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INTRODUCAO

Abrolhos: O corpo e a paisagem no cultivo do vazio consiste em uma
interlocucdo préatico-tedrica resultante dos experimentos artisticos e das leituras que perfazem
esta pesquisa envolvendo o didlogo entre a narrativa fotografica, a fotoperformance, a
escultura e o site-specific.

Pretende-se, na presente proposta, descrever quais 0S interesses que
motivam minhas empreitadas e elucidar alguns desdobramentos e desvios surgidos ao longo
do desenvolvimento do processo artistico. Intenciona-se identificar as caracteristicas que
perpassam 0s objetos, materiais, suportes e sitios escolhidos, os procedimentos realizados e as
questdes norteadoras do meu processo de criacdo, as quais sdo da ordem da natureza, da
cultura e do cotidiano, e mais especificamente, como se alimentam em nocdes de
estranhamento e de deslocamento, intervalo e continuidade, vazio e cheio.

A primeira parte deste texto versa sobre os dispositivos poéticos que
emergem dos experimentos artisticos realizados ao longo desta pesquisa. Desde 2011, venho
explorando o deslocamento de objetos do cotidiano, como talheres, parafusos, conchas,
pratos, e dispondo-0s no meu corpo ou na paisagem, gerando um estranhamento relacionado a
nocdo de ostranenie, segundo o tedrico Gillo Dorfles. Em todos os experimentos, o
deslocamento dos objetos do banal para o inusitado acompanha ou é acompanhado de
palavras descoladas de seu contexto habitual. Das palavras invocadas emanam seus multiplos
sentidos semanticos, insinuando e reforcando o enredo imageético, sem anular a visibilidade da
realidade experimentada. Serdo descritas as percep¢des que se pode extrair ao relacionar
objetos deslocados do cotidiano ao corpo ou a paisagem. Veremos que nos objetos escolhidos
perpassam aspectos formais que podem associd-los ao corpo, bem como ao vazio. A
instalacdo destes objetos na paisagem dirige o olhar para a natureza sobreposta pelos objetos
extraidos do cotidiano, e neste cenario, incluo-me como protagonista. Insiro-me na cena
interagindo com estes objetos. No caso de Abrolhos, veremos que estes se tratam de pratos e
pires ostentados no lugar escolhido, que se assemelham as cascas de mexilhGes. Notaremos
que as paisagens caracterizam-se por especificidades que influem na obra, assim como sdo
afetadas pela instalacdo dos objetos e pela minha presenca. Por meio dos registros desta acéo,
elaboro narrativas que transitam entre o real e o imaginario. Serd visto que artificios
possibilitados pela linguagem fotografica e do video intensificam a sensacdo de

estranhamento, bem como enfatizam aspectos das cenas que pretendo ressaltar, como



elementos da natureza local ou caracteristicas dos objetos nele inserido. O texto fotografico
sera o indicio e o resquicio dos acontecimentos vividos e imaginados.

Na segunda parte deste trabalho, tratarei especificamente a respeito de
Abrolhos, o corpo e a paisagem no cultivo do vazio. Discorrerei sobre 0s registros
fotograficos da articulacdo entre site-specific e fotoperformance, que sugerem uma narrativa
dos acontecimentos reais e encenados experimentados por mim, em transito por duas locacoes
diferentes. A primeira situacdo que relatarei, trata-se da encenac¢do da instalacdo de objetos
deslocados do cotidiano — pouco mais de 400 pratos e pires usados — inserindo-0s na areia de
uma praia que costumo frequentar. Na sequéncia, desloco-me para um segundo espaco,
buscando integrar-me a um novo ambiente, desta vez, um terreno de extracdo de argila
situado em uma olaria existente na minha cidade natal. Os pratos e pires s&o incrustados, par a
par, formando manchas insulares nos solos ermos. Assemelham-se a parénteses, a conchas, a
mé&os com suas concavidades viradas face a face. A instalacdo propéem a criacdo de uma zona
de resguardo, insaturada, de contetdo similar ao do entorno vazio, e em oposi¢cdo ao
hiperestimulado cotidiano, de onde se originaram como utensilios. Ficam tesos, sentinelas, a
conter o vazio, que passa a ser cultivado na concavidade que costuma estar cheia de alimento
para o corpo fisico.

Acontecimentos previstos e imprevistos, encenados e registrados, nas duas
locacgdes, sdo intitulados por significantes que invocam diversos sentidos quando relacionados
aos estranhos ambientes em que transito. Os objetos, meu corpo e os locais afetam-se
mutuamente. As pecas acabam agregadas formando uma composicao fisica que corporifica o
experimentado e o imaginado, unindo uma corda achada na praia com alguns dos pratos
utilizados. Também neste experimento, meu corpo, busca uma integracdo ao solo de areia ou
terra, mantendo um minimo vinculo com a cultura, simbolizado pela vestimenta de peca Unica
e neutra.

Atentaremos que a transitoriedade € outra importante caracteristica destes
experimentos. As locacdes sdo exploradas pela fotografia ou pelo video. Apds a direcdo e o
registro das cenas, a instalacdo é desconstituida. O registro fotografico ou em video é
planejado e imprescindivel para possibilitar uma apresentacdo da experiéncia deslocada do
local original para um espacgo expositivo.

Veremos que com o desmanche do cenario os objetos retornam as suas
pilhas e permanecem passiveis de novos experimentos. Passam ao status de reliquias de

viagem ou de matéria-prima impregnada de novos significados. Notaremos que as pegas



adensam-se de afetividade, por terem sido usadas nos vastos espagos escolhidos como
locagdes.

Veremos também que parte dos objetos é utilizada para uma composicao
escultérica, a qual fortalece a oscilagcdo do enredo criado pelas imagens registradas entre o
plano do real e do imaginado. Este objeto constituido de pecas utilizadas nas instalacdes
transitara entre o indicio e o resquicio da histéria vivida pelo artista.

A descricdo dos trabalhos ja realizados antes de Abrolhos: o corpo e a
paisagem no cultivo do vazio, e este Gltimo conjunto a ser apresentado, intenciona traduzir a
existéncia de conceitos axiais no meu processo de criacdo, bem como articular a producao
com o aporte teérico e com 0 método que a pesquisa demandou.

Noto importantes pontos de confluéncia do meu trabalho in situ com as
obras do artista Rune Guneriussen, principalmente no tocante as questdes de fundo que
emergem de suas fotografias e quanto ao dispositivo do deslocamento de objetos do cotidiano
para a natureza como poética provocadora de certo estranhamento. Esta sensagdo pode ser
entendida com o desenvolvimento do conceito de ostranenie estendido ao campo das artes
pelo tedrico Gillo Dorfles. Por outro lado, nos trabalhos de Guneriussen, hd uma preocupacao
em escolher paisagens desprovidas de elementos antrépicos, o que ressalta um vazio
balsdmico oposto aos estimulos visuais e sonoros ininterruptos e excessivos tipicos dos
contextos de onde saem o0s préprios objetos mundanos usados nas instalagdes. O site-specific
em paisagem erma também marca obras de Janaina Tschap, assim como as a¢6es na paisagem
de Brigida Baltar, artistas que registram seus trabalhos em foto ou em video a fim de desloca-
los para uma exposicdo. Essas artistas, embora levantem algumas questfes ndo abordadas nas
obras de Guneriussen, como o feminino e o intimo, conduzem-nos, pelos mesmos
dispositivos, a uma lirica do estranhamento.

Ainda, devo apontar como referenciais artisticos inumeros trabalhos dos
artistas Zeguer Reyers e de Dione Veiga Vieira, que conjugam aspectos naturais e artificiais
em suas obras, convocando a pensar nos ciclos de vida e morte, no cheio e vazio, no natural e
artificial, e em contextos do cotidiano. Por outro lado, vejo que o artista Duane Michals une
de maneira bem sucedida o texto fotografico a pequenos escritos, estabelecendo a foto como
fragmento de ficcdo complementado por frases narrativas. Por fim, devo atentar que considero
importante porto literario os textos de Clarice Lispector de onde extraio inameros delirios
lucidos e formulacdes arrebatadoras e incomuns deduzidas a respeito do cotidiano por

personagens triviais.



1 DISPOSITIVOS POETICOS IDENTIFICADOS EM EXPERIMENTACOES ARTISTICAS

Ouve-me. Ouve o siléncio. O que te falo nunca é o que eu te
falo e sim outra coisa. Capta essa coisa que me escapa

e no entanto vivo dela e estou a tona de brilhante escuridao.
Clarice Lispector

Quando digo do objeto deslocado, digo de seu nome e do local onde ele é posto.
Posso estar falando sobre sua fungéo, ou sobre a supressdo desta. Mas ndo estou falando de
nada disso. Estou falando muito do que ndo digo. E a batida do estranhamento em nossa
percepcdo que ameniza nossa compreensao do cotidiano. Quero dizer sobre ficar a deriva de
coisas conhecidas, sem sabé-las. Dizer algo querendo falar do siléncio. E todas as coisas
podem ser outras coisas. E possivel experimentar, tocar, vivenciar este jogo do
estranhamento? Ouvir o siléncio ecoar pelo vazio do prato & uma experiéncia pouco facil de
ser posta em letras. Até porque, as letras falam. As letras sdo também fonemas. Entdo as
entrelinhas dizem melhor do vazio dos pratos, do vazio do entorno, do siléncio embutido no

estranhamento que nos assalta ao cingir-se o previsivel mundo cotidiano.

1.1 Deslocamento do objeto e da palavra: ostranenie

Embora eu pretenda historiar, principalmente, os trabalhos instalados na
paisagem, que guardam intima relacdo com o registro fotografico de instalagdes in situ,
repetidas vezes investigada, até a ancoragem em Abrolhos: o corpo e a paisagem no cultivo
do vazio, primeiramente eu farei breve alusdo a alguns trabalhos da série Joie, na qual iniciei
este processo de deslocamento de objetos do cotidiano e seu confronto com elementos
naturais em didlogo com o corpo.

Das coisas sou desapegada. N&do sou de colecionismos, nem costumo
guardar e armazenar objetos, sendo cartas, cartdes e outros papéis afetivos. Preferi sempre
catar pedras ou conchas e depois do fastio de possui-las, devolvé-las a natureza. O contato
com 0s objetos me satisfaz. Nao sinto necessidade de reté-los, de toméa-los para mim, como
sua dona. Entéo, para o exercicio de fazer um simulacro de resina, lembrei-me de uma concha
que tinha no meu atelier. Na época, 0 corpo estava muito presente em meus desenhos e

pinturas, e a concha parecia-me um simbolo préprio para simboliza-lo, tanto pelo seu oco,
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quanto pelo proprio nome - parddia ao feminino. As cores da concha que eu tinha (um dos
lados do exemplar de amiantis purpurata da familia Veneridae), em tons roseos,
acinzentados, arroxeados que correspondiam a cor da pele e da carne do corpo humano,

coincidindo com as da minha prépria paleta de pintura.

amiantis purpurata
(familia Veneridae)

A partir do nome concha, inclinei-me a juntar a ela conchas de colheres,
porcas e parafusos - tudo muito simbdlico e irénico.

Assim, surgia a Concha sineta - o primeiro objeto escultérico em que
utilizei um elemento da natureza com recursos artificiais. Uma copia, em resina, de um dos
lados de uma concha bivalve, com um parafuso embutido, e outras pecinhas (porcas, molas,

fios de cobre e a conchas de colheres), pretendendo-se sonora ao toque.

-

e

Concha sineta, da série Joie, 2012.
Simulacro de concha marinha em resina cristal com fio de cobre, parafuso, porca, molas e partes de colheres de
aco, 6 x5x6cm

A Concha sineta convoca o gesto de toca-la, de fazé-la emitir som. Esta
sensorialidade interessa-me. Quanto mais usado, mais o objeto ficava intimo do corpo,
tornando-se precioso e auténtico, como uma joia portavel, manipulavel, como um brinquedo
estético. Batizei-o de Joie, atenta aos inimeros sentidos emergentes deste vocabulo que deu

nome a serie de objetos que construo. As pecas que constituem esta serie trazem em si a
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memoria desses objetos do cotidiano, deslocados e convertidos em pegas portaveis, que
convocam 0 gesto ou 0 uso pelo corpo, criando uma intimidade - certa pessoalidade.

Em Escapulério, que relagdes surgem entre o corpo da mulher que veste ou
porta uma colher de cha fragmentada em dois polos? Como este adorno ostentado por mim é
visto pelo espectador? Os trocadilhos ou uso de palavras fora do contexto habitual e 0s nomes
dos objetos ou dos elementos utilizados nas Joies, abrem o leque de sentidos seméanticos
daquelas e dos préprios objetos. Tudo suscita micronarrativas, histérias decorrentes do

deslocamento dos contextos habituais.

Escapulario, da série Joie, 2012.
Colher de cha em ago inox partida com elastico prateado.

Qual a influéncia do titulo no conjunto da obra fotografada? O que se pode
inferir do confronto entre este utensilio banal de metal barato e brilhante sobre a pele? Vesti o
Escapulario por muitos dias. Em troca, muitas pessoas elogiaram o objeto, e surpreendiam-se
ao saber ou quando notavam (raramente) que era uma colher partida. Todas estas questdes

surgiam ao longo de uma série de experimentacdes, como a busca do masculino, o retorno ao
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feminino, até uma necessidade de experimentar um espaco maior, onde meu corpo pudesse
expandir-se.

Segundo Gillo Dorfles', o termo ostranenie, que pode ser traduzido como
estranhamento, foi conceituado inicialmente pelo russo Viktor Chklosvski, no ensaio A arte
como procedimento. Refere que o tedrico russo abjurou da importancia do conceito. Contudo,
discorda do préprio criador da nocédo e defende a genialidade do conceito, inclusive para além
da literatura, area para a qual foi talhado. Relaciona-o ao que nomina de fendmeno intervalico
que, por sua vez, trata-se de uma pausa no embotamento da percep¢do do ser humano,
causado pelo excesso de estimulos. Explica que o estranhamento em questdo decorre de
recursos utilizados na arte e que séo capazes de provocar a desfamiliarizacdo. Como exemplo
destes recursos, cita acOes perturbadoras: infracbes a regras de perspectiva, tendéncias
assimetricas, utilizacdo de palavras insolitas ou estrangeiras, assintactismos, dentre outros.
Assim, ele exalta essa nocdo de estranhamento determinada pelos deslocamentos de palavras
do prosaico para criar 0 poético, bem como pretende estendé-la a outros campos e acdes,
como na musica e nas artes visuais (DORFLES: 1984, pp. 97-121).

Ostranenie, conforme Gillo Dorfles, parece ser a no¢do que melhor explica
0 estranhamento gerado pelo deslocamento de objetos mundanos do cotidiano e sua insercao
em contextos que lhes sdo totalmente estranhos. No caso de meus experimentos, tomo objetos
que vejo e uso constantemente na rotina cotidiana, e coloco-0s em outros contextos, no corpo,
em locais abertos, na paisagem, isto €, em superficies que nédo Ihes dizem respeito.

Surgiu-me a ideia de instalar as pecas com as quais estava trabalhando
(conchas e outras concavidades e utensilios de cozinha) em uma praia vazia. A praia de
Remanso, localizada em Xangri-1a, no litoral do Rio Grande do Sul, € frequentemente visitada
por mim. Nesse sitio deito-me no chdo e desintegro-me em areia para sentir a vastidao do
espaco. Minha relacdo com o local foi determinante, pois pude vé-lo como extensdo de meu
corpo e como uma pele de areia, apta a receber os objetos que denominei de Cochleas I, Il e
I11. O trabalho correspondeu a trés dipticos: registros fotograficos feitos em diferentes dias e
horéarios, o que € indicado pela forma das pecas, posicdo das sombras e manipulacao digital da

saturacao.

! Gillo Dorfles (1910 ) nasceu em Trieste, Italia. E critico de arte, pintor e filésofo. Ainda, é Professor
de estética na Universidade de Trieste e Mildo. Foi um dos fundadores do Movimento Arte Concreta
(1948) e contribuiu para a implementacéo da Associacdo do Desenho Industrial (1956).
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Cochleas I (diptico) da série Cochleas, 2012.
Sequéncia de fotos digitais, realizada ao entardecer, registrando instalagdo de talheres na orla do mar
(Remanso/RS). 30 x 23 cm, cada

Cochleas Il (diptico) da série Cochleas, 2012.
Sequéncia de fotos digitais realizadas ao amanhecer registrando instalacéo de talheres forjados e modificados na
orla do mar (Remanso, Xangri-l&/RS). 30 x 23 cm a primeira e a 50 x 18 cm a segunda.
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Cochleas Il1 (diptico) da série Cochleas, 2012.
Sequéncia de fotos digitais realizadas ao meio-dia registrando instalacdo de talheres forjados e modificados na
orla do mar (Remanso, Xangri-l&/RS). 30 x 23 cm a primeira e a 50 x 18 ¢cm a segunda.

Percebo que o dispositivo que busco utilizar para gerar estranhamento esta
presente de forma semelhante nos registros fotograficos das instalagdes do artista Rune
Guneriussen® (1977). Em entrevista por ele concedida em 2011, intitulada Mais do que
apenas magica’>, o artista ressalta que seu processo artistico é lento, que ndo Ihe saltam ideias.
Referiu que seu trabalho decorre do “envolvimento com diversas questdes ao longo de sua
vida inteira”. Revelou que pode levar dias para executar uma de suas instalagdes, precisando
ter paciéncia. Citou, por exemplo, ao reportar-se & suas instalagbes com luminérias, que
reflete sobre a descoberta do fogo e sobre 0 consumo da energia elétrica, vinda da natureza e

usada em nossa sociedade com critérios que precisam ser revistos.

2 Rune Guneriussen (Noruega, 1977 - ), vive e trabalha no leste na Noruega. Estudou no Instituto de Artes e
Design Surrey, na Inglaterra. E um artista que transita entre a instalacdo e a fotografia. Como artista conceitual,
trabalha site specific, principalmente na natureza. O trabalho com objetos iniciou-se em 2005, e tem sido
fotografado em locais por toda a Noruega. Disponivel em http://www.runeguneriussen.no/bio.html. Acessado em
30.11.2013.

3 Entrevista disponivel em http://www.mymodernmet.com/profiles/blogs/more-than-just-magic-interview


http://www.runeguneriussen.no/bio.html
http://www.mymodernmet.com/profiles/blogs/more-than-just-magic-interview
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Rune Guneriussen, Vintequatrosete # 10, 2006.
C-print/aluminio,
70 x 122 cm

Rune Guneriussen, N&o ha explicacéo terrena, 2008.
c-print/aluminio,
124 x 218 cm

Meu processo necessita de premeditacdo. O planejamento, a instalacdo e o
registro fotografico ou em video sdo etapas sucessivas que me exigem, para serem bem
executadas, paciéncia e dedicacdo, como no trabalho do artista Guneriussen. Nem por isso
falta o ladico. Agrada-me muito efetuar as instalacdes ao ar livre, em lugares que escolho,
para em seguida registrar as cenas, escolhendo pontos de vista das imagens que traduzam a
estranheza do que percebo com 0s objetos dispostos na paisagem.

Entendo que a realizacdo da obra nos sitios desolados, fora da galeria, pode

imprimir um viés realista a narrativa inventada. A inser¢do de elementos advindos da esfera



16

do cotidiano na paisagem erma possibilita materializar uma hip6tese de encenacdo habil a
valorizar minha vivéncia em situacdes de esvaziamento e vastidao.

As fotografias da série Sempre, da exposicdo Do mar purpireo?, da artista
Dione Veiga Vieira® (1954), criam um ambiente intrigante e estranho. Mediante o registro da
coleta de um ovo do mar, ocorre o deslocamento de um objeto-signo para uma praia
desabitada. As articulacbes no espaco escolhido por Dione integram elementos que s&o

extrinsecos ao local.

* No mar purpreo foi a exposicdo de Dione Veiga Vieira apresentada em 2012, no Instituto Goethe, em Porto
Alegre, RS.

® Dione Veiga Vieira (1954 - ) nasceu em Porto Alegre/RS, onde vive e trabalha. Possui licenciatura em Letras e
Especializacdo em Artes Plasticas. Residiu na Alemanha de 1989-92, onde manteve o atelier no StadkKunst E.
V. KélIn — espago cultural mantido pela Prefeitura da cidade de Colonia.
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Dione Veiga Vieira, Sempre, 2012.
Detalhes da sequéncia de fotografias digitais P&B, da instalagdo Do Mar Purplreo.
30 x 40 cada.

Acervo MAC/USP.

Dione Veiga Vieira, Sempre, obra da instalacdo Do Mar Purpdreo, 2012.

Sequéncia de cinco fotografias P&B, 30 x 40 cm cada. Uma moldura tipo caixa
com vidro frontal contendo tecido de ndilon, 41 x 43 x 2 cm. Um passagud: cabo de
bambu, 80 cm; aro metalico com rede, 25 cm. Edi¢do 1/1. Acervo MAC-USP.
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Aprendi muito, igualmente, observando os trabalhos de Janaina Tschape®
(1973), que também insere objetos na natureza provocando estranhamento. Ao trabalhar na
paisagem, Tschdpe conjuga elementos feitos com materiais artificiais a sitios naturais e
ermos. A artista vale-se de palavras-titulo e do registro fotografico para criar micronarrativas,
como na série Dragdes. Esses trabalhos conseguem convocar o espectador a perscrutar o local
das imagens, que figura como suporte sem neutralidade, imbuindo de sentido realista a

situacdo fantastica.

Janaina Tschépe, Série Dragoes: Orvalho do Deserto, 2008.
Impresséo digital colorida, 101,5 x 127 cm. Disponivel em
http://www.janainatschape.net/

Janaina Tschépe, série Drag0es: Capriccio, 2008.
Impressdo digital colorida, 101,5x127cm.
Disponivel em http://www.janainatschape.net/

® Janaina Tschape (1973 - ) nasceu em Munique/Alemanha, é artista visual, mestre em Belas Artes Escola de
Aurtes Visuais de Nova lorque, onde vive e trabalha.


http://www.janainatschape.net/
http://www.janainatschape.net/
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1.2 A escolha dos objetos

Considero que o0s objetos industrializados ou manufaturados, utensilios
domésticos que utilizo no fazer artistico, s@o intimos do corpo, uma vez que sdo empregados
no ato de comer, por exemplo. Pensando nesses usos eu passei a utilizar objetos que tivessem
pertencido a outra pessoa. Noto que, desde a série Cochlea,s os objetos que escolho, em sua
maioria, referem-se ao corpo. S&o invélucros, recipientes, como colheres, conchas marinhas e
de cozinha, esferas ocas e, agora, pratos que podem ser associados a CcOrpos, como
receptaculos.

Anne Cauquelin’ (2008, p. 58) sublinha que, atualmente, o corpo é aludido
nas mais diversas formas de arte, como em “instalagdes de objetos cotidianos, banais, intimos
— ou seja, escolhidos nas cercanias do corpo do autor -, acles triviais, repetitivas,
frequentemente domésticas”.

Os pratos, mesmo apos serem deslocados do cotidiano, continuam sendo
usados pelo corpo, que encena outros acontecimentos registrados pela fotografia. Dispostos
no solo ao qual meu corpo adere, guardam o incorpéreo vazio, ou incorporal, como diz
Cauquelin. O concavo dos pratos traduz, formalmente, o cultivo do vazio. E o intervalo dentro
da obra, como exige Dorfles ao falar sobre o intervalo perdido. E o vazio do qual derivam os
demais incorporais, como quer Cauquelin, pois um vazio que contém um corpo passa a ser
um lugar. Na instalacdo dos pratos, as concavidades vazias sdo exaltadas e sacramentadas
como essenciais ao discurso do corpo na paisagem: permanecerdo vazias, pois nao pretendem
ser lugar. Sdo objetos do cotidiano, mundanos e de uso culturalmente aceito, inseridos em
nossas rotinas. Os pratos podem mesmo servir de adorno e conter lembrancas, fotos e
memorias. Ao deixarem o uso cotidiano, sdo dispostos na situacdo corpo-paisagem. Ao serem

instalados como conchas no solo, produz-se uma imagem estranha, contudo, fotogénica.

” Anne Cauquelin é fil6sofa, romancista, ensaista e pintora. E redatora-chefe da Revue d Esthetique e professora
emérita na Universidade de Picardie, Franca.
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Em relacéo aos objetos e linguagens, a artista Brigida Baltar® (1959) diz-se
“bastante livre em relagdo aos meios. As vezes, a fotografia, assim como o filme ou a imagem
em geral, ndo é suficiente pra mim, e é a hora de mergulhar no material, de trabalhar com as

méos, produzir objetos e desenhar”.

Brigida Baltar, Casa de abelha, 2002.
Instalagdo composta da sequéncia fotografica e do video das imagens acima, mais
de desenhos

Meu processo € semelhante. Por vezes, antes do ato fotografico, da
instalacdo em site-specific, volto-me para os materiais dos objetos. Interfiro ou crio objetos,
investigando-os. Porém, outras vezes uso-0s na forma em que os encontro em meu cotidiano.

Interagi manualmente com o metal das conchas e colheres de Cochleas -
aco, aluminio - forjando, torcendo e cortando as pecas. Desta forma, pretendi remeter suas
formas a das conchas organicas da praia - retirar-lhes a funcionalidade trivial de talheres e
ressaltar suas concavidades, seu brilho, seus cabos retorcidos. Cingir-lhes a dureza e
modificar-lhes a estrutura. Essas conchas e colheres firmaram didlogo entre a serventia como

utensilio, seu formato e nome, com a existéncia e origem das conchas dos moluscos marinhos.

® Entrevista de Brigida Baltar por Mério Doctors, contida no livro por ele organizado sobre a obra da artista:
Passagem Secreta (Prémio Conexdo Artes Visuais Funarte - 2010).
Disponivel http://editoracircuito.com.br/website/?p=430. Acessado em 10.11.2013.



http://editoracircuito.com.br/website/?p=430
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Os pratos, além de possuirem a concavidade, como as conchas e colheres, dialogam com o
material dos sitios em que sdo inseridos, constituidos de areia e de argila. Os objetos
instalados nas paisagens, sejam colheres, pratos, ou conchas, insinuam-se na quietude do

ambiente, exaltando-a, uma vez que sua forma concava abriga o siléncio.

1.3 Apropriacgéo de palavras

Palavras amalgamadas ao cenério e aos objetos intitulam meus trabalhos ou
nominam seus fragmentos. Fortalecem o enredo criado pelos deslocamentos tratados acima e
pelos registros fotogréficos. Ddo sentidos a uma narrativa imaginada e enriquecem as
possibilidades interpretativas e os vinculos dos objetos com o corpo e com a paisagem.
Consistem em mais um recurso que dispde 0s objetos ou a sua histéria no vao entre o natural
e o cultural, entre o real e 0 imaginario.

Encontro a mais potente ilustracdo desta poética que junta a palavra ao
objeto na obra de Joan Brossa. Nos poemas-objeto do poeta-artista, objetos séo deslocados de
sua funcdo cotidiana, sem que percam sua caracterizacdo, a ponto de tornarem-se
irreconheciveis. As novas pecas deixam a prosa para habitar a poesia. Os titulos transbordam
0 sentido da obra ou, ainda, despem os objetos de sua habitual funcionalidade, como acontece,
por exemplo, nas obras O ovo do caos e Nupcial.

Joan Brossa, O ovo do caos, 1988.

Joan Brossa, Nupcial, 1984-88.

10,5x6,5x8,5¢cm 2x18x75cm

Edicdo de 10 exemplares. Edicdo de 10 exemplares
Exemplar 09/10 Exemplar P.A.

Editado pela Galeria Joan Prats Editado pela Galeria Joan Prats

Fundacié Joan Brossa Colecdo Pepa Llopis
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Os objetos, assim, mesmo no interior do jogo da apropriagdo, ndo perdem a
memoria de seus sistemas de funcionamento. Em outras palavras, Brossa ndo altera
0s objetos a ponto de torna-los irreconheciveis. Pelo contrério, é possivel pensar
que a apropriacdo também acontece na medida em que possibilita a recordacéo da
funcdo de um objeto dentro de determinado sistema. O poema-objeto, entdo, por
um lado, esta repleto de memoria; por outro lado, no entanto, ha um ponto em que
esta memoria falha. Trata-se de um movimento semelhante ao péndulo. E possivel
imaginar que a indeterminacdo do poema-objeto — o préprio hifen que separa e
aproxima dois campos de discursos variados: 0 campo poético agindo em direcdo
ao sistema dos objetos — joga justamente com a duplicidade do a-funcional. A falha
acontece devido a um desvio radical da funcdo. O poema-objeto, enfim, como na
colagem, sugere um sentido no mesmo movimento em que o desfaz.

A duplicidade, desde o inicio, estad no hifen. O hifen marca limites, sua posicao na
escrita provoca uma indecisdo mesmo entre dois termos, marca sobretudo o limite
entre escrita e visualidade. Ainda, o hifen acentua certa passagem do espaco da
escrita para o espaco da visualidade: a literatura agora é poema-objeto ou poema e
objeto. Quando Brossa imprime a palavra “poema” em uma lampada apagada ¢ a
posiciona sobre um suporte de madeira, quando o artista intitula este poema-objeto
apenas com o nome de “Poema”, o que estd em jogo, esta claro, € a explicitacdo da
passagem do literario para fora de si. O lugar da literatura assim é onde ela nao
existe, ndo pode existir, sO pode existir. O hifen marca uma cisdo entre dois
radicais, dois extremos, mas também aproxima e movimenta dois significantes
irreconciliaveis.

O poema-objeto de Brossa, muitas vezes, aproxima dois significantes por
semelhancas inesperadas — é geralmente onde acontece a invencdo ou certa
inversdo mesmo — mas também, sobretudo, por diferencas. Nao importa tanto
descrever as implicacBes de tal processo, muitos criticos ja o fizeram; o que
importa aqui é reter uma ideia, apenas: ha sempre uma forma de desacordo que
permanece, ja que ndo ha pacto final entre as duas partes. E o desacordo, aqui, diz
respeito precisamente a um modo de proceder com a apropriacdo. Quer dizer,
Brossa torna um dispositivo inerte sem apaga-lo inteiramente.

Enfim, a funcdo do objeto reaparece no poema-objeto somente enquanto citagéo,
vazia, ausente. O movimento com a escrita — a escrita imaginada também como
objeto funcional, normativo — sera afinal semelhante. (ROSA: 2010, pp. 69-70).

Nos poemas-objeto de Brossa dizem para aléem do texto escrito. As palavras
nos titulos dos poemas-objeto de Brossa, podem desenhar o trajeto para a compreensao das
micronarrativas que se desprendem dos conteudos visuais. Nos meus trabalhos, pretendo fazer
com que as palavras possam, junto a imagem, conduzir o espectador a trafegar entre o
cotidiano e o que esta fora dele.

Outro artista que trabalha especialmente com o texto sugerindo

micronarrativas é Duane Michals® (1932). Em suas fotografias, Michals cria um mundo

°Duane Michals (1932 -) é um fotégrafo americano, conhecido pelas suas sequéncias de imagens, que
frequentemente abordam mitos e mistérios, e pela extensdo de sua criatividade nas possibilidades de uso do meio
fotografico. Disponivel em http://www.josephbellows.com/artists/duane-michals/bio/ Acessado em 03.12.2013.



http://www.josephbellows.com/artists/duane-michals/bio/
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préprio e costuma escrever a mao na foto a respeito do fabuloso acontecimento indiciado pela
imagem. Inventa um enredo para a situacdo encenada na imagem fotogréfica, como em
Frederica Vagueia (2005) ao utilizar o recurso de unir o texto a foto para apresentar uma

narrativa.

Duane Michals, Frederica Wanders', 2005.
c-print com texto a mao aplicado, 27,94 x 35,56 cm

Nos objetos escultdricos por mim criados, como os ja citados Concha sineta
e Escapulério, as palavras determinam-lhes sentidos semanticos desvinculados ou anulatorios
da sua origem funcional e reforcam seu novo status de Joie.

No projeto A semeadura do oco (2013), composto da foto Eu-ostra, das
sequéncias fotograficas A semeadura do oco e Campos Férteis, do video Fertilidade e do
objeto escultérico Colar de contas, as palavras passaram, também, a sugerir micronarrativas,
enquanto as fotos se arranjaram em um enredo, formando um texto fotografico, o qual surge
do registro do site-specific, a foto/videoperformance, e combina-se a escultura. As palavras
foram utilizadas diretamente na obra, como em Eu-ostra ou em adesivo para apresentacao,

como nas sequéncias A semeadura do oco e Campos férteis.

1% Tradugéio nossa do texto escrito & mao de Duane Michals na foto Frederica vagueia: “Frederika vagueia
através do campo ao entardecer procurando lua. A lua vagando cruza o céu a procura de Frederika”.
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Eu-ostra, 2013
Fotografia digital em papel fotografico metalizado, 25 x 25 cm

A semeadura do oco

A semeadura do oco, 2013.

Sequéncia de seis fotografias digitais em papel fotografico, 45 x 60 cm, cada




Campos férteis (diptico), 2013.
Fotografia digital sobre papel fotogréfico,
45 x 80 cm, cada

Campos ferteis
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1.4 O corpo e a paisagem como site-specific

O primeiro espago que orientou minhas instalagdes na paisagem foi a praia
de Remanso, ja referida. Quando viajo a este local (exceto no verdo), sinto-me aliviada, pois
ndo ha carros passando, ndo had propagandas, outdoors, panfletos ou qualquer outro estimulo
urbano. A praia por si so ja € um lugar especial, por ndo ser propria para carros ou para placas
de propaganda, tampouco para exibir roupas para esta ou aquela ocasido. Vejo menos
influéncia de costumes neste lugar de poucas exigéncias comportamentais. Ha um claro
despojamento dos seres humanos ao frequentarem praias. H& uma liberdade do corpo que ndo
encontramos quando tiramos o pé da areia e adentrarmos na cidade.

Miwon Kwon (1997, pp. 168-87), ao esquematizar trés paradigmas de site-
specificity, quais sejam, o aspecto fenomenologico, o social/institucional e o discursivo,
explica que estes, “embora apresentados de forma cronologica, ndo sdo estagios em uma
trajetoria linear de desenvolvimento histérico. Preferivelmente, sdo definicbes que competem
entre si, sobrepondo-se uma a outra e operando simultaneamente em varias praticas culturais
hoje (ou mesmo dentro de um projeto especifico de um artista)”.

A série de ditpticos fotograficos Cochleas, consiste em varias empreitadas
de instalacdo das conchas e colheres na praia. O mesmo espago serviu de locacdo para
trabalhos subsequentes. A praia permanece visivel em meu intimo e transparece nos registros,
ainda que, quando espacializada em uma imagem, ela esteja a servico de uma narrativa. Isto
ocorre intencionalmente, com a intencionalidade de manter os acontecimentos encenados
entre o real e 0 imaginario, entre o que se tem e 0 que se pretende ter, porque muito do que se
tem no lugar escolhido é o que se pretende ter noutro lugar. Saliento a afetividade por este
local e pelas suas qualidades. Se ndo fosse assim, eu escolheria a primeira praia mais proxima
a Porto Alegre. Guardo memdrias do meu corpo junto ao solo. Sou corpo e paisagem.

Daniela Bousso faz uma alusdo a esta sensacdo de corpo-paisagem, ao falar
sobre a série 100 pequenas mortes, de Janaina Tschape:

(...) ela se fotografa com uma camera 35mm automatica que dispara o botdo
enquanto posava seu corpo estendido no chdo. Novamente, percebemos o0
prolongamento do corpo no solo: a artista de costas para o espectador, como que
qguerendo se mesclar ao chdo de uma natureza ou paisagem, seja ela uma
intermindvel escadaria, sala de estar decorada em estilo classico, varanda
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neoclassica, mansdo, ponte sobre o mar, rio ou pedras. S&o 100 pequenas mortes
nas quais o corpo se encontra em meio a imensidao e a infinitude dos cenérios e,
ainda assim, permanece em evidéncia. Ele quebra o siléncio da paisagem ou do
lugar escolhido por suas andancas pelo mundo e provoca um ruido surdo...
(BOUSSO, 2006). '

Janaina Tschape, Arco Naturale, da série 100 pequenas mortes, 1999.
C-print, 80 x 120 cm

Por outro lado, quando imaginei experimentar outro local, inicialmente
pensei na sala de ceramica do Prédio principal do Instituto de Artes desta Universidade, mas,
aprofundando a ideia, tive certeza que a propria olaria, de onde é extraida a argila, seria o
local ideal. Até agora sinto necessidade de lancar médo de espacos que efetivamente estejam
vinculados a minha geografia pessoal. Assim, percebi que a melhor escolha seria a olaria de
denominada Cerémica Cherubini, em Gravatai, cidade onde nasci e morei durante muitos
anos. Tive uma longa conversa com o proprietario, meu conhecido, antes de fazer qualquer
coisa no local. Tudo contribuiu para que me sentisse intima daquele sitio.

Sublinho fatores importantes das locacGes que possam para que possam
sediar minhas instalacGes: a auséncia de construcGes antropicas, a auséncia de pessoas, a
vastiddo, o vinculo do local com sentidos semanticos que emergem do nome dos objetos

(como, p. ex., cochlea, concha e mar). Busco propiciar um dialogo entre os valores formais ou

11 BOUSSO, Daniela. A inflexdo da realidade nos corpos de Janaina Tschépe. Texto da exposigio “Janaina
Tschépe” Pago das Artes. Sdo Paulo, 2006.
Acessivel em http://www.pacodasartes.org.br/exposicao/janaina_tschape.aspx.



http://www.pacodasartes.org.br/exposicao/janaina_tschape.aspx

28

relativos aos materiais de que sdo constituidos os objetos e 0s elementos naturais do espaco.
Deve haver uma dicotomia entre estes lugares e o cotidiano, principalmente no tocante a
saturacdo e aos estimulos sonoros e visuais, a fim de possibilitar um descolamento dos objetos
de seu contexto habitual, disparando o dispositivo do estranhamento.

No caso da olaria escolhida, embora o solo argiloso descoberto decorra da
forca das maquinas, ele é constituido tdo somente de argila crua, natural, encontrada ali
mesmo, e ndo ha naquele lugar de extracdo de barro nada além do solo pré-existente e da orla
de mato circundando o terreno. O plantio dos pratos pelo meu corpo na paisagem
correspondente a um sitio de vigor e importancia na formulacdo dos sentidos da obra narra o
cultivo do vazio.

A necessidade de que tais lugares tenham vinculos com minha geografia
pessoal parece apontar para a influéncia que terdo sobre os objetos que Ihe serdo agregados.
Estes objetos passaram a impregnar-se de afetividade. Passaram a se referir ao lugar, a ter
uma memoria destes sitios. A0 mesmo tempo eu sinto que pertenco a esses lugares e que ha
uma coesdo favoravel ao enredo por mim criado. H& uma busca de vivenciar o insaturado
dentro de valores tensionados nos meandros existentes entre a natureza e o cotidiano.

E importante notar que a série Cochleas, inicialmente, pareceu um desvio no
meu trabalho, pois ali havia uma auséncia do corpo que eu figurava nos registros fotograficos.
No entanto, ao realizar o trabalho, sentia-me sensivelmente conectada ao solo. O fato de meu
corpo ndo ser fotografado na obra impediu um contato do espectador com o que eu havia
experimentado em minha relacdo com a praia, a sensacao que tenho de fazer corpo com a
areia.

Por consequéncia, na elaboracdo do processo de A semeadura do oco,
registrei a acao de depositar as pecas e a instalacdo ja efetuada, e ndo apenas 0 movimento da
natureza — como as ondas do mar e o deslocamento do sol. Isto evidencia meu corpo como
protagonista, pois ele esta explicito nos registros fotograficos e em video, atuando no
ambiente e semeando as pecas ceramicas. Conclui pela necessidade de encenar junto com 0s
objetos, de participar do enredo, do cenario, e dos registros, a fim de que a foto se constituisse
em um fragmento de narrativa sobre os acontecimentos por mim experimentados.

Neste ponto, encontro uma similitude dos meus trabalhos com as
fotoperformances de Janaina Tschédpe da série Melantropics, como em Veratrumbulbosus
(2006) nas quais sdo associados elementos escultoricos ao corpo da mulher que é inserida

nesta composicdo, na natureza. Estes elementos sdo nitidamente sintéticos mas,
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estranhamente, parecem pertencer ao local e a mulher fotografada. H4 uma interferéncia
relacional entre os sentidos da escultura, da natureza e do corpo, de modo a formar uma

instancia reconhecivel como existente, mas ao mesmo tempo impossivel.

Janaina Tschape, Veratrumbulbosus, da série Melantropics, 2006.
100 x 130 cm

1.5 O texto fotografico

A fotografia e a figura humana estdo presentes no meu trabalho desde 2010.
Nessa época, passei a utilizar a foto como suporte para o desenho e a pintura. Ao pintar, antes
de partir para a tinta, busco, por meio da foto, captar a luz da figura humana em cenas do

cotidiano, como nas pinturas Rafael colhendo laranjas e Vo6 Nilta e rosa amarela.



Documento de trabalho para pintura Rafael colhendo laranjas, 2012.

Rafael colhendo laranjas, 2012.
Acrilica sobre tela, 100 x 120 cm
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Documento de pintura: foto digital de minha avé na quinzena que precedeu sua
morte, 2012.

V6 Nilta e rosa amarela, 2012.
Acrilica sobre tela, 100 x 150 cm

Na minha linguagem pictorica, as tonalidades impossiveis e grandes
tamanhos ddo um tom fantastico as imagens.

Ao retirar a foto dos bastidores e passar a utiliza-la como meio de registro
de instalagbes na paisagem, assumi a imagem fotografica como linguagem principal para

apresentacdo das cenas construidas. Entendi a luz como tinta e a escrita luminosa do texto
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fotogréfico tornou-se essencial, como forma de apresentacdo das cenas criadas. A cozinha da
fotografia prendeu-me. Fui pincelar com o revelador, para trazer a tona a cena arranjada,
pintada pela luz.

O video, assim como a fotografia, é utilizado para narrar uma historia
vivenciada no real e no imaginario, disponibilizando recursos que podem desdobrar as
experimentagcbes em camadas simultdneas e animadas de realidade e de iluséo, criando
expectativas e percalcos a definicdo dos acontecimentos como efetivos e imaginados.

Também nos pequenos objetos portaveis que foram criados em 2011 e em
2012, a fotografia mostrou-se um meio apto de resolver algumas questdes de apresentagédo do
corpo como uma instancia da obra, convocando-o ao gesto ou a ato de vestir o objeto, como
em Escapuléario, por exemplo.

Nos experimentos que venho desenvolvendo em locais especificos, a
fotografia e o video consistem na ultima camada de trabalho, aquela que sera exposta. As
imagens constituem um absurdo verossimil. Instigam o espectador a perscrutar o0 ambiente
registrado.

Na série Cochleas, a passagem do tempo estd subscrita nas fotos. E
indiciada pelas sombras, pela alteracdo do formato dos talheres dispostos na praia e pela
manipulacdo da saturacdo de cor dos dipticos. Também, as possibilidades de novas
perspectivas e pontos de vista utilizados incorporam as situacdes criadas um viés impossivel.
Dentro dos dipticos, ha um movimento sugerido pela onda do mar ou pelo movimento do
proprio fotdgrafo, que muda sua posicdo entre as duas fotos, evidente em Cochleas Il1.

Em A Semeadura do Oco, as imagens criadas por meio da fotografia e do
video criam um cendrio irreal sobreposto a natureza conhecida. Meu corpo age, no video
Fertilidade, desovando esferas ceramicas no lodo arenoso. As pecas dialogam com o mar e as
pausas entre elas espelham as pausas entre as ondas e entre as notas musicais que traduzem o
ato de larga-las no chdo. Luminescéncias e sobreposicdo de imagens envolvem a acdo em
uma atmosfera fantasmatica. Ao mesmo tempo, o som do mar e dos passaros eventualmente

transparece, impondo a percepc¢do da existéncia da realidade local.
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Fertilidade, da instalacdo A Semeadura do Oco, 2013.
Video de 5’11~

Tanto em Cochleas, como na série A semeadura do oco, as fotos
configuram fragmentos que incentivam o espectador & descoberta de uma narrativa,
instigando sua imaginacdo. Como recursos para a obtencdo de estranhamento, sdo explorados
pontos de vista incomuns, como o registro da imagem de baixo para cima ou o foco num
primeiro plano, muito proximo da cdmera, contrastado com o horizonte afastado. Ao retratar
objetos em solo claro, busco exaltar a luz nele encontrada.

Em Abrolhos (...), busco trazer para a foto o brilho da dgua do litoral, como
na fotografia Coracdo. Na foto denominada Areia, vidro e luz, investigo as relagcdes entre
estes elementos, coletando a luminosidade que atravessa o material contraposto ao céu.

Coracéo, 2013
Fotografia digital impressa em papel fotografico
42 x 60 cm
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Areia, vidro e luz, 2013.
Foto digital em papel fotografico
30x42cm

Compartilho grande parte da composicdo com o céu e o azul em diversas
fotos, mas principalmente, no diptico Entre parénteses: céu, a fim de registrar a vastidao dos
locais, que adentra as concavidades dos objetos.



Entre parénteses: céu (diptico), 2013.
Fotos digitais impressas em papel fotogréfico
30 x 42 cm e 42 x 30, respectivamente.
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Disserto sobre as instaveis cores da olaria, mutantes e imprevisiveis,
demonstrando as diferengas em um mesmo ponto de vista, na data da inspe¢do (assim
denomino a primeira visita ao local escolhido) e na data da instalacdo dos pratos, como no
diptico Abrolhos: argila, pratos e repeléncia.

Abrolhos: argila, pratos e repeléncia (diptico), 2013.
84 x 60 cm, cada.
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Em outras fotos, anulo o horizonte, confrontando o primeiro plano com o
céu infinito, como na fotografia denominada Pratos de vento, na qual registro o cair dos
pratos ao longo do dia em decorréncia do movimento da areia provocado pelo vento e pelo

calor do sol. Os pratos simulam conchas enquanto duna ganha a aparéncia de um sambaqui.

Pratos de vento, 2013.
Foto digital impressa em papel fotografico
42 x 60 cm

A sequéncia fotografica € outro recurso recorrente nos trabalhos que
executo. Considero que se trata de uma forma habil a instigar a imaginacdo de uma narrativa
que diz de uma acdo, de uma movimentacdo por meio da imagem estatica. Posso tentar
deslocar o sujeito do seu status de leitor, ou aproxima-lo o quanto possivel das sensacGes

experimentadas no local, mesmo sabendo que nunca serdo totalmente repassadas.
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O oco da concha e o eco do mar, 2013.
Sequéncia de fotos digitais em papel fotografico. 21 x 30 cm, cada.

A artista Brigida Baltar realiza a¢cBes que sdo apresentados somente pelo

pensava seus trabalhos a partir de uma experiéncia que quisesse vivenciar. Suas
acOes sdo solitarias, o publico s6 entra em contato com o registro em video ou
fotografia; segundo Brigida, o publico se envolve de outra maneira, ndo pelo
contato direto durante as agdes, mas tem acesso apenas a uma parcela da
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experiéncia, que é transmitida pelas fotos e videos. Perde talvez as sensacfes que
ela experimenta, mas tem acesso ao impacto das imagens, a atmosfera que € criada
com as ampliacdes (...) No trabalho de Baltar, a fotografia é parte integrante da
obra, ndo se limita apenas a uma existéncia posterior, a um mero registro, mas faz
parte do proprio processo de elaboracio da obra (CORREA: 2005, p. 101).

E a fotografia ou o video que subsistem nas agdes de Brigida Baltar, assim
COmMo 0corre N0 meu processo. Por essa razdo, premedito a captura das imagens, pensando no
contexto narrativo que intenciono criar. O ato de fotografar é da ordem da encenagédo e visa
construir uma ilusdo que denuncie as minhas experiéncias vividas e imaginadas na paisagem.
Percebo-me no registro distante de mim mesma, como se olhasse para outra pessoa, mantendo
a sensacao de ser o sujeito que encena. Apds a selecdo e organizacdo de sequéncias de fotos,
surge o enredo visual.

Interessam-me as sequéncias fotograficas de Duane Michals, como um farol
para o0 recurso da sequéncia fotografica e da narrativa por imagens e escrita, para além da
habilidade técnica que este artista exerce com maestria. As narrativas visuais de Michals ndo
sO levantam questfes do fotografico, mas também tem um pano de fundo que aborda questdes

miticas ou filoséficas, como a sequéncia de trés fotos Madam Schroedinger’s cat (1998).

MADAME SCHRODINGERS CAT
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I
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IADAME SCHRODINGER WONDERS IF HER MISSING CAT 15 OR IS NOT



Duane Michals, Madam Schroedinger’s cat, 1998.
Sequéncia de trés fotografias impressas em gelatina de prata.
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2 NOGCOES IMPREGNADAS E EMERGENTES DE ABROLHOS: O CORPO E A PAISAGEM NO
CULTIVO DO VAZIO

Né&o havia como fugir. Os dias que ela forjara haviam-se
rompido na crosta e a 4gua escapava. Estava diante da ostra. E
ndo havia como ndo olha-la.

Clarisse Lispector

O cultivo do vazio, 2013
Fotografia analdgica P&B ampliada com revelador pincelado
42 x30cm

A ideia de Abrolhos surgiu a partir das experiéncias anteriores, nas quais
foco na transposicdo de objetos do cotidiano para os contextos do corpo e da natureza.

Observo montanhas de pratos nos armarios, restos de conjuntos
armazenados, montanhas de louga nas bandejas dos garcons e nas pias, bem como pratinhos
pendurados na parede. Sao utilizados na alimentacdo ou prestam-se como suporte para
lembrancas, alimentando a meméria. Amontoados de pratos vazios, semelhantes a col6nias de
mexilhGes, surgem sobre superficies cotidianas, como as conchas vazias que se multiplicam e
amontoam-se, incrustadas nos rochedos sob o mar.

As ideias sobre Abrolhos iam surgindo. Qual é o alimento que me interessa
além daquele que permite que meus 6rgaos continuem funcionando? Qual alimento interessa
ao mundo para que ele continue funcionado? Nessa pesquisa, como dito anteriormente, tenho
buscado extrair objetos de seus contextos habituais. Esses objetos referem-se ao corpo,

habitam suas cercanias, e também possuem o vazio como caracteristica peculiar. Os pratos,
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como as conchas e colheres, sdo utensilios concavos. Poderiam eles estar no mundo como as
conchas? Poderiam brotar das manchas assimétricas de umidade das paredes de lugares
sombrios, como o corredor do prédio anexo do Instituto de Artes, de cujo teto vertia agua da
chuva? Poderiam os pratos, como mexilhdes, fixar-se na parede daquele corredor, ou brotar
da sala de ceramica?

Abrolhos: broto ou obstaculo? Lancei-me a pesquisar esta palavra. O
dicionario online de portugués dicionario.co prevé os seguintes significados para a palavra

abrolho:

1. V. broto.

2. Nome comum a diversas plantas espinhosas, como, p. ex., a Centaurea
calcitrapa, das asteraceas, e a Tribulus terrestris, das zigofilaceas.

3. A ponta ou pua do fruto ou da bractea dessas plantas.

4. Qualquer espinho; estrepe.

5. Rochedo a flor da agua; escolho. [Nesta acepc., m. us. no pl.]

6. Estrepe. [Pl.: abrolhos (6). Cf. abrolho, do v. abrolhar.] ~ V.abrolhos.

O espectro semantico desta palavra dialoga com a situagdo que criei
instalando os pratos no espaco desabitado.

Além disso, na Geografia, Abrolhos é o nome de dois arquipéelagos, um
localizado na Bahia (Brasil) e outro no leste da Australia. Interessante é o fato de que em
ambos ha extracdo de riquezas naturais e uma luta para manter os parques ecoldgicos que
neles estdo localizados.

A pronuncia da palavra abrolhos parece induzir a lingua a tropecar em
encontros consonantais pedregosos. A caracteristica fonética deste vocabulo contribui para os
seus significados. S8o ocorréncias a flor d'agua, onde o barco ou os pés sofrem de subitos
tropecos. Por outro lado, € um som que me lembra 0 momento exato em que o Ultimo
milimetro do vértice foliado desponta rasgando a pele vegetal, desabrochando sob uma
superficie, um abrir de olhos, como do bebé recém nascido.

A geografia real de Abrolhos fez-me vincular o trabalho a dois ambientes,
criando situac@es distintas para a instalacdo planejada. Pensei nos pratos formando manchas
insulares de populacbes de mexilhdes no terreno arenoso das dunas da praia. O outro local
teria de relacionar-se a primeira ideia da parede da sala de ceramica, o que me levou a buscar

um vasto territério barroso.
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Desta forma, pensando nos multiplos significados que sdo invocados pela
relacdo entre o significante Abrolhos e os objetos escolhidos (pratos e pires), considerei
importante que o0s suportes apropriados a instalagdo dos pratos fossem o solo de espacos
insaturados, compostos de elementos naturais pertinentes aos proprios objetos (areia-vidro e
argilas-ceramicas). Busquei na praia e na olaria a auséncia de estimulos visual e sonoro
fabricados pelo ser humano. Ambientes vastos e ermos.

O primeiro ambiente em que trabalhei foi a praia. A olaria foi a segunda
locacdo - um enorme terreno de extracdo de argila, que é a matéria prima da qual sdo
constituidos varios dos objetos deslocados. Solo de formato antrdpico, este local estava no
meu imaginario, embora eu nunca tivesse estado l4. J& ouvira falar muito sobre ele, pois até
mesmo meus filhos ja haviam participado de brincadeiras de banho de lama com escoteiros
amigos em dias quentes de chuva.

Motivada pelos trabalhos realizados in situ, busco desenvolver um dialogo
entre fotografia, escultura, instalacdo e performance, criando narrativas visuais. Para
abrolhos-problema, estimei que meu corpo teria de inspecionar os solos escolhidos. N&o
bastavam desenhos e simula¢des. Também, teria de inspecionar os sitios para tocar o solo e
invadir-me pela natureza local, para poder pensar no papel a desempenhar no plantio dos
pratos. Dessa forma, foi possivel avaliar como seria extrair uma ilusdo insular com o

deslocamento dos pratos para essas paisagens.

2.1 Os pratos

Coincidentemente, assim que me surgiu a ideia de usar 0s pratos na forma
de mexilhdes, conversei com minha orientadora que me entregou uma caixa cheia de pires
doada por um colega a Sala de Formas ha algum tempo. No dia seguinte, por casualidade,
encontrei o tal colega no sagudo do Instituto de Artes, que concordou com a doacao dos pires.

A partir dai eu disparei pedidos via internet, por e-mail e por facebook:

AMIGOS!!! Preciso muitissimo da doacéo de pratos de vidro, cerdmica ou porcelana,
fundos e rasos, e também pires. Podem ser rachados ou lascados. Preciso destes itens
para meu Trabalho de Conclusdo de Curso em Artes Visuais. Todos 0s pratos serdo
doados a familias carentes com as quais o grupo G-MAO™ trabalha!!! Eu busco, é s6
avisar — milenetafra@hotmail.com!!! Abragos.

12 Grupo de trabalho voluntario — Grupo de M3os em Agdo - desenvolvido em comunidades carentes,
visando a difusdo da cultura, realizacdo de artesanato e assisténcia a necessidades basicas dos moradores.
Pagina na web: https://www.facebook.com/GMAOgrupodemaosemacao/info. Acessado em 06.12.2013.
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Pedi ainda mais pratos emprestados a amigos e familiares. Obtive 260
doados, adquiri outros 60 na entidade Mensageiros da Caridade e mais 91 foram emprestados
por parentes e retirados da minha prépria casa. Estes objetos foram-se acumulando em meu
atelier, formando pilhas e pilhas de lougas grandes, médias, coloridas, brancas, foscas,
brilhantes, lascadas ou inteiras.

Havia pensado que poderia utilizar pratos novos, entretanto, percebi que a
louca usada incitava meu imaginario. Era como se 0s pratos contassem historias de quando
serviram a outras pessoas. Alguns, de tdo velhos, ja estavam com a superficie muito
arranhada, marcada pelos talheres. Quantas memorias, quantas familias, quantas refeicdes,
guantas conversas, risos e brigas haviam testemunhado. Alguns pratos brancos, vindos de
saldes de festa, estavam tdo usados por tantas pessoas, que se assemelhavam a corpos
escravos e encardidos. Outros estavam em perfeito estado, aparentando serem novos. Porque
teriam sido vendidos ou doados? Que carga emocional estava absorvida em cada um daqueles
objetos? Alguns vinham gravados na superficie de sua concavidade o nome de seu dono. Mas
por quanto tempo serviram a este dono? Com que fidelidade? Por qual razdo foram
descartados? Experimentei um apego a eles. Cada um tinha uma vida. Essa carga nao
aparecia em um prato descartavel, de plastico ou papel. As loucas duraveis carregam-se de
afeto. Também sdo frageis. Tem um fim. Seus cacos: seus 0ssos. Foram descartados por
perderem sua funcdo de carregar alimento com brilho, com lustro? Talvez por estarem
lascados, por estarem arranhados e perceptivelmente usados, encardidos e arranhados, foram
desprezados. Deixaram de ter utilidade e morreram?

Identifico a carga de afetividade que podem ter os objetos, na obra Do mar
purpureo da artista de Dione Veiga Vieira, apresentada no Instituto Goethe de Porto
Alegre/RS, em 2012.
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Dione Veiga Vieira, Do mar purpireo, 2012.
Instalacdo de colecdo de objetos pessoais e coletados em lojas de usados, apresentada na exposi¢cdo Do Mar
Purpureo, de Dione Veiga Vieira, no Instituto Goethe de Porto Alegre-RS, 2012

Dione Veiga Vieira, Do Mar Purpureo, exposicdo no Instituto Goethe de Porto Alegre/RS, 2012

Dione toma objetos intimos como colheres, escovas, que podem estar entre
seus proprios pertences ou ser encontrados em briques. Ao junta-los a pegas extraidas da

natureza, como conchas, estrelas do mar, ovos e pedras, todos portaveis, a artista coloca-0s
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em uma vitrine. Vejo nesta composicdo uma conexao entre 0s objetos, 0 corpo e a natureza.
Esta unido impregna tudo de uma afetividade valorosa, que reconduz o ser humano cultural a
uma origem natural, o corpo civilizado ao seu ciclo inevitavel. Na entrevista que realizei com

esta artista™®, sobre o uso de objetos simbélicos, disse ela que:

A partir do site specific O corpo invisivel que aconteceu na capela do Pastor
Dohms em 2002. Porém, desde o final dos anos 90 e inicio do ano 2000, j& estava
experimentando dentro do meu proprio atelier, alguns projetos de instalacdes em
que constavam objetos como bacias, pratos e talheres. As bacias e os pratos sempre
continham materiais com qualidades visuais organicas (simulacros de carne e
6rgdos), 0s quais eram 0S mesmos materiais que usava em minhas esculturas e
pinturas naquela época. O certo é que a partir de determinado momento, comecei a
prestar muita atencdo aos objetos e aos moveis do proprio atelier e passei a
trabalha-los como “esculturas” (méveis alterados e acrescentados de acessorios
metalicos, por exemplo). Essas “esculturas” passaram a construir as primeiras
instalacGes, dentro das quais passei a adicionar objetos. Primeiramente, objetos que
ja estavam no atelier, ou, em meus guardados. E posteriormente, outros que
comecei a adquirir em lojas populares de usados...

No meu trabalho tive que desenvolver alguns procedimentos de
armazenagem pensando no transporte dos objetos até os sitios. Com muito cuidado,
armazenei-0s em caixas de plastico, com folhas de jornal entre eles. Coloquei-os no porta-
malas do carro e dirigi-me a praia. Na primeira inspecdo in situ, apos ter trabalhado, limpei
prato por prato e armazenei todos, novamente, nas caixas. Cada prato passou a ser uma celula
do meu trabalho. J& memorizava seu novo destino. Fazia parte da aventura. Era a bagagem
pessoal que passou a me acompanhar. De certo modo, 0s pratos eram protagonistas, uma vez
que apareciam em minhas narrativas visuais. Passaram a conter também meus pensamentos,
sendo como corpos testados na paisagem. Os cuidados com o transporte foram diminuindo, na
medida em que minha relacdo com estes objetos amadurecia. Era facil manusea-los para
compor 0s conjuntos vazios. A sujeira do uso lhes caia bem: acrescia-lhes afeto e experiéncia
em seu novo destino. Assim, tanto os objetos afetavam os lugares nos quais eram instalados,
quanto se deixavam afetar pelas locacdes. Tornaram-se pertences do meu corpo. Estabelecia-
se um vinculo material entre as pecas e as locagdes e uma intimidade entre os pratos e meu
corpo, acompanhando-me nas viagens e nas instalacoes.

A portabilidade destes objetos foi determinante para que eu pudesse té-los e

andar com eles dentro do carro, préximos de mim, a espera da proxima oportunidade de

3 Entrevista disponivel em http:/textoscriticos2.blogspot.com.br/2013/07/sobre-dione-veiga-vieira-e-sobre-
sua.html, no texto Sobre Dione Veiga Vieira e sobre sua intervencdo Da emocgao das coisas, realizada na sala de
formas do Instituto de Artes Visuais da UFRGS. Acessado em 25.10.2013.
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experimentd-los. Isto aconteceria em momento incerto, quando se conjugassem
disponibilidade de alguém para ajudar, tempo bom, folga de todas as atividades cotidianas
como trabalho, familia e faculdade, e possibilidade de uso dos locais. No caso da olaria, teria
de ser em um dia de expediente. Brigida Baltar, ao falar sobre o processo de realizagdo de
suas agBes em entrevista com a jornalista Fernanda Lopes (CORREA: 2005, p. 100), revela:
“Estudo também os lugares: as vezes quando ndo ¢ muito longe, vou antes para conhecer e
sempre fico ligada no tempo, é superimportante isso. Liguei muitas vezes para o servico de
Estradas e Rodagens pedindo informagdes sobre a neblina na Serra de Petrdpolis, antes de
subir de madrugada. Todos estes sdo sempre preparativos.”

As operacOes de deslocamento dos pratos do seu contexto cotidiano e
funcional de utensilio, de adorno da cozinha, da parede, da mesa do restaurante, para 0s
ambientes naturais foram realizadas como um exercicio fisico. Meu corpo aportou em
ambientes nos quais trabalhou e se esforcou para trilhar e desenhar novas configuragdes. Os
recipientes dialogavam com o corpo que livremente instalava-os aos pares, formando
manchas-ilhas pelo chdo. Os pratos e pires, junto ao corpo, influenciavam e eram
influenciados pela paisagem de maneira diferente em cada um dos ambientes nos quais foram
instalados. Fundiram-se no ambiente. Aos pares, respiravam 0 céu, com suas concavidades
vazias. Mantinham suas individualidades por possuirem distintos modelos, estampas,
tamanhos e origens.

A retirada dos pratos do seu contexto cotidiano para paisagens insaturadas e
ermas acarretava certo estranhamento. A disposicdo dos objetos como conchas enfatizava
seus vazios, acentuando a vastiddo e a auséncia nos solos estéreis escolhidos.

Identifico semelhancas das instalaces de pratos na paisagem com trabalhos
do artista Zeger Reyers (1966)', que explora o confronto do mundo feito pelo ser humano
com as forcas da natureza. Como em Hard Water, instalacdo em que o canto inteiro de uma
sala é ocupado com pratos empilhados em forma de ciclone. Da mesma forma, séo intrigantes
suas experiéncias de arte viva, que consistem em inserir esporos de fungos em objetos
manufaturados ou industrializados e obsoletos ou velhos, como em Hortus conclusus. Estes
objetos também aludem a dicotomia entre a artificialidade que impregna a cultura e a

natureza.

14 Zeger Reyers (Holanda, 1966), é .
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Zeger Reyers, Hard Water, 2009.
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Zeger Reyers, hortus conclusus, 2001.
Insercdo de esporos de fungos em objetos situados no pordo do Centro de Arte Witte de With,
Roterdam.

- — ~ R, T

Zeger Reyers, Jogo de tambores, 2004.
Video derivado da instalagdo de 100 tambores de 6leo cavalgando as ondas em altas mares

Ao receber as doa¢6es dos pratos, acolhi-os como presentes. Passei a cuida-
los, colocando-0s no solo um a um, e, apds, retirando-os para limpéa-los. Fiz isso repetidas

vezes. Aos poucos eles iam tornando-se preciosidades. Passaram a reter, em sua trajetoria,
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resquicios da matéria crua da qual eram feitos: areia e argila, que também impregnavam as

minhas m&os que 0s manuseavam.

Tive uma sensagdo similar a que Brigida Baltar descreve na entrevista acima
referida, ao falar sobre sua relacdo com objetos:

(...) muitas vezes senti desprendimento por eles. Mesmo minha obra pode ser
muito efémera, invisivel, e conter esta circulacdo da matéria. Mas, tudo isso
é muito conflitante. H& beleza nas coisas, numa escultura, por exemplo. Ou
mesmo numa Xicara de cha antiga. H4 a memoria das coisas - a histdria nos
objetos nos instiga.

O que transforma estes utensilios que ponho a circular ao usa-los em minhas
instalagdes temporarias pode ser compreendido como uma reconstrucdo de meu contato
amoroso com as coisas. Nelas percebo uma memoria. Elas passam a habitar o0 meu mundo,
emitem falas silenciosas, carregadas de multiplos sentidos, prestando-se a diversas conexdes
entre 0 corpo e a paisagem, entre a cultura e a natureza, entre o real e o imaginario, entre o

cotidiano e o absurdo, entre o cheio e o0 vazio.

2.2 O vazio como alimento

Contudo, € um reconforto e um profundo apaziguamento
pensar que 0 homem ndo passa de uma invencao recente, uma
figura que ndo tem dois séculos, uma simples dobra de nosso
saber, e que desaparecera desde que este houver encontrado
uma forma nova.

Michel Foulcaut

Jestus Camarero, na Introducdo ao livro Espécies de Espacos de Georges
Perec (PEREC: 2001, p. 14)*, diz que formular a ideia de vazio é o mesmo que denunciar a
acumulacdo ou a proliferacdo de objetos. A dindmica do vazio supde um horror que é seguido
da demanda de algo. A dindmica do cheio sofre a necessidade de reposicdo e indigestdo,
lutando por livrar-se de algo. Sublinha que estes conflitos sdo muito mais internos do que
externos.

Encontro uma reflexdo sobre o mesmo tema no pensamento de Gillo

Dorfles, quando este afirma que o horror vacui necessita ser sucedido pelo horror pleni

> Especies de Espacios, Georges Perec, 2.a edigdo, 2001, (traducdo para o espanhol de Jestis Camarero).
Barcelona: Montesinos (original de 1974, Paris: Ed. Galileé)
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(DORFLES: 1984, p. 30). Ao refletir sobre a consequéncias das dindmicas assinaladas, do
vazio e do cheio, no tocante as zonas urbanizadas e arredores das cidades, preocupo-me com a
auséncia de vazio, preterindo o discurso e conceito do vazio como auséncia ou falta.

Os sons e as imagens artificiais da cidade invadem meus devaneios;
desconectam-me da realidade de um mundo escondido sob a fachada da cortina visual e
sonora criada pelo ser humano. O barulho publicitario, o transito, as pessoas com seus
aparelhos eletrénicos, coisas criadas pelo ser humano, obstam qualquer intervalo de siléncio
criando ritmos incessantes e dementes de urbanidade, como uma sirene irritante com a qual
passamos a nos acostumar. Meus ouvidos atentos percebem esta sonoridade insistente e
continua. Ansiariam eles pelo vazio em suas conchas, pelo descanso de seus timpanos?
Parecem estar sempre nauseados, funcionando na rotacdo automatica da sonoridade em
permanéncia. N&o somente o barulho ensurdecedor do transito, mas as obras, as pessoas e 0s
vendedores entorpecem nossos ouvidos. H& mais ardilosidade nas ondas mecénicas
espalhadas no ar, das quais ndo nos apercebemos, embora estejamos imerso nelas.

Gillo Dorfles também atenta que “muitas vezes devemos fazer um esforgo
de atencdo para saber se ao nosso redor — ndo sO na cidade, mas também na montanha, a
bordo do mar ou no interior do avido — esta ou ndo funcionando uma fonte musical”
(DORFLES, 1984, p. 39, traducdo nossa™).

O autor fala do limbo sonoro no qual estamos submersos, dizendo-o
incomparavel ao canto das lavadeiras ou das arrozeiras, dos pedreiros ou dos pescadores, 0S
quais podiam ser escutados no século passado, e com as cangdes alpinas dos montanheses
adeptos a bebida. Segue explicando que as musicas simples e faceis sdo apenas um artificio
mecanico inventado para ensurdecer nossa sensibilidade e ndo para estimula-la. Elas
adormecem nossa atencdo vigilante, para anestesiar o operadrio que realiza um trabalho
repetitivo e gerador de tensdo. O ruido da vida vem, dessa forma, rechear o vazio de quem ja
se encontra totalmente vazio de sentimentos e de pensamentos. Ressalta que pior € o tipo de
mausica que se transmite: quase sempre vulgar, trivial e tonal. Assim, nosso ouvido fica total e
inevitavelmente condicionado por esses sons, 0 que constituiu grave obstaculo para que o
publico aceite um tipo de masica atonal, modal ou de alguma maneira apartada das melodias

rangosas tradicionais emitidas em jato continuo. As inumeras imagens involuntarias que

16 «[...] a menudo debemos hacer um esfuerzo de atencion para saber si a nuestro alrededor — no sélo em la
ciudad, sino también em la montafa, al borde del mar o em el interior de um avion — esta o no funcionando uma
<<fuente musical>>".
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poluem minha viséo central e periférica no meio urbano, entram sem bater, atravessando meu
campo de visao e suspendendo meu delirio. Delirio este que poderia conectar-me com o que
ha sob o asfalto e antes ou além dos prédios que tapam minha visdo. Estaremos fadados a
suportar os estimulos de uma cultura alienante? H& algum espaco onde possamos
desvencilhar-nos das necessidades inventadas que nos distraem da realidade? Qual o lugar do
meu corpo nesta nuvem de invencdes frivolas, perdido em meio a tantos estimulos?

Gillo Dorfles comenta, ainda, que o fendmeno do kitch relaciona-se ao
horror vacui, porque muitas vezes é sindbnimo de sobrecarregado ou hiper decorado, ou de
colecionismo, cuja caracteristica é a falta de intervalo entre os objetos, provocando um mal-
estar em face da saturacdo visual, que consiste na antitese de uma auténtica percep¢do
estetica.

em mais de uma ocasido verifica-se com assombro que, em quase todos os
paises banhados pelo Mediterraneo, durante o periodo de superlotacdo do
verdo, junto as praias abarrotadas ha outras que permanecem quase desertas.
Isto ndo pode justificar-se ao argumento de que nestas Ultimas faltam os
servigos que fazem mais cdmoda a vida de praia. A verdadeira razdo é que o
publico busca mais a presenca da gente do que da areia e do mar. Esta
obsessdo doentia que incentiva a convergéncia ao cheio e a fugir do vazio, a
abolir todo o intervalo entre si e 0 proximo, a constituir um Unico amalgama
indiferenciado, encontra suas expressdes mais paradoxais e dramaticas nas
aglutinacGes urbanisticas modernas, nas metrépoles e nas megaldpoles, que
acabardo deixando deserto o campo e concentrando a0 maximo o grosso da
humanidade em uns poucos centros elefanticos e quase dementes. Esta
corrida ao cheio e ao continuo, esta fuga do refeito e do descontinuo, pode
observar-se e descobrir-se em todas as partes, em todo os setores da vida
humana (DORFLES: 1984, pp. 37-38, traduc&o nossa™).

Assim, quando falo em ressaltar o vazio dos espacos abertos, busco o
cultivo do vazio. Ndo me refiro a um vazio do excesso. Problematizo a anestesia criada pelo
hiperestimulo, gerador de auséncia de pausa. Paradoxalmente, o hiperestimulo embota nossos
sentidos, fazendo com que, para sentir, o ser humano precise elevar cada vez mais a

intensidade dos estimulos. A palavra vazio, no meu discurso, também significa um espaco que

"«“Em méas de uma ocasién he comprobado com asombro que, em casi todos los paises que bordean el
Mediterraneo, durante el periodo de hacinamiento estival, junto a las playas abarrotadas hay otras que
permanecen casi desiertas. Esto no puede justificarse aduciendo que em estos dltimos faltan los <<servigos>>
que hacen més comoda la vida de playa. La verdadera razon es que el publico busca més la presencia de la
gente que la arena y el mar. Esta mania enfermiza que incita a confluir hacia 16 lleno y a huir del vacio, a abolir
todo intervalo entre uno mismo y e el pr6jimo, a constituir uma sola amalgama indiferenciada, encuentra sus
expresiones mas paraddjicas y dramaticas em 18s aglutinaciones urbanisticas modernas, em las metrépolis y em
las megaldpolis, que acabaran dejando desierto el campo y concentrando al maximo el grueso de la humanidad
em unos pocos centros elefantidsicos y casi demenciales. Esta carrera hacia 16 lleno y 16 continuo, esta huida de
16 rarefacto y 16 discontinuio, puede observarse y descubrirse em todas partes, em todos los sectores de la vida
humana”.
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pode conter um corpo - um potencial lugar, no conceito de Cauquelin. Mas ndo o contém,
mantendo-se, desta forma, vazio, desocupado. Viso a preservacdo destes espacos no
cotidiano, no &mbito da sensorialidade, ao criar uma metafora com objetos dele retirados.
Estes objetos apresentam em seus ocos fragmentos de uma quietude dos lugares dos quais
parecem brotar possibilidades.

Reporto-me ao vazio necessario, cuja falta produz anestesia. Ndo me refiro
ao vazio da auséncia, da angustia que busca preenchimento. Falo da beleza do vazio, como
intervalo ao excesso ao qual somos submetidos. Aponto para a ruptura do automatismo de
nossas percepcdes do cotidiano, que pode ocorrer por meio do estranhamento - por uma ciséo
repentina do habito de olhar sem ver. Pretendo uma conscientizagdo de proximidade entre a
matéria prima dos objetos, que esta escondida sob o manto da cidade. Por outro lado, ao
deslocar objetos “vazios” do cotidiano eu desocupo espacos atulhados, armarios que guardam
matéria estagnada, que por ficar acumulada e em desuso, deixa de evitar a desnecessaria
circulacdo de mais matéria.

Tenho consciéncia que, ao deixar de usar objetos novos, promovo vazios.
Onde antes havia estagnacgéo, agora ha liberacéo. Os objetos ganham novo rumo. Entram em
outro tipo de circulacdo. Valendo-me do vazio dos proprios objetos, do cdncavo dos pratos,
proponho uma tonificacdo de pequenas zonas vazias internas. Relaciono-as ao vazio
silencioso do entorno das paisagens nas quais os disponho. Defino estes lugares como
paisagens insaturadas. Permito que meu corpo possa espalhar-se nestes ambientes, criando
uma trajetéria nbmade e ficticia, livre de bagagem. Minhas mé&os vazias, assim como 0s pratos
com 0s quais 0 corpo interage.

Penso, ainda, que o vazio diz do siléncio, e como o siléncio, identificado em
duas formas por Lacan, nominadas de taceo e sileo, também pode desdobrar-se em duas
formas: a do espaco intervalar e a da falta. “Lacan ressalta um ethos convertido ao siléncio e,
ao descrevé-lo, apresenta o que seria uma ‘dupla alternativa de siléncio: uma pela via do
pavor e outra pela via do desejo’” (LEAL, 2007).

Penso que Sileo, ou 0 vazio necessario, abrange determinado grau de
sonoridade emitido pela natureza, como o som de dentro de uma concha ou 0 som emitido
pelo espaco. Sileo é relativo, portanto.

Como desobstruir espacos, indo a favor dos meus proprios desejos de
desocupar o mundo cheio de coisas? Vejo a viagem e o nomadismo como uma forma de nédo

lotar espacos. Vejo que a reutilizacdo dos objetos em diversas situacdes também funciona
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como forma de impedir um maior endividamento com a natureza. Busco a invocagdo dos
vazios como espacos a serem mantidos vazios. Como fazer para diminuir o nimero de coisas
num mundo cheio delas?

O estranhamento da situacdo constituida pela minha presenca na paisagem,
pela instalagdo em campo vasto e insaturado, pode ser uma fenda dentre o tecido repleto da
urbanidade saturada? Uma fenda por onde ecoa o siléncio. Uma fenda entre os pratos poderia
simbolizar um intervalo nesta fome insaciavel de encher todos os espacos? Esta fenda pode
ser vista como a passagem de onde 0s objetos vazios verteram silenciosamente para
integrarem uma paisagem vazia? A vastiddo, o entorno desocupado e desabitado ndo séo
violados pela insercdo dos pratos, mas integra-se a instalacdo. Os objetos que deixaram o
cotidiano podem retornar a ele, impregnados de sentidos, da arte de conter o vazio e de evitar
0 consumo de mais objetos.

Alan Kaprow, no texto A educacdo do a-artista (parte Il), ressalta as
semelhangas entre as formas e comportamentos humanos adultos com os da infancia, das
similitudes entre as criacfes e linguagem humana com 0s acontecimentos da natureza, bem
como de acontecimentos da natureza que sdao idénticos a ocorréncias do organismo humano.
Conclui que “a inferéncia de que nosso papel pode ser o de macacos de imita¢do, ao invés de
o de mestres da natureza, ndo ¢ segredo para os cientistas”. Na sequéncia do texto, o autor cita
alguns cientistas e seus estudos sobre a natureza e o ser humano, alertando que estes
estudiosos, para entenderem um destes dois campos, estudam 0s acontecimentos do outro
ambito, dadas as relacdes de similitudes entre ambos. A questdo é como ser um imitador sem
ser conivente com o grande mecanismo de manutencdo de um sistema que impde como
pressuposto de vida a insatisfacdo do competidor ou do derrotado em um mundo que impele
ao consumo. Neste sentido, Kaprow aponta para os ciclos da natureza comparando-0s a
praticas humanas correspondentes a rituais e brincadeiras intencionais, conscientes e nao
competitivas. Kaprow afirma que tais praticas possibilitam que nos reconectemos com 0s
ciclos da natureza e geram formas de vida mais afinadas aos sentidos de realidade ou
transcendentais (KAPROW: 1972, pp. 111-12)*2.

Entendo que os deslocamentos na paisagem e as narrativas visuais deles
decorrentes passam ao espectador parte da experimentacdo por mim vivenciada, ao

espectador, invocando-0 aos cenarios estranhos e as paisagens naturais instauradas em crua e

18 Texto disponivel no site http://danm.ucsc.edu/~dustin/library/kaprowthe-education-of-the-un-artist-pt-11.pdf.
Acessado em 11.9.2013
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insaturada realidade. As situacdes por mim criadas passam a conter elementos formais que
grifam o insaturado, o intervalar, o siléncio entre virgulas, os sentidos que me interessam

COmo pessoa e como protagonista dessas acgoes.

2.3 As viagens

Viajar é muito Util, faz trabalhar a imaginagédo. Todo o resto nao
passa de decepcdes e cansago. Nossa viagem € inteiramente
imaginaria. Eis sua forca. Ela vai da vida a morte. Homens, animais,
cidades e coisas, tudo é imaginado. E um romance, nada mais que
uma historia ficticia [...]. Basta fechar os olhos.

E do outro lado da vida.

Louis-Ferdinand Céline

Um dos pontos de partida do meu trabalho artistico tridimensional, em
2011, consistia no garimpo de pecas mundanas encontradas nos lixos, ferragens, sucatas que
armazeno ou em lojas de 1,99. Este momento fora do atelier passou a ser a primeira etapa para
a construcdo das minhas pecas, pois ali eu colocava-me em contato direto com os objetos e
com restos de vida externos ao espago “proprio” da producao artistica. Posteriormente, eu
trabalhava as pecas no atelier, passando a vé-las com afetividade, impregnando-as por meio

do meu trabalho, singularizando-as.

Nas propostas Cochleas e A semeadura do oco, executadas na paisagem,
boa parte do trabalho foi feito fora do atelier. Sinto liberdade ao escolher meu lugar de
trabalho e ando com minhas pecas no carro, podendo, a qualquer momento, iniciar um
laboratdrio, ja que meu compromisso vem a tona quando o tempo facilita.

Meu corpo atua ora como coletor, ora como trabalhador, protagonizando as
encenacdes e acbes nos trabalhos citados. Sinto necessidade de experimentar fisica e
mentalmente a colocacdo dos objetos escolhidos em lugares que gosto ou que pretendo
experimentar.

A verdadeira dilaceracdo da crosta da terra algumas vezes é muito arrebatadora e
parece confirmar o Fragmento 124 de Heraclito: ‘O mundo mais belos ¢ como um
monte de pedras langado em confusdo.’ As ferramentas da arte ficaram confinadas
tempo demais ao atelié. A cidade da a ilusdo de que a terra ndo existe. Heizer
chama os seus projetos de terra de ‘alternativa ao sistema absoluto da cidade’. (...)
o artista moderno em seu ‘ateli€’, elaborando uma gramatica abstrata dentro dos
limites de seu ‘oficio’, s6 leva a uma outra armadilha. Quando as fissuras entre
mente e matéria se multiplicam em uma infinidade de lacunas, o atelié comeca a
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desabar, como na A queda do solar de Usher, de modo que a mente e matéria se
confundem interminavelmente. Sair do confinamento do atelié liberta o artista, em
certa medida, das armadilhas do oficio e da sujeicdo da criatividade. Tal condicdo
existe sem qualquer apelo a ‘natureza’. O sadismo ¢ o produto final da natureza
quando se baseia na ordem biomodrfica da criacdo racional. O artista € aprisionado
por essa ordem, caso se considere criativo, e isso leva a sua serviddo, que é
designada pelas leis infames da Cultura. Nossa cultura perdeu seu senso de morte,
entdo pode matar tanto mental quanto fisicamente, pensando o tempo todo que esta
estabelecendo a ordem mais criativa possivel” (SMITHSON: 1968, pp.184 e 190-
191).

Observo que o nomadismo do corpo e a portabilidade dos objetos deixam-
me dentro da obra, mesmo quando eu n&do estou fisicamente nela. Firmou-se um compromisso
e uma presenca indissocidvel. Estou em casa, estou nas minhas tarefas cotidianas, sempre

acompanhada dos espacos visitados e dos objetos queridos, como uma mochileira.

Esta viajante transita em uma geografia imaginada e na minha propria
geografia interior (ARTAUD: 1936)°. Nos planos geograficos materiais, solo arenoso e solo
argiloso, coexistem as percepgdes mentais e fisicas. Ambas, simultaneas, decorrem de uma
historia de vida real e de uma nova histéria, de experimentacdo artistica, que esta colada aos
lugares que habito e vivo. Ocorrem duas formas de perceber os lugares, ora sobrepostas e
confundidas, simultaneas, ora justapostas, uma anulando a outra. Assim, estou sempre entre
as duas formas de perceber os locais pertencentes ao que considero meus locais de existir e
experimentar. Meus mapas de trafego mental e fisico. A geografia pessoal, de certa forma,
delimita locais imateriais formulados a partir de percepcbes e sensacGes imaginadas e

experimentadas.

Ao conhecer a trajetoria de Janaina Tschape deparei-me pela primeira vez
com o artista-atelier. Este termo é usado por Daniela Bousso, em um texto a respeito da
exposicdo da artista referida:

apos voltar ao Brasil e residindo em Salvador, comecou a desenvolver trabalhos
sobre o tema do corpo, sua fusdo e desintegracdo. A incorporacdo de materiais
organicos — como tripas e gordura — mudavam o carater do seu trabalho,
conferindo-lhe maior organicidade, mas o clima Umido de Salvador transformou
tudo em mofo. Janaina perdeu os trabalhos e decidiu ndo ter mais atelié, nem
materiais, e comecou a trabalhar com o meio fotogréafico. Ela possuia duas malas:
uma continha esculturas em latex — que, por serem inflaveis, podiam ser
transportadas com facilidade — e a outra, objetos pessoais. Assim, Janaina trocou a
casa e o atelié por passagens. Agora, a artista era o estidio. Apropriando-se da
fotografia como meio, Janaina transmutou seu trabalho em performance, sua

19 «“Assim como o mundo tem uma geografia, também o homem interior tem sua geografia e esta ¢ uma coisa
material”. Frase de Antonin Artaud, extraida da palestra Surrealismo e Revolugdo (pronunciada no México,
1936), in Escritos de um louco, disponivel em http://unigaleral.geo.do/antonin.pdf. Acessado em 10.11.2013.
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cabeca em atelié e ela mesma em seu material, convertendo-se em personagem.
(BOUSSO: 2006).

O ludico deste transito entre locacOes, deste desprendimento de ir de um
lugar para outro, de sair do atelier, concha segura de producéo, revela ainda mais a minha

intencionalidade de acentuar minha presenga nas imagens.

Foi importante deixar a zona de conforto, meu atelier, para navegar em
aguas desconhecidas, onde ndo ha estabilidade ou previsibilidade. A caminho de uma ou outra
locacéo, ansiava aportar para averiguar o formato dos solos, que nunca permanecem iguais. A
paisagem da praia esta sempre sendo alterada pelas marés e pela eroséo do vento e da chuva, e
a olaria esta sempre sendo violada pelas retroescavadeiras que extraem sua argila. Dentro das
locacbes de solo mutdvel, sempre ao ar-livre, mostra-se imprescindivel verificar o
comportamento dos objetos onde eu me despojo. E preciso ter jogo de cintura com possiveis
imprevistos. E preciso planejamento, mas também impulso. A incerteza converteu-me em ser
desprendido, entregue aos solos, definidos como a minha geografia pessoal, dentro e fora do

trabalho artistico.

2.4 O barco: um encontro inusitado

Ao aportar na primeira locacdo, a praia, encontrei na areia um barco em
pedacos. A primeira parte deste barco, que vi enterrada, parecia apenas o veértice de uma caixa
de compensado azul esverdeado, com um pequeno arco de corda. Tentei puxar este objeto,
mas estava preso na areia socada. Apds cavar ao redor da peca, descobri que havia um fundo e
que era parte de um barco de cerca de 70 cm de altura por 200 cm de comprimento, enterrado
até a metade de sua altura. Seria impossivel navegar com ele no mar revolto. Aquele barco
provavelmente fora lancado ao oceano contendo anseios, esperancas e desejos corporificados

em oferendas. Apos ter cumprido seu destino de mensageiro, foi cuspido pelo mar.
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O Barco (diptico), 2013.

Fotografia digital impressa em papel fotogréfico de barco esfacelado encontrado na praia de
Remanso/RS, parcialmente enterrado.

60 x 84 cm

O barquinho oferecido pela paisagem levou-me até Abrolhos, que se situava
em um dos meus pagos imaginarios. Este objeto permeou as entrelinhas da histéria vivida
pelo meu corpo, complementando as no¢6es de nomadismo, deslocamentos e impermanéncia,

experimentadas nas viagens e narradas pela fotografia. Dilacerado, seria um reflexo do meu
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corpo, rompido e reconstituido como protagonista integrante daquela praia? Entdo o barco
esfacelou-se, porque eu ja ndo precisava mais dele. Parti para a agdo. Eu era de uma cor e a
paisagem era de outra. E juntas, perfizemos um terceiro corpo, de tonalidade intermediéaria.
Como na fala solta de um dos personagens do filme Socialisme (2001, GODARD) O um esta

no outro, 0 outro esta no um: sao trés pessoas.

2.5 A praia como locagéo

Entre mar e terra, entre céu e mar, entre terra e céu. O oco da concha
e 0 eco do mar atravessam 0 COrpo que 0s experimenta. O vazio € o
avesso da concha. O avesso do oco é o que a este circunda. Do oco,

entre uma perna e a outra, vazam passos vagos, tecendo intervalos
interminaveis na reta matematica do litoral sul.

A praia escolhida, como na maioria das praias do litoral deste estado, trata-
se de uma superficie que segue uma reta continua, de fim e inicio inalcangaveis aos olhos. O
mar e o ar séo revoltos e instaveis. Venta forte. A areia € fina e seca nas dunas e lodosa na
orla do mar. Este balneario possui muitas dunas claras que tomam a rua em alguns trechos.

O areal conhecido parece sempre esperar-me com uma nova ondulagéo de
dunas. Nao ha nitidez na divisdo agua e terra. Andangas exaustivas em linhas indefinidas
entre 0 mar e a areia impregnam meu corpo naquela praia, o qual parece dissolver-se na
paisagem. Cansada, deito sobre a areia, minha cama Umida e morna. Tenho o sol sobre meu
corpo deitado em sal. O vapor que emerge do chdo e do meu corpo impede que o vento me
encontre. Durante um tempo que ndo se define, em minha horizontalidade, derreto-me em
camada de areia e sal. Sobre esta superficie, sou vapor. Ao topo: olhos infinitos de céu azul.
Eu sou paisagem. Eu sou litoral. Vivo na zona limitrofe entre terra e &gua marinha.

Aquela areia é solo fofo. Nela peso meus pés-descalcos. Nada de rochas,
nada de pedras. Apenas areia. Ela entra em todas as frestas, rugas, gruda em todas as
superficies. E incOmoda. Sem ser bem-vinda, sem preencher, ela escorre e escapa, deixando
um fino revestimento feito pele. Integra-se ao corpo, colando-se a ele e a maquina fotogréafica.
Quando, finalmente é ignorada, consegue aderir-se. A pele torna-se solo arenoso. Pele de
areia.

Nas areias mdveis, ndo ha sinais antrépicos. Vejo apenas o solo insélito e
estéril: areia e céu. Entre os dois, meu corpo protagoniza. A vastiddo possibilita que meu

corpo se estenda até onde os olhos alcangam e as pernas levam. Em tudo ha uma mobilidade.
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Do corpo, da areia, do mar, das nuvens, do cotidiano para a natureza. Tudo
isto me impulsionava para outra paisagem. N&o havia repulsdo, tampouco estagnacao.

A praia desabitada interferiu no enredo imaginado fortalecendo-o e
conduzindo-0, como se eu soubesse 0 que estava por acontecer. A praia ofereceu-me um
barco para que eu me transportasse dali para diante, assim como as cordas para que eu
pudesse esculpir minha narrativa. Transito nas dunas e encontro a ossada de um cachorro.
Ciclo de vida explicito na morte.

Quando realizei a inspecdo na praia - primeira visita para testar os pratos na
paisagem - utilizei cerca de 200 pratos [apéndice]. Modelei ilhas de pratos em planos de areia
homogénea. Cravava 0s objetos, visitava 0 nicho e transportava-os para outro plano,
desenhando novas formas tdo impermanentes quanto séo as dunas existentes no local. Meu
corpo se deslocava procurando encontrar novos espacos de composicdo. Neste instante de
viagem, cada grao de areia pdde ser observado e considerado.

Algum tempo depois, realizei a empreitada definitiva. Parti com meus 411
pratos - poucos, por sinal. Viajei de Porto Alegre para a praia, sabendo que iria trabalhar
pesado, subindo e descendo as dunas, transportando caixas cheias para criar minha plantagdo
de zonas de vazio. No percurso recordei-me das sensa¢des que costumo experimentar naquela
praia vazia, onde o olhar e os ouvidos descansam dos estimulos excessivos dos centros
urbanos.

Estava investida de sensacdes pois meu intimo era conhecedor do local. O
litoral baiano ndo me é estranho. Envolvida no plantio dos pratos eu pensei em formar trés
planos distintos de pares, em um circulo de centro vazio, como na geografia insular de
Abrolhos, na Bahia. Sobrepus ao cenario arenoso a estranha instalacdo. Um cultivo de vazios.
Entre pratos-parénteses: atmosfera - a mesma que ocupava meus pulmdes, o entorno e toda
porosidade existente no mundo.

Confundo-me entre a realidade e a encenacdo, entre eu e 0 que protagonizo.
O que tenho e o que pretendo parecem ndo se distinguir mais. Alimento-me da relacdo

utensilio-concha. Componho nichos de pratos dentro de um vale de dunas.
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Ilhas de Abrolhos, 2013
Fotografia digital impressa em papel fotografico
30x42cm

Entro no vale, caminho entre os pratos, carrego-0s como manchas moveis,
brinco com eles. Eles me seguem e abrem-se para 0 nada. Mudam completamente de
destinacdo primeira. Assemelham-se a corais de abrolhos. Ilhas de Abrolhos é a imagem na
qual busco expor a minha chegada ao local, deixando para trds a pequena embarcacdo azul.
Apos o esforco e a construcdo do cenario, repouso meu corpo na geografia insélita e insular
de Abrolhos.

Corpo-paisagem. 2013.
Fotografia digital em papel fotogréfico,
30 x42cm

O cenério imaginado estava construido e eu fazia parte dele. Cada prato caia
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na velocidade da vontade do vento, cada grdo de areia movia-se influenciado pelo calor do sol
e cada célula de minha pele morria no tempo certo do transitorio.

As pecas adquiriam uma ressignificacdo intensa, afetiva, e encarnavam meu
corpo e o habitat de uma s6 vez, na medida em que eram usadas manualmente como cascas,
como invélucros de um ambiente caro, na propriedade de minhas extensdes corporais.

Fez-se um lugar de isolamento, na quietude daquela praia, no véo das dunas,
e as manchas insulares de pratos, como popula¢6es de mariscos, silenciavam em seu interior o

vazio do entorno. Entre as cascas, vaguei. Entre elas, vazio estava.

Entre as maos: vazio, 2013.
Foto digital impressa em papel fotogréafico.
42 x 60 cm
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O estranhamento da paisagem com a instalagdo de pratos abre uma fenda
por onde ecoa o siléncio. A fenda entre os pratos, a fenda no cotidiano, a passagem por onde
os objetos verteram para a paisagem. N&o ha retorno. E experiéncia que preenche e desenrola-
se continuamente.

Trilha de Abrolhos, 2013.
Fotografia digital em papel fotografico
30x42cm

2.6 A Olaria como locagdo

Meu grito foi tdo abafado que s6 pelo siléncio contrastante
percebi que ndo havia gritado. O grito ficara me batendo
dentro do peito.

Clarice Lispector

Até entdo, meus trabalhos na paisagem haviam sido realizados na praia que
tanto aprecio. Na olaria, tive de impregnar-me de um solo desconhecido, sob outro céu. Senti
um estranhamento muito intenso diante daquela terra. A paisagem colorida é um buraco na
vegetacdo. Um solo escalpelado. Um subsolo.

Na inspe¢do surpreendi-me com uma vasta superficie intercalada de planos,
de pequenos morros e de paredes de barro. Havia grandes zonas de cores. A localidade é
muito distinta da praia. Marcada por uma rudeza e calor repelentes [apéndice].



64

Zumbidos e sol escaldante. Sobre meu corpo sentia ventar as asinhas dos
insetos de verdo. Foram muitos voos rasantes sobre meus ouvidos. Passaros diurnos piavam
chamando a hora do dia.

Senti-me uma intrusa em um ambiente estéril e antropico. Nele, o
movimento das “dunas” ocorre pela forga do ser humano e por subtracdo. A escavadeira
movimenta e retira da natureza a matéria dos pratos. E os pratos podem repor a terra
humanizada.

Meu corpo parecia mole e imido demais para o local. Mesmo onde havia
pocas de barro, ao pisa-las, sentia o fundo compacto. A paisagem é determinada pela agdo das
escavadeiras e pela erosdo da dgua da chuva. A chuva deixa sulcos profundos nos morros e
planicies fugindo da argila, a qual, sedenta e agreste, absorve tanta agua quanto consegue
fisgar antes da evaséo.

O barco em facetas caiu de minhas pernas. Segui 0 caminho ondulado por
montes de barro seco. Ao longe, ouvi uma musica — Ave Maria (Schubert) - tocada em 6rgéo.
Mais estranhamento, porque ainda que existente uma musica ao fundo, ela ndo era de estilo

trivial.

Ancoragem, 2013. O corpo despojado, 2013.

Fotografia digital de barco achado na praia montado Fotografia digital de barco achado na praia montado
precariamente na entrada da olaria em que foi realizadaa precariamente na entrada da olaria em que foi
segunda instalacdo de Abrolhos, o corpo e a paisagem realizada a segunda instalagdo de Abrolhos, o corpo
no cultivo do vazio. e a paisagem no cultivo do vazio.

84 x 60 cm 84 x 60 cm
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MilhGes de pedrinhas de barro castigavam a sola dos meus pés. Previ
brotarem conchas daqueles sulcos. A argila, inodora e estéril, formava um solo seco e
impermeével. Rachaduras na superficie decorrentes da disputa travada entre o subsolo e o sol
davam passagem a agua. Por este quadro, detectei certa morbidade nos colorismos advindos
da escavagao. Percebi um sofrimento infligido ao solo desvelado. As cores sdo decorrentes do

enterro de muitos anos.

Passos, 2013.
Quatro fotografias digitais
21 x 30 cm, cada.

Pensei em acrescer 0s pratos a um lago seco de argila cinza-azulada, visto
na inspecdo, porém, surpreendi-me no dia em que realizei a instalacdo, pois a argila azul
estava mais escura e amarronzada. Compreendi que naquele local, nem mesmo as cores

permanecem estaveis.
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Os pratos brigavam por uma vaga nas fendas: covas. A empreitada tornou-
se um ritual de enterro. Com uma p4, caseei o barro seco formando uma espécie de sambaqui.
Léapides, hoéstias, refletiam a luz que torrava o solo. Abengoavam o ar seco, tesas sobre uma
aspera e pedregosa duna. Os pratos miravam com suas faces concavas para o céu. Olhavam

para mim, entre si e para o nada contido em suas concavidades.

Sepulcro barroso (diptico). 2013
Fotos digital impressa papel fotografico
42 x 60 cm, cada

A

Hostias, 2013. Foto digital em papel fotogréafico, 30 x 21 cm, cada



Esqueleto, 2013.
Foto digital em papel fotogréafico
30 x 21 cm, cada

67
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Meu corpo parecia querer escorrer pelos sulcos da terra para juntar-se a agua
da chuva que ali passara. Eu era a Unica umidade sobre as rachaduras no barro e sofria com a

terra violada, desprovida de sua pele. Eu era s6 uma lagrima a escorrer pelo sulco.

Sulco (triptico), 2013.
Fotografia digital em papel fotografico, 84 x 60 cm



69

Em uma parede de barro vermelho, os pratos transparentes coloriam a terra.
A relacdo do material das pecas com o solo no qual estavam cravadas gritava.

Os pratos emergiam da superficie na qual foram fixados - matéria prima
esteril da qual muitos sdo constituidos. Apareciam como fungos que se proliferam pela
superficie, num principio de rompimento da dicotomia entre o artificial e o natural.

Encontro a imersdo e o estranhamento do viajante contemplativo na
descricdo de Robert Smithson, no texto Um passeio pelos monumentos de Passaic, Nova
Jersey. O artista exalta como monumento uma trivial caixa de areia. Ela nada tem de
monumental, sendo na visdo do artista, que a qualifica, pelo texto e pela foto, como uma
maquete de deserto:

O Ultimo monumento era uma caixa de areia — ou uma maquete de deserto. Sob a
luz morta da tarde de Passaic, O deserto se torna um mapa de infinita desintegracao
e esquecimento. Esse monumento de particulas diminutas resplandecia sob o sol
brilhando de modo desolado, sugerindo a sombria dissolucdo de continentes
inteiros, a secagem de oceanos — ndo havia mais florestas verdes e altas montanhas
— tudo o que existia se resumia a milhdes de graos de areia, um vasto depdsito de
0ss0s e pedras pulverizados, formando poeira. Cada grdo de areia era uma
metéafora morta que se igualava a atemporalidade, e quem decifrasse tais metaforas
seria levado através do falso espelho da eternidade. Essa caixa de areia de algum
modo se dobrava como cova aberta — uma cova dentro da qual as criancas brincam
alegremente. ...todo senso de realidade se foi. Em seu lugar surgiram ilusdes
profundamente instaladas, auséncia de reacdo da pupila a luz, auséncia de reacéo
do joelho —sintomas da progressiva meningite cerebral: o esvaziamento do
cérebro. Luis Sullivan (SMITHSON, 1967)

Robert Smithson, foto extraida do texto Um
passeio pelos monumentos de Passaic, Nova
Jersey, 1967

Experimentei, na olaria, angUstia para absorver o espaco existente e o

cenario construido com os pratos e minha presenca. Meu corpo ora parecia querer evaporar-
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se, ora parecia precisar escorrer para fora do terreno arido, como a dgua que ali estivera em
algum momento chuvoso, e que fugira cavando sulcos em direcdo a vegetacéo do entorno.

Se a ossada do cachorro da praia estivesse na olaria, ndo haveria de ser
simbolo de ciclo de vida, mas tdo somente do momento morte, do fim e da decomposicéo.
Escalei os montes de argila com minhas mdos e meus pés pulsantes e ansiosos de
sobrevivéncia. Embora o horizonte se distanciasse, meu olho prendia-se a poucos metros de
meus pes, e 0 cansago imperava em poucos passos, vagarosos e previdentes. A sola dos meus
pés ja se anestesiara. Assim como havia ocorrido na praia, encontrei ali um novo corpo no
qual a presenca fisica e mental modelava-se segundo principios diversos daqueles comuns a
vida cotidiana. Eu fiz-me presente no habitat em um ascético e premeditado enredo. Percebi o
vazio sepulcral naquele espaco de exumacdo de camadas de memoria do solo. Eu viva, ali.
Eu, a Unica umidade. Meu lugar era no sulco da terra, escorrendo. Os pratos também eram
corpos de um cotidiano, desvirtuados da rotina, libertos da sua funcionalidade e ocupando
outras funcbes. O acontecimento foi da ordem do assombro, inverso a aparente repeticdo da

vida cotidiana.

2.7 Indicios e resquicios

E importante, nesta trama propiciada pelo trabalho, organizar os indicios. As
fotos denotam pontos de incongruéncias entre a realidade e a narrativa criada. Também
devem ser expostos 0s resquicios, assim definidos os elementos fotografados que
testemunharam a existéncia do enredo proposto e da real passagem pelos locais registrados.
Vejo que as fotos desta série abordam valores e conceitos da fotografia, com que me deparo

ao criar uma narrativa sobre e para passar ao espectador a experimentacao vivenciada.

2.7.1 O tripé, a escavadeira, a bota, a ossada, os pratos e mexilhdes e a

corda

Nas inspecdes, preocupei-me com a apropriacdo de situacbes locais, que
poderiam denunciar a inverdade da narrativa ou comprova-la. Alguns registros fotogréaficos

visam cumprir este papel paradoxal, de por em duvida ou de provar 0s acontecimentos.



71

A veracidade do que alego parece ser posta em diavida na foto O tripé. Neste
caso, a obra deixa de ser uma aventura de viagem para aludir ao interesse no discurso sobre a

fotografia.

O tripé, 2013.
Fotografia digital P&B em papel fotogréafico.
42 x30cm

As fotografias analdgicas nominadas A escavadeira, A bota, A ossada e Os
mexilhGes foram ampliadas e reveladas a pinceladas. Obtive uma imagem marcada pelo pincel
e com manchas decorrentes da variacdo do tempo de revelacdo de cada pincelada. As bordas
indefinidas equiparam-se a moldura que circunda a imagem que tentamos ver através de um
vidro embagado. Assim, 0 ato de revelar transpds-se da técnica quimica para abordar a ideia
do indicio de verdade ou da ilusdo desvelada no texto fotografico que registra o0s

acontecimentos de Abrolhos (...).

Em A escavadeira pretendo apontar para a impossibilidade do vazio que, na
verdade, ndo subsiste nem mesmo nos espacgos escolhidos, uma vez que é iminente sejam eles
preenchidos. Além disso, a imagem parece quebrar o lirismo do local, delatando sua
deformidade talhada pela agdo humana, que gera no espago um buraco para extrair o material
necessario a criagdo de multiplos objetos cerdmicos. Objetos que ocupardo o mundo e, talvez

0S espacos vazios.
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A escavadeira, 2013. Amplia¢do com 21 x 30

A bota oscila entre o real e o vertiginoso, sendo cliché que habita o
imaginario ligado a praia deserta. Uma parddia a pescaria mal sucedida. O objeto
efetivamente foi encontrado na praia, como se deu com o barco. Apropriei-me da bota por

meio do registro fotografico.

A hota, 2013.
Negativo digitalizado

A foto A ossada apresenta a imagem do esqueleto de um cachorro que se
encontrava espalhado pela areia e que foi organizado para registro. Posso associar este

esqueleto com os fragmentos do barco e com meu proprio corpo fragmentado e reconstituido
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no processo narrativo. Posso relacionar esta ossada a uma dindmica imprevisivel dos ciclos de
vida e morte, associando-a aos esqueletos dos mexilhdes, que sdo descartados ao longo do
crescimento do molusco. A ossada é testemunha do que eu vivi. Os ossos fotografados
concatenam-se ao solo multicolorido da olaria, cemitério inorgénico. A ossada € um descarte

do cachorro que agora cresce para todas as dire¢Ges, passando a integrar o vazio.

A ossada, 2013.
Fotografia anal6gica P&B impressa com revelador pincelado
30 x 42 cm.

Em Pratos e mexilhdes, sobrepus os filmes P&B para obter no ampliador a
simultaneidade das imagens dos pratos dispostos como cascas do molusco na praia e uma
pequena amostra natural dos resquicios do animal que encontrei na inspecdo. Brinquei com a

técnica, sobrepondo o real ao figurativo.
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Pratos e mexilhdes, 2013.
Fotografia analdgica P&B impressa com revelador pincelado
30 x 42 cm.

A corda é matéria, é escultura, e surge no imaginario. E ancora para pausar
toda a experiéncia. Resquicio de uma viagem.

Foto da corda encontrada na praia em setembro de 2013.

Como desfecho, é utilizada uma corda achada na praia em conjunto com
alguns dos pratos das instalacdes. Os objetos sdo tramados para poderem ser alinhavados a
corda, barbantes verdes e crus. Os pratos enredados serdo amarrados na corda, formando um
corpo-resquicio de Abrolhos - arquipélago real e encenado. De registrar ainda que esta corda
esfarrapada talvez tenha perdido sua alma (toda corda tem um feixe dentro de si que se chama
alma). O objeto escultorico, neste caso, pode ser visto como a sintese de alguns conceitos e

aspectos do enredo que se insinua no texto fotografico. A corda traz em seu bojo pecas



75

impregnadas de afetacdo. O objeto escultérico é compreendido como o elo material entre o
corpo, a natureza e a cultura, que se entrelagam na instalagdo e no registro. Serd um corpo
residual, decorrente da coleta da experiéncia no local, fruto do cultivo do vazio. Estard
presente nas experimentacdes, vivenciou a narrativa e desta emerge modificada, como o meu
préprio corpo fisico e mental.

Este objeto segue a mesma técnica e assemelha-se ao fecho da narrativa em
A Semeadura do oco. Para esta série, construi o Colar de contas, feito com as 31 esferas

ceramicas que, junto ao meu corpo, protagonizam as fotografias da série.

= &

_.‘ \\‘ .o 1, >
\“
——

Colar de contas, 2013.
Colar de 1,5 m de didmetro em trama de corddo com as 31 esferas ceramicas que
protagonizam os registros da série A semeadura do oco.

2.7.2 Retorno

Talvez a obra inacabada deseje estender-se. Os pratos serdo posteriormente
doados a pessoas carentes. Serdo servidos cheios de comida. Quando estiverem vazios serao
memoria de afeto. Ocupardo o cotidiano de outras vidas. Continuardo a circular, sem adensar
mais matéria ao mundo. E um dia eles também terdo fim. A quebra fara com que retornem ao
solo, de onde vieram. Serei eu a doa-los? Serei eu a pessoa cidada? Ndo importa, porque vejo
neste ciclo, neste ato afetivo de circulacdo da matéria, uma imitacdo da natureza no cotidiano,
e serdo outros os beneficiados. Eu os conheco e ja interagi com eles, eles conhecem de mim o

tanto quanto é necessario para que a narrativa possa seguir.

Registro da festa do dia das criancas na vila Tronco, em Gravatai/RS, organizada pelo grupo G-MAO.
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CONSIDERACOES FINAIS
De omni re scibili et quibusdam aliis®

Entre mar e terra, entre céu e mar, entre terra e céu. O oco da concha e 0 eco
do mar atravessam o corpo que os experimenta. O vazio é o avesso da concha. O avesso do
0CO € 0 que a este circunda. Do oco, entre uma perna e a outra, vazam passos vagos, tecendo
intervalos interminaveis na reta matematica do litoral sul. O corpo escorre pelos sulcos da
terra, irremediavelmente preso ao ciclo da &gua. Pratos cheios de nada, livres, zoneando o
alimento: vazio. Pratos conchas, pratos esqueletos, pratos méos, que tapam os ouvidos, para
calar. Areia, barro, corpo e &gua, feitos de vazios, perfazem os vazios. Todas as coisas estao

neste entre. Também, outras coisas, além de todas, foram inseridas neste entre.

N&o hé& desfecho, mas contexto. Penso que para o artista, 0 doméstico torna-
se estético e 0 objeto-problema, ao invés de gerar concluséo, abre uma fenda para brotar a
criagao.

Ha maior vazio do que o vazio do prato ou da colher? A auséncia do que
somos: 0 que comemos? Alimentamo-nos da terra, do solo filtrado pelos vegetais e animais
que sdo servidos em pratos. O buraco do corpo é o buraco do prato. O corpo contém a fome.
O prato pode conter o fim dela. E o problema de falar deste vazio por meio do objeto? O
objeto, pela sua corporificacdo, parece acenar para 0 oposto da auséncia. Assim, seria possivel
usar 0 oco do objeto, a sua concavidade, o0 seu ndo-contelldo? Este paradoxo obstaculizou a
minha criacdo, em um dado instante. Ao mesmo tempo, estava ali a solucdo. Era s6 uma
questdo de ver melhor. Um problema, broto da obra — abrolhos nos quais eu tropecava com as
minhas pernas, meus pensamentos, nos fonemas truncados como o barulho das ceramicas
chocando-se umas com as outras. Ndo havia no ermo desinteressante da praia fria e
desabitada, imagens que a publicidade alienante insiste passar, euforicamente, diante de
nossos corpos cansados. Os sulcos, rugas, pedras e cores do barro agreste gritavam ao vazio

dos pratos sem concorréncia visual.

2 A expressdo em latim significa de todas as coisas conheciveis, e, em ironia ao titulo da 11.a tese das
novecentas que o fildsofo Jodo Pico della Mirandola defendeu em Roma, em 1486 (Ad omnis scibilis
investigationem et intellectionem - para a investigacdo e a compreensdo de tudo o que pode ser sabido), é
acrescida de e algo mais. Zombeteiramente, pretende dizer que ndo vai sé além do que pode ser sabido, mas
além de tudo, e hodiernamente, € usada a propdsito de pessoas que pretendem tratar de um assunto
exaustivamente, amontoando material sem descartar o que for impertinente, ou, mais genericamente, a prop6sito
de tagarelas e sabichdes. Em http://deomnirescibilietaliis.blogspot.com.br/, acessado em 05.11.13.
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Insular, circular, espago de conchario protetor, alimentando o esvaziamento
de todo pensar. Brota em mim o siléncio, um brotar ativo, um fazer brotar em outros. Uma

barricada de objetos da alimentagdo objetiva, agora vazios, opde-se a saturacao do cotidiano.

Permaneco refletindo a respeito da relagdo entre o site-specific e a
fotoperformance. Penso nas relagdes que surgem entre ambos, e que podem ser habeis a
narrar vivéncias e atuacfes do corpo na paisagem. Experimento o alcance do texto fotogréfico
como narrativa. Penso na fabulagdo de enredos inventados a partir de experiéncias reais e
reflexbes sobre pormenores do cotidiano. Noto que é importante valorizar o contexto do
comum, ditado ou por uma palavra, ou por um objeto, ou por um e outro, para, apos, conduzi-
lo a0 absurdo, tramando relacdes de deslocamentos que extraiam a casca que cobre o mundo e
que ndo nos deixa observa-lo por dentro. Pretendo fotografar ou filmar encenacGes com
pessoas diferentes de mim, a interagirem com objetos do cotidiano em outras paisagens. O
tema do vazio como espaco intervalar acompanha-me, pois persiste sua necessaria presenca,
tdo rara, no dia a dia da cidade, merecendo continua atengdo no ambito do confronto entre
natureza e cultura. Sinto-me instigada a aprofundar a pesquisa a respeito da diregédo e atuacao
na fotoperformance, bem como da técnica fotografica. Entendo que a fotografia, ndo so por
meio de seu conteido (imagem ou registro), mas também, pela prépria técnica utilizada, pode
revelar fatos a respeito da estagnacdo ou movimento, de fragilidade ou permanéncia, de
indicio ou residuo. A respeito da fotoperformance, surgem indagacdes que merecem maior
atencdo, principalmente no aspecto do status do artista performer, 0 que entendo possa ser

melhor compreendido com novas experimentacdes e leituras complementares.

Nas fotografias que dirijo e protagonizo a encenacgéo, vejo-me buscando dar
enfoque as relaces entre corpo, objeto e paisagem, a luz das preocupacdes que me tiram a
paz ou inquietam meu fisico. E o fazer artistico fora do atelier. Diferencio-me, nestas
ocasides, de como sou no cotidiano, inclusive daquela que represento dentro do atelier. Nas
paisagens, meu corpo é livre e entra em um contato sincero com o solo. Faco trabalhos bracais
interagindo vigorosamente com o ambiente e com 0s objetos que levo para o local.
Reconfiguro a localidade, e por determinado instante, dangco uma musica surda sobre ele.
Visto roupa neutra, peca Unica e preta, que funciona com o um elemento de manutencdo do
corpo com um pé na natureza e o outro na cultura. A vestimenta, no caso, ndo impede o
contato intimo do corpo com a paisagem, a0 mesmo tempo em que ndo o deixa fugir do

cotidiano. Vejo-me nas fotos como em um espelho no qual apareco de costas. Surpreendo-me
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com meu rosto, ora reconhecendo-o, julgando ser meu, ora estranhando-o, como se fosse a
visdo de outrem, talvez de mim mesma em um sonho.

NocOes relacionadas ao conceito de site-specific sdo apontadas pela
problematizacdo do trabalho fora do atelier, as préaticas artisticas diretamente na paisagem em
que o corpo faz-se marcadamente presente, e a reconfiguracdo dos espacos mediante a
insercdo de objetos triviais. Saltam questdes sobre o trabalho do corpo artisticamente atuante
fora do atelier. Emergem assuntos que direcionam a escolha dos sitios e dos objetos: corpo,
espaco intervalar, natureza e cultura. Apos investigar os deslocamentos na olaria - sitio
surpreendente em formas, cores e producédo de sensacdes - provei da condi¢do de ser artista-
atelier. Tornei-me corpo némade, fazendo parte da obra em diversos posicionamentos. Ndo ha
retorno. E um aprendizado de liberdade de criar com todas as células, o qual permanece retido
em cada uma delas.

Penso sobre o artista presente na fotografia-registro, incorporado ao
ambiente natural e também como diretor de sua cena, confiante que cada foto constituird
fragmento de um texto fotografico habil a instigar a imaginacdo sobre um narrativa a respeito
dos acontecimentos em um cenario que ja ndo mais subsiste. As varias camadas deste trabalho
consistem em um método hibrido de revelar ao espectador um enredo verossimil, levando-o a
visitar 0 meu processo artistico desde o registro fotografico até a experiéncia estética da obra
corporificada. Reviravoltas na minha paisagem interna sugerem que a imersao neste trabalho
simbolizou o fim de uma etapa de aprendizado e o comeco de um novo nivel de investigacoes.
Algumas questdes importantes restaram definidas, como o fato de que as nogdes exploradas
que alimentam meus experimentos sdao da ordem da natureza e da cultura. Uma nova
configuracdo na minha bagagem organiza os indicios e resquicios do meu processo de criacdo
abrindo espaco para ideias e para o aprofundamento das pesquisas que ja estdo sendo

desenvolvidas.
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APENDICE |

Sobre Dione Veiga Vieira e sobre sua intervencado Da emocao das coisas,
realizada na sala de formas do Instituto de Artes Visuais da UFRGS

por Milene Tafra da Fontourali]

O que sustenta a leveza é o peso.

Dione Veiga Vieira

No dia 13 de maio de 2013, ocorreu, na sala Fernando Corona do Instituto
de Artes da UFRGS (IAR), a aula espaco-de-montagem sobre a intervencdo Da Emocao
das Coisas, realizada pela artista gaucha convidada Dione Veiga Vieira, que participa, com
este trabalho, do Projeto Perdidos no Espaco.

Esta é a sexta vez que Dione visita o Instituto de Artes da UFRGS como
artista convidada. Em 1992, junto a outros artistas, ora professores da Instituicdo, como
Hélio Fervenza e Elida Tessler, participou da exposi¢cédo Branco, realizada na Pinacoteca do
IAR, de curadoria de Maria Lacia Cattani. No mesmo ano, em setembro, a convite da
Professora Maria Amélia Bulhfes Garcia, participou do Encontro — Documenta Kassel -
Alemanha, evento publico promovido pelo Curso de Pdés-graduacédo/Mestrado em Artes
Visuais, realizado na Faculdade. Em 2009, compartilhou sua experiéncia como curadora da
exposi¢cdo O Tempo Contaminado, ocorrida no Atelier Subterranea, em um encontro com o0s
curadores e artistas daquela exposicéo, realizado no IAR e aberto ao publico™. Em 2010,
em duas ocasifes, ambas a convite da Professora Icléia Cattani, falou sobre seu trabalho
aos alunos dos cursos de graduacdo e doutorado. E no primeiro semestre de 2012, também
a convite da Professora Maria Ilvone dos Santos, esteve na Sala de Formas, para uma
conversa com 0s alunos da disciplina Atelier de Escultura Il, a qual culminou com uma
entrevista por mim realizada.

A artista mediou pessoalmente a exposicdo Da emocdo das
coisas. Recebeu pessoalmente visitantes no local da obra, como os Professores Paola
Zordan e Alfredo Nicolaiewsky. Além disso, generosamente, na aula espaco-de-montagem,
apresentou a alunos do IAR, Professores Maria Ivone dos Santos e Hélio Fervenza, e
demais espectadores presentes na referida ocasido, como Fabio Del Re, Natalia Garcia,
Laura Cattani e Munir Klamt (do grupo io), e Carlos Stein, imagens em powerpoint de
experimentos e trabalhos de sua trajetéria que possuem um liame com a exposicao in
situ da sala de formas de seu jardim.

Dione compartilhou algumas de suas memoérias, como um registro
fotografico, feito em 1984, por Karin Lambrecht, de uma das primeiras vezes em que se
voltou para a natureza. Na foto, ela estd acumulando pedras em um circulo no solo,
manipulando a terra escura no centro, em um exercicio de pintura executado no Museu do
Trabalho.

Ela explicou que, ao ser convidada para realizar uma intervencdo no
Instituto de Artes, assim que viu o jardim da Sala de Formas, escolheu-o como espaco a
ocupar. Disse que a Professora Maria lvone dos Santos contou-lhe que o local, as vezes, é
usado por alunos do Instituto como um refugio para pensar, e que essa palavra, “refugio”,
engatilhou seu processo de criacdo, que se voltou para a exaltagdo de um esconderijo
utilizado para refletir.

Dentro da sala Fernando Corona, na parede diante da escada, em um
espaco de cerca de 2 x 2m, a artista projetou uma fotografia do jardim.
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Ao lado direito desta projecdo em escala natural, dispds duas versfes da
imagem projetada, em tamanhos reduzidos. Interferiu em uma delas, sobrepondo-lhe
idéntica foto em menor escala, além de inserir uma circunferéncia de papel pardo para
sinalizar uma das arvores do jardim. Seguindo a direita, na parede subsequente, estdo uma
imagem fotogréfica do jardim e um esfregédo de algodao (bruxa) emoldurado, amassado
contra o vidro, com aspecto e textura radicular ou de ramificacao.

Finalizado o caminho indutivo, iniciado na projecao da fotografia do jardim,
chega-se as janelas, de onde se visualiza o local fotografado.
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De um dos galhos da arvore demarcada com o circulo bege em uma das
citadas fotografias, pendula uma tarrafa branca. Ela esta presa a um ramo por um gancho
de ferro forjado. Em seu fundo, pesa uma esfera translicida de vidro.

A rede, tensionada entre o alto do ramo no qual est4 pendurada e a esfera
de vidro depositada em seu interior, percorre a verticalidade do local, coletando as folhas
gue caem da copa das arvores, enfatizando toda a profundidade do jardim e contendo a
gueda total do olhar.

Além disso, as texturas do objeto capturam e refletem parte da luz e as
dimensdes intimistas, bem como deixam vazar as cores umidas do ambiente.

A artista contou que pensara em suspender horizontalmente a tarrafa aberta naquele jardim,
como um amplo dispositivo coletor, tendo descartado tal ideia ao constatar a fragilidade do
muro. Acabou por optar pela verticalidade do lugar, guardado na sua memoaria e impressoes
como um “abismo”. Foi assim que idealizou pendurar a tarrafa por um gancho de ferro em
uma das arvores.

Nas palavras da prépria artista: “O peso no fundo da rede da a forma que
se relaciona a toda a verticalidade local. Em meus trabalhos, o0 que sustenta a leveza é o
peso, como, por exemplo, o peso da pedra e a leveza de um véu...”.


http://2.bp.blogspot.com/-R8irMf4tOXE/UeHPyPiYdyI/AAAAAAAAFEs/zTLwHey5VLE/s1600/web_DSC04436.jpg
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Referiu, também, que sua obra aborda as rela¢gdes entre palavra, poesia e
visualidade - provavel influéncia da sua formacgéo em Letras. Inclusive, contou ja ter
publicado um livro de poesias escritas e visuais.

Na conversa com a artista, foram realizadas interessantes observactes
pelo publico presente. O Professor Hélio Fervenza destacou ser interessante notar que no
trabalho de Dione ha um elemento formal a atravessar os objetos e suas obras; ha formas
gue, de alguma maneira, se repetem. Percebeu que, na trajetéria artistica mostrada na
apresentacdo de slides em powerpoint, 0 corpo, embora atravesse 0S processos e
trabalhos, deixa uma forma. Citou, como exemplo, o ar que, ao passar pelo passagua do
trabalho No mar purpureo, deixa nele seu formato. Munir Klamt indagou sobre como a artista
entende o Eros em sua obra. Comentou ver nos trabalhos de Dione uma interlocucéo entre
0 imagético, mitologico e titulos cientificos. Dione, a respeito do questionamento, falou que o
titulo de suas criacBes acontece apos a realizacdo completa do trabalho. Explicou que, por
exemplo, na escolha do titulo Da emocédo das coisas, refletiu sobre seu entendimento de
gue a emocao € intuicdo e uma forma de inteligéncia. Dentro do contexto do seu processo,
entende que a intuicdo é sua maior guia, e lhe amparou desde a simpatia pelo jardim até a
escolha dos materiais para nele intervir. Ela referiu que na sua trajetéria, por significativo
tempo, investiu na pintura matérica, tendo investigado sobre o comportamento de diversos
materiais e se interessado pelos significados dos titulos dos processos alquimicos como
transformac8es simbdlicas. Alguns desdobramentos destas pesquisas sao 0s titulos como o
da exposicao A liquefacdo e a decantacao.

Ao revelar seus estudos sobre materiais pictéricos, chegando a abordar
alguns simbolismos relacionados a alquimia, e afirmar seus interesses em questfes
relacionadas ao ciclo da vida e da morte, Dione acaba por evidenciar que a repeticdo de
certos elementos em diversos trabalhos, como o ovo, ora alude a um sentido de origem, ora
apresenta-se como ponto de transmudagao.


http://1.bp.blogspot.com/--kYixygXPNM/UeHPZ8HJDCI/AAAAAAAAFEg/9OTc2PZfKtY/s1600/WEB_priDSC04401.jpg
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A Decantacdo, 2008.
Prateleira de madeira, objeto de ceramica e vaso de vidro.
38 x 25 x 27 cm. Imagem Fabio Del Re

Os aspectos da trajetéria de Dione, acima relatados, e 0s questionamentos
por ela expostos, corroboram com a pretensdo da obra Da emocdo das coisas em exaltar os
elementos espaciais do jardim, intensificando a nocdo de existéncia destes. Para 0s
espectadores, pode parecer que a obra artistica ampliou o espaco constituido pelo interior
da Sala de Formas e pelo jardim anexo, diluindo o limite entre o interno e o externo. Talvez,
possa-se falar de uma ampliacédo espacial no plano sensivel, impregnada do DNA da artista
e na dimensao do seu imaginario, subsistindo harmonicamente no local.

[i]Milene Tafra da Fontoura é graduanda
em Artes Visuais na UFRGS.

Disponivel em http://textoscriticos2.blogspot.com.br/2013/07/sobre-dione-veiga-vieira-e-
sobre-sua.html. Acessado em 28.11.2013.
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Entrevista que realizei com a artista Dione Veiga Vieira em 2012:

MT - Dione, poderias dizer quais sdo tuas referéncias e afinidades artisticas brasileiras e
internacionais?

DVV - Muitas sdo as referéncias e afinidades que construi ao longo desses muitos-anos de
arte e vida. Algumas internacionais: Mario Merz, Jannis Kounellis, Rebeca Horn, Rosemarie
Trockel, Eva Hesse, Pistoletto, Piero Manzoni, Kiki Smith, Ana Mendieta, Victor Grippo,
Marcel Duichamp,Yves Klein, Aniish Kapoor, Joseph Beuys, Tapiés, Anselm Kiefer, Lousie
Bourgeois, Rachel Whiteread, ... E entre as brasileiras: Ernesto Neto,Tunga, Nelson Felix,

Ligia Clark, Helio Oiticica, Leonilson?!, Mauricio Bentes, Cildo Meireles, Antonio Dias...

MT - Poderias falar sobre o teu processo criativo — surgimento da ideia e execucéo desta?

DVV - O assunto do meu interesse surge durante a observacdo de algo, em algum momento
cotidiano. Pode ser qualquer coisa mesmo: uma determinada paisagem, um objeto, uma
textura, uma palavra, um didlogo... Coisas que se configuram como uma imagem interna —
uma construcdo mental que fica entre o real e o imaginario, o banal e 0 poético. Essa nova
imagem € o que pode detonar o inicio do processo criativo no qual passo a desdobrar outras
vérias associacdes com outras novas e velhas ideias. E como uma espécie de insight que se da
diante de algo especial, onde vislumbro instantaneamente, uma solugdo e uma
problematizacdo, ao mesmo tempo. J& a execucdo da ideia propriamente dita € um momento
sobre o qual ndo tenho o total controle. Certamente, isso acontece porque gosto de
experimentar diferentes meios e novas formas de construir um trabalho. Nunca penso em
repetir algo que ja fiz, e nem seguir um determinado estilo para sempre. Os resultados desse
processo podem surpreender a mim mesma, e isso € sempre muito gratificante. Na execucéo,
nao temo as mudangas e 0s erros que possam ocorrer durante 0 processo e a apresentagdo
final do trabalho. Criar é se movimentar dentro de um mundo de muitas possibilidades, e se
sentir livre diante disso tudo. Acredito que o cerne da alma do artista sera sempre 0 m esmo,
ainda que ele mude o assunto ou, 0os meios empregados para apresentar um trabalho, ou
desenvolver sua linguagem. A sua identidade estard sempre |4, intrinseca em cada detalhe de

sua obra e trajetoria.

21 O site specific do Leonilson na capela do Morumbi, em 1993, é minha maior afinidade com o trabalho dele. As
roupas brancas dentro de uma capela, denotando a auséncia e a morte...
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MT - Fala um pouco sobre a tua rotina.

DVV - Nao costumo manter uma rotina rigida de trabalho. Se estou envolvida com um
projeto de exposicdo, por ex., permaneco em funcdo dos trabalhos, de um modo exclusivo e
exagerado. Ou seja, desde o instante em que acordo, sem muita dedicacdo para as demais
tarefas cotidianas. Porém, se 0 momento esta mais calmo nesse sentido, dou um tempo para
leituras, cinema, passeios, comunicacdo com os amigos, familia, etc... Enfim, desprendo-me
um pouco do atelier. E considero isso muito importante também, para os futuros processos de

trabalho. Basicamente, acordo as 8h e encerro minhas atividades em torno da meia-noite.

MT - Como comegaste a trabalhar com objetos simbélicos?

DVV - A partir do site specific O corpo invisivel que aconteceu na capela do Pastor Dohms
em 2002. Porém, desde o final dos anos 90 e inicio do ano 2000, ja estava experimentando
dentro do meu préprio atelier, alguns projetos de instalacbes em que constavam objetos como
bacias, pratos e talheres. As bacias e 0s pratos sempre continham materiais com qualidades
visuais organicas (simulacros de carne e 0rgdos), 0s quais eram 0S mesmos materiais que
usava em minhas esculturas e pinturas naquela época. O certo é que a partir de determinado
momento, comecei a prestar muita atencdo aos objetos e aos moveis do proprio atelier e
passei a trabalha-los como “esculturas” (moveis alterados e acrescentados de acessorios
metalicos, por exemplo). Essas “esculturas” passaram a construir as primeiras instalagdes,
dentro das quais passei a adicionar objetos. Primeiramente, objetos que ja estavam no atelier,
ou, em meus guardados. E posteriormente, outros que comecei a adquirir em lojas populares

de usados.

MT - Gostariamos de saber os critérios que utilizas para optar pela melhor forma de
apresentar teu trabalho como, por exemplo, preterindo a fotografia em proveito de uma
instalacdo, e vice-versa.

DVV - Certa vez, julguei que a fotografia (da exposicao Solutilis, 2011) estava falando mais
alto por si so, e que essa ndo precisava ser incluida em uma instalacdo que envolvesse outros
meios e outros objetos para ressaltar seus significados. Embora, nessa determinada exposicao,
nado tenha apresentado objetos instalados, considero que realizei uma “instalagao fotografica”.
Por um outro lado, em outros momentos, achei que a fotografia era apenas mais um detalhe

dentro do contexto da instalacdo, na qual os objetos e materiais continham um peso maior.



APENDICE Il

89



90



Registro da primeira instalacdo dos 411 pratos em trés manchas insulares.
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Registro fotogréaficos da instalagdo dos pratos na olaria.
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