, mediante algumas

conversdes entre superficie, volume e distancias, as vias aéreas, ferroviarias, rodoviérias e os domicilios méveis considerados “meios de
transporte”(avides, trens, dnibus), 0s aeroportos, as estacoes e as estagdes aeroespaciais, as grandes cadeias de hotéis, os parques de
lazer, e as grandes superficies da distribuicdo, a meada complexa, enfim, redes a cabo ou sem fio, que mobilizam o espaco
extraterrestre para uma comunicagdo tdo estranha que muitas vezes s6 pde o individuo em, contato com uma outra imagem de si
mesmo." In AUGE. Marc. Op. cit. p. 74.

40 Idem. Ibidem.
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Tomando a questdo central da pesquisa como um balizamento da producao plastica:
Como as nogdes de repouso e isolamento apresentam-se nas obras? Como sdo operados 0s
conceitos através dos meios escolhidos? No que resultam? Que espaco é produzido? Que
espaco € sugerido?

Passei a desenvolver as propostas plasticas tentando restringi-las ao tema. O que
ndo foi simples, porque minha pratica é de expansdo e abertura de novas direc@es, 0 que de
algum modo foi incorporado pelo procedimento de desdobramento, originado na préatica de
atelier e estendido as questdes do texto.

Alguns trabalhos ficaram de fora. Alguns passaram por um fluxo de ac¢des durante
sua criacdo, mas depois devem apresentar-se em situacdes que favorecam sua
contemplacdo. ExposicGes onde sdo apresentados isolados, separados, protegidos e em
pausa. Se é que isto é possivel.

Possibilitou constatar que o repouso e o isolamento manifestaram-se de diferentes
modos nas propostas. Como por exemplo:

As Cabines para Isolamento, trabalho sobre o qual escrevo no segundo e terceiro
capitulos, decorrem de meu olhar sobre a cidade, sobre seus movimentos, sobre a agitacéo
das pessoas de um lado a outro, sobre a velocidade e a indiferenca. No meio do caos
urbano, focalizei, para esse projeto especifico, 0s espacos construidos para uma ou poucas
pessoas: cabinas telefonicas, casinhas para chaveiros e sapateiros, cabinas de vigilancia,
cabinas de elevador.

Um dos aspectos que possuem esses espagos € a dimensdo ergondmica compacta
aplicada, em muitos casos, a estas construcdes; outro, é a situacdo de isolamento que
propdem, por exemplo, as cabinas de vigilancia em bancos; outro, ainda é o desconforto,
provocado pela soma dos dois aspectos. No geral, como o proprio nome traduz, sao
compartimentos pequenos = cubiculos.

Os trabalhos que resultaram dessa observacdo articularam-se com a situacdo de
apresentacdo e, em sua maioria, foram concebidos para separar um corpo de seu entorno
em meio ao coletivo. Para propor diferentes tipos de isolamento, cada fase da Cabine
contém, um objeto dentro: uma escada, uma cama, uma mesa.

Ha em outros trabalhos uma relacéo de articulacdo direta entre as no¢oes de repouso
e isolamento, ou seja, em algumas propostas, 0s objetos criados referem-se ao dormir, e ao
serem apresentadas, estdo em repouso e em isolamento, sdo propostas de contemplacéo.
Encontro esse movimento em alguns de meus trabalhos estudados: Aparatos para o sono.
Olhando nessa direcdo, estou considerando que tais trabalhos, depois de passarem pelo
processo de criacdo, ficam prontos, tornam-se objetos de arte. Por isso penso que estejam
em repouso, pois, em relacdo ao processo, ja vivem um repouso eterno, vivem a ocidental
ficcdo da eternidade da obra de arte, do objeto de valor. Quando sdo analisados, sdo vistos
isolados do contexto de exposicdo. A analise sobre eles deve deter-se em seu processo
constitutivo e semantica internas.

Ha&, em outros casos, uma articulacdo de causa e efeito, por exemplo, Objeto vestivel
e Sem titulo (com os colchdes e as fotos na exposicdo Remetente), que sdo propostas de
repouso e isolamento oferecidas aos visitantes, as pecas tiveram a exposi¢cdo como um
pretexto, a partir das circunstancias particulares é que foram criadas, mas existem
independentes do local de exposi¢do. Propdem ao visitante um deslocamento e ficam em
repouso e isolamento até que alguém os manipule e neles isole-se e repouse.

Existem também trabalhos de uma outra natureza, e se lhes nomeio assim é por
estarem em obras*’. Nesses a proposta é de isolamento, mas eles ndo so criados isolados

4 TASSINARI, Alberto. Op. cit. p. 48-50. Tassinari desenvolve este conceito de espaco em obras em todo o livro, mas aqui focalizo a
sua reflexdo sobre o espago em obras no que ele define como o periodo de desdobramento da arte moderna, e estd comparando o Titled
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do espaco onde expdem-se e sO ficam em repouso até que algum visitante interaja com a
proposta. Alguns sdo efetivamente efémeros e consideram essa acdo do tempo como um
elemento formador de sua poética. Como no caso dos Ninhos em cinco movimentos, de
Sem titulo (com a foto da escada a beira da lagoa) e de toda a sequiéncia de desdobramentos
da Cabine para Isolamento e da Cabine-nicho. Trabalhos que propdem repouso e
isolamento como um intervalo ao contexto. O isolamento parte de sua poética, ndo é o
estado em que se expdem. Isto porque sdo trabalhos que estabelecem uma
interdependéncia com a situacdo e o lugar onde se apresentam.

Esta dissertacdo acrescentou aos objetos criados nocdes de repouso e isolamento.
Dessa combinacao resultou que a reflexdo sobre os objetos e o0 ato de cria-los implicou em
constantes acdes e reacdes entre eu e o que ia sendo formado. Dessas a¢des, algumas foram
mudando sua direcdo, como no caso do fotografar, que foi deixando de ser etapa de
documentacdo e pausa e passou a ser 0 meio de trazer um lugar exterior e um tempo
anterior para constituir o trabalho presente: Entre o repouso e o isolamento, Para
isolamento a dois, Sem titulo (com a cama de crianca).

Outras foram sofrendo acréscimos ou nogdes sobrepostas como no caso da
montagem que, nos primeiros capitulos, refere-se ao procedimento de articular as pecas
com os locais de exposicdo e que, no ultimo, soma-se ao conceito de montagem fotografica
tendo como referéncia o conceito de montagem filmica. Trazer a imagem fotografica para
uma relagdo com os objetos e 0 espago implicou, também, em imprimir aos trabalhos uma
idéia de projecdo. Michel Frizot define o carater projetivo da fotografia assim:

"Os caracteres projetivos da fotografia poderdo se resumir pelas operacdes
seguinte: projetar (enquadrar), transportar ao idéntico — com ou sem ampliacdo
(tiragem)-, passar através da (transparéncia da imagem), projetar (sobre o suporte)
todas as operacdes reguladas pelo principio da geometria." **.

Sem estar diretamente pensando nas relagdes entre o carater projetivo da fotografia e
as suas relacbes com a projecdo geométrica a qual se refere Frizot, sei que essa relacdo
estrutura os principios fisicos constitutivos do mecanismo fotografico e com o qual sempre
opero quando fotografo.

As fotografias de paisagens usadas projetam-se e projetam-nos para fora do espaco
da sala. Desse modo, projetam as obras para uma conexao entre o que estd no interior e 0
que estava em algum lugar exterior ao espaco expositivo. Sendo assim, considero que essas
fotografias ampliam o que seja 0 espaco da obra, tornando o seu perimetro impreciso.
Percebo que esta ampliacdo ocorre tanto no plano fisico (a extensdo da area ocupada) como
no plano do sentido.

Fotografar € recortar, retirar, separar, enfim, é isolar a imagem de um determinado
contexto espaco/temporal. Neste isolamento, eu, a0 mesmo tempo, lango a imagem ao
repouso eterno. A imagem fotografica € sempre estatica, mesmo quando registra o
movimento, ela é uma imagem em repouso.

Arch, de Richard Serra; a Guitarra de Picasso e 0 Monumento a Balzac de Auguste Rodin. Onde ele o define como sendo um espago que
pode ser visto como ainda se fazendo.

42 FRIZOT, Michel. Projections les transports de I' image. Tourcoin: Hazan/La Fresnoy/ AFFA, 1997.p.89. " Le caractére projectif de
la photographie pourrait se résumer par les opérations suivantes: projeter (prise de vue), transporter a l'identique — avec ou sas
agrandissement (tirage) -, passer au travers de (la transparence de I'image), projeter sur (le suport), toutes opérations réglées par le
principe de la projection geométrique.”
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Os elementos presentes nas fotografias: céus cinzentos pos-tempestade, pessoas
deitadas em um saco sobre a areia em um local indefinido, escada a beira de uma praia
vazia, tudo propde o suspense como um contraponto aos objetos de repouso.

Enquanto criava esses trabalhos com fotografias, objetos e espaco, experimentei um
fluxo de percepcdo que era como se estivesse em transito numa passagem imaginaria.
Onde o que percebia era um constante projetar-me, lancando-me de um espacgo a outro em
um fluxo de passagens imprecisas, ambiguas. Passagens onde um espaco é permeado pelo
outro. Passagens entre passagens.

A partir dessa experiéncia acredito que essas fotografias projetem metaforicamente
0s objetos em um espaco de transito. Eles transitam entre o espaco expositivo (onde os
visitamos) e o espago apresentado nas imagens. As fotografias acentuam a permeabilidade
entre 0 espacgo expositivo e um espaco imaginario?

Existe uma diferenca entre a fotografia e a imagem que vemos fotografada, se por
um lado, lembrando Flusser®®, fotografar pode ter por objeto a acdo e a manipulagdo do
dispositivo fotografico. A partir desta perspectiva, concentramo-nos no principio do jogo
com o aparelho (limites impostos pelo sistema de producdo e que resultam em formatos
especificos de cameras, lentes, filmes) por outro lado todo objeto fotografado resulta em
uma imagem (projetada, ampliada) que pode novamente ser manipulada.

Em seu estudo sobre Roland Barthes, Ron Burnet afirma

"Imagens ndo podem solicitar a autonomia das fotografias. Imagens nunca podem ser
separadas da visdo e subjetividade. Imagens sdo parte de um processo mental, o
resultado de uma interacdo entre as fotografias e a visdo subjetiva. Imagens sdo

produtos de percepcdo e pensamento, consciente e inconsciente, girando em uma

espiral de relaces que sdo continuas - um continuo™*,

Se transferirmos esse movimento descrito por Burnet para as montagens dos
trabalhos inscritos em Passagens e desdobramentos entre o repouso e o isolamento,
poderemos constatar que o presente estudo resulta em um processo de criacao e projecédo a
ser ultrapassado. Acredito que este seja o curso usual do trabalho plastico, criamos através
dos meios e das propostas imagens que precisam ser ultrapassadas por sua propria
projecdo. Um trabalho aponta (projeta) para novas propostas de trabalho, para novas
questdes, para novas imagens que precisardo de um outro estudo especifico para
desenvolvé-las. Por enquanto, fico entre a projecdo das novas questdes e a visualiza¢do de
um outro labirinto logo ali a diante.

3 ELUSSER, Villém. Filosofia da caixa preta. S&o Paulo: Hucitec, 1985.

a4 BURNETT, Ron. Camera lucida; Roland Barthes, Jean-Paul Sartre and the photographic image"”. The Australian Journal of Media &
Culture, vol.6 n. 2, Edited by John Richardson, 1991. http/ www: mcc.murdoch.edu.au/ReadingRoom/6.2/Burnett.htim., acesso em 15
de junho de 2002. Tradug&o nossa. "Images cannot claim the autonomy of photographs. Images can never be separeted from vision- and
subjectivity. Images are part of a mental process, the result of an interaction between photographs and viewing subjects. Images are
products of perception and thought, conscious and unconscious, looped in a spiral of relationships which are continuous — a continuum."
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Fig. 50 e 51 montagem dos trabalhos Cabine de passagem, cabine nicho na pinacoteca do Instituto de Artes da Universidade Federal do
Rio Grande do Sul, 2002.
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