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RESUMO

“Imagens de imagens: cartografias de apropriacoes, deslocamentos e senti-
dos" € uma pesquisa em poéticas visuais que tem como objetivo promover
um dialogo entre a cultura de massa e os signos das artes visuais no contex-
to contemporaneo. Dessa maneira, proporciona questionamentos relativos as
transformacoes do desejo na esfera social € a8 mediacdo e institucionalizacao
da arte na atualidade. Os trabalhos desenvolvidos apresentam-se como agen-
ciadores dos questionamentos propostos e partem do pressuposto de que a
arte como manifestacdo da subjetividade — em meio a um periodo historico
caracterizado pela desterritorializacdo e a aparente dissolucdo das fronteiras,
ao lado de processos de codificacdo extremamente endurecidos - aponta uma
forma possivel de demarcacédo de diferencas frente a tendéncia homogenei-
zadora do mundo atual. Palavras chaves: arte, apropriacao, deslocamentos,

video-arte e intrnet.



ABSTRACT

“Images of images: cartographies of appropriations, displacements and mean-
ings" is a visual poetics research project that seeks to establish a dialogue be-
tween mass culture and the signs of visual arts in a contemporary context. It
therefore raises questions concerning the transformations of desire in society
and the mediation and institutionalization of art today. The works are pre-
sented as agents of these questions and are based on the assumption that art
as a manifestation of subjectivity - in a historical period characterized by ter-
ritorial displacement and the apparent dissolution of frontiers, along with ex-
tremely rigid processes of codification - indicates a possible way of demarcat-

ing differences in the face of the homogenizing tendency of the world today.
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INTRODUCAO

Quando entro uma mulher me olha. Um tipo simples, gorda e de chinelos. Fazia um calor
abismal e eu vestia jeans e uma camisa de listras azuis e vermelhas. 0 homem me pergunta sobre
seu respectivo trabalho - fotografia. Digo que sim, quero um conjunto de fotos 3x4 para resolver
burocracias da vida didria. Em menos de um minuto me vejo sentada em um banco pequeno de
madeira com uma cdmera Polaroid apontando para mim. Me olho no foco da cdmera - uma lente
externa que lembra um olho de peixe. Ao disparar o flash levo um susto. Estd pronto, diz ele. Ao
arrancar os negativos da mdquina, comeca uma conversa entre o fotégrafo e a mulher que estava
sentada. Ela quer fazer quadros de seus filhos. Pergunta ao fotdgrafo se pode ajudd-la. Observo
a situagdo, agora sentada em uma madeira com almofadas que lembra um sofd. Enquanto a
conversa dos dois se desenvolve, observo o ambiente. Hd um quarto escuro onde provavelmente
sdo guardados os negativos e a cdmera. Hd também vdrias fotografias espalhadas e alguns santos
empoeirados em cima de uma prateleira. O lugar é pequeno, muito pequeno. As paredes sdo de
madeira e a construgdo € precdria. Tudo esta cheio de poeira e tem um aspecto melancolico. De
relance entra um homem que vem buscar dinheiro. As notas criam um contraste com o espaco. A
mulher me fita, provavelmente se pergunta o que faco ali, mesmo sabendo o motivo. Penso nas
fotos de seus filhos que, como ela relata, hoje ja tém a minha idade. Minhas fotos ficam prontas
ao som de um secador de cabelos. O homem do dinheiro vai embora. O fotdgrafo diz que fiquei
bem nas fotos. Reluto um pouco antes de vé-las. Ao olhd-las simplesmente ndo me reconheco.
Vou para casa. Procuro um espelho. Acho a minha cdmera digital. As aulas do curso de mestrado
comecaram hd poucas e longas semanas. Comeco a me filmar. Incessantemente. Quero capturar
o fluxo do meu corpo, da minha voz, da minha experiéncia. Olho entdo o olho da cdmera e vejo:
sdo meus olhos.



Comeco essa pesquisa trazendo um olhar. Um entre-olhar: o video Olhos’ (2005,
3"). Nesse trabalho, o deslocamento dos sentidos comuns do olhar (do meu olhar), é
dado a partir da sua propria imagem reconstruida. Esse olhar me habita. E, com a mesma
intensidade, me pergunta: como olhar, se ndo sabemos como se constitui aquilo que hoje
se apresenta ao nosso olhar?

O cotidiano atual ¢ certamente um universo mais saturado e globalizado do que
o de um século atras. E, também, uma espécie de pastiche virtual cheio de residuos e
sobreposicoes. A desterritorializacdo e a velocidade das imagens, que nos atravessam
diariamente através da convergéncia de midias e diferentes signos, sobreposicbes e
interferéncias, também € o deslocamento do nosso olhar. Fala-se, entdo, na “passividade
visual”, ou seja, um olhar anestesiado pela midia, protegido pela domesticacdo do real e
do mundo, pela abstracdo das imagens em si mesmas, através das imagens de sintese.

Se a visao depende de nos e se origina em nos, olhar € a superacdo da retina.
Também ¢, concomitantemente, sair de si e trazer o mundo para dentro de si - a nossa
janela, ou, como preferem alguns, “a janela da alma". Debray (1993, p.70) coloca que o
olhar ndo € passivo perante a imagem, é ele que, contextualizado socialmente, coloca
ordem no visivel, organiza a experiéncia. Em suma, olhar é trazer o mundo entre-nos.
Dessa forma, o olhar ndo pode ser passivo perante a imagem, pelo menos é deste modo
que se podem tomar os trabalhos apresentados aqui.

Didi-Huberman, no livro O que vemos, o que nos olha, coloca que ver constitui-se
como uma experiéncia material e psiquica, mas sempre num estado suspenso que pende

para um entremeio®. Ndo ha que escolher entre o que vemos e o que nos olha, diz o

1 Ver em DVD anexo.

2 No capitulo A inelutdvel cisdo do ver, Huberman apresenta o ponto de partida para tais coloca-
cbes a partir de uma passagem do livro Ulisses, de James Joyce. Esta comega com a sequinte proposi¢do:
Inelutdvel modalidade do visivel: pelo menos isso, sendo mais, pensado através dos meus olhos.

(figura 1) -Projecdo do video Olhos durante a MOSTRA DE VIDEOS
BASTARDOS, Porto Alegre, 2006. Este projeto que tem como objeti-
vo divulgar a producao de pessoas que estdo trabalhando de forma
experimental com video e que se dispdem a exibir seu trabalho de
maneira "despretensiosa”. A mostra foi organizada por Claudia Paim,
Marcelo Gobatto e Luciano Zannete integrantes do coletivo POIS.



autor, pois temos que tentar dialetizar, ou seja, pensar na oscilacdo contraditoria em seu
movimento de sistole e diastole a partir de seu ponto de inquietude, de suspensao. Esse ¢
0 momento em que o que vemos comeca a ser atingido pelo que nos olha.

Dessa forma, quando as coisas comecam a nos olhar estamos experimentando ndo
0 mistério do conhecimento, mas o mistério do desconhecimento. Pois, segundo Huberman
(1998, p. 231), "a nossa desorientacdo do olhar implica ao mesmo tempo ser dilacerados
pelo outro e ser dilacerados por n6s mesmos, dentro de nds mesmos”.

Assim, abrindo em nds uma cisdo - que nos olha. Esta acdo so faz sentido quando
ndo se trata mais do mundo, mas de nos mesmos - dos nossos gestos, pensamentos,
atitudes, acdes. Da nossa vida. Como renunciar ao que vemos, quando 0 que vemos nos
olha?

Parto, entdo, da possibilidade de desorientacdo do meu olhar para comecar um breve
percurso, possivel no espago de tempo do mestrado, ao qual me proponho nesta pesquisa:
transpassar a minha experiéncia com a arte e com o mundo oferecendo movimento a
pensamentos, idéias, reflexdes e propostas que constituem o meu campo de acdo. Penso,
entdo, este trabalho como um exercicio de construgdo, que objetiva desenvolver uma
escrita, deflagrada por Basbaum: proxima da arte e ndo como juizo desta.’

Para comecar este trajeto, aponto a minha intencdo: criar cartografias possiveis
que estabelecam relagcdes entre a minha producdo plastica, as paisagens urbanas, a midia
€ 0s signos das artes visuais no contexto contemporaneo.

Minha proposta consiste em investigar um recorte de minha producao plastica

3 Para dar inicio a esse processo, procuro na arquitetura da escrita a particularidade do texto que
se localiza proximo da arte. Sequndo Basbaum (2001), trata-se da escrita e de sua forca como proposicdo
efetiva de valor estabelecido e na plasticidade e forca especificas de sua linguagem - e ndo no estabele-
cimento das condigbes de exercicio de juizo, a particularidade do texto que se localiza proximo da arte.

(figura 2) - Projeto independente "5 sentidos" , Bar Beco em Porto
Alegre, 2006.

(figura3)- Frame do video digital Olhos.



que, através de apropriacdes, deslocamentos e desorientacoes, busca construir um universo poético que
instigue o observador a questionar sua percepcdo frente ao papel e frente ao significado das linguagens no interior
da cultura e dos demais contextos humanos; e conseqlientemente das midias e da propria arte.

Como possibilidade metodoldgica, tomo o conceito de cartografia, apontado naobra Cartografia Sentimental,
de Suely Rolnik. Utilizando-se de um composto hibrido, feito de seu olho e corpo vibratil’, o cartografo, sequndo
Rolnik (1989) quer apreender o movimento que surge entre o fluxo e a representacéo: fluxo de intensidades escapando
do plano de organizacdo de territorios, desorientando suas cartografias, desestabilizando suas representacées e, por
sua vez, representacdes estancando o fluxo, canalizando as intensidades, dando-lhes sentido.

0O cartografo contemporaneo ndo é mais somente aquele que desenha e constréi mapas. Inclusive, seqgundo
Rolnik (1989, p. 15), “(...) cartografia e mapa sdo coisas distintas. 0 mapa € uma representacio de um todo estatico
enquanto a cartografia se constroi ao mesmo tempo que os movimentos de transformacio da paisagem"”. Entende-
se, entdo, que a cartografia acompanha as alteracdes das relacdes sociais e expressa afetos contemporaneos.
Desmancha "mundos” que se tornaram obsoletos e constroi novos.

Nesse viés, as praticas do cartografo hoje dizem respeito a formacdo do desejo no campo social. Qualquer
tipo de desejo "desde os movimentos sociais, as mutacoes da sensibilidade coletiva, a delingiiéncia...". Segundo
Rolnik (1989, p. 16), pouco importam as referéncias tedricas do cartografo. O cartografo absorve matérias de
qualquer procedéncia, trata-se de um antropofago, vive de se expropriar, se apropriar, devorar...

Coloco, entdo, o conceito de cartografia como potencialidade, um recorte que instaura possibilidades de
transformacdo e resignificacdo em meio as tipicas paisagens homogeneizadas da contemporaneidade. Essa pratica
aponta potencialidades tanto para producdo de novos agenciamentos, que acompanhem as transformacdes do
desejo nas esferas sociais, como para a producdo de processos de singularizacao.

4 Rolnik (2006) chama de “corpo vibrdtil" a sequnda capacidade de nossos 6rgdos dos sentidos em seu conjunto. £ nosso corpo
como um todo que tem este poder de vibrag¢@o as forgcas do mundo.
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Segundo Guattari (2001, p. 22),

apraticadosprocessosdesingularizacdo ¢ uma maneira de recusar os modos de encodificacio
pré-estabelecidos, todos esses modos de manipulacdo e de telecomando, recusa-los para
construir modos de sensibilidade, modos de relacdo com o outro, modos de produ¢do, modos
de criatividade que produzam uma subjetividade singular. Uma singularizacdo existencial
que coincida com um desejo, com um gosto de viver, com uma vontade de construir o

mundo no qual nos encontramos [...].

Para tracar esse percurso, procuro nas minhas praticas artisticas e criativas, possibilidades de construgoes de
cartografias que acompanhem os processos de transformacdes das paisagens e que também possam contribuir para a
reflexdo sobre as artes visuais no contexto atual, ampliando o debate a respeito das desorientagdes contemporaneas
que envolvam as cartografias vigentes, as midias, as subjetividades e a conseqliente institucionalizacio das formas
artisticas. Essa discussio sera enfocada através de quatro propostas que se relacionam ao desenvolvimento do meu
processo visual.

No primeiro capitulo, “Cartografias da resisténcia”, parte-se de um dialogo a respeito do papel das
tecnologias de comunicagdo na sociedade atual — tanto no @mbito dos processos comunicativos e culturais, quanto
no da producdo de subjetividade — para apontar as praticas artisticas e criativas como focos ativos de resisténcia,
na medida em que essas praticas ampliam as condicdes de engajamento da subjetividade em processos de invencéo,
sendo indicio para o surgimento do que Guattari chamou de "era pos-midia"

Essas consideracdes se originam na discussdo teodrica a respeito das transformacdes das experiéncias na
contemporaneidade a partir de autores como Walter Benjamin, Jesus-Martin Barbero e Jean Baudrillard e formam
o0 substrato juntamente ao pensamento de Félix Guattari, Gilles Deleuze e Suely Rolnik, para a reflexdo a respeito
das transformacdes da subjetividade nas paisagens contemporaneas.

Também o pensamento de Guy Debord e Fredric Jameson acrescenta a essa discussdo no ambito das
transformacoes culturais impulsionadas pelo sistema capitalista, no qual ha uma des-diferenciacdo entre cultura
e economia que possibilita que, com cada vez mais freqii€ncia, a producdo artistica atue como uma mercadoria
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essencial no desenvolvimento espetacular da sociedade.

Neste capitulo também ¢ apresentada uma das idéias propulsoras desta pesquisa - o trabalho Museu
invisivel, desenvolvido em 2003. Assim como, uma cartografia de coletivos Culture Jammers que atualizam na
contemporaneidade os conceitos de deriva e détournement criados pelo movimento Internacional Situacionista.
Aponta-se estes grupos como focos ativos de resisténcia em meio as paisagens endurecidas e homogeneizadas que
sdo constantes em nosso cotidiano.

No segundo capitulo, “Cartografias apropriadas”, parte-se de uma discussdo historica a respeito da
apropriacdo de imagens e objetos no campo da arte para apontar a pertinéncia atual desta pratica em relacdo as
novas configuragdes, possibilitadas pelo avanco das tecnologias digitais. O video, por ter se tornado um suporte
acessivel e apto a experimentacdes € utilizado como um meio apropriado para estes cruzamentos.

Através de apropriacdes e reciclagens, minha producao videografica, discutida neste capitulo, caracteriza-
se pela utilizacdo de imagens ready-made que a partir de novos referenciais apontam novas possibilidades criticas
e subversivas para as mesmas. Na producdo que venho desenvolvendo desde 2003, destacam-se alguns trabalhos
como o video Modi TV n° 2 (2004), As boys (2004) e Perversion for profit (2004). Estes trabalhos deslocam os
sentidos comuns de orientacdo de tipicos programas televisivos, elaborando novos discursos com a intencao de
produzir conflitos de identificacdo e reconhecimento, possibilitando também a desorientacao.

Outra discussdo levantada neste capitulo, refere-se as questdes de autoria e propriedade intelectual das
imagens na contemporaneidade. Parte-se do principio de que vivemos imersos em uma sociedade de “excessos"
Dessa maneira, reutilizar o que ja existe ¢ também uma pratica de resisténcia perante a infinidade de imagens e
mensagens que atravessam o nosso cotidiano diariamente.

Partindo desta discussdo, todos os videos que sdo mencionados aqui foram disponibilizados em sites abertos
com modelos de licenca Creative Commons - alternativa flexivel para as licencas de copyright. Estas tém como
origem a capacidade de difusdo democratica caracteristica da Internet.

Ja no terceiro capitulo, “Cartografias deslocadas”, parto de acdes e intervencdes, realizadas entre os
anos de 2004 - 2006, que tém, em comum, processos de deslocamentos. Nos trabalhos Imagem Cega e Palavras
Deslocadas, utilizo a palavra de maneira critica e subversiva apontando deslocamentos e interseccdes possiveis
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entre o visual e o verbal. O trabalho dos artistas: Cildo Meireles, Magritte, Barbara Kruger, Jenny Holzer e Antoni
Muntadas e o coletivo Poro, aparecem como referéncia para o meu processo, sobretudo, porque estes abrem novas
possibilidades entre as relacdes codificadas e entre as palavras e as imagens na atualidade.

Residuos Visuais €, ainda, um trabalho invisivel, e talvez, por isso, desloque o meu pensamento para a
potencialidade (in) visivel dessa questdo . Ja no trabalho, Vende-se Artista, o deslocamento nio foi apenas uma
operacdo de pensamento ef/ou proposicdo, mas também uma vivéncia especifica no espaco urbano através de uma
acdo completamente "deslocada”

No ultimo capitulo, “Cartografias de sentidos”, apresento trés trabalhos: Crie um sentido, Qual é o sentido

e Livro de sentidos. Estes t€m, em comum, questionamentos acerca de rupturas - desvios - desorientacoes -

articulagdes - inversdes - interrupgoes de sentidos que se produziram no fluxo (de sentido?) desta pesquisa.



1. Cartografias da resisténcia

1.1 Fluxos e representacoes

1.2 Cultura midiatica x praticas artisticas e criativas
1.3 Subjetividades em transito

1.4 Cultura do espetaculo

1.5 Museu invisivel

1.6 Dialogos

1.7 Jammers
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1.1 Fluxos e representacoes

Com o corrente processo de internacionalizacdo da economia mundial e dos meios de comunicacdo, assim
como da desconfiguragcdo crescente das identidades em face da tendéncia homogeneizadora que se processa no
mundo contemporaneo, torna-se cada vez mais necessario repensar estas questdes dentro do campo artistico. Por
ser este um imenso campo de producédo de sentido, onde, a partir da subjetividade de cada artista, se pode produzir
um resgate das diferencas.

Partindo deste contexto, este projeto aponta as praticas artisticas e criativas como elementos de resisténcia
as contingéncias de um sistema de controle que anula as caracteristicas particulares das diferentes formas de
produc¢do. Aponta-se estas praticas como um espaco aberto para questionamentos acerca da cultura contemporanea,
pois as mesmas indicam a possibilidade de ruptura através de experimentacdes nos processos comunicativos
criando dialogos inusitados com nossa contemporaneidade e também abrindo espaco para a singularizacio das
subjetividades.

Para tracar este caminho, parte-se de um percurso que comeca na discussdo a respeito do impacto e das
transformacdes que o advento dos meios e tecnologias de comunicacdo produziram na sociedade e nas subjetividades,

rompendo com estruturas classicas de temporalidade, subjetividade e experi€ncia.
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1.2 Cultura midiatica x praticas artisticas e criativas

A cidadania no mundo se faz por um cotidiano marcado pela acdo das midias internacionalizadas, reforcadas
pelo consumo que uniformiza padrdes. Essa cultura midiatica na qual vivemos tem um carater fortemente veiculativo,
em que os meios tendem a constituir o fim dos processos comunicacionais. A comunicacio produzida nesse contexto
¢ impelida ao seu limite de inteligibilidade para garantir sua eficacia, obtida pela estabilizacdo dos sistemas de
transmissdo e recepcdo dentro de um mecanismo definido, afirma René Berger (1977).

As mensagens, entio, apagam-se em favor da informacao e em detrimento de sua qualidade de acontecimento.
Walter Benjamin (1993, p. 201) em sua analise sobre o fim da arte de narrar ja observara que na modernidade
acentuara-se o desvalor da comunicabilidade, da experiéncia em favor de seu registro, codificacio e circulacdo sob
a forma de informacdo. Benjamin reconhece essa tendéncia de empobrecimento e afirma que a experiéncia tende
a ser esvaziada em seu sentido pela profusdo e rapidez da circulacdo de noticias. Desse modo, verifica-se que o
conhecimento e o valor da experiéncia tendem a se apagar frente a informacéo, que sobrecodifica a realidade e a
relacdo que mantém com ela o individuo, inaugurando novas formas de controle subjetivo.

Gilles Deleuze (1992, p.17), nesse sentido, afirma que "nédo sofremos da falta de comunicacdo, mas de seu
excesso” . Como conseqiiéncia deste excesso, Jesus Martin-Barbeiro (2000, p. 145) traz a idéia de que "absorvidos
por la entropia informacional, y desestabilizado por la velocidad creciente de las innovaciones tecnoldgicas, nuestro
tiempo, o mejor nuestra experiéncia del tiempo, resulta radicalmente transtornada”.

Para o autor, aamnésia produzida pelos atuais meios de comunicacdo tem como conseqii€ncia uma necessidade
de retomar o passado, de revisitar a historia. Pois, se a contemporaneidade ¢ marcada pelas "des-diferencas” ela
também € marcada pelos “des-tempos".

Nesse sentido Baudrillard (2002, p. 80) através da idéia de simulacdo’ aponta a impossibilidade de pensar na
realidade pois vivemos em um mundo onde a funcdo essencial do signo consiste em fazer desaparecer a realidade e ao
mesmo tempo colocar um véu sobre este desaparecimento. Atras de cada imagem alguma coisa desapareceu, (a forca

5 Segundo Jean Baudrillard (1970), as narrativas mididticas se sobrepéem ds experiéncias vividas, produzindo a realidade através
de "simulacros”, nesse sentido o autor denominou de “esquizofrenia cultural” o processo de invengdo mididtica do real.
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do signo da imagem vem menos do que ela representa e mais da prestidigitacdo que Ihe é propria), afirma o autor.

Fala-se, entdo, na dissolucdo do real, iniciada no distanciamento deste pela suplantacdo tecnoldgica -
tentativa de reposicdo do aqui e do agora pelo que estd geograficamente distante. Virtualizando? e relativizando
nossas relacoes, podemos nos distanciar do outro em face de sua suposta aparéncia num mundo onde a realidade
mostra-se cada vez mais desconfigurada e longe do aqui.

Com a mesma freqii€éncia que as imagens repetidas ad infinitum pela midia contagiam o nosso entorno e com
uma indiferenca quase virdtica, também as mesmas, sequndo Rolnik (2006), sio portadoras de mensagens de que
existem paraisos e que podemos habita-los bastando, para isso, investirmos toda nossa energia vital - de desejo, de
afeto, de conhecimento, de acdo, etc. - para atualizar em nossas existéncias estes mundos virtuais de signos, através
do consumo de objetos e servigos que 0s mesmos nos propdem.

Dessa maneira, como coloca Mello (2006), o que o futuro apresenta de risco, virtualidade e diferenca irredutivel
em relacdo ao presente passa a ser controlado através de todo tipo de técnica preventiva e de simulacdo. Precisamos
entdo nos cercar cada vez mais de informacodes e imagens, o que torna o nosso cotidiano cada vez mais anestesiado
e in-formado e a nossa vida cada vez mais roteirizada.

Nesse viés, continua a autora, as imagens possuem cada vez mais um estatuto ambiguo, na medida em que
estas podem participar de dispositivos de simulacdo cada vez mais eficazes ampliando a previsibilidade do tempo e
capturando o nosso desejo. Mas, por outro lado, também abrem espacos para a apropriacdo por praticas artisticas e
criativas contemporaneas que ao reinventar espacos de descontrole podem abrir novamente o futuro ao risco.

Também através destas praticas, pode-se estabelecer novas relacbes com os proprios meios e técnicas, através
de uma releitura que se da no ambito dos discursos e praticas sociais que estdo ligados a constituicdo de nossos
modos de vida.

6 Hd uma diversidade de esforcos de conceituagdo e perspectivas de andlise de autores de diferentes dreas sobre esse processo.
Para Pierre Levy (1998, p.16), por exemplo, o virtual ndo se opde ao real, mas ao atual. Sequndo o autor, contrariamente ao possivel, o
virtual é 0 né de tendéncias e forcas que acompanha uma situagcdo, um acontecimento, e que chama um processo de resolugdo: a atu-

alizagdo.
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1.3 Subjetividades em transito

Da mesma forma com que essas intensas transformacoes discutidas anteriormente tém provocado profundas
mudancas na construc¢do do nosso campo social, também tém potencializado mutacdes das subjetividades. Pois
segundo Rolnik (2006, p.2) “as politicas de subjetivacdo mudam com as transformacdes historicas, pois cada regime
depende de uma forma especifica de subjetividade para sua viabilizagdo no cotidiano de todos e de cada um".

Atualmente, a figura moderna da subjetividade, com sua crenca na estabilidade e sua referéncia identitaria,
chegou ao fim. Pois, as identidades, sob a marca da transitoriedade, nunca se completam. Sdo uma constante
mesticagem de forcas que delineiam cartografias mutaveis e colocam em cheque, a todo instante, seus habituais
contornos.

Quanto mais a vida social ¢ mediada pelo mercado e pelos meios de comunicacdo, mais as identidades
locais fixas desaparecem para dar lugar as identidades globalizadas flexiveis, hibridas, que mudam ao sabor dos
movimentos do mercado. Sequndo Rolnik (1997 p. 19-24),

O neo-capitalismo convoca e sustenta modos de subjetivacdo singulares, mas para
serem reproduzidos, separados de sua relacdo com a vida, reificados e transformados em
mercadoria: clones fabricados em massa, comercializados como identidades prét-a-porter.
0 que se vende sdo imagens destas identidades/mercadoria que serdo consumidas inclusive
por aqueles de cuja medula subjetiva o capital se alimentou para produzi-las. Na reinvencdo
contemporanea do capitalismo, a distancia entre producio e consumo desaparece: o proprio

consumidor torna-se a matéria-prima e o produto de sua maquinacéo.

Dessa forma, para percerbemos como 0s mecanismos sociais atuam hoje nas politicas de subjetivacao
devemos partir de uma inversao. Esta inversdo surge na medida em que transpomos a idéia de que o capitalismo
¢ uma sociedade de exclusdo, ao mesmo tempo em que, o capitalismo, muitas vezes, apresenta-se como uma
sociedade de incluséo.

Guattari (1993, p.56) acrescenta a esta idéia uma explicagcdo sobre como o sistema capitalista busca incluir
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tudo aquilo que destoa de sua natureza condicionada, e explica que:

Através de inumeras ferramentas ideologicas, que possuem o poder de afetar as formas de
subjetivacdo das pessoas, o capitalismo busca incluir tudo aquilo que coloca-se as margens
de seus dominios, busca capturar o diferente a fim de buscar a massificacdo de todos, afim

de promover formas homogéneas e alienadas de vida cotidiana.

Dessa forma Rolnik (1993, p.20), cita que a “raiz deste sistema (capitalista), tem por base a padronizacgio do
desejo, formando uma enorme fabrica de subjetividade serializada”. Através deste modo de subjetividade, segue a
autora, “"essa cultura produz individuos normalizados, articulados uns aos outros por sistemas hierarquicos, sistemas
de submissao”

Portanto, se o desenvolvimento do capitalismo caracteriza-se por modos de subjetivacdo mercadologicos, €
imprescindivel reconhecer a intensa participacdo que os meios de comunicacdo tém neste processo. O imediatismo dos
eventos e a espetacularidade com que estes sdo revestidos tornam-se matéria para a mitificacdo das identidades.

Partindo desta constatacdo, Guattari aponta a exigéncia e o compromisso com um trabalho de resisténcia
as forcas de homogeneizacdo, que produzem subjetividades serializadas, que se reunem sob a denominacdo de
subjetividade capitalista. Nesse viés, o autor (1992, p. 15), ao analisar o processo de subjetivacdo operado pelas
tecnologias de comunicacgédo, apresenta um movimento duplo e simultineo, de "homogeneizacdo universalizante
e reducionista da subjetividade e uma tendéncia heterogenética, ou seja, um reforco da heterogeneidade e da
singularizacdo de seus componentes".

Neste ponto, o autor adverte: ou caminhamos para a criacdo, a invencio de novos universos de referéncia;
ou, no sentido inverso, (o pior), que é a mass-midializacdo embrutecedora, a qual sdo condenados hoje em dia
milhares de individuos.

Esse “temor" € muito atual - pois os meios de comunicacdo aparecem no nosso cotidiano como um

instrumento fundamental de controle® - que levam as mensagens de forma generalizada, transmitindo ao publico,
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elementos culturais de uma classe dominante. Também, com cada vez mais freqii€ncia, a espetacularidade desses
mecanismos impde-se de maneira vertiginosa nas nossas vidas. Em vista a esse mecanismo, torna-se urgente e
necessario novas cartografias que acompanhem as transformacdes das paisagens contemporaneas e apontem
possibilidades de fissura, resisténcia e critica.

Os trabalhos indicados no contexto desta pesquisa tém como objetivo refletir sobre a persisténcia da pratica
artistica e criativa como processo de resisténcia; ndo apenas como comportamento contra os sistemas hegemonicos,
mas como acdo no interior destes, evidenciando processos de transformacio e construcdo de cartografias que
potencializem a singularizacio de subjetividades. Trata-se, entdo, de produzir novas estratégias para a producao de
diferenca, pois € sempre possivel pensar formas de resisténcia a partir das proprias instancias em que se articulam
0s mecanismos de controle.

Apontam-se as praticas artisticas e criativas como espacgos possiveis de didlogo e exercicio destes
questionamentos. Principalmente porque estas podem dar lugar a novas formas de sensibilidades criadoras
possibilitando o surgimento de novas ferramentas de acdo e propiciando o que Deleuze chamou de “linhas de fuga”
Fugir, porém, nédo sera sair do mundo, antes, sera algo mais ativo: “fazer fugir”, criar brechas nas modelizacoes
dominantes, nas cristalizagcdes e codificacdes que caracterizam nossas sociedades, “fazer algo escapar, fazer um
sistema vazar" (Deleuze e Parnet, 1998, p. 49).

Certamente, essas praticas ndo sdo as Unicas possibilidades de promover rupturas, mas podem ser pensadas
como um dos focos ativos de experimentacdes que ampliam as condicdes de engajamento da subjetividade em
processos de invencdo. Essas praticas sdo exemplos do que Guattari (1993, p. 134-135) chamou de processos de
singularizacdo, processos que surgem desse poder da arte de produzir rupturas nas significacées dominantes e de
sua capacidade de operar também em transformacdes na propria subjetividade, quando os segmentos semioticos
que a constituem passam a formar novos campos significacionais.

Para pensar estas relacoes, parto de minha prépria producao plastica do periodo entre 2003 e 2007 como

7 Segundo Deleuze, as antigas sociedades de soberania "manejavam mdquinas simples, alavancas, roldanas, relégios [...] as so-
ciedades de controle operam por méquinas de uma terceira espécie, maquinas de informdtica e computadores (..)" "Sobre as sociedades
de controle: post scriptum”, de Gilles Deleuze, disponivel em: <http.//www.informarte.net/bailedemascaras/controle.htm>. Acesso em:
margo de 2007.
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possibilidade de dialogo a respeito do papel das novas tecnologias de comunicacdo na sociedade atual, tanto no
ambito dos processos comunicativos quanto no da producdo de subjetividade. Também de uma cartografia de
artistas espalhados pelo mundo que articulam essas questdes.

A questdo levantada aqui ndo se limita apenas a técnica e insercdo de praticas artisticas e criativas num
circuito midiatico, mas € colocada através de tangenciamentos e convergéncias entre estas duas instituicoes
complementares e antagonicas: arte e midia.

Através de diferentes narrativas as praticas a serem abordadas consistem na apropriagdo, intervencdo e
na resignificacdo de imagens, discursos, textos, corpos, espacos e também de tecnologias de comunicacdo como
fotografia, cinema, video e Internet.

Essas rupturas podem constituir vetores de singularizagdo e poderiam ser considerados indicios do surgimento
daquilo que Guattari (1993, p.16) chamou de “era pos-midia":

Nessa era, a midia e suas modelizagbes subjetivas ndo teriam mais pretensdes de
sobrecodificarem a realidade. Ao contrario, teriam como objetivo serem uma fonte
de heterogeneidade e polifonia, de novas formas de viver em sociedade. Essa era seria
caracterizada ndo pela negacdo ou superacdo das tecnologias e meios de comunicacio, mas

por sua reapropriacdo e resingularizacdo, a partir das experimentacdes sociais feitas com

seus elementos.
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1.4 Cultura do espetaculo

Atualmente, o debate a respeito das transformacoes efetuadas na producéio e difusio da cultura, tém sido
permeado pelo conceito de sociedade do espetaculo’, desenvolvido, nos anos 60, por Guy Debord. Para o autor,
a espetacularizacdo da cultura, da economia e da arte tem no circuito da midia sua principal vitrine. Conforme
sua visdo critica ao espetaculo como reconstrucdo de material e de técnica da religiosidade, Debord (2000, p.18)
afirma que, "quando o mundo real se transforma em simples imagens, as simples imagens tornam-se seres reais €
motivacoes eficientes de um comportamento hipnotico”

O autor sustenta a tese de que as encenacdes espetaculares dos meios de comunicacio de massa ampliam a
coisificacdo, sendo "a imagem a forma final da reificacdo”. Mas, Debord (2000, p.19), também adverte: o espetaculo
ndo ¢ somente um conjunto de imagens, mas uma relacio social, mediada por estas.

Dessa forma, pode-se evocar o conceito de espetaculo desenvolvido por Debord como um sin6nimo de
cultura que reduz esta a alienacdo e produz "uma ditadura muito mais presente, na medida em que ela se torna cada
vez mais invisivel”, conforme Novaes (2005, p.9) em um comentario realizado sobre o pensamento de Debord.

Invisivel na medida em que a cultura no atual estagio do capitalismo ndo pode mais ser entendida como
um campo onde os homens refugiam-se do capital, mas sim como uma de suas mais perfeitas expressoes - € a
chamada cultura do consumo. Nesta, ha uma producdo maior dos bens culturais enquanto mercadoria e, também,

0 consumo passa a mediar a maioria das atividades e praticas culturais. Segundo Jameson (1997, p.109),

8 Essa discussdo tem como referéncias historias os tedricos da Escola de Frankfurt. No centro de suas criticas, no campo
da cultura, estd a preocupacdo com a homogeneizagdo cultural e a desqualificacdo de certos simbolos da alta cultura através da
inddstria cultural. O termo industria cultural, criado por Adorno e Horkheimer (1985), evidencia o forma generalizada através da
qual a produgdo artistica e cultural é mediada no contexto das relagées capitalistas de producdo. Mas no dmbito desta discussdo é
importante abrir um paréntese para uma distin¢do necessdria entre espetdculo e industria cultural. A industria cultural surge como
uma industria entre outras industrias, nela o trabalho autoral é revogado e substituido pelo trabalho industrial. Ja o espetdculo é
uma outra ordem de mundo, mesmo que jd pudesse ser vislumbrada na nogdo de industria cultural. O espetdculo é um estdgio em
que todas as industrias e todos os mercados convergem para um centro unico.
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assim, o termo cultura do consumo indica a maneira com que o consumo deixa de ser
simples apropriacdo de um valor de uso para tornar-se consumo de signos e imagens,
em que a €nfase na capacidade de remodelar incessantemente o aspecto simbdlico ou
cultural da mercadoria torna mais apropriado referir-se a signos-mercadorias. A cultura da
sociedade de consumo, portando, é considerada um vasto complexo flutuante de signos e
imagens fragmentarias que produz uma incessante interacdo que desestabiliza significados

simbolicos e uma ordem cultural ha muito tempo mantidos.

Também segundo o autor, o aumento da importancia da cultura, mediante a saturacdo de signos,
mensagens e o envolvimento hibrido da midia com a vida cotidiana, nos permite dizer que no contexto atual tudo
na vida social, tornou-se cultural. No livro A Cultura do Dinheiro, Jameson, complementa esta idéia colocando que
a logica do capitalismo tardio depende, para seu bom funcionamento, de uma ldgica cultural e de uma sociedade
de imagens voltada para o consumo. Dessa forma, o capitalismo captura e apropria-se de qualquer representacao
possivel para submeté-la a logica do mercado.

Assistimos entdo, no contexto atual, a uma des-diferenciacdo entre cultura e economia, na medida em que
a economia acaba por coincidir com a cultura, fazendo com que até a alta especulacédo financeira se torne cultural,
ao mesmo tempo em que a cultura se torna profundamente orientada para a producdo de mercadorias, qual seja,
torna-se econdmica.

Nesse contexto, o discurso midiatico funciona como elemento crucial na legitimacdo do campo artistico.
Também a arte e a sua veiculacdo na midia representa para alguns, como coloca Ramos (2005), "a oportunidade
de difundir a producdo de um pensamento (...) e para outros, o aperfeicoamento de um modelo de transformacéo
pessoal para construir um estilo de vida realizador"

Canclini (1998, p.23) acrescenta a discussdo colocando que o que ¢ arte ndo é apenas uma questdo estética,
atualmente, devemos levar em conta como essa questdo vai sendo respondida na interseccdo do que fazem os
jornalistas e os criticos, os historiadores e musedlogos, os marchands, colecionadores (..). E o que chamamos
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ligeiramente de sistema das artes.

Essa nogédo pressupde uma estrutura que determina a mediagdo entre a arte e o publico. Tendo em vista
ser através dos meios de comunicacdo em massa que a maioria da populacdo informa-se (e forma-se) a respeito da
realidade em que vive; parece coerente pensar, entdo, que a relacdo que o grande publico tem com a arte ¢ mediada,
e, por vezes, pautada, pela grande midia.

Nesse sentido, pensar as praticas artisticas, entendendo que essa atividade existe na relagdo entre as
propostas dos artistas e sua relacdo com um meio social, institucional, politico, publico e midiatico, é levantar,
também, questdes relativas aos processos de integracido econémica, como coloca Brissac (2003, p.7).

A ascensdo do mercado de arte como parametro da producdo artistica juntamente com a valorizagdo de
curadores em detrimento aos artistas, as politicas culturais precarias e a multiplicacdo de grandes eventos de arte
vinculados a midia sdo desdobramentos dessa tendéncia iniciada nas ultimas décadas.

Exemplos claros, sdo os megaeventos que se tornaram recorrentes no campo das artes nas ultimas décadas.
A origem destes ndo € recente, mas os mesmos tém se proliferado abruptamente a partir da sequnda metade do
século XX. Segundo Bulhdes (2001, p.17),

0s megaeventos apresentam-se como fendmenos de massa, atraindo multiddes e agilizando
os meios de comunicacdo como debates criticos e outros comentarios, além disso, esta
claro que dominam o mass-midia especializado. Constituem decisivas alteragdes no campo
das artes visuais, colocando-se como lugares onde a modernidade-mundo se cruza com o
local e o nacional, exemplificando outra territorialidade. Primeiro, porque estabelecem uma
nova relacdo com a sociedade em que estdo incluidos, sequndo porque esses megaeventos
estabelecem relacées com os meios de comunicacdo de massa, terceiro porque criam novas

dindmicas dentro do sistema das artes.

A critica de arte Maria Dolores Jimenez (1993) também aponta para o fato de que atualmente estamos
vivendo o que pode ser chamado de “furor museistico” - uma grande atividade no campo de criacdo de novos centros
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dedicados a arte contemporidnea com uma projecao social sem precedentes onde existe uma nova concepcdo
empresarial do museu como lugar de diversao publica.

E ndo é novidade que os grandes Museus estdo tornando-se franquias, como € o caso do Guggenheim, e
que as grandes estruturas arquitetdonicas (vide Museu lbére Camargo em Porto Alegre) colocam as cidades dentro de
um roteiro turistico - "cultural” - arquitetonico. As cidades estdo criando um marketing para atrair investimentos
internacionais utilizando a arte como atrativo de venda.

Também as exposicdes - o veiculo da arte contemporanea por exceléncia, no sentido de ser sua principal
agéncia de comunicacéo, sdo segundo Ferguson (1996), um sistema estratégico de representacio e parte vital das
industrias culturais.

Nesses espacos (expositivos) ha um culto a uma estratégia de seducdo do espectador,
tipico dos meios de comunicacdo de massa. As exposicfes sdo organizadas de forma
que suas representacdes constituam um sistema estratégico, desde a arquitetura que é
sempre politica, até a cor dos painéis que € sempre psicologicamente significativa; desde
as etiquetas e os textos que sdo sempre didaticos, desde as premissas curatoérias que sio
sempre profissionalmente dogmaticas até as brochuras e os videos que sdo produzidos
com uma linguagem especifica e pedagogicamente direcionados; até a estética que €
sempre historicamente especifica a aquele lugar de apresentagdo ao invés do momento de

producdo da obra individual. (Ferguson, 1996).

Para o artista Daniel Buren (2001), as exposi¢des como qualquer outra midia, sdo utilizadas como formas
de comunicacdo direcionadas, para um publico especifico e dentro de um sistema de valores pré-concebido que
geralmente inclui os patrocinadores, o governo e o comércio. As mesmas consistem, entdo, no receptaculo que
atribuira valor, onde a arte surge, mas também sucumbe.?
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Esses fatos evidenciam o sistema através do qual a atividade artistica se coloca no
mundo e os entremeios na esfera politica, econdmica e midiatica que possibilitam que,
com cada vez mais freqiiéncia, a producdo artistica atue como mercadoria - um produto
produzido, divulgado e consumido através dos meios de comunicacao.

A arte visivel, entdo, € aquela que se encontra inserida nesse circuito, nessa
poténcia, nesse sentido. O invisivel ¢, portanto, o desencontro, a desorientacdo. Néo
significa, dentro desse contexto, necessariamente a falta ou a ndo presenca fisica de
imagens ou objetos, mas a destituicdo da poténcia do visivel que esta intrinsecamente
relacionada a um sistema pré-concebido de representacdo. Mas como entdo, dessacralizar
o visivel? De que forma construir novos lugares através de propostas artisticas?

9 Buren vem, hd algumas décadas, realizando trabalhos onde mostra o espago de exposicdo, por
meio do que foi denominado espaco de substituicdo. Exemplos sdo as chamadas “Cabanas Explodidas”,
onde Buren “substitui” a arquitetura do museu onde a obra estd exposta, criando outra em seu local. Em
outras intervencgées, o artista recobre com papel listrado e espelhos os espacos de museus reservados a
apresentar as obras de arte.

(figura 4) - Daniel Buren - Cabane éclatée deux fois - Musée d'Art
Moderne de Saint-Etienne 1991
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1.5 Museu invisivel

Pér/Expor um objeto de arte dentro de uma padaria ndo
alterard em nada a funcdo da dita padaria, bem como a obra
de arte também ndo se converterd em um pedaco de pdo.

Porém, pérfexpor um pedago de pdo no Museu também ndo
alterard em nada a fungdo do dito Museu, mas o pedaco de pdo
converter-se-d em obra de arte, ao menos durante o periodo
em que estiver exposto. Agora, vamos expor um pedaco de
pdo numa padaria; serd dificil sendo impossivel distingui-lo
dos outros pedacos de pdo. Em contapartida, expondo uma
obra de arte em um Museu — seja ela qual for — podemos
realmente distingui-la das outras obras? (Buren, 2001, pg.90)

Uma das idéias propulsoras desta pesquisa partiu de um trabalho que realizei no

(figura5)- Museu invisivel, Romy Pocztaruk, 2003.

ano de 2003 como projeto de graduacdo na Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
Este se chamou Museu Invisivel, e teve como proposta inicial uma articulacio intencional
e uma atitude reativa a movimentos institucionais, como as bienais e os megaeventos, que
possuem um forte apelo midiatico financiado por instituicdes privadas. Sua apresentacéo
foi através de um texto® e de um registro fotografico.

Além de paradoxal, o conceito do Museu invisivel foi, também, uma denuncia:
ndo so a nocdo modernista do cubo branco que distancia a arte da vida e a concepcao da

galeria/museu como instauradores de visibilidade, como as formas de institucionalizacdo

10 Este texto encontra-se nos anexos desta pesquisa e também esta disponivel em: <http://
wwwe.ufrgs.brfescultura/> . Acesso em: fevereiro de 2006.
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disfarcados de politicas culturais ou democratizagédo da cultura.

Ao longo do processo deste trabalho, passei a pensar o conceito do Museu Invisivel como uma estratégia de desconstrucéo.
Um lugar aberto a problematizacdes, limites e paradoxos e também uma possibilidade de abertura de novos espacos em meio
as cartografias vigentes.

A realizacdo deste trabalho, impulsionou os questionamentos presentes nesta pesquisa na medida em que a partir
e através desse, pude ampliar as discussdes relativas ao lugar das minhas proposicoes artisticas e também contribuir para a
discussdo de uma questdo que se torna cada vez mais complexa na atualidade - o que torna a arte visivel?

Para Nelson Brissac (2004), atualmente é importante, ndo tomar as obras de arte isoladamente, mas, como intervencio
num espaco complexo, redefinir o lugar da obra de arte contemporanea a partir da sua integracdo com outras linguagens e
suportes - sitio que ndo ¢, necessariamente, uma localizacdo geografica, mas o campo criado por essas articulagoes.
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1.6 Dialogos

Procurando didlogos com os questionamentos que surgiram apos a realizacdo
do trabalho Museu invisivel encontrei inumeras situacbes e proposicoes criadas por
artistas que de algum modo promoveram rupturas com as formas de insercdo cultural e
ideoldgica da arte. As obras deixaram de ser encaradas como objetos para incluirem em
suas preocupacoes o elemento espaco; ndo um espaco sem identidade, mas o espaco do
Museu. Alguns artistas destacam-se pela importancia das suas obras neste contexto, entre
eles Marcel Duchamp e Marcel Broodthaers.

Em 1940, Marcel Duchamp, face a institucionalizacio conservadora do surrealismo
€ ao perigo de suas obras se tornarem mercadoria museoldgica, constroi Boite-en valise,
espécie de museu portatil que comportava miniaturas das suas obras.

J& em meados da década de 70, Marcel Broodthaers desenvolveu sua obra
tensionando de diferentes formas as relacdes entre producio artistica, economia e politica.
Em 1968, em Bruxelas, estabeleceu um ficticio Museu de Arte Moderna, Departamento de
Aguias, declarando: ,Esse museu ¢ uma ficcio" Os departamentos do museu ganhavam
existéncia na medida em que ele organizava sucessivas exposicoes. A primeira delas situava-
se no seu apartamento em Bruxelas. Ao lado de cada item dessa exibicdo, Broodthaers
colocou uma etiqueta que dizia: "Isto ndo € uma obra de arte”. O que tinha sido designado
como arte poderia voltar a ser pensado no fluxo da realidade.

Ndo se pode, no entanto, esquecer o pioneiro deste tipo de trabalho: Gustave
Courbet e a sua reacdo a exclusdo de um saldo em 1856. Como forma de protesto, Courbet
construiu uma tenda na qual montou a exposicao dos seus quadros, criando, dessa forma,
uma parodia a logica institucional do saléo.

Também encontrei nos conceitos de deriva e détournement, criados pelo grupo
francés Internacional Situacionista, e atualizados através do pensamento de teoricos do

(figura 6) - Boite-en-valise, Marcel Duchamp,1934-41.
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(figura 7) - Museu de Arte Moderna - Dep. de aguias, Marcel
Broodthaers, 1970.
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movimento chamado Culture Jamming, possibilidades de articulacdo com estes questionamentos que se
tornaram latentes na minha producéo a partir da realizacdo do trabalho Museu invisivel.

A Internacional Situacionista foi um movimento internacional de cunho politico e artistico
fundado por Guy Debord. O movimento foi ativo no final da década de 60 e aspirava por grandes
transformacdes politicas e sociais. A maior contribuicio da Internacional Situacionista, foi a intencédo de
derrubar as barreiras entre a arte e a vida. A arte como politica revolucionaria, como estratégia de criar
situacoes utilizando a cidade como palco e ferramenta.

0 détournement (uma traducéo aceitavel seria "desvio”, mas o termo também carrega o sentido
de "rapto” ou "subversio”) foi um conceito desenvolvido por Guy Debord', que corresponde a realizar
pequenos atos de disturbio utilizando elementos do Espetaculo de forma a promover a reflexdo sobre
o proprio. No exemplo mais conhecido, os situacionistas produziam e faziam circular historias em
quadrinhos nas quais o dialogo nos baldes era substituido por textos anarquistas.

Jaoconceito de deriva, proposto por Guy Debord na Teoria da Deriva, esta ligado indissoluvelmente
ao reconhecimento de efeitos de natureza psicogeografica, e a afirmagdo de um comportamento ludico-
construtivo. O termo "psicogeografia”, sugerido por Guy Debord, é o estudo das leis do meio ambiente
geografico e seus efeitos especificos nos sentimentos e desejos dos cidaddos de uma metrépole. Sob esta
oOtica, a paisagem urbana nao seria apenas uma colecdo de vias, construgoes e unidades de habitacao,
mas também um mapa emocional de seus habitantes.

Naked City, foi um mapa construido pelo movimento Internacional Situacionista, também
denominado por Guy Debord como Guia Psicogeogrdfico de Paris. Neste trabalho, o mapa, apresenta-se,
entdo, como uma ferramenta de questionamento da realidade na medida em que agencia possibilidades
distintas de narrativas utilizando a deriva como método para reconhecer o conteudo ludico da cidade.

11 Segundo Jappe (1993) A sociedade do Espetdculo, importante manifesto da Intenacional Situacionista escrito por
Guy Debord, ja era em si um détournement, um texto sem verdadeira intencdo de conteudo que emulava a linguagem aca-
démica marxista para alcangar alguma repercussd@o no pensamento da época. Este texto continua mobilizando pessoas
para a agdo e tendo influéncia no meio académico.

(figura 8) -Naked City, Guy Debord, 1959.
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1.7 Jammers

Kalle Lasn (2000, p. 99-109), no livro "Culture Jam", recupera o détournement e
a deriva como estratégias tipicas dos culture jammers?. O termo jamming é uma giria
da lingua inglesa associada com a pratica de interferir em transmissdes de radio com
ruidos ou sobreposicdo de transmissdes. Vem do verbo to jam, que € utilizado com
diversos significados, como entupir, perturbar e confundir. Uma traducdo aproximada
de culture jamming seria, portanto, “causar confusio na cultura” E creditada a banda
norte-americana Negativliand a criacdo do nome - utilizavam-no para juntar no mesmo
conceito varias formas de sabotagem midiatica, como os ataques a outdoors e as parddias
e colagens musicais que a propria banda fazia (ASSIS, 2006).

As acoes realizadas pelos grupos conhecidos atualmente como Culture Jammers
sdo diversas. Estas podem usar tanto anuncios, reportagens e outros artefatos midiaticos
com sentidos subversivos como organizar campanhas anti-consumismo, ecologicas e de
democratizacio das midias. A maioria dos jammers é composta de jovens, que como eu,
ja nasceram num mundo preenchido pelas imagens publicitarias e, sequndo Klein (2000),
ai esta o segredo de sua eficiéncia.

Dada a grande quantidade de grupos e coletivos jammers espalhados pelo mundo,
efetuei uma cartografia a partir de websites, com o objetivo de identificar alguns grupos
que mais se aproximam das discussoes levantadas no contexto desta pesquisa.

Entre estes grupos estdo os coletivos americanos Billboard Liberation Front e
Adbusters Media Foundation e o brasileiro EIA (Experiéncia Imersiva Ambiental). Outros
grupos também foram mapeados e uma pequena descricdo das suas acdes encontra-se

12 Enquanto os situacionistas atacavam com novas estéticas, 0s jammers apropriam-se da estéti-
ca do mercado (dos logotipos, da qualidade fotogrdfica, dos textos impactantes, do design experimental,
do pop para contestar os valores que o proprio mercado promulga.

(figura 9) - You don't need it. Intervencio realizada na calif6-
ria pelo grupo Billboard Liberation Front, 2005.

(figura 10) - Organized Crime, cartaz (s/dimensoes), Adbusters
Media Foundation, 2004.
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nos anexos desta pesquisa.

0 coletivo jammer Billboard Liberation Front (Organizagdo pela Libertacdo dos
Outdoors), formado no final da década de 70 na California (EUA) , modifica outdoors como
forma de protesto e denuncia, declarando que, diferente de outros tipos de publicidade, o
outdoor € uma infiltracdo ubiqua, inescapavel, na vida dos cidadaos.

Vocé pode desligar/destruir/atirar/hackear ou de varias
outras maneiras evitar a televisdo, os computadores e o
radio. Vocé ndo € obrigado a comprar revistas ou a assinar
jornais. Vocé pode mandar seu rotweiller pegar o vendedor
na porta. De todos os tipos de midia utilizados para
disseminar o anuncio, ha apenas uma da qual ninguém
pode escapar (..). Estamos falando, é claro, do Qutdoor.
(..) O Outdoor é ubiquo e inescapavel para qualquer
um que caminhe por nosso mundo. Todos conhecem o
Outdoor; o Outdoor esta na mente de todos.?

Os ataques visam propor a reflexdo ou simplesmente o deboche. Nesta intervencgéo
(figura 13) realizada em Séo Francisco onde havia uma peca da Chevron, de combustivel,
existe agora um anuncio “promovendo” o Departamento de Defesa americano e as

empresas contratadas para trabalhar no Iraque. A imagem exibida € a silhueta de um

13 Tradugdo Assis (2006, p.8) “You can switch off/smash/shoot/hack or in other ways avoid Televi-
sion, Computers and Radio. You are not compelled to buy magazines or subscribe to newspapers. You
can sic your rotweiler on the door-to-door salesman. Of all the types of media used to disseminate the
Ad there is only one which is entirely inescapable to all but the bedridden shut-in or the Thoreauian
misanthrope. We speak, of course of the Billboard. Along with its lesser cousins, advertising posters and
“bullet” outdoor graphics, the Billboard is ubiquitous and inescapable to anyone who moves through our
world. Everyone knows the Billboard, the Billboard is in everyone's mind."

(figura 11) - Sftitulo. Intervencéo realizada
durante a acdo Atitute Suspeita - EIA- 2006

(figura 12) - S/titulo. Intervengéo realizada
na califoria pelo grupo Billboard Liberation
Front, 2005.
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prisioneiro de Abu Ghraib fotografado de pé sobre uma caixa, com capuz na cabeca e fios
de eletricidade presos ao corpo.

Em seu website (http://www.billboardliberation.com), o grupo compartilha

experiéncias e fornece informacdes detalhadas sobre como atacar um outdoor e deturpar
seu sentido de forma que a intervencdo ndo pareca uma intervengao, mas sim parte do
anuncio. Também o coletivo faz referéncia a necessidade de criacdo de um dialogo na
esfera publica, dessa forma, intervir nos outdoors € dialogar com eles e, ao mesmo tempo,
afirmar que o espaco urbano é um bem publico onde todos podem e devem se comunicar.
Fazer publicidade adquire um outro sentido, fora daquele corriqueiro: agir no espago
publico.

Outro coletivo que se destaca no panorama da culture jamming € o Adbusters
Media Foundation. A Adbusters desenvolve um trabalho de critica a grandes corporagdes
através, principalmente, de parodias de anuncios publicitarios, satiras e ironia. Além
disso, organiza-se como uma grande produtora midiatica, funcionando como uma
agéncia de (contra-) publicidade que desenvolve anuncios para midia impressa e midia
eletronica, websites, revistas e farta quantidade de material grafico - todos elaborados
de forma profissional, sequindo as mesmas caracteristicas estéticas da producdo midiatica
comercial.

A Adbusters Media Foundation descreve-se como “uma rede global de artistas,
ativistas, escritores, brincalhdes, estudantes, educadores e empreendedores que querem
levar adiante o movimento de ativismo social da era da informacao” *. Todas as acdes do
grupo podem ser monitoradas através de um blog® existente no website www.adbusters.

14 We are a global network of artists, activists, writers, pranksters, students, educators and en-
trepreneurs who want to advance the new social activist movement of the information age. Disponivel
em: <http.//www.adbusters.org/network/about_us.php> . Acesso em 15 de margo de 2006. Tradugdo
propria.

15 Blog é uma pdgina da Web cujas atualizagées (chamadas posts) sdo organizadas cronologi-

(figura 13) - Sftitulo. Intervencéo realizada na califoria (Sio Frans-
cisco) pelo grupo Billboard Liberation Front, 2004.

(figura 14) - Sftitulo, cartaz (s/dimensdes), Adbusters Media
Foundation, 2004.
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org. Entre as campanhas que sdo promovidas pelo coletivo, destaca-se a TV Turn-Off
Week (Semana da TV Desligada) e Buy Nothing Day (Dia Sem Compras).

No Brasil, também existem grupos e acdes do género “culture jamming" que possuem
suas proprias caracteristicas e especificidades, as quais podem ser compreendidas a partir
da posicao do pais na periferia do sistema capitalista mundial.

Percebe-se, entdo, que o nosso pais vem assistindo, nos ultimos anos, ao
reaquecimento do debate sobre o ressurgimento de uma arte politica e de articulacdes
a margem do sistema das artes. Em pouco tempo, este debate pode se fundamentar na
consolidacdo de dezenas de coletivos que se formaram por todo o pais e que diluem a
autoria da obra de arte e problematizam a realidade social e cultural da regido em que
estéo inseridos (Folha de S. Paulo, Mais!, 06 abr. 2003, p. 4-9).

Recentemente tive a oportunidade de participar ativamente de algumas acoes
realizadas por um destes grupos: o EIA (Experiéncia Imersiva Ambiental). Este coletivo de
artistas e estudantes realiza e organiza projetos de arte publica na cidade de Sao Paulo.
Numa destas acdes®, a performance coletiva Atitude Suspeita, realizada em dezembro de
2006, me reuni com cerca de 25 pessoas para atuar em “atitudes suspeitas” em frente as
cameras de vigilancias espalhas pelo centro da cidade de Sio Paulo.

Nessa acdo, as intervencdes de arte/sabotagem foram diversas e também
realizadas simultaneamente. A mesma contou com integrantes de diversos coletivos e
atraiu a atencdo do artista cataldao Antoni Muntadas que estava na cidade em funcéo
de um curso ministrado em uma universidade paulista. “Estamos perdendo o espaco
publico, ou porque ele € privatizado, ou pelo uso das cameras”, avaliou Muntadas em
uma entrevista realizada para o jornal Folha de Sdo Paulo. (Folha de S. Paulo, llustrada,

06 dez. 2006, p. 17-19).

camente.

16 Os registros de todas agbes estdo disponiveis em: <http.//atitude-suspeita.blogspot.com> .
Acesso em: Janeiro de 2007.
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(figura 15) - Cartaz de divulgagdo da acdo
Buy Noyhing Day, Adbusters Media Founda-
tion, 2001.

desligue

" s
al uil:
Semana Fandtal de Destigae 3 T,
e 24 a 30 de abril de 1008

i ke o e S

WYYV DESLIGLEATY. ORG. BE

(figura 16) - Cartaz de divulgagio da Semana
Mundial do Desligue a TV. Ver a iniciativa
brasileira em: www.desligueatv.org.
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Em meio ao cenario atual, os coletivos conhecidos como culture jammings sio fortes precursores de uma
critica potente a homogeneizacdo, através de técnicas e procedimentos da publicidade, do urbanismo, dos signos
urbanos, dos discursos dos meios de comunicacdo, da memoria coletiva veiculada pela televisdo e pelos jornais e
radios e meios eletronicos de comunicacao. Esses movimentos de critica e resisténcia efetuam colagens, apropriacoes,
interferéncias, alteracdes de slogans, usos inesperados de lugares comuns da linguagem publicitaria, cartazes,
outdoors ou marcas, e re-atualizam toda uma tradicdo, ou anti-tradicio, de contestacdo e inconformismo.

Pensar, entdo, nas estratégias comunicacionais, artisticas, criativas e politicas utilizadas por estes grupos,
pode fornecer um novo panorama das cartografias de resisténcia contemporanea.

AO MEND} ..NO
SER LIVRE- SILENCIO

¥ &
(figura 19) - Fotografias de locais com cameras de vigilancia

(figura 17 - 18) - "Guarda Chuvas", performance realizada durante a acio Atitude Suspeita durante o EIA, Sdo Paulo, 2006
no centro de Sao Paulo
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2.1 Praticas recombiantes

O termo recombiante é usado na biologia molecular, onde significa: uma célula com nova
combinagdo genética, ndo herdada dos pais. Em inglés, recombinant, também tem um

sentido mais usual: produzido a partir de mais de uma fonte'.

A pratica da apropriacdo de imagens ou objetos, no campo da arte, vem ganhando forca ha quase um
século. O procedimento remete a duas praticas comuns as vanguardas artisticas®: a collage’ e a fotomontagem®,
e ganha forca em 1913, ano em que Marcel Duchamp realizou o primeiro ready-made - Roda de Bicicleta. Neste
trabalho, Duchamp deslocou de seu lugar usual, objetos de uso cotidiano - uma roda de bicicleta e uma banqueta
de cozinha - para experimenta-los no campo da arte.

Para Rosalind Krauss (2001, p.91), os ready-mades foram transplantados do mundo dos objetos ordinarios
para o dominio da arte pelo simples fato de terem sido assinados pelo artista, dessa forma, Duchamp néo construiu
ou fabricou esculturas, mas sim, elegeu alguns objetos entre varios que preenchiam passivamente o espaco da sua
vida cotidiana. O trabalho do artista, continua a autora, foi simplesmente um ato de selecéo.

17 E neste sentido que a palavra é empregada no contexto desta pesquisa.

18 Refiro-me, aqui, ao periodo entre guerras (1900 - 1950), caracterizado pelo surgimento de movimentos artisticos
como o Cubismo, Dadaismo, Futurismo e Surrealismo, conhecidos também como vanguardas historicas.

19 Segundo Lima (1984), este foi um termo utilizado por Marx Ernst, em 1918, para designar um processo de linguagem

que utiliza imagens jd existentes; a exploracdo de uma nova sintaxe a partir de imagens jd conhecidas, usadas por meio de cor-
tes. As vanguardas artisticas do inicio do século, como o Cubismo, o Dadaismo e o Surrealismo, utilizaram a collage de diversas
maneiras. Os dadaistas, como uma arma para destruicdo da arte, os surrealistas como um meio de provocar efeitos desconcer-
tantes e os cubistas como um instrumento de representacdo.

20 Para os cubistas, a expressdo papiers collés consistia na aplicagdo de papéis impressos nas superficies das pinturas,
principalmente nas obras de Braque e Picasso. Entretanto, para os dadaistas, a expressdo foi substituida por Fotomontagem,
que era um procedimento contrdrio aos papiers colles. A fotomontagem tem sua maior expressdo durante o Construtivismo
russo, em nomes como Rodchenko. Hoje é uma prdtica muito usual na arte contempordnea. (Silva, 2005)
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A respeito dos ready-mades, o artista escreve:

Em 1913 tive a feliz idéia de fixar uma roda de bicicleta a
uma banqueta de cozinha e vé-la girar. Uns poucos meses
depois, comprei uma reproducdo barata de uma paisagem de
uma noite de inverno, a qual chamei de "Farmacia” depois de
adicionar dois pequenos pontos, um vermelho e um amarelo,
no horizonte. Um ponto que desejo muito esclarecer é que
a escolha destes “ready-mades" nunca foi ditada pelo deleite
estético. Essa escolha era baseada numa reacao de indiferenca
visual com, a0 mesmo tempo, uma total auséncia de bom ou

mau gosto.®

Se os ready-mades de Duchamp implicavam uma certa indiferenca visual, como
coloca o proprio artista, com a arte pop de Andy Warhol, Rauschenberg e Jasper Johns,
entre outros, o gesto duchampiano ganhou um outro sentido. E na capacidade de seducio
das imagens cotidianas que estes artistas vio buscar inspiracao para seus trabalhos. Assim,
a apropriacao de elementos do mundo comercial, histdrias em quadrinhos, da publicidade,
das imagens televisivas e do cinema, tornou-se um procedimento usual.

E nessa época também, que o alemao Wolf Vostell e o sul-coreano Nam June Paik
realizam as primeirasexperiénciasde apropriacdode imagens televisivas. Estas, inicialmente,
consistiam em intervencoes sobre o proprio aparelho de TV. Paik apresentou,

21 Disponivel em:<http:www.rizoma.net/duchamp>.Tradugdo de Ricardo Rosas. Acesso em:
margo de 2007.

(figura 20) - Roda de bicicleta, Marcel Duchamp,1913.
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(figura 21) - Campbell's soup, Andy Warhol,1962.
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em 1963, na Galeria Parnass, em Wuppertal, Alemanha, a instalacdo Exposition
of Music - Electronic Television, na qual era permitido que os visitantes interferissem nas
imagens por intermédio de um pedal. Ao mesmo tempo, Vostell' inseriu o televisor ligado
em suas assemblages e produziu trabalhos como Television Décollage (1963), no qual
uma série de imagens oriundas da TV eram fragmentadas e remontadas permitindo novas
possibilidades de aproximacdo com o espectador.

Nos anos 70, ja existiam tantos artistas que se apropriavam de imagens televisivas
e videograficas que foi necessario uma classificacdo para este tipo de criacdo - o “scratch
video". Sequndo Machado, o “scratch video" seria o equivalente eletronico da colagem
ou da fotomontagem: imagens surrupiadas da televisdo broadcasting sdo reeditadas e
processadas em mesas de efeitos, em que sofrem toda sorte de distor¢des (1993, p. 154).

Para Bambozzi? as praticas de “scratch video" a partir do zapping e da repeticdo
de imagens do universo televisivo (até entdo, destituidas de permanéncia), impregnaram
o0 video de uma conotacdo politica e também possibilitaram a capacidade de elogiiéncia
diante de um publico mais amplo. Também o tipo de /oop utilizado pelos “scratch-videos"
tornaram-se amplamente identificados como uma forma de critica da propria cultura das
midias. A repeticdo evidencia o ridiculo e a hipocrisia. Acentua o que se passa despercebido
no fluxo das midias ao redor da TV e da publicidade.

Exemplos desta pratica podem ser vistos no trabalho do artista cataldo Antoni
Muntadas. Cross-cultural Television, de 1987, por exemplo, utiliza imagens "pirateadas”

22 Paik e Vostell estavam sintonizados com as idéias do Fluxus (um grupo de artistas de
vdrias nacionalidades, encabegcados por George Maciunas, que colaboravam entre si na Europa,
Estados Unidos e Japdo) e engajados, entre outras coisas, na aproximacgdo entre a arte e a vida.
23 Disponivel em: <http://p.php.uol.com.br/tropico/html/textos/1680,1.shl>. Acesso em: mar-
co de 2007.

(figura 22 e 23) - frames do video Sun in you head,
da série Tellevion Décollage, Wolf Vostell, 1963.
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de telejornais de todo o mundo que sio editadas, remixadas e repetidas segundo suas semelhancas
estruturais. Elas demonstram que, malgrado as variacoes locais, ditadas por especificidades culturais ou lingliisticas
e por diferencas de suporte econémico, a linguagem telejornalistica € quase universal.

Atualmente, o custo acessivel de equipamentos (cdmeras digitais, webcams, maquinas fotograficas) e as
novas tecnologias de comunicacdo® multiplicaram as possibilidades de utilizacdo e apropriacio de qualquer tipo de
imagem, inclusive audiovisuais - basta um click para seu acesso.

Dessa maneira, nunca foi tdo facil e sedutor o apossamento de imagens como tem sido atualmente. Também
o processo de collage? foi expandido pelas possibilidades da tecnologia - através de softwares cada dia mais
especificos e especializados, tem-se a viabilidade de producdo de praticamente qualquer tipo de fusio e mistura
entre imagens. O artista e videomaker Kiko Goiffman (1998) aponta, nesse viés, a abundancia, na atualidade, das
colagens-eletronicas-urgentes.

O video, por ter se tornado um suporte acessivel e apto a experimentacgdo, coloca-se como um meio
apropriado para esses cruzamentos. Pois a imagem videografica caracteriza-se pela sua capacidade de metamorfose.
Nela, podemos intervir, subverter, tornar transparente, entre uma série de outros recursos que se potencializaram
através dos processos digitais.

Ernie Tee aponta a agua como a melhor metafora para o video, considerando que, tanto um quanto o outro,
"diluem" a representacéo (ja ndo se observou a estreita semelhanca entre o aparelho receptor de TV e o aquario?).
A imagem do video, afirma,

¢ a tal ponto manipulada que as figuras reais e as formas reais ndo conseguem nunca
manifestar-se completamente. O que o video oferece ao seu espectador ndo sdo formas e

24 Principalmente a Internet.

25 Segundo Fudo (1992), a retérica da collage compée atualmente diversas estratégias de composicdo. Entre estas, en-
contra-se a decollage, a acumulagédo, os objets-trouvé e os ready-mades. Portando, o procedimento de collage é uma retdrica de
todas essas imagens técnicas, reveladas numa atitude poética e criadora, frente a crise da imagem. Nesse momento, a collage
passa a ser também uma poética, que tem na imagem técnica, seu objeto de conhecimento.
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figuras concretas e definitivas, mas algo préximo disso, formas
que desafiam a concretizagcdo, ocupadas constantemente em
escapar de sua propria expressdo (TEE, 1987 apud MACHADO
1993, p. 49).

Segundo Raymond Bellour (1997, p. 14), a forca do video foi e, sempre serd, a de
ter operado passagens, sendo 0 mesmo, antes de mais nada, um atravessador - é conhecida
a importancia do video como intercessor entre cinema, televisdo e arte®. Também esse
suporte teceu ligamentos que remodelaram a paisagem da arte, abrindo portas plasticas e
imaginarias que fascinaram os artistas das décadas de 60 e 70 e ainda tém forte presenca
na atualidade.

Aminhaintencdo em utilizar o suporte videografico se deu devido a sua capacidade
de metamorfose e também como possibilidade de utilizar este suporte para a apropriagao
e reciclagem de imagens audiovisuais. Meu processo parte de um armazenamento digital
de distintas imagens audiovisuais que sdo capturadas tanto de sites® abertos, como da
televisdo. Partindo de meu arquivo particular, no qual seleciono uma enorme quantidade
de imagens e sons, comeco a produzir deslocamentos - possiveis e, por vezes, “absurdos”
- imagens de imagens.

O meu "ato de escolha”, diferentemente do de Duchamp, ndo estd ligado a uma certa
indiferenca visual, mas sim, como na Pop Art, a seducdo intrinseca que esta presente nas
imagens e nos sons que seleciono. Muita vezes esta seducdo parece paradoxal - na escolha

26 Diversos artistas exploram estas intersecgoes, entre estes, aponto Jean Luc-Godard, como
referéncia ao meu processo. O trabalho Histoire(s) du cinema, por exemplo, é um video que recons-
tréi uma “possivel histéria do cinema” feito para ser apresentado como uma série na televisdo
francesa, e que hoje faz parte do acervo permanente do Musée National d’Art Moderne do Centre
George Pompidou.

27 Existem diversos sites que disponibilizam gratuitamente imagens audiovisuais - o Inter-
net Archive e o Ourmedia sdo dois exemplos.

(figura 24) - Frame do video Historie(s) du Cinema - Parte 1,
Jean-Luc Godard.
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de cenas e audios de violéncia e pornografia, por exemplo. Por que essas imagens seduzem o nosso olhar?’

Segundo Hara (1994, p.12), as apropriacées no campo da arte fazem referéncia ao universo de artistas e
espectadores. Falam do que pode ser banal, da perda e da reconquista de sentido, daquilo que foi esquecido, e
também, de simbolos que ganharam importancia excessiva devido a exposicdo continua na midia.

Assim, ao utilizar imagens ready-mades, minha intencdo € apontar criticamente outras possibilidades para
estas, atraves de cortes, montagens e interferéncias - reutiliza-las sob uma outra perspectiva, sob novos referenciais.
Busca-se, desta forma, ganhar uma nova dimensio critica e subversiva que potencializa a desorientacdo e que
questiona, nesse movimento de subverséo, o sentido e a seducdo que tornam estas imagens tao visiveis.

2.2 Tele (inversoes)

Tomando a dianteira na hierarquia das midias, por ser o meio de comunicacdo maisrapido e tecnologicamente
apto a transmitir imagens instantaneas através dos sinais de satélites, a televisdo impde suas proprias perversoes
aos outros meios de comunicacdo com o seu fascinio pela imagem e com a idéia basica de que so o visivel merece
informacao; e o que ndo € visivel e ndo tem imagem, ndo ¢ televisivel, portanto, ndo existe midiaticamente.

Nado ha duvida de que, atualmente, a televisdo penetre em todas as esferas da vida social e politica.
Aquilo que ndo passa pelas midias eletronicas, torna-se estranho a sensibilidade do homem contemporaneo. Fala-
se da desertificacdo do real em conseqiiéncia da presenca, cada vez mais marcante, das imagens audiovisuais na
paisagem atual. Como ja foi discutido anteriormente, sabe-se que a imagem eletrénica, ao mesmo tempo em que
amplia sensibilidades, coloca novos problemas de representacao.

Nesse viés, quando se fala de televisdo, coloca Machado (2001), deve-se saber exatamente o que cada
um esta entendendo por este termo, ou seja, o que o analista efetivamente viu na televisdo, que conjunto de

experiéncias audiovisuais ele conhece, qual a sua “cultura” televisual.
28 Pensadores como Virilio e Baudrillard apontam a seduc@o produzida pelo espetdculo das imagens de violéncia e por-
nografia, como uma dimensdo referencial sobrecarregada. Essa dimensdo, aliada @ informagdo em fluxo continuo, reordena
discursos imagéticos que produzem o extraordindrio, o sensacional, conquistando a empatia dos espectadores. E conhecido o
fato de que as secées policiais sGo as mais lidas na maior parte dos jornais.
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Machado sustenta, no seu mais recente trabalho: A Televisdo Levada a Sério, que
ao longo dos seus mais de 50 anos de historia, a televisdo também se mostrou como um
sistema expressivo, amplo e denso, para dar forma a trabalhos complexos, e também abriu
espaco para a intervencdo de muitos artistas, como: Nam June Paik, Jean-Luc Godard,
Glauber Rocha e David Lynch.

Se - como coloca Machado (1988) - a imagem eletronica da TV tornou-se algo
tdo familiar que sua abundancia redundante conduz a apatia do olhar, percebe-se, no
contra-fluxo, o trabalho de diversos artistas que ja utilizaram e utilizam tanto o espaco
televisivo quanto as imagens veiculadas por estas midias de maneira critica. Assim,
pergunta-se, como estabelecer novas formas de relacdo com essas imagens? Como utilizar
essas imagens e apontar outras de forma critica? Como potencializar a desorientacio?

No video Modi TV n. 2 (2004, 37"), aproprio-me de imagens de um telejornal sobre
a guerra no Iraque com a sobreposicdo do audio de um canal de televisdo evangélico.
Ao deslocar o sentido comum desta imagem e audio, o trabalho brinca com a linguagem
tipica do telejornalismo. Esta, que é sempre carregada de “verdade”, adquire um novo
significado - Iudico e, por vezes, absurdo. Qutra questdo pertinente a este trabalho €
a época em que foi realizado - os Estados Unidos estavam comecgando a invasdo no
Iraque.Bastava ligarmos a televisdo para assistir virtualmente a implosio desta guerra que
sealastra até os dias atuais®.

Perversion for Profit (2004, 35") utiliza a mesma logica de inversdo. Através da
sobreposicdo de um video® institucional do governo americano sobre a industria da

29 Baudrillard (1993, p. 148) exemplifica o seu entendimento do que é virtual a partir do que a
televisdo editou com relagdo ao massacre da Roménia (1989) e da Primeira Guerra do Golfo (1990).
Em ambos os episddios, do seu ponto de vista, o virtual (@ imagem) tornou-se a referéncia mais
importante de informagdo e representacdo, gerando a “compulsio de aniquilar o objeto real, o
acontecimento real, pelo proprio conhecimento adquirido sobre ele”.

30 Video de dominio publico retirado do Internet Archive <www.archive.org>.

(figura 25) - frames do video Modi Tv n.2, Romy Pocztaruk,
2004.
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pornografia com o dudio de um noticiario sobre a Guerra no lraque, ironizam-se os "artificios” politicos perversos

utilizados pelos meios de comunicagao.

(figura 26) - frames do video Perversion for profit, Romy Pocztaruk, 2004.
Ja o video, Terapia do Amor (2004, 23"), através da mesma logica dos comerciais televisivos - que transmitem

mensagens rapidas em um curto espaco de tempo - brinca com alguns "tabus” religiosos e politicos de nossa
sociedade. Imagens do regime nazista e cenas de viol€ncia explicita sdo sobrepostas ao daudio de um canal evangélico
que anuncia seus "produtos”

(figura 27) - frame do video
Terapia do amor, Romy Pocztaruk,
2004.
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As Boys (2004, 54") tem uma conotacdo politica menos explicita, ¢ uma mistura entre um video sobre educacéo
sexual para adolescentes'™ sobreposto com diversos audios de programas de moda e anuncios publicitarios.

(figura 28) - frame do video Um corpo que cai, Romy Pocztaruk, 2006.

No video Um Corpo que Cai (2006, 1'35"), utilizei um pequeno fragmento de um comercial televisivo
(durante 1 sequndo), no qual é veiculada aimagem da queda de um homem. Manipulando esta imagem com recursos
digitais, o resultado plastico deste trabalho é uma pequena vinheta que brinca com possibilidades temporais desta
queda. Quanto tempo leva a queda de um corpo?"

Autobiografia (2005, 4'04") também ¢é uma colagem potencializada através da utilizacdo de efeitos
digitais entre diversos fragmentos audiovisuais. Utilizei fragmentos de um telejornal e do filme Gummo, do diretor
Harmony Korine, integrante do movimento "Dogma 95" - conhecido por seus filmes com pouca ou nenhuma
narrativa e, repleto de elementos metafdricos e simbolicos. A proposta desta colagem € aproximar-se de um efeito
de zapping',

31 Video de dominio publico retirado do Internet Archive <www.archive.org>.

32 Na edi¢do deste trabalho foram utilizados recursos de mirror e speed. O dudio também é um fragmento apropriado e
remixado do compositor Vicent Gallo.

33 Segundo Machado (2002), zapping é uma mania do telespectador de mudar de canal a qualquer pretexto.
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da mesma forma que nos videos Modi TV (2004, 1'05") e Imagem Cega (2006, 1'53")', Modi cienema n.2
(2004, 1'30") de modo que o observador busque uma narrativa que é inexistente-desorientada.

C —
LL T T f-r'u-uq.
de mhag

(figura 29) - frames do video Autobiografia, Romy Pocztaruk, 2004.

No video 99 (2006, 1' 25"), utilizei diversos fragmentos televisivos e cinematograficos, que foram
descaracterizados através de sobreposicoes digitais imprecisas e que constroem uma narrativa absurda. Interferéncias
na imagem televisiva supdem a chegada de "alienigenas” que estdo prontos para dominar o nosso planeta.

No fluxo de reconstrucdo de sentidos, através de fragmentos audiovisuais, presentes nos trabalhos mencionados
acima, minha intencdo € potencializar a desorientacdo com sobreposicoes e deslocamentos imprecisos. Ao articular
significados convencionais - discursos e imagens politicas, religiosas, publicitarias - pretendo apontar de forma
ludica e critica outras possibilidades para as mesmas, incitando, dessa forma, o espectador a um olhar atento e
questionador - qual é o sentido dessas imagens?

34 Aqui me refiro ao video e ndo aos cartazes.
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2.3 Open Source!

Na arte contemporanea, passando pelas fotomontagens de Max Ernst? as reciclagens da video-
arte, ha uma forte vertente que tem se construido a partir da reutilizacdo de imagens que circulam
através da midia.

Segundo Machado, as imagens e os sons da cultura de massa invadem nossas casas sem que
seja preciso ir em busca delas. Foi inevitavel, portanto, continua o autor, que as telecomunicacoes
reacendessem nos consumidores de produtos culturais, o desejo de apropriacdo das mensagens que se
acumulam no ar, para reutiliza-las numa outra perspectiva e recoloca-las sob novos referenciais. Essas
praticas tém ganhado cada vez mais for¢a principalmente a partir do advento e da popularizagéo
da Internet. Pois, atualmente, é através da rede, que as nossas relacdes com as imagens tornam-se
cada vez mais estreitas. E possivel encontrar imagens de todo tipo, de forma gratuita na Internet e,

posteriormente, grava-las e multiplica-las através de softwares ou sites especializados.

Também as imagens digitalizadas podem ser distribuidas com pouco esfor¢o para milhdes de
computadores ao redor do mundo e se tornarem acessiveis a milhdes de pessoas, sendo que qualquer
uma delas pode se apropriar da imagem e, submeté-la @ manipulacdo até ndo ser mais reconhecida.

Partindo desta discussdo, todos os videos aqui mencionados estdo disponiveis em sites abertos,

35 Chama-se open source (c6digo aberto) um tipo de software cujo cédigo fonte é visivel publicamente. Na
Wikipedia encontra-se a sequinte discussdo @ respeito do termo: os adeptos ao sistema Open Source sustentam
que o mesmo € uma alternativa ao modelo de negdcio para a industria de software. Esta alternativa ndo gira
em torno de regras econémicas ortodoxas. Questiona os principios, inclusive dos modelos econémicos vigentes
aplicados a esfera virtual. Além de questionar esses principios econémicos o modelo colaborativo de producéo
intelectual oferece um novo paradigma para o direito autoral. Disponivel em: http://www.wikipedia.org/wiki/
opensource. Acesso em: marco de 2007.

36 Max Ernst se apropriava de fotonovelas em folhetins para criar suas préprias novelas com colagens, o

trabalho “La Femmme de 100 tétes” (1920), é um exemplo.

(figura 30) - fotomontagem “La femme de 100
tétes”, Max Ernst, 120



46

como o Internet Archive (www.archive.org)', www.video.google.com? e OurMedia (www.ourmedia.org)’. Escolhi
veicular meus trabalhos neste sites porque os mesmos oferecem hospedagem gratuita para qualquer tipo de
conteudo independente. A unica condicdo € que ndo sejam utilizados materiais de outros artistas sem a devida
permissdo. Também ¢é requerida a licenca Creative Commons* (http://[www.creativecommons.org), que oferece uma
alternativa flexivel para as licencas de copyright. Através dessas licencas, ndo € mais preciso escolher entre o
restritivo copyright - que torna os produtos culturais cada vez mais elitizados - e a colocacdo da obra em dominio
publico (que, na pratica, significa abdicar de seus direitos). Com os modelos de licenca da Creative Commons é
possivel que as obras tenham sua copia permitida e que trabalhos derivados de um original sejam autorizados,
desde que mantenham o mesmo tipo de licenciamento.

Esse tipo de licenciamento ¢ uma alternativa flexivel que se adapta a velocidade em que as imagens
sdo produzidas, transmitidas, apropriadas e recicladas na atualidade. Mas, ao que parece essa discussdo ainda €
incipiente no nosso pais. Segundo a legislacdo vigente de direitos autorais no Brasil, o direito de reproduzir uma
obra, ou parte dela, € exclusivo de seu titular. No entanto, os termos dessa legislacio sdo tdo abrangentes quanto
imprecisos. Ndo se dirigem a um ou outro caso especifico, mas a um todo denominado "obra intelectual” e, ao que
tudo indica, meus videos se inserem nesta categoria.

A decisdo de intervir na Internet explora mais uma das dimensdes possiveis de questionamento, que
surgiram a partir da realizacdo do trabalho Museu invisivel a respeito do lugar das minhas praticas artisticas.
Também articula novas dinamicas em que os fluxos de sentido ndo sdo controlados — dindmicas estas, que tém

origem na capacidade de difusdo democratica caracteristica da Internet. Estas cartografias abriram caminhos

para

37 O Internet Archive é uma biblioteca digital de sites da Internet e outros produtos culturais.

38 Arquivo digital de video do Google, nele pode-se encontrar uma diversidade de materiais videogrdficos de diversas
origens.

39 Ourmedia é uma comunidade global que possibilita hospedagem grdtis para diversos tipos de midia.

40 Toda a minha produgdo audiovisual esta disponivel para download sob este tipo de licenciamento, inclusive traba-

lhos que ndo foram realizados com materiais veiculados na Internet.
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o desenvolvimento deste projeto que ainda pretende aglutinar outras formas de autonomia artistica. Também como
continuidade para estes questionamentos prevejo a realizacdo de site proprio que hospede e disponibilize todos os

trabalhos aqui mencionados entre outros que encontram-se em desenvolvimento.

@creative
ommon

EVERY CREATIVE COMMONS LICENSE ALLOWS THE WORLD TO DISTRIBUTE,
DISPLAY, COPY, AND WEBCAST YOUR WORK —- PROVIDED THEY ABIDE BY
CERTAIN CONDITIONS OF YOLIR CHOICE.

(figura 31) - Manual ilustrado creative commons. Disponivel em www.creativecommons.
org. Acesso em: mar¢o 2007.
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2.4 Dialogos

Procurando dialogos possiveis com minha producio videografica, encontrei, na rede, uma diversidade de

producdes artisticas e criativas que vem trabalhando de maneira critica através da apropriacdo de fragmentos

audiovisuais. Estes trabalhos vém questionando, conseqlientemente, as nocoes de autoria e propriedade intelectual

destas

imagens. Partindo desta discussdo, o coletivo Critical Art-Ensemble (2001, p. 85) observa:

Vivemos na era do recombiante: corpos recombiantes, género recombiante, textos
recombiantes, cultura recombiante. Dessa forma, numa cultura recombiante, o plagio ¢é
produtivo, aceitavel e até mesmo inevitavel. Numa sociedade dominada por uma explosao

de “conhecimentos”, explorar as possibilidades de significado naquilo que ja existe é mais

premente do que acrescentar informacdes redundantes.

Uma caracteristica pertinente a essas praticas, além da apropriacdo, também tem sido a capacidade de

adaptacdo a fluidez e ao nomadismo do sistema que lhe da origem. Pois as mesmas, para produzirem diferencas,

devem

se movimentar no tanque de poder liquido, como afirmam os integrantes do coletivo Critical Art-Ensemble

(2001). E nessa fronteira recombiante que se situa minha producdo audiovisual e, também, os trabalhos de grupos de

videastas brasileiros, como A Revolugcdo Ndo Serd Televisionada, Bijari (www.bijari.com), Contratv (www.contratv.

net), Re:Combo, e Brdcolis (www.brocolis.org) - para citar alguns exemplos.

Os trabalhos audiovisuais realizados pelo coletivo, A Revolugdo Ndo Serd Televisionada (ver em DVD anexo),

formado em Sio Paulo, em 2002, foram apresentados sob o formato de um antiprograma de TV, cujo objetivo foi

intervi

r na midia televisiva utilizando conteudos artisticos e imagens jornalisticas, aglutinados em episddios de 25

minutos. Além das imagens, o projeto também retine musica e elementos de linguagem, como legendas e narracoes

em off. Os episddios produzidos estdo disponiveis na Internet e também estiveram no ar, na TV a cabo, por 3

meses.
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Segundo os integrantes do grupo, em entrevista realizada para o site Rizoma (www.rizoma.net),

criacdes importantes sdo realizadas no formato de videoclipe mas o que decide a veiculacio
¢ um misto de potencial mercadologico e adequacdo a uma imagem "jovem" roqueira
idiota. A Revolugdo funciona no movimento oposto: o contetdo e a proposta singular sdo
a forca motriz para gerar uma nova visualidade. E certamente isso quebra com a ldgica
televisiva. A subversdo esta nesta liberdade de expressdo extrema e diversa num meio de
comunicacdo de massa. £ a coordenacio de uma intervencio - ou melhor, interferéncia

- na midia.!

Este também € dos pontos-chave dos coletivos Re:Combo, Bijari, Contra-tv, Brocolis e do Adbusters Media
Foundation. Os mesmos vém desenvolvendo projetos artisticos, criativos e também politicos de forma colaborativa,
que movimentam-se no tanque de poder liquido e, dessa forma, operam um discurso essencialmente critico sobre
0s processos midiaticos?.

Basta olharmos sites como o do Corocoletivo® (www.corocoletivo.org), para nos darmos conta, de que
¢ através da rede, que trocam-se idéias, taticas, histdrias e conquistas, manifestacdes sdo combinadas e o novo
espirito de resisténcia é propagado de forma mais rapida e significativa do que em outros momentos da historia.

41 Disponivel em: <http.//www.rizoma.net/interna.php?id=121&secao=camera>. Acesso em: margo de 2007.
42 Mais informacées sobre estes coletivos podem ser encontradas nos anexos desta pesquisa.
43 CORO ¢ uma iniciativa de artistas, que a principio buscou unir outros artistas que também trabalham coletivamente

no Brasil. Teve origem em Sdo Paulo pelo Horizonte N6émade. Comecou a se articular em meados de 2003, a partir do levan-
tamento de coletivos brasileiros e iniciativas auténomas, realizado por Flavia Vivacqua, desde 2000. Essa articulag¢do deu-se
basicamente pela Internet circulando um questiondrio sobre as acées de cada coletivo, os detalhes sobre como se organizam e
produzem seus trabalhos e como pensam a coletividade. A proposta do CORO foi se espalhando e agregando adeptos e colabo-
radores, através de pessoas/coletivos que, como um impulso na grande rede, informaram outras pessoas/coletivos, acessando
outros agrupamentos e meios difusores que ja existiam, como o Midia Tdatica, Canal Contempordneo, Linha Imagindria, Rejeita-
dos, PIA, etc. Hoje, a maior parte desses agrupamentos integra o CORO.
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E ndo poderia ser diferente. Pois, como coloca Machado:

Uma coisa é pensar a arte como pratica secular, dos classicos renascentistas até os modernos,
o artista como aquele que se apropria de uma tecnologia destinada a producdo de midia e
que nio foi concebida para a producio de arte [...]. Outra coisa diferente disso, é a gente
olhar para a midia, tal como ela esta construida, e entendé-la como expressdo da cultura
do nosso tempo, como forma de producao de arte.

Neste sentido, percebe-se que a natureza da resisténcia tem mudado. Ndo se trata de fazer uma critica a
sociedade midiatica fora da rede, mas de, ao contrario, estar dentro dela para critica-la, afirma Arantes (2006).Criar
adaptacoes aos movimentos e fluxos presentes na contemporaneidade também pode ser uma forma de resistir aos
mesmos.

Dessa forma, o midia-artista seria, entdo, aquele que, ao agir conscientemente com o seu meio € sobre o
seu meio, constroi obras que refletem questdes em discussdo no cenario cultural, politico, social e artistico nacional
e internacional. O lugar que ele ocupa, determina o angulo a partir do qual ele vé o mundo, e esta posicdo, marca
todo o seu discurso. O resultado plastico que obtém, esta impregnado de cor local ou de uma diferenca, garantia da
unicidade do lugar frente a uma tendéncia homogeneizadora da ordem econdmica e politica vigente.




3. Cartografias deslocadas

3.1 Deslocamentos possiveis
3.2 Imagem cega

3.3 Palavras deslocadas

3.4 Residuos visuais

3.5 Vende-se artista
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3.1 Deslocamentos possiveis

Desde 2004, tenho realizado acdes no espaco urbano, principalmente em locais que tém um significado
simbolico e iconico dentro da sociedade de consumo. Estas acdes visam estabelecer um dialogo com as
situacoes urbanas normalmente presas em redes de significados que se cristalizam na mecanica diaria dos
acontecimentos da cidade, de onde, deslocadas por um pequeno gesto, podem adquirir novos significados.

O trabalho As Insercées em Circuitos Ideoldgicos, do artista brasileiro Cildo Meireles, aparece
nesse contexto como referéncia para meu processo. Nesta série, Cildo parte do principio da existéncia de
determinados mecanismos de circulacdo na sociedade e atua sobre eles. A respeito deste trabalho, o artista
escreve:

As “Insercdes em circuitos ideoldgicos” nasceram com dois projetos: o projeto Coca-
Cola e o projeto Cédula. O trabalho comecou com um texto que fiz em abril de
1970 e parte exatamente disso: 1) existem na sociedade determinados mecanismos
de circulagio (circuitos): 2) esses circuitos veiculam evidentemente a ideologia
do produtor, mas ao mesmo tempo sdo passiveis de receber insercdes na sua
circulagdo: 3) e isso ocorre sempre que as pessoas as deflagram. Do meu ponto de
vista, o importante no projeto foi a introdugao do conceito de circuito, isolando-o e
fixando-o. E esse conceito que determina a carga dialética do trabalho, uma vez que
parasitaria todo e qualquer esforgo contido na esséncia mesma do processo (media).
Quer dizer, a embalagem veicula sempre uma ideologia. Entdo, a idéia inicial era
a constatacgdo de circuito (natural), que existe e sobre o qual é possivel fazer um
trabalho real. Na verdade, o carater da "insercao” nesse circuito seria sempre o de

contra-informacdo (MEIRELES, 1981).

Gilles Deleuze (1992) também afirma que uma das estratégias para se resistir as novas formas de manipulacio
da sociedade capitalista é operar no sentido da contra-informacdo. Uma informacao, diz o filésofo,

(figura 32) - Insercdes em circuitos ide-
oldgicos: projeto cédula - Quem matou
Herzog?, Cildo Meireles, 1970.
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¢ um conjunto de palavras de ordem. Quando nos informam, nos dizem o que julgam
que devemos crer. Em outros termos, informar é fazer circular uma palavra de ordem.
[...] em paises sob ditadura cerrada, em condig6es particularmente duras e cruéis, existe a
contra-informacéo [...] a contra-informacéo so se torna eficaz quando ela é - e ela o0 é por

natureza - ou se torna um ato de resisténcia’.

Penso, entdo, os trabalhos reunidos neste capitulo? como processos de contra-informagdo na medida em
que, possibilitando deslocar os sentidos comuns de comunicacao, também operam contra um circuito estabelecido
desorientando expectativas impostas. Os mesmos, ao produzirem rupturas e estranhamentos, abrem novas
possibilidades em meio as imagens e paisagens comuns em nosso cotidiano.

Vejo também essas praticas como possibilidades de autonomia artistica, pois possibilitam uma tomada de
consciéncia sobre o desejo e a responsabilidade de fornecer novos modelos de significacdo produzidos ativamente;
demonstram uma vontade e uma necessidade de insercdo na vida cotidiana através de singularidades que produzam
transformacdes nas cartografias vigentes.

Outra questdo evidente nestes trabalhos refere-se a uma discussio recorrente, tanto no contexto atual,
quanto em meu processo plastico: a relacdo codificada presente na atualidade entre as palavras e as imagens.
Tanto o texto distinto da imagem, quanto o texto de fato incorporado fisicamente na imagem, sdo estratégias
muito comuns utilizadas pelas midias. Nesse sentido, a capacidade de subverter essas relacées ¢ uma caracteristica
pertinente - historica e atual - as diversas praticas artisticas e criativas.

Uma parcela consideravel da obra do pintor francés Magritte, dialoga com essas questdes. Na pintura Ceci
n'est pas une pipe, na qual o desenho de um cachimbo aparece juntamente com a inscricdo de que "isto ndo € um
cachimbo”, ja coloca, em 1929, novas possibilidades de relacdes entre palavra e imagem. Segundo as palavras do

44 Para Deleuze (2001), a obra de arte é, em si mesma, aquilo que resiste: “A obra de arte ndo contém, estritamente, a
minima informag¢do. Em compensacdo, existe uma afinidade fundamental entre a obra de arte e o ato de resisténcia. Isto sim.
Ela tem algo a ver com a informagdo e a comunicacdo a titulo de ato de resisténcia’.

45 A minha producéo audiovisual, discutida no capitulo anterior, também se insere nesta mesma Idgica.
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artista, as vezes o nome de um objeto substitui uma imagem. Uma palavra pode tomar o
lugar de um objeto na realidade. Uma imagem pode tomar o lugar de uma palavra numa
proposicao®. ( Magritte apud Foucault, 2002)

Na contemporaneidade, umasérie de artistas vem trabalhando com essas interseccoes
e subvertendo os sentidos comuns de ambos; principalmente através de estratégias tipicas
utilizadas pelos meios de comunicacdo.

Barbara Kruger, por exemplo, ha mais de duas décadas, vem utilizando a linguagem
dos veiculos da midia com um estilo caracteristico de assinatura: fotos em branco e preto
e aforismos em fontes especificas. Ao imitar o vocabulario da propaganda e subverté-
lo, a artista focaliza temas de relevancia social como a violéncia, a saude publica e a
discriminacdo. Utilizando uma combinacdo forte entre texto e imagem, a artista intervém
na paisagem urbana, através de imagens apropriadas por ela que, combinadas a slogans
e frases de efeito, ganham ainda mais forca.

A teorica Linda Hutcheon (1999, p. 45), ao referir-se ao trabalho da artista Barbara
Kruger, levanta estas questdes:

0 confronto de Barbara Kruger do visual com o verbal nos
seus trabalhos devolve para a arte o que muitos viram como
sendo eclipsado com o formalismo fotografico moderno: sua
materialidade, seu status de um signo significante, € mesmo
sua inevitavel, usualmente escamoteada, politica. Uma foto
fragmentada de uma mulher (mais parecendo uma modelo)
olha o espectador, no meio de uma série de pontos brancos,
igualmente lembrando comprimidos, contas de uma jdia,
ou mesmo luzes de estudio. Superpostas nessas imagens

46 Segundo Foucault (2002) a pintura Isto ndo é um cachimbo foi a incisdo do discurso na
forma das coisas, seu poder ambiguo de negacdo.

Leci nest nas une fufie.

(figura 33) - Ceci n'est pas une pipe, René Magritte, 1929.

(figura 34) - S/titulo, Barbara Kruger, 1987. Colecdo Mary Bonne
Gallety, NY. Fotografia com aplicagdo de serigrafia.
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fragmentadas (repetidas) - com suas multiplas possibilidades de leitura
- estdo as palavras: "Nos somos a sua evidéncia circunstancial”. Essa é
a evidéncia, material, como também circunstancial, deliberadamente
fragmentada, nunca inteira. As contradicoes da ideologia sdo
literalmente materializadas.

Texto e imagem sdo dois elementos que determinam muito do trabalho da artista Astrid
Klein, no qual o texto surge como um comentario em oposicdo a imagem que esta em relagado
direta com o texto. A artista retrabalha imagens existentes na midia, dialogando com o peso da
cultura visual. Também Jenny Holzer com os seus truismos coloca em cena, em trabalhos como
Protect me from what | want (Proteja-me daquilo que eu quero) o peso do consumo excessivo
da nossa sociedade.

Utilizando-se da palavra, o cataldo Antoni Muntadas, no trabalho This is not an
advertisement (Isto ndo é um anuncio), também chama atencdo para icones da sociedade de
consumo. Esta foi uma intervencéo realizada nos anos 80 em um teldo publicitario na Times
Square, em Nova York.

Entre 2003 e 2004, o coletivo PORO espalhou pela cidade de Belo Horizonte adesivos
fluorescentes em paisagens urbanas abandonadas, descoloridas. Bem no centro dos adesivos
aparecem as palavras COR e IMAGEM. Na deriva pelo abandono de inumeros espacos cegos da
cidade, o grupo apropria-se do ordinario, transformando-o.

Estes sdo apenas alguns exemplos de trabalhos e acoes que deslocam de maneira subversiva
as interseccoes entre as palavras e as imagens na contemporaneidade. Demonstram-se, dessa
maneira, multiplas possibilidades de produzir novas significacbes para as mesmas através de
praticas que desviam o ritmo controlado, ordenado e informado do cotidiano.

(figura 35) - Protect me from what | want, Survival Series
(1983-1985, Jenny Holzer, NY.

(figura 36) -Registros intervengdo IMAGEM-COR,
coletivo Poro, 2003, Belo Horizonte.
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3.2 Imagem cega

Nas cidades contemporaneas, a palavra geralmente aparece como potencialidade
de orientacdo. Indica, através das placas de sinalizacdo, nos shoppings ou nas ruas, um
caminho a sequir, uma direcdo ou uma possibilidade de consumo. Juntamente com as
palavras, as imagens se proliferam infinitamente e, como coloca Virilio (1993), escapam-
nos, em sua profusdo e velocidade.

Temos, entdo, cada vez menos possibilidade de olhar - pois, se a avalanche midiatica
que nos atravessa cotidianamente "colore” a nossa vida, supde-se que a mesma também
anestesie o nosso olhar.

Pensando nessa discussdo, realizei em 2005 a intervencdo /Imagem Cega. Esta
consistiu na colagem de 100 cartazes "lambe-lambe”, tipico suporte de veiculacdo de
mensagens utilizado pela publicidade com a inscricdo: Olhe com atencdo - A imagem
cega.

A escolha desse suporte foi estratégica neste trabalho, pois estes cartazes sdo de
facil producdo em grande escala podendo ser disseminados pela cidade em praticamente
qualquer espaco, tornando a informagéo acessivel a maioria dos passantes. Parto, entao,
da possibilidade de subverter os meios a partir das suas proprias estratégias para encontrar
possibilidades de desorientacéo.

Se a imagem cega ou se a imagem € cega, fica a duvida como questao -
OLHE COM ATENCAO.

(figura 37-38) -Registros intervengdo IMAGEM CEGA, Romy
Pocztaruk, 2005, Porto Alegre.
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Penetra-se por ruas cheias de placas que pendem das paredes.
Os olhos ndo véem coisas mas figuras de coisas que significam
outras coisas: o torqués indica a casa do tira-dentes; o jarro,
a taberna; as alabardas, o corpo de guarda; a balanga, a
quitanda. Estdtuas e escudos reproduzem imagens de ledes
delfins torres estrelas: simbolo de alguma coisa - sabe-se Id o
qué - tem como simbolo um ledo ou delfim ou torre ou estrela.
Outros simbolos advertem aquilo que € proibido em algum
lugar [...] e aquilo que é permitido [...]. O olhar percorre as ruas
como se fossem pdginas escritas: a cidade diz tudo o que vocé
deve pensar, faz vocé repetir o discurso [...] ndo faz nada além
de registrar os nomes com os quais ela define a si propria e

todas as suas partes (CALVINO, 1990, p. 17).

Imagem Cega foi um desdobramento da intervencdo Palavras Deslocadas,

realizada em 2004, também na cidade de Porto Alegre. Esta intervencdo consistiu na

colagem de palavras referentes ao universo da arte, tais como: museu, lugar, espacgo e arte,

em locais que t€m um significado simbolico e icdnico dentro da sociedade de consumo

como shoppings e supermercados.*

Pode-se dizer que, uma caracteristica marcante das ultimas décadas, tem sido a

acelerada transferéncia de atividades normalmente realizadas em espacos abertos da

cidade para o interior dos edificios: das pracgas para os shoppings ou espacos similares.

Esses lugares desempenham um papel fundamental para a cultura do consumo,

47 Essa agdo também foi registrada em video - ver em DVD anexo.

(figura 39-40- 41) -Registros intervencdo Palavras deslocadas,
Romy Pocztaruk, 2004, Porto Alegre.
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sdo como coloca Augé, nao-lugares nos quais se pratica uma liberdade de transito
sem referenciais identitarios. Sequndo Augé (2003): “se um lugar pode se definir como
identitario, relacional e historico, um espaco que ndo pode se definir nem como identitario,
nem como relacional, nem como historico definira um ndo-lugar” Um "“ndo-lugar”,
portanto, caracteriza-se pela superabundancia e o excesso - espacos relacionados com o
transporte rapido, o consumo e o écio.

Sdo ndo-lugares: os aeroportos, supermercados, rodovias, shopping centers,
entre outros. A decisdo de intervir nesses lugares, repletos de mensagens de orientacao,
através do deslocamento de palavras relacionadas ao universo da arte - que no dado
contexto estavam completamente desorientadas - partiu da possibilidade de explorar
0 vazio dos processos de significacGo e também encontrar espagos para um olhar ativo
- questionador.

Quem tera visto essa intervencao quase silenciosa?

Como possibilidade de reconstruir um pouco desta experi€ncia e abrir caminhos
para outras discussoes, essa acao foi registrada em video e disponibilizada na Internet em
sites abertos. (Ver link nos anexos).

(figura 42- 43) -Registros intervencao Palavras deslocadas,
Romy Pocztaruk, 2004, Porto Alegre.
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3.4 Residuos visuais

Se a publicidade polui a cidade contemporanea, seus dejetos sdo a poluicdo da poluicdo. Sdo os residuos
das imagens-paisagens que formam o imaginario da cidade contemporanea. Sdo as sobras, os lixos da poluicéo.
Dessa forma, produzem a invisibilidade. Ndo queremos olhar para o que ndo informa nada, para o que ¢ resto, para
o invisivel, por mais que o visivel seja o retrato do que ndo queremos ver.

Em busca da invisibilidade das imagens-paisagens, tdo comuns do cotidiano, realizei, em meados de 2006,
uma série de fotografias de residuos publicitarios. Também comecei a interferir nestas imagens através de textos
(alguns apropriados e resignificados a partir de comerciais publicitarios) que dialogam com as mesmas através da
contraposicao, possibilitando desta maneira uma nova abordagem critica para as imagens.

Essa série de fotografias sera apresentada em uma galeria de arte na cidade de Novo Hamburgo, em junho
de 2007. O deslocamento dessas imagens de paisagens “invisiveis" para a visibilidade inerente de uma galeria de
arte - espaco institucionalizado onde € "esperado” que a arte "aconteca” - evidencia a potencialidade das questdes
que ja venho discutindo no ambito desta pesquisa.

Dada a impossibilidade em precipitar a realizacdo deste trabalho - que ainda € invisivel - pergunto: O
que torna essas imagens visiveis? De que forma produzir deslocamentos entre a visibilidade e a invisibilidade
das paisagens artisticas e urbanas atuais? De que forma, entdo, pensar estes questionamentos no contexto desta

pesquisa?
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(figura 44-45-46-47) -Fotografias (digitais) da série Residuos Visuais, Romy Pocztaruk, 2006.
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3.5 Vende-se artista

Era uma terca-feira. Eu ja estava com a minha placa de venda. A acdo tinha um trajeto: do Teatro Municipal até a 25 de
marco. O céu estava encoberto e eu jd sentia o cheiro da chuva. O centro de Sdo Paulo é o verdadeiro retrato do caos, e
molhado poderia ser pior ainda. Comecei o trajeto, uma série de outros artistas e pessoas interessadas me acompanhavam.
Cada um com uma proposta de trabalho, de olhar. Ao longo da caminhada, paramos em uma espécie de praca, e me posicionei
com a minha placa de venda perto de um senhor. Ele deveria ter uns 50 anos, mas pelo desgaste do tempo e do trabalho mais
parecia 70. Ele também sequrava uma placa: VENDE-SE OURO. Fiquei ali, ao lado dele por uns 10 minutos. Intrigado com a
situagdo ele me perguntou: o que exatamente estds vendendo? Falei que estava realizando uma ag¢do, com um coletivo de
artistas. Expliquei entdo como surgiu a idéia de realizar o trabalho. Ele continuou intrigado. Me falou que ficava naquela
mesma posicdo com aquela mesma placa em torno de 8 horas por dia e por este trabalho ganhava 15 reais. Fiquei sem
palavras. Ele sorriu e me perguntou se alguém poderia tirar uma foto nossa pois ele gostaria de ter uma lembranca daquele

momento. Aos poucos comecei a sentir os pingos da chuva que se anunciava sob a minha cabeca.

Em dezembro de 2006, como ja mencionei anteriormente, fui 8 cidade de So Paulo participar do EIA -
Experi€ncia Imersiva Ambiental. A proposta deste coletivo formado por um grupo de artistas e estudantes paulistas
€ realizar acoes artisticas e criativas em espagos publicos.

Durante os dias da experiéncia, os participantes formam um s6 grupo que age na cidade com a intencao
de viabilizar os projetos propostos e também explorar a cidade, ndo de forma unilateral, mas sim, como uma troca,
uma pesquisa. Esta, ndo estd preocupada apenas com as respostas, mas sim, com a instalacdo de sociabilidades
possiveis através das acdes. O grupo nasceu em 2004, ano em que também foi realizada a primeira experiéncia
imersiva que recebeu e realizou cerca de 50 projetos artisticos e criativos em Sio Paulo.

A minha proposta de acdo foi simples e silenciosa - percorrer o centro da cidade de Sdo Paulo com uma
placa inscrita: VENDE-SE ARTISTA. O que me instigou a realizacdo desta acdo foi a suposta contradi¢do da proposta
- num mundo onde tudo € "vendavel”, por que eu ndo poderia me colocar a venda? Ndo o meu corpo, mas o meu
posicionamento como artista. Quem compraria uma artista? Qual a funcéo do artista na sociedade em que vivemos,
submersa em meio a logica do consumo? Eu poderia também ser consumida?
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E se alguém desejasse efetivamente "me comprar"? Como seria o didlogo? Que tipo de questionamentos
seriam ou ndo levantados a partir da minha acdo? Meu posicionamento se tornaria visivel?

Foi interessante que, no percurso da acdo, surgiram poucos, mas significativos questionamentos. Quiseram
efetivamente me comprar: quanto custa? - perguntou uma vendedora na Av. 25 de marco, principal lugar de
comeércio do centro de Sdo Paulo. Como assim ndo tem preco? E por que estd a venda? O que esta a venda?
Esses pequenos questionamentos suscitaram diadlogos, que atravessaram a minha agdo produzindo interlocucdes e
diferencas.

Ao realizar esta acdo, na qual o ponto de partida foi estar corporalmente no espaco fisico como experiéncia
completa, experimentei uma nova possibilidade de deslocamento que foi produzida através da insercdo de um
elemento estranho (no caso eu mesma e a minha placa de venda) em relacdo ao espaco urbano - que é freqlientemente
subestimado como mondtono, insignificante, banal e caracterizado por gestos repetitivos de recomecar, retomar e
reproduzir atividades.

(figura 48 -49) - Registros da agdo Vende-se artista, Romy Pocztaruk, 2006, Séo Paulo.
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4.1 Crie um sentido

Eu sempre sonhei com labirintos. Na adolescéncia esses labirintos eram uma cidade. Eu sempre
chegava em um lugar que tinha uma espécie de brasdo de cobre inscrito com a cabeca de um
ledo e imediatamente acordava. Talvez fosse o simbolo daquela cidade imagindria. Talvez fosse
a minha orientagdo, dai eu acordava. Ou, quem sabe, talvez fosse o que eu estava procurando: o
ledo, dai eu acordava. Mas antes de acordar, eu me perdia. A idéia do labirinto me causava um
certo estranhamento porque eu nunca sabia se iria, ou ndo, encontrar o tal leGo. Um dia esses
sonhos pararam. Tive outros, tenho outros. Mas o labirinto ficou. E eu ainda continuo procurando

um sentido.

Procurando sentidos, realizei em 2004, o trabalho Crie um sentido. Ele consistiu
em pequenas interferéncias dentro do meu cotidiano e da minha propria casa, em que a
frase “crie um sentido para as suas acoes” foi deslocada, através de adesivos, para lugares
que remetem a acdes diarias - como o espelho do banheiro, a geladeira, a pia da cozinha,
etc.

Geralmente atribuimos existéncia aos lugares e as coisas, mas, na realidade,
sem nos e sem nossas acoes eles ndo existiriam. Somente ao se tornarem subjetivos, os
lugares e as agoes sobre estes recebem um significado, um sentido. Mas na exigéncia da
objetividade e na rapidez do cotidiano acabamos por abstrair os espacos, lugares, acoes,
destituindo os sentidos.

Na tentativa de refletir sobre as minhas proprias acdes e o sentido aparentemente
instantaneo destas na minha casa, os adesivos possibilitaram uma experiéncia particular.
Na busca de sentidos, me vi totalmente desorientada. Teria sido este, o sentido de criar
um sentido?

,.' 1

crie um sentido para as suas agdes | =

(figura 50 - 51) -Fotografias (digitais) da série Crie um sentido, Romy
Pocztaruk, 2004.
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Se a arte € uma operacéo de sentidos, concomitantemente, também é uma maneira de desorientar os sentidos,
de evidenciar auséncias, vazios de sentidos. De repente, como coloca Clarice Lispector, em uma passagem do livro Um
sopro de vida,

as coisas ndo precisam mais fazer sentido. Satisfagco-me em ser. Tu és? Tenho certeza que sim. O ndo
sentido das coisas me faz ter um sorriso de complacéncia. De certo tudo deve estar sendo o que é

(1999, p. 13).

4.2 Breviario de sentidos

Deleuze em, a Ldgica do sentido, nos traz a idéia de que o sentido nunca é apenas um dos termos de uma
dualidade que opde as coisas, as proposicoes, designacdes ou expressoes. E a fronteira, o corte, a diferenca entre os
dois, pois dispde de uma impenetrabilidade que lhe € propria e na qual se reflete, sendo exatamente, a fronteira entre
as proposicoes e as coisas.

0 sentido é como a esfera em que estou instalado para operar as designacdes possiveis € mesmo
para pensar suas condicdes [...]. Por outras palavras: nunca digo o sentido daquilo que digo. Mas, em
compensacdo, posso sempre tomar o sentido do que digo como objeto de uma outra proposicdo, da

qual, por sua vez nio digo o sentido (DELEUZE, 1998, p. 32).

Deleuze (1998, p.79) encontrou em Lewis Carrol esse universo desorientador de sentidos, o autor parte de uma
analise da obra Aventuras de Alice no Pais das Maravilhas, onde pelo caminho do nio-sentido (ndo-senso/non-sense)
- construido através de jogos de linguagem e paradoxos semanticos - pode-se chegar a uma légica do sentido.
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"Em que sentido, em que sentido?", perguntava Alice. Essa pergunta ndo tem resposta nem sentido
porque € proprio do sentido nao ter direcdo, orientacio, ndo ter bom sentido, mas sempre as duas

ao mesmo tempo, em um passado-futuro infinitamente subdividido e alongado.

Segundo Deleuze (1998, p.74-80),a0 mesmo tempo que nunca digo osentido daquilo que digo, paradoxalmente,
posso sempre tomar o sentido do que digo como objeto de uma outra proposicao, da qual, por sua vez, ndo digo o
sentido. Sentido e ndo-sentido, passam a ser, duas nocoes atravessadas, pois 0 ndo-sentido ¢, ao mesmo tempo, o
que ndo tem sentido, mas que, como tal, opde-se a auséncia de sentido, operando a doac¢do de sentido.

Freud foi um dos primeiros a mostrar que os mecanismos do sentido passam pelo ndo-sentido. Em seu
ensaio Das Unheimlich’ ("A Inquietante Estranheza"), Freud procurou demonstrar que o fendmeno da unheimlich
estd nas coisas familiares, mas que de repente, mostram-se desfamiliares, perturbadoramente estranhas. Didi-
Huberman, no livro O que vemos, o que nos olha, explica que Freud propunha ainda um ultimo paradigma para
explicar a inquietante estranheza?: a desorientacdo, experiéncia na qual ndo sabemos mais quais sdo os sentidos.
Propriamente falando, o estranhamento inquietante seria sempre algo em que, por assim dizer, nos vemos totalmente
desorientados.

Circulo de sentidos: o sentido que supde o nao-sentido. O sentido que desorienta e reconstroi sentidos.
Qual € mesmo o sentido? Criar sentidos € uma operacdo que faz sentido? Como pensar o sentido que cria sentidos
ou o sentido que desfaz sentidos e que desorienta: o nido-sentido. Como, entdo, pensar no sentido das minhas
proposicdes artisticas? Em qual sentido? Em que sentido?

48 A teoria freudiana sobre a unheimlich (o estranho) tinha suas bases na literatura fantdstica em voga no final do
século XIX e inicio do XX. E, se utilizou precisamente do conto de E.TA. Hoffmann, O homem de areia; e o conseqliente drama
da perda dos olhos para ilustrar a unheimlich.

49 Sequndo Huberman (1998, p.231), a Inquietante Estranheza estd situada & parte porque define um lugar paradoxal
da estética: é o lugar de onde suscita a angustia em geral; é o lugar onde o que vemos aponta para além do principio de pra-
zer; é o lugar onde ver é perder-se, e onde o objeto da perda sem recurso nos olha.
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4.3 Desorientacoes - ou em que/qual sentido?

A aparente desorientagdo, que se da pelo excesso, e para a qual caminha a sociedade, ¢ um falso desejo
controlador: bancos de dados, industrias da seguranca, cameras de vigilancia, etc. Também temos, cada vez mais,
radares que nos controlam e mapas que criam a ilusdo de localizacdo. Orientar, nesse sentido, € organizar, dar
um sentido as coisas. Desorientar-se, dessa forma, associa-se a uma indisposicdo espacial, uma desorganizacio e
também a um deslize do espaco-tempo.

Como desdobramento do trabalho Crie um sentido, em meados de novembro de 2006 realizei a acdo Qual é
o sentido? (2006). Esta, consistiu em uma intervencdo com placas direcionais nas ruas de Porto Alegre. Nesta acdo, a
intencdo foi produzir jogos de sentido com as tipicas placas de orientacdo de transito - que sempre tém um sentido.
Por alguns instantes, no tempo da acdo que foi realizada em diversos pontos da cidade, coloquei-me na posicao de
interruptora. Interruptora de sentidos? Em qual sentido? Em que sentido?

(figura 52) -Registros intervengdo Qual ¢ o sentido?, Romy Pocztaruk, 2006, Porto Alegre.



67

Na procura de um dialogo com esta acdo, vejo em algumas proposi¢oes da artista
Raquel Stolf, possibilidades. No trabalho Campo Cego (2000-2001), por exemplo, a artista
articula através da instalacdo de flechas/setas adesivas brancas e/ou pretas em diversos
lugares da sua propria casa possibilidades de interrupcdo de sentidos. A respeito do
trabalho, a artista comenta:

Durante aproximadamente quatro meses, insisto em trabalhar
tentando interromper sentidos, tentando ndo apontar para
quaisquer objetos ou partes especificas do espaco. Entretanto,
diante da dificuldade e impossibilidade de tal tarefa, desisto
do trabalho por um espago de tempo [...] contudo antes de
desistir totalmente do trabalho, surge a idéia de colar setas/
sentidos auto-adesivas brancas, num canto vazio de meu
apartamento, e posteriormente sobre vidros das janelas de
minha sala-escritorio (STOLF, 2002, p. 189).

Para a artista, Campo Cego articulou uma queda de sentidos em sua producéo, na
medida em que, as setas apontavam para todos - e nenhum - sentidos, constituindo assim
uma proposicdo movel que se expande e também dilata - sentidos?

Também na série de fotografias intitulada Esquecimentos (1998), a artista brinca
com as possibilidades de transcorrer entre sentidos e ndo-sentidos. Nesta série, a fotografia
de uma mesma paisagem repetida apresenta flechas que apontam, em cada fotografia,
para um lugar diferente. Conectado a este trabalho estdo os Livros sem Sentido (2000-
2001). Quatro exemplares de pequenos livros quadrados que foram projetados de maneira
a ser um o contrario do outro. Estes apresentam, em cada pagina, setas impressas que
apontam para todas as direcoes, a0 mesmo tempo. Sequndo a artista (2002, p.150), o

trabalho Livro sem sentido, acontece através de uma multiplicacdo de alvos, de uma

(figura 53) -Campo cego, Raquel Stolf, 2000/2001

(figura 54) - Livros sem sentido, Raquel Stolf, 2000/2001
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aceleracdo e desaceleracdo de vazios (...) tudo passa, corre, esparramando sentido e nédo-sentidos, dispersando
poténcias mudas, intensidades silenciosas.

Interromper sentidos para criar outros sentidos, pensar entdo o sentido como operacdo - relacdo - corte
- diferenca - jogo. Interrupcdes de sentidos criam um sentido? Em que sentido? Em qual sentido? Criar sentido ¢
uma operacao que faz sentido - Qual é o sentido?

(figura 55-56) - Registro agdo Qual é o sentido?, Romy Pocztaruk, 2006, Porto Alegre.
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4.4 Livro de sentidos: entre outras possibilidades

Através destas interlocucées/possibilidades de pensar - reconstruir - fragmentar e deslocar sentidos, produzi
no comeco de 2007, meu mais recente trabalho, Gltimo a ser apresentado nesta pesquisa. E um livro de artista o qual
chamei Livro de sentidos - entre outras possibilidades.

Montar este livro foi uma tentativa de materializar alguns dos muitos questionamentos (de) sentidos e
ndo-sentidos, que surgiram no percurso desta pesquisa. Diante da impossibilidade de encontrar respostas para
estas perguntas, resolvi dissemina-las na forma de um pequeno livro impresso em tipografia com tiragem de 100
exemplares.

A producdo deste livro foi praticamente manual, marcando um processo de contra-fluxo na minha producéo.
Ao contrario dos trabalhos em video, cartazes, lambe-lambe e fotografias, escolhi utilizar a tipografia para a
realizacao deste trabalho por ser uma técnica de reproducdo manual e lenta - obsoleta na atualidade.

Levei praticamente dois meses para realizar sua producdo. Tanto o processo, marcado pelas constantes
visitas e dialogos com o tipografo, como o resultado final do livro, causaram-me uma certa desorientacdo - eu me
senti operando em um outro tempo igualmente lento e desconhecido para mim.

Com os livros ja impressos, verifiquei que os mesmos ndo continham data e tampouco a minha assinatura
como eu havia sugerido ao levar o boneco para o tipdgrafo. Houve nisso algum sentido?

Sem referéncias autorais e temporais, o Livro de sentidos ganhou diversas possibilidades. Pois os mesmos
poderiam ter sido produzidos em qualquer espaco-tempo, por qualquer pessoa. Sdo somente minhas e do tempo
presente essas perguntas? Nao sei. Mas estas ecoavam em mim e agora reverberam em outras pessoas. E quem sabe,
produzam algum sentido.
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4.5 Sentidos sentidos

Se o cinema desaparecesse, coloca Jean-Luc Godard', eu me resignaria e passaria a televisdo. E se a televisdo
desaparecesse, eu voltaria ao papel e ao lapis. Antes de referir-se a qualquer forma, o cineasta enfatiza a intencéo.
Esta como uma necessidade anterior ao objeto, que ¢, indubitavelmente, uma consequéncia. Marcel Duchamp, no
texto O ato criativo (1986), aponta que o resultado deste conflito - entre a intencédo e a realizacdo - é uma falha
que representa a inabilidade do artista em expressar integralmente a sua intencdo. A esta diferenca/lacuna/vazio,
o artista chama de coeficiente artistico.

Muitas vezes, € somente através desta diferenca, deste intervalo de sentidos e ndo-sentidos, que se produzem
e, concomitantemente, interrompem-se, que o trabalho artistico pode se desenvolver. E, talvez, seja esta diferenca/
lacuna/vazio que instiga o leitor/espectador a participar ativamente destes - construindo-os ou interrompendo-os.
Como coloca Duchamp, “o ato criador ndo € executado pelo artista sozinho, o publico estabelece o contato entre a
obra de arte e 0o mundo exterior decifrando-o e interpretando suas qualidades intrinsecas e, desta forma, acrescenta
a sua contribuicdo ao ato criador”.

E nesse sentido que Lygia Clark (1968) nos traz a idéia do artista como um propositor. Somos o molde,
diz a artista; a vocés cabe o sopro, no interior desse molde: o sentido da nossa existéncia. Somos os propositores:
nossa proposicdo € o dialogo. Somos propositores: enterramos a “obra de arte” como tal e solicitamos a vocés que o
pensamento viva pela acdo. Somos os propositores: ndo lhes propomos nem o passado nem o futuro, mas o agora.

Deixo aqui, entre outras possibilidades, as proposi¢cdes que constituem o Livro de sentidos, como um molde
que ainda espera o sopro. As mesmas foram reproduzidas, tal como constam no livro, mas sem as flechas direcionais®.
Estas ficam a cargo dos dialogos - os sentidos sentidos.

50 Revista contracampo- Jean Luc-Godard e Fritz Lang. Disponivel em: http://www.geocities.com/contracampo/con-
veajlgsd.html. Acessso: marco de 2007.
51 No trabalho constam algumas flechas direcionais que orientam/desorientam sentidos.
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Livro de sentidos: entre outras possibilidades

Por que atribuimos direcoes aos sentidos se nao sabemos qual a direcdo que tem o sentido?
Qual ¢ o sentido da direcao?

Da orientacao. Da palavra. Do sentido. Da auséncia.
Sentido.

Em que sentido?

Criar sentido ndo ¢ uma operacado sem sentido?

A reorientacdo dos sentidos.

Cria um sentido?

Em qual sentido?

Sentido.

Qual o sentido da falta de sentido?

Crie um sentido para o sentido.

Sentido para o sentido.
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Consideracoes finais

E o mal-estar da crise que desencadeia o trabalho do pensamento - processo de criacio que
pode ser expresso sob forma teorico-verbal, mas também plastica, musical, cinematografica,
etc., ou simplesmente existencial. Seja qual for o canal de expressio, pensamos/criamos
porque algo de nossas vidas nos forca a fazé-lo para dar conta daquilo que estd pedindo
passagem em nosso dia a dia.(...)

A especificidade da arte enquanto modo de expressdo e, portanto, de producéo de linguagem
e de pensamento ¢ a invencdo de possiveis - estes ganham corpo e se apresentam ao vivo
na obra. Dai o poder de contagio e de transformacio de que ¢ portadora a acio artistica. E
o0 mundo que esta em obra por meio desta acdo. Ndo ha entdo porque estranhar que a arte
se indague sobre o presente e participe das mudancas que se operam na atualidade. (Rolnik,

2006, p.2)

A producéo artistica, hoje, € resultado de um universo no qual verifica-se a pluralidade das fronteiras ¢ a
impossibilidade de demarcacdes precisas entre os diversos campos de conhecimentos e linguagens. Atualmente, os
artistas e o sistema das artes se redefinem permanentemente. Também néo ¢é dificil perceber que ndo existe mais
uma linguagem unica que € compreendida como arte contemporanea.

Em meio a esta discussdo, tdo presente nos debates culturais atuais, ndo pretendo através deste trabalho
estabelecer fronteiras e tampouco limites - esta tarefa "talvez" caiba aos criticos - mas, sim, abrir possiveis. Estes
ganham vida através de praticas artisticas e criativas como formas de singularizacdo e engajamento social. Assim,
pensar os porqués da arte e as possibilidades de direcdo através destas praticas, € uma forma de se experimentar
0s espacos cotidianos e o proprio trabalho, questionando a relacdo com o mundo para habita-lo da maneira como
imaginamos habitar o espaco de nossa subjetividade.

Partindo deste contexto, apontam-se estas praticas como um espaco aberto para questionamentos acerca
da cultura contemporanea, pois as mesmas indicam a possibilidade de ruptura através de experimentacdes nos
processos comunicativos criando dialogos inusitados com nossa contemporaneidade. Portanto, a resisténcia ganha
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vida ndo apenas como um comportamento de contraposicdo, negacdo ou destruicdo. Mas, sim, como re-existéncia
- uma interface comum entre os fluxos que aproximam a arte e a vida.

Procurando estes fluxos, percebi, ao longo do desenvolvimento desta pesquisa, que o trabalho Museu invisivel
tornou-se um operador conceitual que perpassa toda minha producdo, uma vez que este trabalho, inseriu um
elemento dissonante em um universo de persistentes paradigmas, sobretudo, o da legitimacdo da obra de arte por
vias institucionais. Dessa forma, a possibilidade de investigar as relagées ténues entre a visibilidade/invisibilidade dos
processos de legitimacdo da arte, tornou-se uma presenca constante nas minhas reflexées e na minha producao.

Buscando espacos de ruptura, encontrei no ciberespaco, nos espacos urbanos e na presente pesquisa,
possibilidades de autonomia. Pois a instabilidade do lugar da arte € como a instabilidade do lugar da existéncia:
dimensao infinita que exige a autonomia do investigador para encontrar um lugar de identidade.

Aimportancia do pensamento de Suely Rolnik, Gilles Deleuze e Félix Guattari, foi fundamental para percorrer
este caminho e estabelecer as cartografias que sdo propostas no espaco deste trabalho, ja que, encontrei nestes
autores, possibilidades e motivacgoes para produzir diferencas em meio a tendéncia homogeneizadora que atravessa
as subjetividades e as paisagens contemporaneas. Alem destes, as leituras de Jean Baudrillard, Walter Benjamin
e Jesus-Martin Barbeiro foram fundamentais para um melhor entendimento a respeito das transformacoes das
experiéncias na contemporaneidade e formaram o substrato juntamente com o pensamento de Guy Debord e
Fredric Jameson para a contextualizagcdo destas discussdes no ambito das transformacées culturais impulsionadas
pelo sistema capitalista.

Também no dialogo com trabalhos de artistas como Cildo Meireles, Barbara Kruger, Antoni Muntadas, entre
outros que sdo citados aqui, vi rotas possiveis para a construcdo das cartografias de minhas acées/proposicdes
e praticas. Principalmente, porque encontrei nestes, como também, nas producdes coletivas da Internacional
Situacionista e dos culture jammmers, rupturas/desvios/deslocamentos que evidenciam a sinuosidade dos "limites”
do campo da arte.

Procurar a visibilidade/invisibilidade por entre estes limites me levou a participar ativamente dos mesmos.
Ao me colocar como uma artista “a venda" na Avenida 25 de Marco - principal rua de comércio do centro da maior
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cidade do Brasil - compartilhei um espaco de troca e também de questionamento em meio ao fluxo do cotidiano
a respeito do papel da arte e do artista na sociedade. Quais as fronteiras entre "ser" e "tornar-se" visivel? Quando e
onde a "arte” acontece? Como o artista pode se tornar um agente destas questdes?

Penso que tirar essas perguntas do ambito institucional - que captura qualquer tipo de "desvio”, inclusive
este trabalho - € comecar a pensar o artista como cartografo - um agente que por estar imerso nos fluxos do
tempo presente, pode canalizar estas intensidades para a producio de diferencas - interrupcdes - deslocamentos
- recriacdo - interlocucdo de sentidos.

Portanto, para o estabelecimento das cartografias aqui propostas ndo foram empregadas distincdes de
categorias formais. Nao interessa se as praticas aqui apontadas sdo "“institucionalizadas" ou ndo, como artisticas;
prevalecem as conexdes possiveis que apontam estas como focos de resisténcia as formas de controle cada vez mais
presentes na atualidade.

Dessa forma, alguns resultados que depreendo deste trabalho partem de multiplas experi€ncias vivenciadas
e também de iniciativas que apontam uma vontade de insercdo na vida e transformacdes nos universos vigentes. Em
vista a estes questionamentos, penso ter encontrado - ao finalizar este processo - um ponto de partida. Uma etapa
que acaba: uma porta que se fecha. Mas também uma porta que se abre. E que possibilita multiplas entradas.
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