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O presente trabalho propde-se a refletir o habitar de forma dindmica, a partir
da fluidez da experiéncia por entre caminhos, da/na mobilidade. Nesta senda,
recorre-se a conceitos desenvolvidos principalmente por Merleau-Ponty, como
tentativa de compreensdo de como o homem se relaciona com o mundo. A
partir desse didlogo primeiro, que implica pensar um corpo da mesma tessitura
do mundo, ha, no entanto, um foco no sujeito, como centro de significagdo,
para entdo se explicar a distincdo entre espaco e lugar, tendo em vista a
perspectiva da experiéncia.

Ao focar em questdes a respeito da espacialidade nas artes, faz-se uma
andlise das transformaces ligadas as tradicbes modernas (no que tange,
principalmente, um pensamento escultdrico), processo esse que se inicia no
final do século XIX com August Rodin, e que modifica 0o espaco narrativo
classico, rompendo com a funcéo representativa do monumento e a légica da
estatuaria. Reconhecendo nesse itinerario, procedimentos que desembocaram
em pensamentos e praticas contemporaneas, aqui sera discutida a no¢éo de
campo ampliado, assim como serdo abordadas praticas que amplificaram
demandas da participacdo, abarcando o espaco e o tempo tipicos da
experiéncia subjetiva.

Na esteira da producdo de Richard Long, Josely Carvalho e Didier Fiuza
Faustino, buscou-se refletir em torno de tematicas diversas, como a
caminhada enquanto experiéncia estética e artistica; a mobilidade e o
nomadismo; e, ainda, a ideia de habitar fluido, algo muito diferente do
tradicional conceito de habitar, que implica a¢8es rotineiras que ocorrem em
um mesmo lugar.

Assim, recorre-se a uma metodologia pratico-tedrica, a partir de um corpus
investigativo que resulta do entrelacamento de reflexdes de natureza
conceitual, cuja base de desenvolvimento se d& a partir do projeto artistico A
Terceira Margem: Experiéncias de Um Habitar. Em uma comunicagdo entre
pratica e teoria, desenvolveu-se um trabalho que tem como referéncia o vivido
em mobilidade, numa perspectiva nomadica, de experiéncia pelo caminho, que
engendram maneiras outras de habitar.
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The present work proposes to reflect the way of dwelling dynamically from the
experience of mobility between paths. In an understanding of the body that
embraces a consciousness, instead of the dichotomous notion of body-soul, it
recalls to concepts developed mainly by Merleau-Ponty as an attempt to
understand how man interacts with the environment. From this first dialogue,
which implies thinking the body part of the world context, there is a focus on the
individual as the centre of existence to explain the distinction between space
and place according to his perspective and experience.

Focusing on the spatiality of the arts there is performed an analysis of the
transformations linked to modern traditions (mainly in a sculptural thought), a
process that began at the end of the 19th century with August Rodin, which
modified the classic narrative space breaking with the representativeness of the
monument and the logic of the statuary. Recognizing in this itinerary,
procedures that led to contemporary thoughts and practices, the notion of an
expanded field it will be discussed as well as practices that amplify the
demands of participation, encompassing the space and time typical of
subjective experience.

In according with the Richard Long, Josely Carvalho, and Didier Fiuza Faustino
productions, there is a development of themes, which are reflections, such as
walking as an aesthetic and artistic experience; mobility and nomadism;
besides inhibiting fluid, encompassing contemporary ephemerality, something
very different from the traditional concept of dwelling, which implies routine
actions occurring in the same place.

Therefore, is used a practical-theoretical methodology based in an investigative
corpus, which is the interweaving between reflections of a conceptual nature,
whose basis of development on the artistic project The Third Margin:
Experiences of a Habit. In communication between practice and theory, this
work has been developed according to the mobility experience, from a nomadic
perspective, of knowledge by the way, which engenders other means of a
dwelling.
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INTRODUCAO

“Sao s6 dois lados

Da mesma viagem

O trem que chega

E 0 mesmo trem da partida
A hora do encontro

E também de despedida”
(Nascimento & Brant, 1985)

Ha algum tempo, iniciei uma outra investigacao que teve como mote o mesmo trecho
da cancdo Encontros e Despedidas, composta pelos artistas brasileiros Fernando Brant e
Milton Nascimento. O contexto, evidentemente, era outro. No entanto, relembrar aqui a
Linha Férrea Bahia ao S&o Francisco! — que entio conectava o Sertdo e o litoral baianos? —
leva-me, inevitavelmente, a refletir sobre o meu anterior interesse por travessias. Para alguém

que havia partido da capital baiana, Salvador® (inicio da linha), e foi estudar no interior

! A Estrada de Ferro Bahia ao S3o Francisco é a mais antiga do estado da Bahia e a quinta a ser construida em
todo o Brasil. Como uma iniciativa de politicos e da Junta de Lavoura, em 1853, Joaquim Francisco Alves Brancos
Muniz Barreto foi quem primeiro obteve a concessdo para a construgao da malha ferrovidria que previa conectar
Salvador a vila de Juazeiro - ou a outro lugar a margem direita do rio Sdo Francisco. O seu primeiro trecho foi
inaugurado em 1860. No entanto, a conexdo com a cidade de Juazeiro, como o previsto inicialmente, sé se
completou em 24 de fevereiro de 1896, totalizando 575,4 Km da estacdo da Calcada em Salvador (VFCO, s.d.).

2 No Brasil do século X V111, sertéo e litoral eram uma espécie de padréo descritivo. Como uma extenséo territorial
ainda ndo completamente desvelada pelo homem, o pais possuia “grandes vazios”. Segundo Régo (2016), o termo
“sertdo” designava, cartograficamente, antes um qualificativo de um espaco, do que uma regido especifica—
indicando, portanto, um territério pouco ocupado, algo também expresso frente a ideia de fronteira entre a
“civilizagao e a barbarie”, o que parecia justificar a necessidade de se ocupar aquela amplitude: “Os sertGes foram
conquistados e ocupados aos poucos, com base em um conhecimento dividido entre mito e realidade” (Régo,
2016, p. 64). Apesar da condicdo histérica apresentada (0 que muito influiu no contexto social-cultural),
geograficamente o litoral baiano abrange a area costeira do estado da Bahia, ao sul da regido Nordeste. Considerada
a maior faixa litoranea do pais, ela € margeada pelo Oceano Atlantico, compreendendo uma extensdo com cerca de
1.183 quilémetros de extensdo (Pacievitch, s.d.). O Sertdo Nordestino é uma sub-regido com indice pluviométrico
baixo e irregular, com a menor incidéncia de chuva do pais, ele extende-se pelos estados da Bahia, Ceara, Alagoas,
Paraiba, Piaui, Pernambuco, Sergipe e Rio Grande do Norte (Brasil Escola, s.d.). Ao contrario do que se imagina,
0 Sertdo abrange areas de umidade. Ele compreende areas de predominancia de um clima semiarido
(quente e seco).

3 Salvador, uma das cidades mais antigas do continente americano, tendo sido fundada em 19 de marco de 1549
como S&o Salvador da Bahia de Todos os Santos. Capital do estado da Bahia, este municipio brasileiro tem
uma érea de 692,820 km? e uma populagéo estimada de 2.857.329 habitantes (Pesquisa, sd).



norte do mesmo estado (final do percurso), passar pela antiga estacdo de Juazeiro® era,
em meu automatismo de translado, a dupla consciéncia de chegar e de partir — para além de
ser uma abertura ao devaneio, no qual eu me transportava ao passado (mais especificamente
ao século XIX), quando o trem carregava muito mais do que mercadorias, sendo ele também
simbolo de (re)encontro, com conexdes de cheiros, gostos e histdrias de vida, simbolizando
igualmente o ir e o fluir. Desse cenério, interessava-me sobretudo o sentido de aventura, algo
que, diante das historias que ouvi em entrevistas, recordava o meu préprio entusiasmo pela
viagem durante a infancia — cujo percurso era tdo ou mais interessante do que a simples
necessidade de chegar. Em seus primordios, o trem e a sua velocidade eram novidades, de modo
que atravessar um territdrio naquele meio de transporte era sempre motivo de observacao
atenta e de interacao.

Foi, portanto, diante das ruinas da antiga estacdo ferroviaria de Juazeiro — que
hoje resta apenas como metonimia e met&fora de uma época — onde tera comegado 0 meu
interesse por histdrias “em transito”. Nao por acaso, o edificio que era a penultima paragem
em Juazeiro, a cerca de 505 quildmetros de distancia da minha cidade natal (Salvador), é
também o ponto ao qual escolho retornar, como um marco na minha proépria historia, tendo
em vista uma curiosidade latente pelo espaco, que se desdobra em relagbes, memodrias, lugares,
experiéncias, caminhos e mobilidade. Retomo, pois, 0 meu tempo vivido na sub-regido do Séo
Francisco® para focalizar uma jornada que (ainda) se mantém.

Durante sete anos fui assidua frequentadora dos caminhos que conectavam Petrolina a
Salvador, sendo a cidade vizinha de Juazeiro também parte desse contexto, ja que eu estava na
regido justamente para estudar naquele territério. Nesse periodo, nunca abandonei o vinculo com
a casa/porto-seguro/abrigo para onde me dirigia ndo apenas com o propésito explicito de uma
visita familiar, mas também com o desejo de reafirmar, ainda mais, as minhas conexfes com um
lugar que entdo se configurava como um centro de estabilidade diante do meu constante

deslocamento. No entanto, para além de ter essa referéncia de lar, no Sertdo estabeleci

4 Juazeiro, cujo nome se origina de uma arvore caracteristica do Sertdo nordestino, ¢ um municipio do extremo
norte estado da Bahia, situada a margem direita do Rio S&o Francisco. Juazeiro possui area total de 6.721km?
e aproximadamente 220.253 habitantes segundo dados do IBGE de 2016.

5 Juazeiro (que faz parte do estado da Bahia) e Petrolina (pertencente ao estado de Pernambuco) sdo cidades
gue se comunicam, estando fisicamente separadas pelo Rio da Integragcdo Nacional. Ambas pertencem a regiao
submédia da bacia do Rio Séo Francisco, que percorre os estados de Minas Gerais, Bahia, Pernambuco, Sergipe
e Alagoas. Juazeiro e Petrolina sdo cidades que se destacam por sua grande area fértil. Juntas formam o maior
aglomerado urbano do semiarido nordestino (Viva o Sertdo, 2017).



vinculos com as cidades, com as pessoas e, claro, com o imaginario local. Nagquela época,
era este 0 meu cenario favorito, o meu lugar no mundo; por onde eu me movia com
naturalidade, era atenta, apesar de me permitir o instigar pelo espaco, por aquilo que ainda
era desconhecido. Experienciava o novo e re-experienciava o que ja me era familiar. Passei
a aceitar o fato de ter duas moradas.

Contudo, ao retornar a Salvador, no ano de 2014, houve certo estranhamento em relacéo
ao novo contexto, certo relutar. A minha terra natal ja ndo me parecia interessante o suficiente,
apesar de ter retornado aquela que se configurava como a “minha casa”. Ja naquele periodo, de
forma ainda bastante inconsciente, questdes da natureza do habitar me eram latentes. A casa
familiar, apesar de inserida em uma cidade que ja ndo tanto me estimulava, ainda assim me

acolhia, como passo a descrever no texto a seguir:

A companhia de um espago que me abriga. Memorias em paredes ndo rabiscadas, ndo
abracadas por quadros. Moradia em intervalos. O conhecido, que abre bracos a minha
tormenta cotidiana. Vou, volto, sigo. Muda, desgasta, reinventamos e rompe lar. Um aqui
que permite, que me acompanha em transcendéncia. Deposito, levo em parte, retorno em
fuga. Vejo siléncio, a sombra dos dias em variantes esta¢cbes. Companhia estatica
enquanto dango. Essa entidade-lar que se continua e equilibra fases- resiste. Demarcagéo
em roupas, desavencas, saudades e o envolver humano envolto pelo concreto. Aqui me
torno o eu, que também abarca esse nés. Observo-me individuo em objetos, nestes
cdmodos que conheco em detalhes. Talvez, no futuro, o aqui cheire a naftalina, mas para
todo novo rumo, € a base, é a casa (Bonfim, 2014).

Sem duvida, foi a partir dessas inquietacGes iniciais que surgiu uma motivacdo para 0s
trabalhos que posteriormente passei a desenvolver no campo das artes, como possibilidade do
“fixar” daquilo que atravesso e, consequentemente, atravessa-me. No ambito desta
investigagdo, busco um habitar dindmico, que se faz na experiéncia do vivido. Concretizo
lugares para a demanda de lugares outros; manuseio os limites imagéticos dessa casa sem
teto, para me continuar de forma mais fluida no mundo.

Nesta direcdo, as reflexBes que aqui farei, sdo o cruzamento de conceitos que se
comunicam com o0 meu processo artistico. Em especial, através do pensamento do fil6sofo
Merleau-Ponty, tento compreender o modo como percebemos o espaco, como nos
relacionamos com o mundo, entendendo esse contato como um lago (entre 0 Homem
consigo mesmo e com 0 mundo), que conecta em uma mesma tessitura. No entanto, para
falar de lugar de significacéo, de pontos que, segundo Tuan (1983), estabelecemos tendo em

vista fatores hereditarios, meio social, em meio a cultura, também trarei uma visdo mais



centrada no sujeito que experiencia esse mundo, definindo, assim, focos de pausa em um
espaco abstrato, sendo esse sujeito aquele que define os lugares.

Em um centrar da espacialidade abarcada nas artes, com especial atencdo ao campo
escultérico, nesta senda, retomo as vanguardas artisticas, reconhecendo neste percurso a sua
importancia e influéncia no consolidar de pensamentos e préaticas artisticas contemporaneas.
Faco, entdo, uma sintese que se inicia com August Rodin e a obra La Porte de I'Enfer (iniciada
em 1980 e finalizada em 1917), que engendra mudanc¢as no espaco narrativo classico da
escultura, rompendo com a logica do monumento e, por conseguinte, da estatuaria (Kraus,
2001). Entrementes, dialogo com artistas que, cada um a sua maneira, contribuiram para um
aproximar, cada vez maior, entre a arte e a vida. Num explanar das transformacoes ligadas as
tradicbes modernas na escultura, destaco a suspensdo do pedestal como um elemento
comemorativo e segregador entre o real e o virtual, a perda funcional do lugar; a utilizacao de
novas materialidades e a crise da representacao.

Na segunda metade do século passado, com efeito, as décadas de 1960 e 1970 se
destacam pelo seu fervor experimental, em que se percebe um alargar das préaticas artisticas
até entdo estabelecidas, consolidando aquilo que a tedrica Rosalind Kraus (1984) nomeia como
“campo ampliado”. Este foi um momento de ruptura que culminou em manifestag@es artisticas
contemporaneas, que propunham uma maior interacdo participativa, abarcando o espaco e o
tempo tipicos da experiéncia que se da na relagcdo com o sujeito.

Dialogo ainda com trés artistas, que me ajudaram a notar e a entender o meu proprio
percurso. Assim, em vez de reforcar uma Unica tematica, unifico pilares que se comunicam,
quais sejam: a caminhada como ato estético e artistico, a partir de Richard Long; Josely
Carvalho em uma perspectiva da mobilidade e do nomadismo; por ultimo, tendo em vista a
producdo de Didier Faustino, busco compreender e relacionar um habitar possivel a partir da
efemeridade e da fluidez.

Esta investigacdo, de cunho prético-tedrico, abarca o projeto A Terceira Margem:
Experiéncias de um Habitar, que abrange o processo de desenvolvimento de trabalhos artisticos,
em associacdo com um conjunto de reflexdes tedricas. Na segunda parte desta dissertacao farei
uma abordagem mais direta do processo criativo no que tange o desenvolvimento de tais pegas.
Assim, procuro equacionar a relacao existente entre teoria e pratica ao longo do meu proprio
percurso, algo que se da na instancia do vivido, cujos trabalhos artisticos se evidenciam ndo

como respostas, mas surgem entrelagcados a uma tentativa de decifrar dos mistérios do mundo



sob a forma de obra de arte (Chaui, 2002). Uma tentativa de harmoniza¢do do meu préprio
“caos” pelo caminho, cujo meu corpo, diante dessa relagdo constante de troca com o mundo,
sendo 0 mundo, ja se manifestava em expressdo antes mesmo de uma compreensao consciente

do que me ocorria.



Parte | - Partida

1. O mundo, solo da existéncia

Parece-me um tanto difusa a ideia de iniciar um dialogo a respeito do mundo sem
antes encetar uma reflex@o sobre o sujeito que se relaciona com esse espagco como um ser
encarnado. Tal relagdo pressupde uma materialidade imersa neste mundo: o corpo. Como o
nosso modo fundamental de ser, o corpo € o a maneira como nos relacionamos e
compreendemos esse mundo. Para Maurice Merleau-Ponty (1999, p. 14), “o mundo €é nédo
aquilo que eu penso, mas aquilo que eu vivo; eu estou aberto ao mundo, comunico-me
indubitavelmente com ele, mas ndo o possuo, ele é inesgotavel”. Dessa forma, como a
maneira em que percebemos o mundo, 0 corpo ndo é apenas mera coisa, objeto, tampouco é

pura subjetividade. Ele acontece no encontro com sensivel e se revela em expressao:

[...] o mundo é inseparavel do sujeito, mas de um sujeito que ndo é sendo projeto do
mundo, e o sujeito é inseparavel do mundo, mas de um mundo que ele mesmo projeta. O
sujeito é ser-no-mundo, e o mundo permanece “subjetivo”, ja que sua textura e suas
articulaces sdo desenhadas pelo movimento de transcendéncia do sujeito (Merleau-
Ponty, 1999, p. 576).

Merleau-Ponty retoma René Descartes devido a sua importancia na tradicdo
filoso6fica moderna, j& que o segundo foi o responsavel por instituir uma filosofia da
consciéncia, entendendo o ser humano como composto por duas substancias. Como nos
explica Maria Helena Martins e Maria Lucia Aranha (1993): a substancia extensa (de
natureza material), associada ao corporeo; e a substancia pensante (de natureza espiritual), o
pensamento. Tal teoria concebe o0 corpo como maquina organizada, juncao de substancias
agregadas segundo leis da mecénica. Porém, ainda nessa perspectiva, corpo e alma se
relacionam, sendo que o primeiro fornece elementos sensiveis do mundo a alma que,
intelectualmente, faz a articulagéo de conceitos.

Ha no pensamento cartesiano um dualismo psicofisico, pois ha uma ciséo, ruptura,
na qual se concebem duas formas de existir, uma fundada no sujeito e a outra no objeto;
por um lado, existe-se enquanto matéria, como corpo, em sua exterioridade e, por outro,
existe-se como uma consciéncia, pura interioridade. Segundo Marilena Chaui (2008), tal

heranca da consciéncia contrap6e corpo e alma, materia e espirito, fato e ideia. “Torna-se
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0 projeto de posse intelectual do mundo, domesticado pelas representacGes construidas
pelo sujeito do conhecimento” (Chaui, 2010, p. 267), em que se realga 0 pensamento
do sentir.

Em sua Fenomenologia da Percepcdo (1999) Merleau-Ponty critica o
intelectualismo das filosofias da consciéncia, que purifica as no¢oes de corporeo e animico,
onde, existe-se ante uma subjetividade pura, através de uma consciéncia que constituiria o
mundo; em contrapartida, existe-se enquanto coisa, ante uma objetividade pura. Ja a Ciéncia,
observacional, fundamenta-se no mundo empirico, segundo funcdes e relacGes de causa.
Diante de tais considera¢des, Chaui (2008) nos faz refletir sobre as opera¢des da filosofia da
consciéncia e da ciéncia, as quais a existéncia parece fadada, seria objeto a servico do
conhecimento. Merleau-Ponty se opunha a subjetividade pura e a objetividade pura,
entendendo o corpo como cognoscente, em uma partilha ante o sensivel, que é contato com
0s mistérios desse mundo. Nessa perspectiva, ndo haveria, portanto, um sujeito que €
unicamente resultado de processos intelectuais ou que, tampouco, de maneira impessoal e
isolado, manipula objetos.

A realidade seria entendida enquanto um campo que evidencia a experiéncia de
entrelagamento em situagdo, em que me reconheco e reconhe¢o o outro tendo em vista o
corpo sensivel, que, através da percep¢do, comunica-se com esse mundo. O sujeito
compreendido como entrecruzamento entre o natural e o cultural, cuja consciéncia
perceptiva serve como apoio, mas que também é ela propria constituinte desse corpo. Um
corpo que realiza uma espécie de reflexdo que, como nos explica Paulo Alexandre e Castro
(2008) — ainda na esteira de pensamentos merleau-pontyanos— ao me tocar, eu reconheco
a matéria em sua fisicidade, em uma relacdo Unica de tocar e ser tocado. Ao estender essa
acdo ao outro, em uma instancia pré-objetiva, em que este passa a existir para além de um
pensamento, hd o anexar de sensac@es, onde o meu corpo, que efetiva acdo, também a
reflete. Ha aqui a experiéncia de perceber e ser percebido, de ser sujeito e objeto. Oeue o
outro, em uma “partilha comunicante do sensivel” (Castro, 2008, p.183), que demonstra
um entrelacamento entre o0 eu, 0s outros e as coisas. O “eu sent0” como manifestacdo do
vivido, fundamentados na experiéncia. Segundo Merleau-Ponty (1991, p.184), todo

conhecimento e pensamento vivem no ato inaugural de sentir.

Trata-se de perceber o corpo na realidade, ou a experiéncia do corpo como integrado no
e pelo sensivel. As coisas, eu e 0s outros, sao transpassados por ser, e sd0-no na medida
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em que ha partilha desse universal que o ‘corpo’ faz aparecer. O ser aparece no momento
da constituicdo de outrem, isto é, 0 corpo aparece no momento em que se sente e sente
outrem como partilhado do sensivel. A minha médo direita ao tocar a esquerda sente o
surgimento desta, e simultaneamente o surgimento do tacto. Ou seja, ndo é apenas a

CEINNT3

consciéncia que ¢ uma “coisa sentinte”, “excitavel” (reizbar), mas também o meu corpo
(Castro, 2008, p. 183).

Assim, 0 outro passa a existir para além de uma ordem do pensamento, no encontro,
que € entrelagamento ante uma realidade sensivel. A corporeidade entendida para além de
um pertencer a essa mesma tessitura, mas também como prova do ser, que se constitui sendo
no mundo (Castro, 2008). O corpo que € lugar ndo apenas dos pensamentos, mas também das
sensacOes; a0 mesmo tempo Vé e € visivel, toca e € tocado. Logo, chegamos ao entendimento
da percepgdo como uma abertura ao mundo, longe de demonstrar uma atitude de apropriacéo
das coisas.

Diante de uma fenomenologia da percep¢do, Merleau-Ponty supera o dualismo
corpo-alma, compreendendo-os em uma relacéo de equivaléncia, em que o0 corpo se constitui
em unidade. O corpo, cuja experiéncia é a forma que me relaciono com o mundo. Eu sou o
esse corpo, que é ao mesmo tempo matéria e sujeito, que acontece ante uma experiéncia
sensivel, de uma relacdo que ocorre no “entre, cuja mediacdo estd no corpo-mundo”
(Peixoto, 2014, 318).

1.1 O ponto de origem no sentido do corpo

[...] eu ndo posso pensar-me como uma parte do mundo, como simples objeto da biologia,
da psicologia e da sociologia, nem fechar sobre mim o universo da ciéncia. Tudo aquilo
que sei do mundo, mesmo por ciéncia, eu o sei a partir de uma visdo minha ou de uma
experiéncia do mundo sem a qual os simbolos da ciéncia ndo poderiam dizer nada. Todo
0 universo da ciéncia é construido sobre o mundo vivido” (Merleau-Ponty, 1999, p. 3)

Na secdo anterior, fala-se de um sujeito inseparavel do mundo, de um corpo como
parte do mundo, que em laco faz-se continuidade. Um mundo que é a origem dos sentidos,
significacbes, espaco onde acontecem nossas experiéncias e o qual se desencadeiam 0s
nossos pensamentos. O corpo que é materialidade, mas que também compreende uma
transcendéncia, em um estar de forma subjetiva. E através dele que transitamos no mundo,
gue nos relacionamos, evidencias essas que caracterizam o0 corpo como a propria expressao

da existéncia.
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Segundo o neurocientista Antonio Damaésio (2018), a nossa experiéncia no e com
0 mundo é naturalmente multissensorial. Como em uma realidade recolhida em
fragmentos, 0s nossos cinco sentidos (visdo, audicao, tato, paladar e cheiro) ndo déo conta
de gerir individualmente, ndo completamente, as descri¢des dos objetos e acontecimentos.
Como as outras espécies, temos nossas limitacdes. No entanto, com essa integracdo sensorial,
cujo cérebro reine em parcelas, chega-se a uma descri¢do global, em que as imagens
captadas acabam por se complementar. As imagens do nosso sistema interno séo de natureza
especial, pois ndo as compreendemos como “coisas” exteriores (apesar de podermos ilustra-
las mentalmente, por conta das sensacdes provocadas). Elas sdo descritas sob a forma de
bem-estar, prazer ou desconforto. Os sentimentos séo partes recolhidas que resultam do
mapeamento e conexdo do que chega a partir de fontes sensoriais externas, somadas ao
integrar e ao rastreamento de estados internos, algo que o cérebro humano € o responsavel
por gerir.

Nos manifestamos, comunicamos e aprendemos sem mesmo a necessidade de
palavras. Um corpo capaz de reger decisdes, que se revela em gestos, que é da mesma
tessitura do mundo, mas que também reverbera sentido, possui histéria e linguagem. Um
corpo que é emaranhado, acontece no mundo, que esta submetido a suas forcas, mas que
também o reestrutura a partir de camadas culturais, que circunscreve significagdes. Um
corpo constituido por memdrias, mas que é pura poténcia, que na iminéncia do futuro, €
aberto ao mundo.

O corpo como ator central da sua existéncia, cujas experiéncias perceptivas sao
entrelacadas a uma realidade sensivel, o que ndo implica uma relagdo de submissao:
“A existéncia se torna a propria esséncia do homem: ndo ha homem sem mundo, nem
mundo sem homem; ndo ha consciéncia sem objeto, nem objeto sem consciéncia. O
homem ¢ parte do tecido da tessitura do mundo que ele habita” (Peixoto, 2014, p. 321).
Eu sou esse meu corpo e percebo com tudo aquilo que sou, diante de inGmeras camadas
de significacdo, mas cujo o berco de todo conhecimento e pensamento se da no captado
pelos sentidos através da percepcdo. Como nos explica Peixoto (2014), o movimento
de outrem indica muito mais do que um ato robotizado, isto é: mais do que a acao sem
sentido. O gesto abarca expressividade, capaz de exprimir intengdes, estando carregado
de significados. Um levantar de perna pode indicar dor; um sorriso, um arquear de

sombrancelha... a expressdo facial por vezes revela inUmeros desejos ndo expressos
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verbalmente. O gesto como aquilo que extrapola 0 movimento de um corpo, pois ele é
também expressao do sujeito. O corpo € como acontecemos, com ele participamos de

todas as instancias da vida.

1.2 Espaco e lugar: uma perspectiva experiencial

[...] quando os “espagos” comegam a fazer sentido eles se tornam “lugares”, e lugares
significam, eles relinem a espera e a errancia, sdo encontros tal como uma ponte. O lugar
se abre através desse “através” mesmo, de uma travessia, de uma permanecia, de uma
estancia, de um estanciamento, de uma queréncia. E o “através” que marca a travessia, 0
caminho ¢ sempre o “caminhando”, o atravessando (Fuéo, 2016, p. 16).

Tradicionalmente, a geografia é a ciéncia responsavel pelo estudo do espaco.
Tendo como base uma perspectiva fenomenologica-existencialista, a geografia
humanista, que se origina na década de 1970 (Holzer, 1993), propde o lugar como o
espaco vivido, que engloba a observacdo da experiéncia com foco no sujeito, onde o
homem vivencia um fragmento do espaco e com este se relaciona. A subjetividade da
relacdo homem com o ambiente é 0 que torna possivel os lugares como “centros de
significado e valor”, podendo ser entendidos como suporte da edificagdo da existéncia
humana (Tuan, 1983). O lugar em um abarcar do simbolico, do cultural, identitério,
politico e biologico.

O espaco, quando focalizado, esta permeado intengdes e experiéncias. Yi-Fu Tuan
(1983) fala sobre espaco e lugar como termos que indicam confluéncia: o espaco é
vivenciado quando h& pontos como possibilidades de deslocamento. Quando o melhor
conhecemos e passamos a significa-lo, o dotamos de valor, entdo ele se configura
enquanto lugar. O espaco sugere amplitude e convida a acdo. O lugar é um espaco
humanizado, focal e delimitado. O autor faz ainda uma analogia entre os dois termos
através da acdo humana entre o abrigo e a aventura, a dependéncia e a liberdade. Embora
no lugar o sujeito experiencia sentimentos que englobam seguranca e estabilidade, ha,
naturalmente, uma busca pelo desbravar, rumo ao desconhecido, em uma articulacdo
constante entre o lugar e o espaco.

Marilena Chaui (2002, p. 161) aborda a etimologia da palavra experiéncia, composta
pelo prefixo “ex” (de origem latina, que significa “para fora”, “em direcdo a”) e pela palavra

grega “peras” — demonstrando limite, fronteira, sendo associada a um “sair de si rumo ao

14



exterior, viagem e aventura fora de si, inspecdo da exterioridade”. A experiéncia ndo é passiva,
em que sO se recebe ou responde a estimulos sensoriais externos, que se associam
mecanicamente para formar imagens ou ideias; tampouco ¢ atividade de “inspecéo intelectual
do mundo”. “Percebida, doravante, como nosso modo de ser e de existir no mundo, a
experiéncia sera aquilo que ela sempre foi: iniciagdo aos mistérios do mundo” (Chaui, 2002,
p. 161). Nesse contexto, sair de si significa ir em direcdo a0 mundo, em um projetar-se para
além do préprio sujeito, em uma viagem que também é um retorno a si.

A mente, por outro lado, frequentemente ultrapassa o captado pelos sentidos, em um
extrapolar dos dados percebidos. Um exemplo é o modo como os indios Dakota encontram
evidéncias circulares na natureza, que vai desde ninhos de passaros as constituicdes estelares.
Em contrapartida, no Sudoeste dos Estados Unidos, os indios Pueblo tendem a encontrar
formas retangulares (Tuan, 1983, p.19). O homem é capaz de identificar padroes geométricos
na natureza e criar espagos baseados em suas vivéncias. A forma como percebemos essas
imagens, que engendram sentimentos e pensamentos, refletem-se na articulacdo do espaco
humanizado, a exemplo de estruturas escultoricas, arquitetdnicas e as cidades planejadas.

Grupos de diferentes culturas divergem no que diz respeito a elaboracdo dos seus
esquemas espaciais. Porém, de certa forma, existem semelhancas, um denominador
comum, que € o homem como referéncia de todas as coisas. Tuan (1983) explica que
estruturamos o espago em articulagcdo com o nosso esquema corporal. Os pontos cardeais,
por exemplo, correspondem a intengdes e as coordenadas do corpo humano. O centro do
“meu mundo” é o “meu corpo”, que quando se move, também o fazem as referéncias de
frente/atras, direita/esquerda. “O homem é a medida. Em sentido literal, o corpo humano
¢ a medida de direcdo, localizagdo e distancia” (Tuan, 1983, p. 50). Alguns exemplos de
cumprimentos derivados do corpo sao a jarda (uma passada larga) e a milha (mil passos).
Até mesmo 0s pronomes “nos” e “eles” indicam uma diferenca que é uma combinagdo de
graus de intimidade interpessoal e distancia geogréfica: enquanto o primeiro indica membros
com uma certa vivéncia conjunta, sugerindo proximidade, o segundo reflete distancia.

Holzer (2003) também traz a perspectiva do sujeito como marco de medida
referencial, na qual a casa familiar e a cidade natal também remetem a uma linguagem
geografica, cuja direcionar é determinado por memorias afetivas. As regides se conectam
através daquilo que foi significativamente vivido. Logo, o corpo humano e a sua experiéncia

no espaco sdo um dos principais delimitadores de distancia.
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Em sua exterioridade e interioridade, o corpo humano percebe, significa, constroi e
inscreve sua presenca, afeta e € afetado diante de relacdes que sdo reflexdes entre nos, os
“outros” e as “coisas”, todos elas fazendo parte da mesma contextura do mundo, como um
anexo ou prolongamento dele mesmo. Longe de ser cisdo, ha aqui continuidade. No
entanto, o corpo também é elemento centralizador, sendo aquele que percebe, que cria e

circunscreve em torno de si.
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2. Experiéncias, espacialidades e temporalidades nas artes

O espaco, por certo € um assunto de interesse das artes, porém, foi somente no seculo
XX que 0 espaco da experiéncia sensivel passou a ser problematizado e, de forma mais
consciente, abarcado no meio artistico. Mediante um pensamento de vanguarda, as fronteiras
com uma abordagem classica foram revistas, havendo um entrelagamento a outras instancias
que ultrapassavam o que era previsto até entdo pelas belas-artes. Este percurso tem como
intuito a compreensdo de processos que derivam da tradicdo escultorica modernista, e que
tornaram possivel uma nova ordem para as produgdes contemporaneas, em que sera
priorizado 0 espaco-tempo da experiéncia perceptiva, em um amplificar da relacdo obra-
espaco-observador.

Em seus primordios, 0s movimentos de vanguarda estavam atentos aos
acontecimentos que Ihes eram contemporaneos, possuindo, em comum, o desejo de romper
com os padrdes artisticos do passado. Entretanto, foi por volta do final do século XIX, em
meio a uma sociedade industrial, que a escultura comecou a dar sinais de mudanca, passando
a questionar a heranca académica nas belas-artes, que seguia entdo valores profundamente
arraigados ao naturalismo, algo que perdurou por quase toda a producdo escultorica
oitocentista (Ferraz, 2006).

Para Giulio Argan (1995, apud Ferraz, 2006), um periodo de transicdo na linguagem
escultdrica se inicia quando a ruptura com a légica do munumento significou também uma
desfragmentacdo na sua funcdo representativa. O monumento, associado a um discurso
demonstrativo, surge atrelado a cultura renascentista, que servia a ideia de implementacédo
da cidade-capital. O seu carater figurativo efetivava preceitos simbdlicos, plasticos e
arquitetonicos: “monumento é o edificio expressivo e representativo de valores historicos e
ideoldgicos de alto valor moral para a comunidade — em outras palavras, é o edificio que
pode adquirir valor de simbolo” (Argan, 1999, p. 64). Tal momento histérco exigia uma nova
forma de organizagdo, com criagfes espaciais que pudessem atender a dindmica e as
exigéncias da vida na cidade moderna. Também para Rosalind Kraus (1984, p.131), a
I6gica escultura parece indissociavel da l6gica do monumento e o seu papel como marco.
Até entdo, a implementacao de uma escultura em um dado local, comunicava e celebrava

um discurso representativo sobre este.
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Auguste Rodin (1840-1917) se destaca nessa transitoriedade, tendo contribuido
para modificar o espaco narrativo classico (referenciado em parametros histéricos, cuja
intencdo era destacar uma sequéncia especifica de tempo) (Kraus, 2001). O seu trabalho
trazia referéncias que Ihes eram atuais, em um atrelar de demandas da nova ordem burguesa.
Com de Rodin, aos poucos a escultura inicia sua independéncia discursiva em relacdo a
estatudria, passando a operar mediante uma maior aproximagdo com a realidade cotidiana,
ultrapassando o limiar da coeréncia monumental, “que ditavam as significacGes simbolicas”
dos trabalhos (Ferraz, 2006, p.57).

Em La Porte de I'Enfer, concebida entre 1880 e 1917, Rodin ilustra momentos da
Divina Comédia de Dante Alighieri. Ainda que sob a forma do relevo, s&o-nos
apresentadas personagens que parecem independentes com relacdo ao seu fundo que,
neste caso, ja ndo se apresenta mediante uma “matiz ilusionista” de um espaco que se
continua (Kraus, 2001, p.25). Nela também notamos a duplicacéo de figuras, sendo este
um rompimento com um dos pré-requisitos da narrativa classica: a singularidade espaco-
tempo. A duplicacdo vai contra uma “progressao narrativa logica” (Kraus, 2001, p.21). Ja
a escultura de Balzac, encomendada para homenagear o escritor francés e com previsédo
de ser colocada em determinado ponto de Paris, foi executada de maneira tdo subjetiva,
que o proprio Rodin duvidou da sua receptividade. Segundo Kraus (1984), ambas as pecas
aqui mencionadas falharam no seu proposito original, existindo varias versoes espalhadas
por diversos museus e paises, além das obras nédo existirem no local em que originalmente

foram pensadas para serem dispostas.
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Figura 1- La Porte de I'Enfer, August Rodin, 1880 e 1917.

Fonte: http://www.musee-rodin.fr/en/collections/sculptures/gates-hell

Com Rodin da-se inicio ao que Kraus (1984, p.134) designa como 0 espaco da
“condigdo negativa”, quando a escultura passa a atuar sem a necessidade de fixacdo em
determinado local, caracterizando-se enquanto uma estrutura “némade” (Ferraz, 2006).
“Ou seja, entramos no modernismo porque é a producdo escultérica do periodo
modernista que vai operar em relacdo a perda de local, produzindo 0 monumento como
uma abstracdo, como um marco ou base, funcionalmente sem lugar e extremamente
auto-referencial” (Kraus, 1984, p.132).
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Figura 2- Les Bourgeois de Calais, Auguste Rodin, 1889

Fonte: http://arazaoporopcao.blogspot.com/2012/01/rodin-0-genio-da-escultura.html

Outro fator relevante que se iniciou com Rodin e foi um passo decisivo na direcéo
oposta a representatividade do monumento (embora a estrutura que vamos mencionar ainda
abarque um discurso celebrativo) foi a supressdo do pedestal como um elemento estruturante
entre o lugar e a obra. Segundo Tatiana Ferraz (2006), Les Bourgeois de Calais (1889) € um
conjunto escultérico concebido em escala real, pensado para se fixar no rés do chdo, ndo em

um ponto mais elevado, como era o habitual, mas adjunto ao espectador.
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Figura 3- L'Oiseau dans I'espace, Constantin Brancusi, 1928.

Fonte: https://www.dailyserving.com/2011/12/proof-of-art/

O romeno Constantin Brancusi (1876-1957) também ajudou a consolidar
mudancas nos padrbes classicos, principalmente no que tange ao pedestal e a sua
preexisténcia com relacdo a obra, como um elemento de onde as estruturas emergiam
(Ferraz, 2006). A base passou a funcionar como um “fetiche”, ao ser um elemento
incorporado ao corpo escultorico (Kraus, 1984, p.132). Assim, ora o artista utiliza a base
como componente de uma peca Unica, em que aquela se evidencia como parte da propria
escultura, conforme se nota em L'Oiseau dans I'espace (1928); ora a escultura € a propria
base, como em The Endless Column (1938); ou, ainda, ha uma relacdo de reciprocidade/
equivaléncia com a base, como em Adam et Eve (1921). Outro grande contributo de
Brancusi — e que ¢é considerado por Kraus (1984) também uma referéncia na perda do local
— foi a sua intencdo em representar uma todalidade como fragmento, o que tende a uma
abstracdo ainda mais efetiva. Na série La Muse Endormie, produzida entre 1906 e 1911,
a representacdo estrutural do corpo humano é destilada a forma oval das cabecas de

bronze ou de marmore.

21


https://www.dailyserving.com/2011/12/proof-of-art/

Figura 4- La Muse Endormie I, Constantin Brancusi, 1909-1910.

Fonte: https://www.researchgate.net/figure/Constantin-Brancusi-Sleeping-Muse-|

Apesar da contribuicdo de Brancusi em direcdo a uma abstracdo na escultura (em que
é considerado um dos pioneiros), € com Vladmir Tatlin (1885- 1953) que, pela primeira vez,
um objeto tridimensional ndo tentava figurar a vida. Segundo Will Gompertez (2014), foi em
uma visita ao estidio de Pablo Picasso (1881-1973), em 1914, que o artista ucraniano teve
contato com as montagens em papier collé, que o influenciaram (incluindo a famosa La Guitare,
de 1912). Tatlin, em um reestruturar da técnica, adaptou-a ao contexto dos matérias utilizados
na construcdo civil moderna. Tal mudanca fazia sentido na poética do artista, que viu no ferro,
no aco e no vidro um aposteriori da era industrial na Rassia, uma concepcéo animada pelo
Bolchevismo.

Tatlin é contemporaneo a Kazimir Malevich (1878-1935), tendo ambos apresentado
0s seus trabalhos na mesma exposicao coletiva, intitulada A Ultima Exposicdo Futurista:
0,10. Realizada na atual S&o Petersburgo, a mostra tinha como proposta anunciar ao mundo
o fim do futurismo italiano. Os dez artistas convidados a expor simbolizavam uma nova fase
moderna. Malevich apresentou o seu famoso Quadrado Preto (1915) e Tatlin a obra que,
reconcebeu a no¢do de escultura: Contra-Relevo de Canto (1914-15) (Gompertez, 2014). A
mostra langou o suprematismo de Malevich e o construtivismo de Tatlin —apesar do segundo
movimento so ter sido lancado oficialmente em 1921.
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Figura 5- Contra-Relevo de Canto, VIadmir Tatlin, 1914-15.

Fonte: https://webdebee.wordpress.com/2009/09/06/a-velocidade-do-rosa-e-a-velhice-do-moderno/

Tatlin fez véarios Contra-Relevos de Canto que, ao contrario do suprematismo, néo
tinham pretensdes extraterrenas, ligadas a um “simbolismo cdsmico”. Eram literalmente
aquilo que se apresentava, direcionando a atencdo, a composi¢cdo e a materialidade
empregada, a sua relacdo de textura, peso, tensdo e equilibrio, em um desafiar da
gravidade. Suspensos, os trabalhos ndo possuiam base, tampouco permitiam o circular ao
redor (Gompertez, 2014, p.204).

Também como uma ruptura significativa na tradicdo das belas-artes e da alta
cultura, cabe aqui o destaque a introducdo de materiais considerados do mundo empirico,
cujas primeiras experimentac¢des ocorreram no cubismo, com Picasso e Georges Braque
(1882- 1963), mas cuja radicalizacdo de fato aconteceu com os dadaistas. Segundo
Ferraz (2006), o0 movimento passou a operar a partir de elementos ordinarios, em uma
aproximacao ainda maior com a vida. Sobretudo os ready-mades de Marchel Duchamp
(1887-1968) merecem destaque nesse momento da investigacdo. The Bottle Rack (1914),
por exemplo, é um objeto da vida utilitaria, que o artista, sem transforméa-lo fisicamente
(mas ndo sem um gesto, neste caso o proprio ato de escolha), elegeu como objeto de arte
dentre as outras “coisas”, destacando uma acdo intelectual como aquela que delineia uma
obra de arte. Ao transformar simbolicamente esse objeto do cotidiano (algo produzido

industrialmente e em massa), abarcando-o no universo das artes, Duchamp instaura um
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novo procedimento ao dotar de valor estético elementos do cotidiano. Neste caso, sua
intencdo era questionar o sistema legitimador nas artes, ao problematizar os procedimentos

que demarcavam as suas fronteiras.

Figura 6- The Bottle Rack, Marchel Duchamp Duchamp, 1914,

Fonte: http://www.artperformance.org/article-26074967.html

No imediato p6s-guerra e também fazendo parte do contexto Dada, a experiéncia
do aleméo Kurt Schwitters (1887-1948) foi igualmente reveladora. Gompertez (2014)
cita o artista como aquele que antecipou uma tendéncia que se enunciaria na década de
1960, mas que ja se aproximava ao que chamamos hoje de instalacdo. Merzbauz é um
trabalho pioneiro, construido na Alemanha, mais precisamente em Hannover, entre 1923
e 1937, na casa/ atelié do artista. A obra surge inspirada em uma outra colagem de sua
autoria, Merzbild (1919), na qual, por entre imagens, aparecia em destaque um fragmento
da palavra Kommerz (“comércio”, em alemdo), recortado de um anuncio da Kommerz
Privatbank (Torres, 2002).
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Figura 7- Merzbau, Kurt Schwitters, 1887-1948.

Fonte: http://www.merzbaurekonstruktion.com/

Figura 8- Merzbau, Kurt Schwitters, 1887-1948.

Fonte: https://arterakki.wordpress.com/2013/11/27/kurt-schwitters-merzbau/

Gompertz (2014) destaca ainda que, enquanto Picasso e Braque utilizavam para o seu
papier collé materiais que eram sobras do consumo proprio de suas atividades, Schwitters foi
mais radical em seu empenho de coleta, desvelando as potencialidades daquilo que o resto da
sociedade considerava como refugo. Ao recolher esses objetos e inseri-los no ambiente
domeéstico, adequando-0s a um contexto de “ambiente-colagem”; as fronteiras entre a arte e a

vida foram diluidas, ao ponto da propria vida se confundir numa espécie de vida em acumulo.
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Para Schwitters, o lixo simbolizava o meio que melhor representava a sua época, cujos
materiais de belas-artes, no contexto da Alemanha p6s-guerra, eram até mesmo dificeis de serem
encontrados. O refugo funcionava como uma metafora de um mundo devastado, em ruinas,
cujos fragmentos ndo mais voltariam a suas formas originais. Ele “acreditava que a arte podia
ser feita com qualquer coisa e que qualquer coisa podia ser arte” (Gompertz, 2014, p.257). Em
seu deslocar pelo espaco — selecionando, coletando, guardando, colando, etc. —, o artista concebe
da experiéncia no mundo, um universo proprio de coisas amalgamadas. Da continuacdo da sua
pesquisa em colagens e de uma perspectiva propria sobre o dadaismo, ele adotou a palavra
Merz como simbolo verbal. Merz, sem uma significacdo restritiva, pode ser o gesto que
seleciona e conecta fragmentos cotidianos. Merz, que pode sintetizar um construir através do
disponivel e do possivel (Torres, 2002). Merzbau foi um amplificar no campo de atuagédo
artistico, um destaque de um impregnar da arte pelo meio e vice-versa.

Na sucessdo de acontecimentos da primeira metade do século XX, também faz
sentido ressaltar que as mudancas ocorridas na maneira de se conceber a pintura também
repercutiram na tradicdo escultérica. Como nos conta Ferraz (2006), as drip paintings do
norte-americano expressionista Jackson Pollock (1912-1956) ajudaram a realcar uma
dimensé&o espacial, inerente ao seu processo criativo. Pollock deitou a tela sobre o chéo
e “pintou-a” sem respeitar os limites da mesma. Sem a determinacdo das bordas, sua
producdo possui um continuo fluxo em dire¢des diversas (ndo hd um centro que direcione
o olhar do observador). As restricdes do padrdo braco-pincel-tela também foram
subvertidas: o artista ndo utilizava cavalete, tampouco, necessariamente, o pincel.
Pollock praticamente se encontrava “dentro” da tela, agindo sobre ela de maneira

performaética, a partir de uma maior liberdade de movimentos corporais.
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Figura 9- Jackson Pollock em seu estudio, Registro fotogréfico de Hans Namuth, 1950.

Fonte: https://www.artcurial.com/en/lot-hans-namuth-1915-1990-jackson-pollock-1950-tirage-argentique-de-
lepoque-1119-172

O estadunidense Allan Kaprow (1927- 2006), ao desenvolver o artigo The Legacy of
Jackson Pollock (1958), dois anos ap6s a morte do artista, ja apontava a importancia
revolucionaria conquistada pelas a¢des corporais inerentes ao trabalho de Pollock. Ele destaca
um processo que desvia dos dominios abordados até entdo pela pintura modernista, no que
tange a escala, a forma, e ao espaco. No entanto, apesar de reconhecer a importancia da
atuacdo subversiva de Pollock, Kaprow (1993, p.2) afirma: “But he also destroyed painting”.

Comumente recordado como um “pintor gestualista”, para Kaprow, Pollock era um
artista performativo, que utilizava-se da tinta (Gompertz, 2014, 350). A realizacdo dos seus
trabalhos mediante tais acdes foi o que libertou a pintura para além dos seus limites. Os seus
trabalhos em grande formato (na dimensdo de uma pintura-mural) foi um dos em destaque no
artigo. De tdo grandes elas podiam ser comparadas a ambientes: “Diante delas, o espectador
refaria sua propria dimensio e consciéncia de sua existéncia temporal” (Ferraz, 2006, p. 43).

As pertinentes reflexdes de Kaprow o levaram a considerar que o “drama’ nas obras
de Pollock deixavam o publico em “apuros”, esperando por “algo mais” (Gompertez,
2014). A solucao para aquilo que enxergava como um problema de restrigéo fisica, tendo

em vista a delimitacdo do trabalho pela prépria tela, era justamente a sua eliminagdo. O
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artista sugeria o experimentar no espaco da vida, em um abarcar de objetos rotineiros e a
utilizacdo do proprio corpo humano: “Kaprow substituiu a tela e a tinta por uma lista de

alternativas sensoriais, incluindo o som, o movimento, os cheiros e o tacto” (Gompertz,

2014, p. 350).

Figura 10- Yard, Allan Kaprow, 1961.

Fonte: http://arteuniville.blogspot.com/p/arte.html

Em 1959, em New York, Kaprow apresentou o acontecimento 18 Happenings in 6
Parts, que colocava em prética as sugestdes por ele mencionadas. Sua intencéo era transformar
objetos e pessoas comuns também em arte. A partir de situacdes provenientes da vida real, acoes
(sem uma linearidade pré-concebida) se desenrolariam, algo que difere bastante da conjuntura
“controlada” do teatro, por exemplo. Gompertz (2014) explica ainda que havia a participagéo do
publico em ambientes (locais onde tais experiéncias aconteciam), que funcionavam como uma
espécie de colagens. Suas experimentacdes e teorias buscavam uma espécie de dilui¢do da arte
em acontecimentos reais da vida. Kaprow é considerado um dos pioneiros dos conceitos da
Performance, sendo responsavel por intruduzir aquilo que ficou conhecido como Environments
(ambientacdes) e Happenings.

A partir da década de 1950, os desdobramentos do intercruzamento entre a vida e a arte,
numa insercao mais efetiva, chegaram ao ponto de por em questdo os ideais modernistas do
inicio do século XX — cuja primeira grande ruptura ocorrerreu no periodo entre guerras, com a
iminéncia do pensamento de vanguarda. Em um relacionar das artes com o novo cenério social,

abarcando novos contextos politicos e culturais, o periodo de transigdo entre as décadas de 1950
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e 1960 é marcado pela busca por novas formas de atuacdo, em uma énfase ao campo
fenomenoldgico e ao experimentalismo, cujos trabalhos mais engajados tinham como cerne
uma dimensdo mais critica e inclusiva, voltando-se para questdes do “espaco, tempo,
participagdo e escala” (Ferraz, 2006, p.23).

Num ampliar da variedade de estilos, praticas e formas, a segunda metade do século
XX ficou conhecida por sua diversidade e por seu hibridismo, dentre os quais se destacam
a Pop Art, a Performance, o Minimalismo, o Nouveau Realisme, a Arte Povera, o Fluxos,
a Arte Conceitual, o Neoconcretismo. Segundo Ferraz (2006), o afrouxamento da categoria
escultura permitiu o amplificar de tal linguagem, ao ponto da dilui¢do dos seus limites, em
um entrelacar a estruturas outras, que possibilitaram novas formas de atua¢do, como a
utilizacdo do corpo como suporte de arte,0s site specific works (de escala ambiental), as
instalaces, a utilizacdo de midias como o video, etc.

A Arte Povera foi um desses movimentos de transi¢cdo que surgiu na década de

1960, e que também contribuiu com reflexBes sobre o sujeito e 0 espaco percebido, em um
relacionar entre a fenomenologia e a arte, passando a reivindicar uma atitude de acéo,
integrando uma conduta participativa do publico. Tal movimento, que encontrou na
palavra “pobre” — arte produzida com materiais basicos — o significado necessario para a
sua producdo (Gompertez, 2014). A Arte Povera surgiu na Italia, no contexto do pos-
guerra, quando o pais passava pelo chamado “milagre econémico italiano™®. Esse
movimento centrou a sua critica ao capitalismo selvagem e a sociedade de consumo,
refletindo sobre a dependéncia por uma constante novidade. Artistas desse grupo também
eram avessos ao entusiasmo tecnol6gico e racionalismo cientifico que consideram
presentes no Minimalismo.

Semelhante a outros movimentos modernos, a Arte Povera buscava uma aproximacao
com a vida habitual, sendo utilizados materiais como sucatas, plastico, papeldo, madeiras,
pedras, jornais, metais, cordas, trapos, etc. Como explica Gompertz (2014), a arte povera ndo

exatamente inovou ao incorporar objetos do cotidiano a experiéncia artistica, no entanto,

6 “Ainda que o crescimento econdmico fosse um evento generalizado na maior parte da Europa, a Italia
conseguiu aproveitar as circunstancias (como a estabilidade politica da década de 1950 e a prote¢do financeira
e militar dos Estados Unidos mediante o Plano Marshall) e se beneficiar dos momentos de prosperidade para
avangar e se desenvolver. Todos os indices sociais que impactavam na qualidade de vida aumentaram
consideravelmente, aproximando a Italia dos tradicionais indices europeus. Os italianos tiveram acesso ao
consumo de bens durdveis que até entdo eram restritos a poucos, como televisores, maquinas de lavar,
geladeiras e automoveis” (Duaibs, 2016, p. 10).
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muitos desses artistas se utilizaram das propriedades fisicas e quimicas desses materiais (como
a perenidade vegetal e a oxidacdo do metal), em uma evidéncia ao seu caréater breve.

Alids, a efemeridade é um ponto que merece ser enfatizado, ja que um curto tempo de
duragdo era justamente a proposta de muitas obras desse movimento. O “efémero”, enquanto
caracteristica de certas pegas, marca uma forte oposi¢do entre o novo/velho, uma resposta
diante do entranhamento ao estimulo de se “consumir em excesso” (Angelo, s.d., §6). Também
fazia parte das propostas desse grupo a diluicao dos limites e a consequente fuséo de técnicas
artisticas, experiéncia conhecida na atualidade como “mixed-media practice” (Gompertz,
2014, p. 354).

Figura 11- Igloo di Giap, Mario Merz, 1968.

Fonte: https://www.centrepompidou.fr/cpv/resource/ck4AKEEG/raq4 XE

O italiano Mario Merz (1925-2003) foi um dos principais nomes da Arte Povera. O seu
trabalho de maior repercussao e que suscita um especial interesse é a série Igloo, um projeto com
declaracdes estéticas e socio-politicas, com inicio na década de 1960 e que s6 se encerrou com
amorte do artista. Nota-se na sua producéo o interesse por experimentacdes a partir de materiais
provenientes da natureza e de objetos cotidianos, tendo devotado uma especial aten¢éo ao neon
e o fluxo de energia da luz, num potencializar simbdlico e atrelar poético, cujas composicGes
abarcam materiais tidos como banais e/ou funcinais (Germano, 2015).
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Desde 1968 Merz utiliza e se interroga sobre a estrutura primaria e arquetipica do
iglu. A sua forma semiesférica sintetiza o essencial de um abrigo como aquilo que protege
um corpo. O iglu é uma morada transitoria, que, apesar da sua frequente relocacao, seu
formato permanece uma constante. Beta Germano (2015) explica que esse elemento téo
frequente na producdo do artista representa a sua visdo sobre o que significa a existéncia
neste mundo. Os varios iglus concebidos por Merz demonstram uma profusdo de
linguagens, pensamentos, geografias e observagbes matematicas (como o Igloo
Fibonacci). Cada vez que essas estruturas ndmades sdo deslocadas, elas se adaptam e
dialogam com os espacos em que estdo inseridas. Sdo elas instalagGes interativas que
convidam o visitante a participar, percebendo-as de diferentes formas e angulos.

Figura 12- Citta irreale, Millenovecentottantanove, Mario Merz, 1989.

Fonte: https://www.guggenheim.org/artwork/2580

Diante de um interesse cada vez mais arraigado na dissolu¢cdo de uma pratica
artistica no espaco da vida cotidiana, os limites da linguagem escultérica sdo também mais
alargados, num fundir com outras areas de atuacdo e linguagens artisticas, em que também
elas sdo impregnadas por uma “qualidade espacial” (Ferraz, 2006, p.85). A “condigéo
negativa” na escultura moderna foi todo um terreno fértil a se explorar entre 1930 e 1940,
tendo entdo alcancado o seu &pice no que tange uma auto-referéncia, afirmando a sua

autonomia perante a historia.
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No entanto, a Idgica de uma espacialidade independente se esgotou por volta de 1950,
diante de um “puro negativismo”, no qual a escultura, segundo Kraus (1984), deixou de ser
algo positivo para se transformar na “combinacdo de exclusdes”, como a soma daquilo que
ndo era exatamente a paisagem e que ndo era exatamente a arquitetura. Tais experiéncias ja
ndo podiam ser nomeadas como esculturas: “Neste ponto a escultura modernista surgiu como
uma espécie de buraco negro no espaco da consciéncia, algo cujo contetdo positivo s
poderia ser localizado em termos daquilo que néo era” (Kraus, 1984, p. 132).

Untitled (L-beams) (1964), de Robert Morris (1931-2018), apresentada na Green
Gallery, em New York, é um dos exemplos citados por Kraus (1984) daquilo o que chama
de “campo ampliado”. As pe¢as em madeira, em tamanhos e formatos variados, sdo dispostas
de diferentes maneiras, compondo um corpo de trabalho que explora possibilidades distintas
com o entorno. Em uma relacdo de equivaléncia com o préprio espaco, nota-se um dialogo
complementar entre o trabalho e o espaco ao qual se insere: “ora se mostram como elementos
constitutivos desta (sem chegar a imita-la), ora como corpos “anatomicamente” acomodados
aos cantos, paredes e pés-direitos (corporeidade que opunha-se a neutralidade da sala)”
(Ferraz, 2006, p. 89).

Figura 13- Exhibition at the Green Gallery, New York, December 1964 to January 1965, Robert Morris.

Fonte: https://ifacontemporary.org/robert-morris-in-the-guggenheims-panza-collection/
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No ano seguinte (1965), Morris € ainda mais ousado em suas experimentacdes a
respeito das potencialidades de suas pecas. Sem hierarquia, o artista se utiliza de estruturas
aparentemente idénticas, em formato de “L”, mas dispostas de diferentes maneiras,
diferindo-se assim entre si. Ferraz (2006, p.89) aponta que a variavel “formato” ¢é
congelada numa énfase a “disposi¢ao” relativa e diferenciadora dos elementos, qualidades

essas assimiladas essencialmente pelo experienciar de um dado corpo no espago.

Figura 14- Untitled (L-Beams), Robert Morris, 1965.

Fonte: https://www.artlyst.com/news/robert-morris-new-london-exhibition-for-this-seminal-american-
sculptor/attachment/4397/

Para Morris (apud Foster, 1996), a obra deveria se apresentar de maneira
imediatamente perceptivel, literal, autbnoma e idivisivel, ante uma Gestalt da forma
unitaria. Apesar da “simplicidade” da forma ter sido questionada por criticos da época,
para o artista, tal carater ndo implicava uma experiéncia redutiva, no sentido de que suas
pecas, deveriam ordenar relacdes (Morris, apud Didi-Huberman, 2010). Ao propor
mudanca na disposicao das pegas, o publico participante deveria explorar 0s seus entornos,
as variantes possibilidades em associacdo ao espaco

Ainda em 1965, Untitled (Four Mirrored Cubes) é composta por quatro caixas
espelhadas em um espaco aberto, fora da galeria. Dessa forma, a nossa percepgédo se vé

confundida, ja que as pecas estdo camufladas com o meio, como parte inerente a ele. Como
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enfatiza Kraus (1984), diante da continuidade virtual dos elementos refletidos nas
estruturas, o trabalho se distingue da paisagem apenas porque a sua existéncia € de outra
natureza que nao a da paisagem. As experimentacdes do artista tinham como intuito um
relacionar com um entorno, com o lugar onde as pecas se instalavam, proporcionando
assim o encontro de todas essas variantes com uma agdo perceptiva do publico, numa
possibilidade de experiéncia em determinado tempo e espaco, constantemente atualizado

pela presenca de um sujeito, em uma énfase ao tempo da experimentacao.

Figura 15- Untitled (Four Mirrored Cubes), Robert Morris, 1965.

Fonte: http://cubesandmirrors.blogspot.com/2011/08/evolution-of-mirrored-cube.html

Ao declinar a qualidade de auséncia do lugar — a perda do lugar fixado —, a proposta
do Minimalismo era que seus trabalhos fossem redefinidos de acordo com o lugar aonde eram
inseridos (Foster, 1996). Esse processo também enfatizava a relagdo do trabalho artistico com
0 observador, que, numa atitude participativa, era convidado a explorar as qualidades e
possibilidades perceptivas daqueles objetos artisticos, realcando, assim, um caréater
experiencial. Tais obras foram concebidas para serem verdadeiramente ativadas quando,
presencialmente as percebemos e nos relacionamos com elas — pensamento esse que se

aproxima da arte performativa (Gompertz, 2014).
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A maioria dos artistas adeptos do Minimalismo, n&o utilizavam a palavra escultura
para se referir aos seus objetos tridimensionais, pois relacionavam tal palavra a “arte da ilusdo”,
jaque para eles era isso o que a linguagem escultdrica tradicional fazia ao transformar a matéria-
prima em figuras representacionais. Eles queriam trazer o observador para 0 momento presente.
Suas estruturas eram literais: “Se faziam um objeto em madeira, aco ou plastico, entdo era isso
0 que ele era, um objeto em madeira, ago ou pléstico, e nada mais” (Gompertz, 2014, p. 366).
Os trabalhos resultantes desse movimento foram muitas vezes feitos com materiais industriais,
de carater redutivo e geométrico, sem histdrias ou alegorias, entendidas como distracfes. Neste
sentido, ndo h& aqui uma interpretacdo intrinseca a obra, mas uma énfase a sua realidade
sensivel; eram, portanto, destinadas a serem fruidas segundo preceitos estéticos e materiais, elas
convidavam a uma “meditagdo contemplativa” (Gompertz, 2014, p.365).

Donald Judd (1928-1994), a fim de estimular ainda mais a relacdo direta entre o
observador/ator e o objeto artistico — assim como outros minimalistas — ele deixou seus
trabalhos sem titulo, apenas com a data de producéo — a nivel informativo e de diferenciacéo.
O artista acreditava que a ordenacdo do excesso de elementos era um aspecto centralizante
na obra, neste caso, uma distracdo que reduziria a propria forma (Gompertz, 2014, p.368).
Judd retirou tudo aquilo que considerava excesso, que interferia na natureza das suas
producdes, e que, consequentemente seria um ruido na experiéncia estética do observador.

Um dos trabalhos mais emblemaéticos de Judd vai a uma direcéo arriscada, tendo em
vista que o minimalismo prima pela essencial da forma. Porém, em Untitled (Stack) (1967), o
artista nos apresenta como um trabalho Unico (a obra era a soma e ndo as partes), um conjunto
de doze objetos. Feitos em uma metallrgica em New Jersey, os doze degraus idénticos de aco
galvanizado foram pintados com tinta industrial verde. O trabalho evidencia a forga a partir da
repeticdo, como elucida Gompertez (2014, p.370): “Ao contrario da escultura tradicional, ndo
ha hierarquia nesta obra: o degrau inferior (a base) tem 0 mesmo valor que o superior (a sua
coroa de gldria). Tudo se mantém ligado por algo invisivel, e é ai que reside o brilhantismo de
Judd. Chama-1lhe polarizacéo, eu chamar-lhe-ia tensao”.
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Figura 16- Untitled (Stack), Lacquer on galvanized iron, twelve units, Donald Judd, 1967.

Fonte: https://www.moma.org/learn/moma_learning/donald-judd-untitled-stack-1967/

Para Gompertz (2014, p.380), 0 Minimalismo foi 0 movimento que ofereceu a arte um
novo rumo, assinalando, deste modo, o fim do Modernismo e o inicio do que ele chama “P6s-
modernismo”. O mesmo termo também foi utilizado por Kraus (1984, p.135) para designar as
transformac6es no ambito cultural e a ruptura historica que as novas praticas ligadas ao campo
ampliado passaram a representar. Os artistas passaram entdo a intervir de maneira mais efetiva
no espaco, explorando a sua dimensao fisico-temporal de lugar real e especifico.

As décadas de 1960 e 1970 se evidenciam como propicias ao desenvolvimento das
potencialidades daqui que Kraus (1984) chama de “campo ampliado”, em que se nota uma
necessidade mais urgente por parte dos artistas por um relacionar com o espaco. Nesse cenario,
nomes como Robert Smithson, Walter de Maria, Michael Heizer, entre outros. Como exemplos
pioneiros no que tange tais “estruturas axiomaticas” (Kraus, 1984, p.136) exploradas no
campo expandido da arquitetura (mas que ndo é exatamente arquitetura), a autora cita
experimentacdes de Richard Serra, Christo, Sol Lewitt, Robert Irwin e Bruce Nauman.

A Tour of Monuments of Passaic (1967), de Robert Smithson (1938-1973),
evidencia as novas possibilidades alcancadas pelas praticas artisticas. A partir de um
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passeio proximo as margens do rio Passaic, mais especificamente nos suburbios de New
Jersey, Smithson produziu um relato da sua experiéncia de caminhada, de contato com a
paisagem, nesse caso, sitios urbanos em ruinas, 0s quais o artista designou como
monumentos. A vivéncia nos entornos urbanos dava entdo origem a possibilidades outras
para além daquilo que era até entdo convencionado como objeto de arte (Ferraz, 2006). O
destilar dessa experiéncia pode ser conferido sob a forma de caderno de viagem e registro
fotografico, cujo texto foi publicado em dezembro do mesmo ano pela revista Artforum. Tal
trabalho demonstra um interesse pelas praticas do ambiente urbano, numa énfase a

experiéncia estética e artistica pelo caminho, e o0 seu inerente tempo-espago.

e Fei

Figura 17- Fotografias publicadas juntamente com o texto A tour of Monuments of Passaic na revista
Artforum, Robert Smithson, 1967.

Fonte: https://boulevarddesarts.fr/la-demarche/

Destaco também, como exemplo de experiéncia na arte e de a¢cdes experimentais no
espaco das cidades, o trabalho de Richard Serra (1939). Foi na década de 1960 que o artista
comegou a experimentar com materiais como borracha e fibra de vidro, quando ent&o a sua
pesquisa comegou a se concentrar em questfes da fisicalidade nas artes. Serra passou a
trabalhar com o aco a partir da década de 1970. Sua producéo refletia suas tentativas de
articulagdes com o espaco, em que se utilizava da forma escultural. Foi ainda nesse periodo
que o artista comecou a relacionar o seu fazer e o espago da cidade, buscando uma maior
interacdo com o territdrio publico e atuando diretamente na experiéncia do observador sobre a

paisagem urbana (Florio, 2010).
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Figura 18- Sight point, Richard Serra, 1972.

Fonte: https://theartstack.com/artist/richard-serra/sight-point-1972

Em grande dimensdo, muitas das pecas de Serra sdo concebidas para serem
percebidas tanto externa como internamente, ja que proporcionam um “adentrar” por parte
do publico. De acordo com Florio (2010), suas obras clamam por um movimento, cujas
formas se desvelam a medida em que as percorremos. Ao desbravar suas imensas
estruturas, temos uma nocdo fragmentada destas e de sua espacialidade, j& que uma
concepcao mais geral da forma so é possivel de acessarmos mentalmente. Serra constroi
suas pecas em situacao especifica (site-specific), buscando um dialogo mais efetivo com o
espaco circundante. Porém, sua intencdo ao trabalhar in situ ndo esta atrelada a um possivel
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contexto historico e significativo dos lugares, mas a sua propria experiéncia neles, algo
que o instiga a criar.

Tilted Arc (1981) foi uma grande estrutura produzida em aco cortem
(3,65x36,5x0,15m) para a Federal Plaza, em Manhattan, New York, representa um marco
na carreira de Serra, no que diz respeito ao site-specific. Acostumados a cruzarem a praca de
forma automatica e sem obstaculos, a insercdo da estrutura em ago representou uma barreira
na passagem dos transeuntes (Florio, 2010). Apds a sugestao de relocacdo da peca em um
outro espaco, Serra declina a proposta, ja que o seu trabalho havia sido concebido para estar

especificamente naquele local. Em 1989, a pegca encomendada pelo estado foi por este retirada.

Fonte: http://www.rudedo.be/amarant08/antiform/richard-serra-1939/richard-serra-tilted-arc-federal-
plazanew-york-1981-1989/serra32/
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Figura 20- Tilted Arc, Richard Serra, 1981.

Fonte: http://www.rudedo.be/amarant08/antiform/richard-serra-1939/richard-serra-tilted-arc-federal-
plazanew-york-1981-1989/serra31/

O entendimento de tais episddios nos permite uma melhor compreensdo das
potencialidades da arte contemporanea, a qual, em seu carater maltiplo, permite, cada vez
mais, 0 encadeamento com linguagens muito diversas. O “campo ampliado” (Kraus, 1984)
nas artes é um lugar flexivel, articulavel, aberto a conexdes dinamicas, num abarcar do fluxo,
da diferenca, do subversivo, da efemeridade, dos diferentes suportes, do material e do
imaterial. O expandir do campo permitiu o extrapolar das potencialidades de uma arte que se
permite atravessar pelas instancias da vida. Uma arte que pensa 0 espaco e seus agenciamentos

cognitivos, a partir da percepcao dos sujeitos, em uma énfase a experiéncia sensivel.
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3. A experiéncia da mobilidade

Neste capitulo, procuro ampliar os dialogos sobre corpo, experiéncia, espaco e lugar,
entrelacando a esta perspectiva mais geral outros temas que sdo pertinentes ao
desenvolvimento desta investigacdo. Para tal, abordarei especificamente o trabalho de trés
artistas que, de modos distintos, desenvolveram ou ainda desenvolvem pesquisas
diretamente relacionadas a essas tematicas, a saber: Richard Long, Josely Carvalho e Didier
Fiuza Faustino. Em comum, eles possuem o fato de trabalharem o espaco (muitas vezes em
um didlogo com o campo escultdrico); no entanto, 0s seus motivos sdo certamente mais
especificos, de modo que optei por abarcar a diferenca, pois tais recortes permitem, em
conjunto, coser a significacdo necessaria a esta investigacao.

Em Richard Long, interessa-me o seu fazer atrelado as suas caminhadas por
ambientes mais inospitos, num contato mais direto com a natureza. Um encontro entre o
artista caminhante e a paisagem, mas que também se d& na compreensdo do proprio artista
como parte da paisagem. Long experiencia o caminho e nele constrdi, utilizando materiais
encontrados em seus deslocamentos. E, portanto, na escala do seu proprio corpo que ele se
expressa em linguagem artistica.

Josely Carvalho, por sua vez, é uma artista multifacetaria que, mais recentemente,
tem desenvolvido pesquisa a respeito da memoria olfativa. Também com base em
experiéncias pessoais, como alguém em constante transito, que viveu em diversos territorios,
ela tem um sdlido trabalho que abarca quest6es que, de alguma forma, relaciona-se o abrigo,
a mobilidade e o nomadismo. Carvalho utiliza passaros e tartarugas como metéforas do seu
préprio e constante fluxo.

Arquitetura efémera, propostas ousadas como resposta a coagdo, ao controle, ao
habitar tradicional: sob a forma de sabotagem, Didier Fiuza Faustino se consolida como
alguém que sabe regurgitar o improvavel como resposta & norma. Transitando entre a
arquitetura e a arte, num territdrio que é de contaminacéo, o artista franco-portugués constroi
suas obras visando a experiéncia de um corpo, visto que ele concebe a arquitetura como uma
mediacdo possivel entre o corpo e o espago. Através da producdo desse artista, portanto,
estabeleco um didlogo entre o habitar tradicional e a possibilidade de habitar na experiéncia

dinamica do transitorio.
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2.1 Richard Long: a caminhada como experiéncia estética e artistica

Sair nos faz pensar um interior/exterior, ir de dentro para fora, um aventurar-se em
meio ao mundo. O caminhar consciente engloba um deixar a prote¢do do abrigo, lancar-se,
afetar e permitir-se afetar, num transladar que estabelece relacdes entre o sujeito e o espaco,
onde experiéncias se desencadeiam. Diferentemente do transeunte comum, gque, em atos
mecanicos entrecruza lugares com o objetivo evidente de chegar a pontos especificos, para o
artista que tem o caminhar como ato estético e artistico, o mais relevante esta no fluxo do entre,
no caminho vivenciado e com potencial de lugar. Tal deslocamento, modifica simbolicamente
e fisicamente o espaco, além de orientar questes do processo criativo.

A caminhada como experiéncia estética nas artes foi inicialmente utilizada em
deambulacGes dos surrealistas e dadaistas, assim como nas derivas do Movimento
Situacionista. Segundo Beatriz Carvalho (2007), foi tendo como partida essas “atividades” que,
durante o final da década de 1960 e inicio dos anos 1970, muitos artistas minimalistas e da Land
Art’ confirmaram o caminhar como possibilidade de interacdo entre homem e espaco, sendo
entdo possivel a construgdo de um novo campo poético, numa énfase a situacdes que se
instauram e instigam transformacdes fisicas e simbolicas num territorio que foi vivido. O
caminhar enquanto ato estético e artistico se tornava, entdo, um procedimento independente nas
artes visuais. Bruce Neuman, Ana Mendieta, Walter de Maria, Dennis Oppenheim, Andy
Goldworthy e Richard Long sdo alguns dos nomes que se destacaram nesse contexto, tendo

relacionado, em seus processos artisticos, 0 caminhar, a paisagem e o ato escultorico:

Esses aspectos do caminhar: a forma, a relacdo com a paisagem e a compreensdo estética
do ato vao sendo cada mais aprofundados. O corpo passa a ser instrumento de inscri¢do
na paisagem, o caminho trilhado e vivido como uma linha, a experiécia do caminhar como
a obra e a paisagem como a ser apropriado por intervencdes e inscrigdes (Carvalho, 2007,
p. 52).

7 A Land Art surge no final da década de 1960, como um passo decisivo das artes em direcio ao “exterior”. Esse € um
movimento artistico no qual se percebe imediatamente as imbricacGes entre 0 ambiente, a natureza e a paisagem
(Swada, 2011). O seu cerne esté na relacéo que se estabelece entre um sujeito que vivencia a obra que, por conseguinte,
esta completamente entrelagada ao meio externo. Nela a paisagem se torna meio, ndo apenas tema para o trabalho
artistico (Isaac, 2013).
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Figura 21- Walking a circle in misty, Richard Long, Scotland, 1986.

Fonte: http://www.richardlong.org/Sculptures/2011sculptures/circmist.html

Entretanto, sem desconsiderar as contribui¢cbes dos demais artistas anteriormente
mencionados, destaco o trabalho de Richard Long devido a sua intensa producao envolvendo
a paisagem, 0 corpo e 0 movimento. E distante dos centros urbanos — “em que estdo ausentes
0s sinais da histéria e da cultura” (Careri, 2013, p.113) — de maneira solitéria, que o artista
se abre as experiéncias, em um maior contato com a natureza. Long se permite uma
comunh&o com o espago atraves da caminhada atenta. Ele sabe que vai do ponto A ao B,
mas néo tem controle do que pode ocorrer neste trajeto. Nesse contexto, o seu corpo interage
e circunscreve no espaco, cujo construir se dd mediante o que as méos sdo capazes de
transpotar na medida em que anda.

Foi no final da década de 1960, ap6s concluir os seus estudos na Saint Martin’s School
of Art (1966-1968), em Londres, que esse artista britanico nascido em Bristol (1945) comegou
a questionar certas linguagens artisticas, em especial a escultura. Como nos conta Carvalho
(2007), numa tentativa de libertagdo dos limites impostos pelo espago de exposi¢do em galerias
e museus, Long passaria a experimentar no espaco da natureza, retirando da propria paisagem
0 seu suporte material. Ao contrario de outros grandes nomes de sucesso durante 0 mesmo
periodo, com preferéncias pela grande dimensdo— a exemplo dos americanos Richard Serra e
Robert Smithson —, os trabalhos de Richard Long se caracterizam pela “simplicidade”, nos

quais ele realiza a¢des na escala do seu proprio corpo.
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Para um entendimento mais alargado das suas producdes, é necessario o contato com 0s
seus vestigios de passagem. S&0 notas em mapas, reflexdes em textos, registro das milhas
caminhadas e o tempo correspondente a elas, para além dos registros fotograficos dos trabalhos
artisticos realizados, que sdo fruto dessa relacéo estabelecida com o espagoem que Sse encontra
(Carvalho, 2007). As caminhadas sdo estruturantes no fazer de Richard Long, ainda que o0 mais
importante ndo seja o0 ato em si, mas a experiéncia que se tece através do encontro com a paisagem.
Ele cria insercdes possiveis tendo em vista 0 material encontrado no proprio lugar de criagdo. Seu
trabalho, apesar de ndo ter um intuito conceitual, concretizam ideias. O fazer do artista pode ser
entendido enquanto uma mescla entre o Minimalismo Fenomenoldgico e 0s aspectos
desmaterializantes do Conceitualismo (Long, 1999 apud, Bartolomeu 2017). Long caracteriza o seu

trabalho como realista: sobre pedras reais e a¢es legitimas. Ele utiliza o que encontra no mundo.

[...] obviamente, cada artista vem de uma situagdo histérica e o meu trabalho ¢
genuinamente, uma sintese entre alguma da arte minimal e a ‘arte povera’, a ‘land art’ e
a arte conceptual. Mas também é muitissimo, apesar disso, a minha prépria sensibilidade.
E num outro sentido sou um artista cléssico, utilizo linhas e circulos com uma espécie de
simplicidade minimal. [...] ndo sou um artista conceptual porque todas as minhas
caminhadas acontecem de facto, sdo um caminhar verdadeiro, em tempo real e, assim, 0s
trabalhos de texto sdo os resultados de experiéncias reais, de pedras reais, ndo apenas de
ideias em si (Long, 1999 apud Bartolomeu 2017, p. 28).

Nessa perspectiva, penso que € o0 momento oportuno para um didlogo a respeito da
experiéncia estética. Eu poderia falar desta Gltima mediante a sua possibilidade de
“arrebatamento”, algo que Marcos Pereira (2012, p.8) descreve como aquilo que desloca
0 sujeito do seu campo racional. Essa pode ser entendida como uma experiéncia estética
involuntaria, aquilo que a poeta Hilda Hilst descreveu sobre a capacidade da poesia: “Um
poema é como um soco. E, se for perfeito, te alimenta para toda a vida. Um soco certamente
te acorda e, se for em cheio, faz cair a tua mascara, essa frivola, repugnante, empolada
mascara que tentamos manter para atrair ou assustar” (Hilst, 1998, p. 53). No que
concercene ao artista, nota-se num adotar de uma atitude estética, como uma abertura a
capacidade perceptiva, onde ndo ha uma noc¢édo de dominacao ante o experienciado. Nesse
sentido, haveria, entdo, uma suspensdo explicativa, numa abertura as circunstancias do
mundo, “aos efeitos que o objeto e 0 acontecimento podem produzir” (Pereira, 2012, p.191).

Assim, a partir das caminhadas de Richard Long, falarei daquela que é a condicéo
de possibilidade para que essa experiéncia aconteca, que constitui e configura tal postura

perceptiva: a atitude estética. Esse aspecto ndo acontece de maneira premeditada, como
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uma atitude pratica, mas se da ante uma abertura as potencialidades do mundo. Ainda
segundo Pereira (2012), trata-se de uma contemplacdo de um objeto ou situacdo de forma
ativa, num atentar a realidade sensivel. A atitude estética diz respeito a abertura que o sujeito
se permite perante 0 mundo, estando mais relacionada a certa “disponibilidade” do que a
uma atitude passiva ou ativa. Nao se trata de algo conceitualmente definido, mas de perceber
aquilo que se da no encontro: “A realidade, aquilo que existe (seja concreta ¢ materialmente,
seja abstrata e conceitualmente) ndo € mera exterioridade, mas algo que me constitui tanto
quanto eu a constituo” (Pereira, 2012, p. 186). A atitude estética é esse porvir, uma zona de
poténcia, que é abertura as possibilidades. Ao ocorrer o encontro, 0 objeto e/ou
acontecimento deixam de ser exteriores ao sujeito e passam a fazer parte de um campo de
experiéncia. E aquele momento que ultrapassa um pensamento reflexivo e a propria
capacidade expressédo em linguagem.

Através do discernimento, algo que Pereira (2012) destaca como um “quase saber” e
também um “além saber”, buscamos a compreensdao do que se passa, huma tomada de
consciéncia do vivido. Inicia-se, entdo, um movimento cognitivo ndo explicativo, mas de
compreensdo: “a sensibilidade, a atengdo, a percep¢do disso que por enquanto ¢ s6 uma
substancia de conteudo, ainda sem forma de expressdo. Exercito a escuta perspicaz e
meticulosa disso que me assola e que ainda ndo tem nome” (Pereira, 2012, p. 188). E assim
é a caminhada entendida como ato estético, dessa experiéncia a que Long se abre a cada
jornada, de um entrecruzar pelo caminho, de uma experiéncia que se convoca no encontro e
que o impele a criar.

De acordo com Carvalho (2007), o artista em questdo compara o seu fazer aos rastros
deixados pelos animais ou & acdo do vento ao delinear um relevo. E a ideia de continuidade
entre 0 homem e o lugar, onde o corpo atento e aberto do caminhante expande-se em
continuidade. O sujeito revela e inscreve um encontro/confronto, no qual notamos uma
nocdo de fragmentos. Anterior ao encontro, poderia-se falar em diferenca, em partes que
vém a se unificar. Porém, o encontro é também revelar. A paisagem se estrutura diante dessa
dialética, nesse duplo afetar em que o corpo, centro de vivéncias e significados, também se
constitui em circunstancia. O mundo como solo da experiéncia, que age em nos a medida

em que agimos. Em um lampejo de consciéncia, o artista v& o0 mundo como um instante
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primeiro. E a partir da experiéncia estética que ocorre mediante a caminhada que Long
estrutura a sua poetica:

Essa dimensdo de totalidade é uma das invisibilidades que pulsam no processo poético
de Long e que a todo momento se faz presente. A compreensdo dessa totalidade e do lugar
do proprio corpo, como parte, pode ser uma busca, algo que motiva o artista ao estar
sempre revelando um posicionamento e um olhar diante das paisagens mais remotas; a
buscar sempre um entendimento poético do mundo a partir do lugar e do movimento do
préprio corpo nele inserido. Nessas paisagens, a tensdo entre corpo e as grandes
dimensdes da natureza potencializam e evidenciam a relagdo entre a parte e a totalidade,
diferentemente do espaco urbano, onde outras referéncias de escala se fazem presentes,
diluindo muitas vezes essa polaridade visual do corpo do homem em relagéo ao horizonte
da natureza (Carvalho, 2007, p. 86).

Figura 22- Sahara Line, Richard Long, 1988.

Fonte: http://www.richardlong.org/Sculptures/2011sculptures/sahaline.html
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Quando nos deparamos com uma fotografia de um conjunto de pedras, organizadas ao
ponto de visualizarmos uma formacdo retilinea, que atravessa a paisagem natural,
conseguimos entrever, mesmo sem a presenca do artista, o seu gesto. No frame € notdrio o
trabalho de Long como parte da paisagem, no entanto, o nosso olhar se fixa na forma, por onde
se evidencia o rastro cultural. O corpo que percebe, experiencia, dialoga, cria e modifica a
paisagem ndo aparece no recorte fotografico, mas entrevemos a sua presenga, 0 seu gesto esta
manifesto no construido (Carvalho, 2007). A presenca do trabalho artistico na paisagem revela

um nucleo de experiéncia.

Figura 23- Connemara Sculpture, Richard Long, Ireland, 1971.

Fonte: http://www.richardlong.org/Sculptures/2011sculptures/connemara.html

A materialidade dos trabalhos desenvolvidos durante as longas caminhadas de Long
€ a mesma do lugar onde aqueles se inserem, algo que reforca a ideia de continuum, de um
mesmo corpo entre a construgdo humana e a paisagem. “Mas o que nos faz identificar, diante
da paisagem, a escultura? O que nos revela numa fotografia, o que foi concretamente a

intervencao do artista?” — questiona Carvalho (2007, p. 109). Algo na paisagem revela o
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sujeito e a sua acdo. Long utiliza preferencialmente o circulo e as linhas, pois acredita que
estes, enquanto imagens universais, ndo pertencem apenas a ele. S&o formas que se
apresentam ao longo da historia da humanidade, reconheciveis e que se fazem parte das mais
variadas culturas. Essas sdo imagens com a poténcia de identificacdo, “que ao serem
repetidas mantém o sentido de inscricdo. Ou seja, o carater de producdo, o cultural que se
diferencia do natural, revela-se por algo bastante sutil, que sdo as formas mais
impessoais e a0 mesmo tempo mais marcadamente humanas™ (Carvalho, 2007, p. 111).
Muitas vezes o artista ndo executa acdes visiveis na paisagem, mas recolhe fragmentos
fotograficos e confere-lhes um novo sentido. Para ele, o diferencial do seu trabalho esta
muito mais associada ao lugar em que se inserem, do que forma propriamente inscrita (Long,
1996, apud Carvalho). A sua producéo se inscreve, portanto, na sintonia da experiéncia com
0 espaco, onde se instaura um lugar.

A Line Made by Walking (1967) foi o trabalho de Long que deu inicio a sua intensa
reflexdo sobre a caminhada como parte constituinte do seu fazer artistico. Num campo em
Wiltshire (Inglaterra), a medida em que executava o ato de caminhar, o artista deixava o seu
rastro/marca ao pisotear o gramado, em um movimento quase performatico de ir e vir, cuja
inscricdo também remete ao fazer escultérico e a arquitetura da paisagem (Careri, 2013). Por
conseguinte, os seus trabalhos construidos na natureza séo pensados para l& estarem situados,

nao cabendo um translado.
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Figura 24- A Line Made by Walking, Richard Long, 1967.

Fonte: http://www.richardlong.org/Sculptures/2011sculptures/linewalking.html

Figura 25- A Line in Peru, Richard Long, 1972.

Fonte: http://www.richardlong.org/Sculptures/2011sculptures/lineperu.html
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A efemeridade dos trabalhos de Long néo é algo propositalmente pretendido. O fato
de serem menos duradouros é apenas um resultado, longe de ser 0 seu objetivo ou a sua
intencdo. Mesmo o desaparecimento se mostrando também parte desse contexto, com
possibilidade de as esculturas existirem por poucos dias ou segundos, para o artista, 0 que
conta é a experiéncia do vivido, algo que perdura (e se modifica, de certa forma) mediante
registros ou experiéncias outras, recriadas em contextos diversos. Aquilo a que temos acesso
geralmente ¢ o que o artista chama de “destilagdes da experiéncia” das suas caminhadas e
inser¢des no caminho.

Em Along the way, an 11 day walk in Japan (1992), encarar a documentacdo é
imediatamente refletir sobre a total momentaneidade daquele trabalho. Tendo em vista a
efemeridade da neve, podemos entrever que a formacgéo ndo se mantera por muito tempo. A
fotografia, com o intuito de registro, é o que perdura o acontecimento. Esse € o tipo de objeto
que muitas vezes circula nos ambientes institucionais, cumprindo uma dimensdo mais
tradicional do objeto de arte (Carvalho, 2007). Long é um artista que consegue trabalhar
dentro e fora da instituicdo, entendendo esse movimento como algo complementar, tendo

em conta gue, do contrario, muito dificilmente o publico teria acesso aos seus trabalhos.

Figura 26- Along the way, an 11 day walk in Japan, Richard Long, 1992.

Fonte: (Carvalho B. F., 2007, p. 113)
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Em uma continuidade da experiéncia, o artista, em retorno a cidade, por vezes
constréi esculturas mediante materiais recolhidos a partir das suas caminhadas (pedras,
terra, partes secas de vegetacdo, etc). Mesmo presente em espacos institucionais, como
museus e galerias, os trabalhos ndo se desvinculam da paisagen. A sua conexdo com 0
natural é perceptivel por meio dos materiais utilizados. As exposi¢cdes em galerias e
museus, assim como os livros produzidos por Long, sdo também reflexo das caminhadas
e revelam especificidades do encontro. Ele consegue prolongar e apresentar algo que,
mesmo de forma perene, demonstra a fluidez do vivido. A materialidade visivel abarca em
si 0 invisivel da experiéncia de contato. Tais instancias vibram a particuliaridade de cada
lugar e situacdo. O vivido também esta ali, latente no objeto, que revela laco entre

paisagem, corpo, gesto e instante.

Figura 27- Five paths, Richard Long, Galeria Mario Siqueira, Portugal, 2004.

Fonte: http://www.siws.fr/2013/12/02/32672/
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2.2 Josely Carvalho: mobilidade e nomadismo

Sempre discuti comigo mesma e vivenciei a no¢ao de viver num lugar que ndo era meu e
ndo viver no lugar que era meu. N&o aceitava também a ideia de que nunca tive um lugar
que fosse meu. Cheguei a fazer uma exposicdo "Meu corpo é a minha patria”. Nela, gravei
a constituicdo do meu pais e coloquei as bandeiras dos Estados Unidos e do Brasil no
chdo para que fossem pisadas ao entrar no espaco, criando o meu lugar - um local movel
que transitava por aguas e planicies. Era a condicdo de ndmade vivenciada
metaforicamente pela Tracaja, que sempre me deu uma liberdade de ndo pertencer ao
mesmo tempo que questionava a insatisfacdo de ndo me apoderar do territério (Carvalho,
2016, 82 )8.

Pelos mais variados motivos nos locomovemos, mas como um fenémeno complexo,
de modo que entender a mobilidade significa ir muito além da ideia de um mero deslocar-se
entre dois pontos e 0 meio para tal fim. Como nos conta André Lemos (2009), as cidades
contemporaneas acontecem mediante fluxos, onde constantemente se intercruzam o privado
(a fixacdo) e o publico (a passagem), o interior e o exterior, 0 proximo e o distante. Em sua
ampla gama de possibilidades, cabe a circulacdo e a pausa, cabe até mesmo a indiferanca do
translado automatico. A mobilidade ndo é algo novo, ela é inerente ao ser humano e a
sociedade, embora se entende que ela possui particularidades relacionadas a construcdes
sociais, que variam histdrica e culturalmente. Apesar de ndo ser recente, importa destacar
que na contemporaneidade se vive uma maior velocidade em termos de viagens fisicas e
virtuais, que engendram uma maior gama de opc¢des a disposicdo dos sujeitos — algo
completamente distinto das épocas anteriores.

Assim, cabe aqui uma breve discussdo sobre 0 movimento e a mobilidade, sendo o
primeiro compreendido em seu carater mais abstrato e a segunda em sua equivaléncia
dindmica, em consonancia ao lugar percebido, como algo localizavel, que abarca
significacdo e poder, de modo que o movimento fisico se entrecruza a significados e praticas
(Cresswell, 2006 apud, Mantas, 2015). Para Bauman (1999), devido o intenso movimento
do nosso tempo, a mobilidade se transfomou quase em uma obrigacdo, apesar de a
experienciarmos de maneiras distintas. O turista, por exemplo, se move de forma espontanea,
enquanto o vagabundo se descolaca ja ndo tem outra opcdo. A mobilidade é experienciada

tendo em vista a realidade particular de cada individuo.

8 Entrevista concedida pela artista Josely Carvalho em 30 de dezembro de 2016.
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Conforme ja afirmamos anteriormente, o aspecto material e imaterial da relacéo
homem/espaco proporciona uma transformacéo reciproca. Segundo Mantas (2015), o espaco
publico, fortemente marcado pela mobilidade, transparece a tensao desses procedimentos. A
constante construcao/desconstrucdo no espaco € algo que se tece mediante experiéncias
individuais e coletivas. A materialidade que, por vezes “constrange o deslocamento” (Mantas,
2015, p.49), é também estruturada através de experiéncias vivivas tanto individualmente,
como em e grupo. A propria mobilidade se consolida diante dessas estruturas.

No século XX, numa esfera mais globalizada, houve um amplificar significativo no
que tange o desenvolvimento dos meios de transporte e de comunicacdo de massa. Segundo
Lemos (2009), atualmente, através das redes telematicas e de dispositivos de conexdo movel,
ha também uma maior possibilidade de movimento por entre a territorios virtuais. Seja através
da midia de massa (radio, telefone, televisdo, correios, impressa, etc) ou através das midias de
funcdo pds-massiva (internet, midias digitais, etc.), ambas as realidades engendram novas e
diferentes potencialidades de espacializagdo. Vivemos uma “cultura da mobilidade”, num
“crescente deslocamento das pessoas ao redor do mundo (movimentos de migracéo, turismo,
negocios, congressos etc.)” (Lemos, 2009, p.29). A globalizacdo acaba sendo um processo
desarticulador das fronteiras e de demarcagdes do sedentarismo. Nesse contexto, a cibercultura
é encarada como amplificadora de uma contigéncia nébmade, cujo e-mail e o nimero de
telemdvel sdo as evidéncias primeiras de “enderecos ndo territoriais” (Atalli, 2003 apud
Lemos, 2009, p.30).

E diante e como parte desse contexto que fala Josely Carvalho, uma artista e
pesquisadora brasileira nascida em 1942 e radicada nos Estados Unidos da América (EUA).
Natural de Séo Paulo, a decisdo de migrar para outro pais ocorreu em 1964, quando o Brasil
vivia 0s seus primeiros momentos do golpe militar, que ocorreu em 31 de marco desse mesmo
ano. A artista estudou desenho e pintura pela Fundacdo Armando Alvares Penteado. Ainda na
década de 1960, ela se formou em arquitetura pela Washington University, em St. Louis,
Missouri. Josely comecgou a sua atuacdo nas artes durante os anos 1970 e, desde essa época,
transita pelo meio artistico, participando de exposicBes coletivas e individuais tanto no seu
atual pais de residéncia, como em sua terra natal. Viveu na California e no México (onde
lecionou), sendo que desde 1976 estabeleceu lar em New York. Desde 2002 a artista mantém
um apartamento/atelié no Rio de Janeiro e, com projetos entre as duas cidades, constantemente

entrecruza esses dois territorios.
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Figura 28- My Body is My Country, Josely Carvalho, Hartford: Real Art Ways, 1991.

Fonte: http://www.library.yale.edu/aob/Exhibition/carvalho.htm

Com uma producéo artistica bastante versatil, dialogando tanto com o intimo quanto
com acontecimentos mais globais, Josely entrelacar a memorias coletivas a sua propria
historia; fala sobre a violéncia, a guerra, sobre o feminino; reflete sobre o espaco/lugar, a
mobilidade, a migracéo e o abrigo; trabalha a experiéncia perceptiva, com foco nos sentidos,
algo que vai além do visual. A artista utiliza diferentes linguagens, técnicas e suportes, tais
como: pintura, serigrafia, gravura, acdes como caminhadas pela cidade, performances,
videos, esculturas, instalacdes e webart. Em sua producgéo, questdes do digital se intercruzam
com estruturas artesanais ou industriais (Saraiva, 2007).

Desde a década de 1970 Josely desenvolve compilagdes dos seus trabalhos, os quais
ela chama de diarios. Fragmentados em capitulos, eles reunem séries de imagens. Segundo
Daniellen Nogueira (2017), em cada uma dessas divisGes sao formulados subtemas dentro
da ideia geral do diario. Alguns capitulos se estendem por anos, de maneira que a sua
finalizacdo atende a uma demanda subjetiva, que leva em consideracdo se um tema foi ou
nao, suficientemente aprofundado. Os diarios, no entanto, nao se encerram neles préprios,
podendo ser vinculados a trabalhos posteriores, cujas tematicas se tocam em rede. Um

exemplo disso ocorre na primeira coletania, intitulada Diary of Images (Diario de
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Imagens), cuja ampliagdo da produgéo passou a abarcar outros temas, dando origem a outro
diario, chamado de Diary of Smells (Diério de Cheiros).

Nas exposic¢des, podemos notar como os dois diarios se inter-relacionam, como se a artista
criasse capitulos de um livro formado por paginas de ambos. Assim como se
escrevéssemos um didrio cotidiano e, ap6s finaliza-lo, inicidssemos outro, porém, em um
determinado momento, deslocassemos as paginas dos nossos diarios e as agrupassemaos
por temas ou experiéncias vividas. Logo, os trabalhos estdo presentes em mais de uma
exposicdo, sendo ressignificados constantemente pelo didlogo com outros (Nogueira,
2017, p. 71).

Entretanto, é apenas no final da década de 1990 que Josely comeca a desenvolver um
dos projetos que muito nos interessa no ambito desta investigacdo. Segundo Julia Herzberg
(s.d.), foi numa viagem ao interior do estado da Bahia, que a artista se deparou com uma
composicao de telhas de barro organizadas na areia e em forma de circulo, algo que instigou
0 seu imaginario, ja que ali ela enxergou um padrao. O episodio foi o suficiente para suscitar
reflexbes sobre o abrigo: sobre a falta de um teto como protecdo minima diante dos
impretéritos temporais, sobre o abrigo diante da globalizacdo, aqueles que abandoram suas
casas devido a migracao para outro pais(es), a sensacdo de pertencimento a um lugar ou a
uma cultura, etc (Machado, 2007).

Figura 29- Codex: Dos Sem Teto (instalacdo), Josely Carvalho, 1997.

Fonte: http://www.joselycarvalho.net/work_installations.htm
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A primeira exposicao da Josely, no que diz respeito a utilizacdo de telhas, ocorreu
em 1997, no Paco das Artes, em S&o Paulo, com o trabalho Codex: dos sem teto 16. A
instalacdo, que contava também com a projecéo de videos e som, foi estruturada mediante a
utilizacdo de 3.000 telhas, organizadas no chdo (em forma de espirais), onde cada uma delas
simbolizava a pagina de um livro.

No ano de 2000, jA em New York, a artista deu inicio a um website com
possibilidades de uma montagem interativa e in progress. Inserido no Book of Roofs, o site
foi batizado com o mesmo nome: Livro das Telhas. O projeto ocorre mediante a existéncia
de um banco de dados que coleta narrativas de maneira ndo linear, onde ha uma associacéo
de experiéncias individuais e coletivas, eventos ou imagens que abarcam a necessidade do
abrigo em determinado momento da existéncia humana. O avatar da Josely, a tartaruga
Tracaja — que também sintetiza a ideia de um abrigo como uma extenséo do proprio corpo —

recebe 0 usuario em um convite a construcdo de um “teto cibernético”.

welcome to book of roofs

works range from paintings. sculptures and book art to prin mnstallations and
most recently the intemet. her installations incorporate variedht Vi tructjon of both

digital and physical environments. o 2Rk
) > 3

brazilian-born multimedia artist josely carvalho lives and \\'ork_s' h nEW ri0 de janeiro. her

book of roofs is a media/installation project by josely carvalliihat iti€ludes an interactive website

( ) and print/video/sound installations. the project’s foundation is built on
the traditional colonial-style clay roof tile, basic 1n the conStruction of bréZilian'dwellings. beginning as
a conceptual sculptural book art, it consisted of aWideo installation usmﬁ.tnxckload of 3,000 clay roof
tiles, arranged in circular patterns. the intemnet is now the site of book of roofs; an interactive montage,
organized through a database processito collet a non-linear narrative ofthistorical associations,
individual/collective memories and facts of our basic necessity of being sheltered at a moment in
history when the sense of home has been shified. the turtle, josely carvalhe's avatar, as an interface,
guides the user in the construction of a cybernetic roof. book of roofs is a project from creative capital
foundation.

&nter

Figura 30- Apresentacgdo do Livro Das Telhas, Josely Carvalho, Webart, 2018.

Fonte: http://bookofroofs.com/index.cfm
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Josely fala sobre a criacdo nos meios virtuais como uma possibilidade que talvez
melhor represente a maneira como vivemos hoje (apud Canton, 2014). Tal reflexdo remete a
fluidez por entre esses territorios em virtualidade, que muitas vezes permitem o expandir de
fronteiras, de tal modo, que cabe uma maior liberdade para ser diante do fluxo. No Book of
Roofs, cada telha utilizada forma um “teto” coletivo e simbolico. Como o seu projeto inicial,
0 site abarca 3.000 telhas-paginas, em uma reunido de trabalhos em virtualidade e instalac6es
que acontecem em tempo real. Ainda segundo a artista (apud Canton, 2014, p.64) “Significa
também um abrigo e um instrumento, por meio do qual novas obras podem ser desenvolvidas
e arquivadas”. Num convite a interacdo, uma construgdo conjunta, 0 Usuario cria ao contribuir
com fotografias, videos, reportagens, anotagdes, sons etc.

A figura da Tracaja, uma pequena tartaruga amazonica que aparece de forma bastante
frequente nos trabalhos da artista, simboliza um corpo némade que percorre e é lugar,
abarcando em si as vivéncias por diferentes territorios. O seu nome cientifico € Podocnemis
unifilis. Apesar de estar em processo de extincdo, o habitat desse quel6nio € plural, por isso
tem possibilidade de vivéncia em grandes lagos, lagos de meandro, pantanos, brejos, lagoas e
rios (ICMBio e IBAMA, s.d.). “Tracaja € um alter ego. Me acompanha e me substitui.
Caminha e nada comigo. Carrega sua histdria em sua carapaga. Tem casco duro de quebrar
que serve de moradia e de protegdo” (Carvalho, 2016, 810).

A historia de vida e as metaforas trazidas por Josely como simbolo de uma existéncia
nomadica, permitem aqui um complemento sobre esse assunto. A prépria historia da nossa
espécie se estrutura, como explica Jacks Atalli (2003, apud Silveira, 2012) diante da
mobilidade, considerando que o sedentarismo € um fendbmeno relativamente recente, tendo em
vista que ao longo da historia do homem, em apenas 0,1% desse periodo, este optou por fixar-
se. Segundo Tuan (1983), o nbmade também tem um sentido intenso de lugar. Ele é o sujeito
que perpassa pontos, que esta entre eles, aquele que tem frequéncia por entre caminhos. Porém,
é um individuo que se desloca tendo em vista uma area circunscrita. Ha aqui uma constante
pausa em pontos especificos, caracterizados como lugares, mas que também se consolidam no
abandono.

Antonio Souza e Vinicius Santos (2011), na esteira das reflexdes de Gilles Deleuze e

Félix Guattari, falam sobre 0 nomadismo como elemento que se contrapde aos aparelhos de
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estado, que evidenciam poder, exprimindo controle e regulando fluxos. A postura némade,
subversiva, ocorre quando ha poténcia de criacdo “Nesse sentido, somente h4 uma postura
ndmade quando existe a capacidade de criar novos territdrios de agenciamento de tal modo que
se reterritorializar culmine no movimento intenso de desterritorializar a propria existéncia”
(Souza & Santos, 2011, p.6) . © nomadismo se constituiria diante do devir e da heterogeneidade,
sendo ele plural, e algo que se opde ao constante e ao estavel. A permanéncia num territorio seria
a condicao primeira para o consolidar de um estado-nac&o, por isso este Ultimo nunca poderia

ser realmente ndmade.

Figura 31- 001: Tracaja, Josely Carvalho, St. Louis (EUA), 2002.

Fonte: Arquivo da artista

0001:Tracaja é uma série desenvolvida em 2002. Ela também engloba cinco painéis,
onde em cada um deles, o esqueleto de uma tartaruga se destaca das outras imagens: “uma
série com 40 gravuras originais [...] e uma instalacdo com 5 painéis de fotografia em
movimento (video) [...] o lugar/paisagem séo imagens dos templos eréticos em Khajuraho, na
india” (Carvalho, 2016, §8). Nas imagens estaticas foram empregadas técnicas de litografia,
xilogravura e fotografia digital. O trabalho é a primeira pagina do Book of Roofs, sendo que
todos as outras producdes possuem paginacao aleatéria. Em virtualidade, a Tracaja acompanha
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a Josely desde a década de 1980. A tartaruga, como um lugar simbdlico, é extremamente
relevante na sua trajetoria.

O projeto abrange um diario de viagem de uma solitaria Tracaja, que, na iminéncia de
um processo de extincao, sai em busca de um novo(s) abrigo (s). A instalacdo traz um video,
que é projetado num esqueleto, conectando memoria e mitologia, em um didlogo com
metafdricas paisagens. Nota-se nele a inscricdo de significados atribuidos a Tracaja em
diferentes culturas, cuja intervencdo humana impde um ritmo ao deslocamento do pequeno
animal. Josely nos apresenta a diversos mitos que abrangeram diferentes tempos e grupos
sociais. Em fragmentos simbolicos, ela “costura” uma metafora maior, que ¢ a de um animal
que percorre distancias, transita entre mundos, representa o feminino (era encarada como um
icone das deusas Afrodite/VVénus) e, tendo em vista o seu forte casco, enfrenta com resisténcia

as adversidades da natureza, experienciando e sendo ela mesma lugar.

Figura 32- URU-KU: As disciplinas esquecidas, Josely Carvalho, 2011.

Fonte: https://arteepatrimonio.files.wordpress.com/2011/08/uruku-catalogo-digital.pdf

Em Diary of Smells, Josely entrelaca uma contingéncia politica e social, a partir da
perspectiva do abrigo — “destruicdo de casas por paises em confronto, pessoas sem moradia,
sensa¢do de pertencimento” (Nogueira, 2017, p.77) — algo que se complementa em
imaginario, mediante a evocacdo de memorias olfativas. O elemento aqui a a ser destacado

é aimagem do ninho. Foi num dos retornos da artista ao Brasil, que um interessante episodio
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ocorreu para que essa ideia ganhasse vida. Como nos conta Nogueira (2017), a partir do
choque de um passaro na janela e consequente recolher do corpo do animal, Josely entdo
repara que no bico deste havia pequenos ramos, que provavelmente eram transportados para
a feitura de um ninho. A artista logo relaciona a imagem de um abrigo primeiro e a sua maior
permanéncia no pais de origem. O primeiro trabalho desenvolvido com esta tematica foi a
série de fotografias Bednest, de 2008. A ideia de abrigo na sua produgéo continua reforgada,

mas agora ganha outras perspectivas.

//‘1:’;” 7

Figura 33- Bednest, Photography; ink jet print on Hahnemuhle paper, 33.5in x 43.3in. Josely Carvalho, 2008.

Fonte: https://diaryofsmells.com/2012/03/14

Architectando é uma instalagdo multissensorial, exposta pela primeira vez em 2008,
na galeria Valu Oria, S8o Paulo. Nela, percebemos uma estrutura em forma de ninho, com
250 galhos feitos de resina transparente; na parede ao fundo, a imagem fotografica de um
ninho se repete. A respeito do processo de concepcao dessa obra, a artista rememora : “eu
estava fazendo tanto 0 meu, que eu ndo tinha mais, mas a0 mesmo tempo o desse passaro
que ndo conseguiu, mas me deu [...] o alimento para que eu pudesse fazer a minha criagdo”
(Carvalho apud Nogueira, 2017, p. 79). Ha, desde essa primeira instalacdo, uma associacao
a um odor, aqui possivel gracas as flores (jasmins) dispostas numa area com abertura para o

exterior da galeria.

Josely Carvalho inverte os espacos, 0s papéis, 0s sentidos, quem sabe os sonhos. Da soma
dessas sensacOes desencadeadas, na memdria pelas imagens e cheiros, revivemos algo
adormecido, ja vivido e que s6 a n6s pertence. O poder da memdria nos faz reviver o
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passado. Toca no nosso entendimento e reflexdo sobre a temporalidade. Da troca de
papéis se desperta para novas sensacoes. E cheiros podem ser de alegria, tristeza, medo,
coragem, perenidade, fim, extin¢do, renascimento, cheiro de lugares, momentos, cheiro
que transporta, que nos da a sensagdo da morte, da vida... (Abreu, 2010, p. 11)

Figura 34- Architectando, Josely Carvalho, 2008.

Fonte: http://www.joselycarvalho.com

Figura 35- Architectando, Josely Carvalho, 2008.

Fonte: http://www.joselycarvalho.com
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Em sua Poética do Espago, Gaston Bachelard (2003) fala sobre o ninho como uma
das imagens recorrentes na literatura, algo que frequentemente se conecta a ideia de bem-
estar proporcionada pelo refigio: “Com o ninho, principalmente com a concha, encontramos
toda uma série de imagens que tentaremos caracterizar como imagens primordiais, como
imagens que despertam em nds uma primitividade” (Bachelard, 2003, p. 104). O ninho é o
lugar primeiro que continua a proteger a ave apds esta deixar o envoltorio do ovo. Antes que
0 animal se desenvolva, o ninho o protege das intempéries mais basicas. A sua valorizacéo
esta na marca do instinto de seguranca. O autor recorda-nos que descobrir um ninho é como
retornarmos a infancia. Pensar a construgdo do ninho é algo que, em si, acalenta intimidade.
A ferramenta para tal fim é o préprio corpo do passaro, que este comprime em meio aos materiais
até mistura-los, resultando em uma forma circular, desenvolvida a partir do interior (de dentro para
fora). E uma construgdo do corpo para o corpo, num processo de edificagdo de um abrigo sob
medida.

O ninho nos transporta a infancia. Ainda que se pense o carater de certa maneira
“fragil” da sua estrutura, em contrapartida, ele nos conecta ao devaneio da seguranga. “Nossa
casa, captada em seu poder de onirismo, € um ninho no mundo. Nela vivemos com uma
confianca nativa se de fato participamos, em nossos sonhos, da seguranga da primeira
morada” (Bachelard, 2003, p. 115).

Em Architectando: Elias’s Nest, exposta no Museu de Arte Contemporanea de Séo
Paulo, em 2009, o ninho da Josely se expande, sendo entdo constituido por 500 galhos.
Apresentado em associa¢do a um conjunto de seis fotos do passaro que se chocou contra a
janela da artista, a luz que se projeta no piso espelhado da estrutura, cria sombras que se
perpetuam na parede, permitindo uma associacdo mais efeitiva entre essas duas varientes
instalativas. Nesse trabalho, a artista continua a sua busca por uma esséncia que estimule um
possivel cheiro de ninho, em que, diferentemente do ano anterior, ela utiliza uma fragrancia
artificial, que agora é acionada por entre os galhos (Nogueira, 2017). “Do abrigo natural do
corpo da tracaja, passando pelos abrigos das telhas de barro, das paginas de computador e dos
ninhos, a artista questiona os cheiros que nos abrigam, nos proporcionam lastros, memdrias,

histdrias, conforto ou repulsa, que nos concedem vida, enfim” (Canton, 2010, p. 7).
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Figura 36- Architectando: Elias’s Nest, Josely Carvalho, 2009.

Fonte: http://www.joselycarvalho.com

Os lugares sdo dindmicos e surgem atrelados ao constante fluxo das praticas
sociais. A experiéncia de se deslocar acontece ancorada, sem apagar uma dimensao
espacial, ja que nos locomovemos em torno de pontos de interesse. E tal procedimento
que origina um lugar, um espaco vivenciado, permeado pela memdria. Como nos explica
Lemos (2009, p.32) “Territério ndo ¢é algo estanque, ja que as bordas ou limites sdo
limiares a partir dos quais uma coisa comega a existir’. A mobilidade fisica e
informacional possibilita um amplificar da experiéncia sobre o espa¢o, que, por mais que
as novas tecnologias permitam agdes a distancia, “sera sempre locativa” (Lemos, 2009,
p.31). Como a propria experiéncia da Josely Carvalho deixa entrever, a mobilidade ndo é

antagonica ao local.
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2.3 Didier Faustino e a diluicdo dos limites do habitar

Na arquitetura, como na vida cotidiana, ter-se-ia constantemente a ideia de trénsito, da
penetragdo de uma coisa na outra, sem que jamais fosse determinada com exactiddo a
demarcacdo entre interno e externo, entre privado e publico, entre dia e noite, entre vigilia
e sono (Perniola apud Rainha, 2005, p. 90).

José Joaquim Bafion (2005, p.64) faz uma provocadora abordagem sobre o verbo
habitar, fazendo-nos refletir sobre a sua utilizacdo no contexto contemporaneo, cuja
aplicacdo ele define como de nuancia “fraca”, “duvidosa”, “imprecisa”, “supérflua”,
“fugitiva” e que, “quanto mais se esticar para mais abranger, mais se desvanece no
nevoeiro”. Diante dessa profusdo de sinbnimos para insuficiente, percebemos o caréater
pouco preciso no que diz respeito a empregabilidade do verbo habitar. Assim, Bandn
retoma a origem latina do verbo referido: habitar e habito sdo epistemologicamente
palavras irmads, sendo ambas procedentes de “habitare” e ‘“habitus”, derivagdes de
“habere”. Desse modo, fica evidente a associa¢do dos termos, uma vez que habitar pode ser
entendido como “fazer com reitaracao a mesma coisa no mesmo lugar” (Bafion, 2005, p. 65).

A recorréncia de uma acao pode ser entendida como habito, um comportamento que se
reproduz, j& memdria de um corpo, algo que evoca constancia no modo de proceder. O
movimento de repeti¢do é, neste sentido, intrinseco ao verbo habitar, porém, ele é mais
que isso, ja que pede também espaco para acontecer. Diz respeito a aces que ocorrem de
forma similar num lugar especifico, com caracteristicas oportunas para tal. Habitar
acontece s6 quando uma atividade/acontecimento e um lugar se quivalem. Bafién (2005)
argumenta que, semanticamente, habitar poderia facilmente ser compreendido como “habituar-
se”. A habita¢@o ndo seria outra coisa sendo o lugar onde acontece o habito, como um local no
qual acGes humanas se repetem habitualmente. Apesar de estabelecer relacdo entre o habito e
o ritual, com designagdes para o verbo como “enraizar o0 movimento”, “concretizar o gesto no
espaco” ¢ “radicar as agdes”, 0 autor fala do habitar muito mais como dindmica, visto que o
processo de significacdo humana, no que tange a formacao de lugares, é anteriormente incitado
pela experiéncia, para entdo se tornar atividade frequente.

Em contrapartida, Ana Rainha (2005) propde um escape aos codigos de territorializacao,
num atrelar e apelar ao imaginario, algo mais condizente com o dindmico processo de vivéncia de
um espaco, tendo em vista 0 tempo presente. A autora rememora a nogao classica de um habitar,

normalmente associado & estabilidade, referenciada “nas relagBes institucionais, formais e
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materiais”, em que por vezes ha rupturas, mas algo que, ainda assim, a autora define como
estanque, “territorio, mais ou menos pragmatico” (Rainha, 2005, p.91). Em oposicdo a esse
contexto, ela traz uma noc¢édo de habitar fluido como 0 movimento, como o corpo vivo, que se
baseia também em deslocamentos, em vivéncias mais do que na funcéo, algo que esta longe
de se apresentar como soluc@es tipoldgicas delimitantes. Um habitar possivel ao transito

existencial, que instaura um lugar de poténcia, na virtualidade:

Entretanto, o habitar- ser no mundo- faz-se do que resta, do instante vivido, das relacbes
do quotidiano, da apeténcia para a possibilidade, que se traduz no abandono do
sistematico, no apelo a dobra e a experimentacdo do subversivo; que transpde o muro,
que “fraqueia a linha”; um excesso de vida, arrebatamento; agitacdo e desafio dos limites;
uma reflexdo que duplica, rompe e mostra o que estava oculto. O habitar envolve um
processo social, uma estratégia de “entrelagamento”, uma interac¢éo néo intencional, ndo
dependente, um afecto que se deixa afectar (Rainha, 2005, p. 91).

E diante dessa perspectiva de um habitar, que me proponho a falar do franco-portugués
Didier Fitza Faustino. Sua producéo se consolida em uma zona que € de cruzamento entre a arte
e a arquitetura, cujos trabalhos, segundo Gabriela Raposo (2016), séo construidos levando em
consideracdo um corpo que vem a mediar e a experienciar tais espacos, onde essas estruturas so
sdo verdadeiramente ativadas, estando completas, diante da presenca de sujeitos, que criam
agenciamentos em situacdo. O fazer de Faustino € quase sempre imbuido de uma funcéo, algo
que proveém do seu trabalho como arquiteto, mas que, para ele, continua também conectado ao
cenario artistico contemporaneo, tendo em vista que, considera a arte ja ndo € meramente
contemplativa. De acordo com Paul Beatriz Preciado (2010, apud Raposo), o artista nao
demonstra preocupacdo em definir sob qual influéncia se encontra (arquitetbnica ou artistica);
ao contrario, em um processo, que € de intersecdo entre essas duas préaticas, ele busca tirar o

melhor proveito de ambos os territorios.
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Figura 37- Didier Fiuza Faustino, XXI Bienal de Arquitetura de Veneza, 2008

Fonte:https://www.huffingtonpost.com/pedro-gadanho/bordering-on-the-
illegal_b_1325708.html?guccounter=1

Nascido em 1968, Faustino concluiu o curso de arquitetura em 1995 pela Ecole
d’Architecture de Paris Villemin. No ano seguinte, fundou o LAPS (Laboratoire
Architecture Performance Sabotage), uma agéncia que ousa alargar os limites formais e
convencionais da arquitetura: “Lidando con territorios ilegales, Faustino proponia una
manera de transformar la arquitectura en una zona liberada para la accion politica,
mediante la exploracion de los limites formales y mentales de su campo de practica”
(Mateo-Cecilia, Braschi, & Finichiu, 2018, p. 10). Em 2002, também em Paris, criou,
juntamente com Pascal Mazoyer o Bureau des Mésarchitecture, cujo nome deriva
justamente dessas suas primeiras praticas fugidias no que tange a arquitetura, mas que
tanto se aproximam do campo artistico.

Em 2006, por exemplo, quando um casal encomendou um pavilhdo para seus
encontros amorosos, Faustino prop6s uma casa de porcelana, mais precisamente um
Porcelain Bunker, que certamente protegia dos olhares externos, mppas que constituia
um conceito efémero, tendo em vista a sua concepg¢do enquanto um constructo fragil. O

lugar estaria fadado a sua desfragmentacgéo: “The inevitable refusal of the project makes
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it a conceptual work that questions the perpetuity of the built as a commonplace of
architecture” (Morisset, s.d.).

No catalogo que acompanha a individual de Faustino no CAM- Fundacao Calouste
Gulbenkian, em Lisboa, 2009, no texto N&o confie nos arquitetos, ndo confie em si mesmo.
Arquitetura no regime farmacopornografico, de autoria do filésofo Paul Beatriz Preciado,
podemos melhor perceber o posicionamento de Faustino a respeito do corpo:

O que aqui esta em jogo é a gradual miniaturizacao, interiorizacdo e introversao reflexiva
(um recolhimento interior em direccdo ao que é considerado ser um espago intimo,
privado) dos mecanismos de vigilancia e de controlo do regime politico disciplinar. (...)
No regime farmapornografico, o corpo ndo habita ja lugares disciplinares, agora €
habitado por eles. A arquitectura existe EM nds (Preciado 2009 apud Raposo, 2017).

A farmacopornografia € entendida como um regime cujas transformacdes da
producdo industrial do ultimo século culminaram em mudancas sucessivas, que tiveram
seu cerne no controle politico e técnico do corpo, em uma tentativa de governar do corpo
vivo. Essa transi¢cdo constitui um novo tipo de capitalismo, onde se percebe uma espécie
de manejo da subjetividade, que ocorre a partir das ruinas urbanas, psiquicas e ecologicas
geradas a partir da Segunda Guerra Mundial. Durante a segunda metade do século XX,
a tecnociéncia estabelece concretamente a sua autoridade, de modo que o trato com
substancias imateriais, de carater psicologico e subjetivo, foram se transformando em
“realidades tangiveis, em substancias quimicas, em moléculas comercializaveis, em
biotipos humanos, em bens tecnologicos geridos pelas multinacionais farmacéuticas”
(Preciado, 2017, 8§11).

Dessa forma, o corpo que vive a realidade contemporanea, consequentemente
evidencia as marcas desse encontro. No sentido da exposicdo de Faustino, ha em seus
trabalhos, o culminar em experiéncias que exigem muito mais do utilizador, em um
abarcar de sensagdes provocadas por encadeamentos possiveis a esse usuario, em que
também se nota uma tentativa de “controle do corpo”, demonstrando as fragilidades e
que de evidenciam como tentativas de subordinacdes, como exposto através do conceito
da farmacopornografia (Raposo, 2016).

Os trabalhos de Faustino remetem a certa “habitabilidade”, mas na maioria das
vezes, num sentido breve (Raposo, 2017, p.133). A sua “sabotagem” costuma ser uma
provocadora maneira de questionar os padrées contemporaneos. Um dos temas que

parece o instigar, € 0 espago minimo necessario a condicdo humana, o minimo de abrigo.
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Body in Transit, por exemplo, é um trabalho produzido em 2000 para a Bienal de Veneza
e hoje integra a colegcdo permanente do Centre Pompidou, em Paris. Diante da situagao
precéria de alguns povos imigrantes, Faustino reflete sobre autoridade e contole de fluxo,
em associacdo a politicas de anti-imigracdo. A partir de meados da década de 1990,
houve um aumento na imigracdo ilegal no continente europeu, tendo em vista esse
contexto, o artista projeta entdo um espaco que possibilite 0 minimo de protecdo diante
da fragilidade da situacdo em travessia, uma espécie de contentor reduzido para o

transporte seguro e individual dessas pessoas.

Figura 38- Body in Transit, 43 3/10 x 43 3/10 in; 110 x 110 cm. Didier Fiuza Faustino, 2010.

Fonte: https://www.artsy.net/artwork/didier-faustino-body-in-transit
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Figura 39- Referéncia Body in Transit, Didier Fiuza Faustino, 2010.

Fonte: http://artandtoday.blogspot.com/2008/10/didier-fiuza-faustino.html

Trés anos depois (2003), Faustino concebe Home Suit Home (190 x 90 x 35 cm), algo
possivel de ser construido a partir de um objeto do ambiente doméstico, que € um carpete. Tendo
em vista esse elemento do cotidiano, ha aqui uma proposta de abrigo, um envoltorio para o corpo
e a sua inerente associacao a um espaco ocupado e de seguranca. Essa espécie de armadura em
maciez, protege um corpo, sendo também um objeto possivel de ser transportado, constitui

interior e exterior, a0 mesmo tempo “containers and contents” (Faustino, 2018, 84).
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Figura 40- Home Suit Home, Didier Fiuza Faustino, 2013.

fonte: https://slash-paris.com/en/evenements/didier-faustino-we-cant-go-home-again/sous
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Figura 41- Home Suit Home, Didier Fiuza Faustino, 2014.

Fonte: https://www.dezeen.com/2013/12/17/army-of-folded-carpet-suits-by-didier-faustino-exhibited-in-
paris/
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Uma das suas pecas mais conhecidas € One Square Meter House (2006), instalada em
Porte d’Tvry, em Paris. Construida em resina, ago e aluminio, com um metro quadrado de base
por 17 metros de altura, Faustino parece também indagar sobre a funcionalidade de um espaco
habitado. Este € um lugar para um sé frequentador, cujo carater estreito forca o ocupante a
uma insustentavel permanéncia. Como a superficie do piso possui somente 1m? de area, no é
provavel o ocupante deitar-se, por exemplo. E possivel, no entanto, o instalar de uma escada,
0 que permite os movimentos de subir e descer. De acordo com Raposo (2017), trata-se de
uma critica ao especular imobiliario e as atuais politicas no que tange a construcéo civil. Ao

mesmo tempo, a estrutura evidencia um contingente individualista.

m -

Figura 42- One square meter hause, 2.7 x 2.7 x 17 m | 1m?2 each level, Didier Fiuza Faustino, Paris, 2006

Fonte: https://didierfaustino.com/One-square-meter-house
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Figura 43- One square meter hause, Didier Fiuza Faustino, Paris, 2006

Fonte: https://didierfaustino.com/One-square-meter-house

Outro trabalho inserido no espaco publico e projetado pensando num usufruto
individual é Stairway to Heaven (2001), em Castelo Branco, Portugal. Este é um lugar para
uma contemplacdo solitaria, sendo ao mesmo tempo um espaco a disposicao do coletivo.
As suas escadas sdo aqui compreendidas como um entre-lugar, como um ponto de
passagem gue conecta o publico e o privado (Faustino, 2008, apud Raposo, 2017). Com
seus diversificados vdos de abertura, cujo culminar é uma contemplacéo individual, o
visitante é convidado a uma observacdo com possibilidade de apropriacdo do territorio,
mesmo que de forma efémera (Faustino, s.d.).Ver e ser visto parece fazer parte dessa

experiéncia com potencialidade de habitar.
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Figura 44- Stairway to Heaven, Bureau des Mésarchitectures & Didier Fiuza Faustino, Castelo Branco,
Portugal, 2001

Fonte: http://cargocollective.com/didierfaustino/2001_Stairway-to-heaven

Figura 45- Model of a collective housing stairwell, which is a public space within a private property, Bureau
des Mésarchitectures & Didier Fiuza Faustino, 2001.
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Parte Il — Travessia

3. No caminho

“A arte luta contra 0 Caos, mas para torna-lo sensivel” (Deleuze & Guattari, 1992, p. 263).

A partir de uma metodologia prético-tedrica, numa abordagem qualitativa, o que
busco é uma reflexdo sensivel das informac6es e temas que me atravessaram durante e diante
do conjunto de trabalhos que fazem parte do projeto A Terceira Margem: Experiéncias de
um Habitar, de minha autoria. Linda Candy (2006) aborda a Practice Related Research a
partir de dois vieses: a Practice-led e a Practice-based. A primeira abarca uma investigacao
cuja esséncia estd na natureza de uma pratica, que culmina em conhecimentos outros de
sentido operativo. Ainda sobre a Practice-led: “The main focus of the research is to advance
knowledge about practice or to advance knowledge within practice” (Candy, 2006, p.3). Na
Practice-led, os resultados a partir dos artefatos criativos podem ser descritos no formato
textual, ndo necessariamente pedindo a inclusdo dos trabalhos na investigacao. Ja a Practice-
based exige dois tipos de objetos para avaliacdo, o primeiro € o resultado de uma
experimentacao pratica e o segundo é a reflexao tedrica a partir do produzido.

Deter-me-ei a Practice-based, sendo a metodologia que aqui melhor se enquadra, cujos
objetos artisticos desenvolvidos sdo a base para a contribuicao do conhecimento, com énfase na
pratica e nos resultados dessa pratica. Uma reflexéo teorico-critica se constitui a partir dos
artefatos criativos proposto, que funcionam como o “pilar” investigativo (Mendes, 2015):
“Whilst the significance and context of that knowledge is described in words, a full
understanding of it can only be obtained with reference of those outcomes ” (Candy, 2006, p.18).

N&o obstante ser esta uma investigacdo em artes, ela possui certo carater inter e
multidisciplinar, onde navego também por entre a filosofia e a ciéncia. No entanto,
reconhec¢o-as enquanto trés areas diferentes, que se ramificam, podendo se aproximar,
apesar de ainda assim serem campos de conhecimento distintos e com naturezas distintas.

Gilles Deleuze e Félix Guattari (1992) falam sobre a filosofia, a ciéncia e a arte
como campos de conhecimento autbnomos, todos capazes de produzirem pensamentos,

ndo sendo um superior ao outro, ndo havendo entre eles uma relacdo hierarquica, nem de
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dependéncia. Pensar, no que tange a essas trés areas, pode ser através de conceitos (filosofia),
funcdes/ preposigdes (ciéncia) ou bloco de sensagdes (artes). Para os autores, o pensamento é
relacdo com o caos, um face a face com o abismo, em um mergulhar no fugidio, em
pensamentos que se escapam. E nesse contato com o caos, pelo entrecruzar com essa corrente
de forcas desestabilizadoras, que se produz o pensamento. Pensar € ter consciéncia desse caos.
Como a ciéncia e a filosofia, a arte também é travessia em meio ao “caotizante”. “O artista
traz do caos variedades, que ndo constituem mais uma reproducdo do sensivel no 6rgao, mas
erigem um ser sensivel, um ser de sensacdo, sobre um plano de composicao anorganica, capaz
de restituir o infinito” (Deleuze & Guattari, 1992, p. 260).

Dessa forma, os perceptos e os afectos que fazem parte dos blocos de sensagoes,
extrapolam aqueles que os sentem e o proprio criador. Percebemos e sentimos, mas o que
acontece com esse conjunto de sensac6es quando finda aquele que a experiencia? Esse é
um tipo de questdo bastante pertinente ao campo das artes que, de uma certa maneira,
perpetua o vivenciado. Deleuze e Guattari falam do objeto artistico como algo que se conserva
em si, embora ndo dure mais que 0s Seus suportes e materiais. E esse algo que se torna

independente da ideia, do imaginado:

Os perceptos ndo mais sdo percepgdes, sdo independentes do estado daqueles que os
experimentam; os afectos ndo sdo mais sentimentos ou afeccdes, transbordam a forca
daqueles que sdo atravessados por eles. As sensacdes, perceptos e afectos, sdo seres que
valem por si mesmos e excedem qualquer vivido. Existem na auséncia do homem,
podemaos dizer, porque o0 homem, tal como ele é fixado na pedra, sobre a tela ou ao longo
das palavras, e ele préprio um composto de perceptos e de afectos. A obra de arte é um
ser e sensacéo, e nada mais: ela existe em si. (Deleuze & Guattari, 1992, p. 213).

Esse rapido adendo, como uma tentativa de elucidacéo sobre o tipo de conhecimento
produzido em artes, serve também para pensar o projeto aqui desenvolvido em termos
praticos, como algo que abarca em si questfes que Ihe sdo inerentes, que sao respostas ao
caos vivido, também uma forma de conhecimento para além do conhecimento abordado em
referencial tedrico. O que me proponho a fazer € um estudo da producdo em processo, a
experiéncia que se consolida em objeto artistico, que se torna independente e,
consequentemente, ja ndo € apenas o sentido, o percebido, o experienciado, 0 pensado ou
imaginado por mim mesma, pois extrapola tudo isso.

Assim, nessa segunda parte, ainda estabelecerei um dialogo complementar com

Merleau-Ponty, tendo em vista sua reflexdo a respeito do artista como aquele que
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empresta 0 seu corpo ao mundo, em um transmutar do vivido em obra. A arte como uma forma
de redescobrirmos 0 mundo. Esse sera o ponto de partida para uma explanacdo a respeito das
motivacOes que vao se tornando mais conscientes a medida em que produzo este projeto
artistico.

Em um percurso que foi se desvelando a medida em que eu o vivenciava, N0 Comego
n&o sabia exatamente aonde queria chegar; na verdade, aqui cabe uma correcdo: eu ndo sabia
0 que estava comecando, ndo havia um motivo bem delineado, apenas uma vontade em
laténcia. Foi o préprio fazer artistico que me permitiu uma fissura na rotina dos dias e a
compreensdo de um processo que, conscientemente, eu ainda ndo havia compreendido.
Desse modo, antes mesmo de qualquer tentativa de amarracdo conceitual, 0 meu corpo ja
refletia saudade, necessidade de pausa, uma busca por lugares que pudessem se caracterizar
como espaco de didlogo, de encontro comigo mesma e com 0 outro e as “coisas”. Uma busca
pelo experiencial, para além da automatica passagem. Foi dessa forma, portanto, que
comecei a refletir sobre questdes pertinentes a esta investigacdo: de que forma a obra de arte
poderia se caracterizar enquanto morada; se o trabalho artistico proporcionaria uma abertura
a espacos outros possiveis ao acolhimento; e, finalmente, de que modo eu poderia
proporcionar uma experiéncia através do produzido, que fosse a continuacdo daquilo que
habita em mim no outro.

Apesar de ter percebido ao longo desse caminho que a investigacdo em artes néo
me obriga, necessariamente, a responder a perguntas, 0s questionamentos anteriores Sdo o
reflexo de motivagdes latentes nos trabalhos que ja estavam sendo produzidos. As
causalidades como os acidentes que a natureza deu para o artista elucidar, o seu decifrar
(nunca causa-efeito) é a prépria realizacdo do projeto artistico. Apresento, relaciono e
reflito os principais assuntos, temas e artistas de interesse, mas também expresso, através
dos artefatos criativos, aquilo que, em uma tentativa de explanacao verbal, mais me escapa

a significacdo do aquilo que se consolidou através do gesto artistico.

3.1 O enigma da expressao

“A vida ndo explica a obra, mas foi preciso esta vida para dar origem a esta obra”
(Merleau-Ponty, 2004, p. 122).
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Conforme ja ficou dito anteriormente, apesar da aspiracdo de organizarmos o
mundo a partir de uma consciéncia, em que constantemente esquecemos que desse
mundo fazemos parte, a experiéncia acontece mediante entrelacamento com a realidade
sensivel, cujo corpo é a via de acesso, como nesse mundo estamos imersos e nos
conectamos com 0s outros e as coisas. Merleau-Ponty fala sobre a arte como uma maneira
de redescobrirmos esse mundo, em que, diante de uma laténcia significativa, em um
ultrapassar da cultura instituida, a experiéncia da lugar a criagdo. Diante da experiéncia
estética e artistica, o que se destaca é essa relagdo, em atravessamento, que por si sO
revela: “Sao as proprias coisas, no fundo do seu siléncio, que desejam conduzir a
expressao” (Merleau-Ponty, 2003, p. 16).

Nesta senda, a arte serd compreendida e reforcada como um despertar para o
mundo vivido, ndo como representacao deste, mas um mundo em si mesmo, ndo sendo,
portanto, mera cépia. Em O olho e o Espirito (Merleau-Ponty, 2002), numa explanacao
em especial sobre a pintura, somos convocados a notar as potencialiades inerentes a obra,
que permitem uma existéncia visivel ao invisivel. A arte ndo como mera reproducéo da
realidade, ja que ela também implica uma interiorizagdo, uma “constru¢do subjetiva”
(Chaui, 2002, p.158).

Nota-se que muito do pensamento desenvolvido por Merleau-Ponty, a respeito da
pintura como forma de expressdo, faz-se mediante um dialogo com a vida de Paul
Cézanne (1839-1906), um grande nome do pds-impressionismo frances, mas uma pessoa
insegura da sua producdo, solitaria, mal compreendida. Mais afastado do convivio social,
Cézanne ensaiava pintar a natureza como ela se desvelava diante os seus olhos, como em
um instante inaugural: “Aqui a natureza aparece como o fundo, o solo, no qual o homem
se instala e arquiteta 0s seus pensamentos, constrdi suas significacdes, assume suas
perspectivas” (Candido, 2007, p 10). Porém, ndo se trata de pintar a natureza distante de
uma ordem cultural, da influéncia do homem. Cézanne também pintou casas, natureza
morta, além da prépria figura humana.

Considerando a sua inseguranc¢a, em uma davida de sua vocacdo e genuinidade
da sua obra, Cézanne necessitava de inuUmeras sessdes para finalizar um quadro. O que
para alguns era uma peca ja finalizada, para o artista poderia ser apenas uma abordagem

a propria sua obra: “A pintura foi o seu mundo e sua maneira de existir” (Merleau-Ponty,
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1980, p. 113). Cézanne buscava pintar o percebido, em que se voltava para a experiéncia
inaugural, que é desvelar no encontro. O artista procurava pintar a vibracdo da natureza,

em uma tentativa de captar o que se estabelecia na relac¢do do vivido:

Queria pintar sua percepcao, mas toda percepcédo ¢ inacabada, esta sempre em formacao
transformagdo. Conheco-me percebendo as coisas, o mundo, e, circularmente, esse
conhecimento influencia, faz parte também de minha percepcao. Assim, a tarefa de pinta-
la teria que ser sempre recomecada, indefinidamente. E pensar em percepc¢do pura,
destituida de qualquer influéncia, é improvavel, ja que, mesmo com a decisdo de viver
isolados, ainda humanos, estamos sempre de alguma forma imbuidos do mundo cultural
que nos cerca e onde nos formamos. (Candido, 2007, p. 12)

Em sua época, a producdo do artista foi associada a uma alma atormentada e
depressiva. Um conjunto de fatores que foram considerados a causa do seu “fracasso”.
Apesar da obra sofrer influéncia da personalidade e escolhas de Cézanne, Merleau-Ponty
(1980) desconstroi a ideia de que a sua producdo seria um retrato de tais circunstancias.
Apesar de ndo se caracterizar como “efeito da vida”, a obra surge atrelada aquilo que
potencializa a sua criacdo. Porém, também € poder humano para transcender a situacéo dada,
em que esse algo entdo clama por existéncia (Chaui, 2002, 169). Cézanne se entregou ao
inexplicavel que se da na relacdo de continuidade com o mundo. Numa maior liberdade no
que tange uma ordem cultural, o artista queria chegar a uma natureza menos envolta por
significacdes pré-concebidas.

Cézanne tinha consciéncia de que os seus estudos também guiavam a sua percepcao
da paisagem, assim como tinha nocdo de que o ato de perceber o circundante, também
guiava os seus estudos. O artista se colocava como a consciéncia da natureza, desse algo
que nele germinava face o contato experiencial em situacdo. Assim, a obra surge como
transcendéncia, no qual a criacdo se revela como expressao ante o caotizante, cujo decifrar
de tais mistérios se da na propria obra realizada pelo artista.

O pintor retoma e converte justamente em objeto visivel aquilo que, sem ele, ficaria
encerrado na vida visivel, aquilo que sem ele, ficaria encerrado na vida separada de cada
consciéncia. A vibragdo das aparéncias que é o ber¢o do mundo. Para esse pintor, hd um

s0 sentimento de estranheza e um s lirismo, a existéncia sempre recomecada (Merleau-
Ponty, 2004, p. 120).
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Marilena Chaui (2002, p.177), na esteira de pensamentos Merleau-pontyanos, fala
sobre a pintura como “transubstanciacdo” entre o corpo do pintor e as coisas, que sao feitos
da mesma carne do mundo, numa relacéo que € de entrecruzamentos de instancias visiveis
e invisiveis, onde nossos sentidos se conectam as outras coisas e seres do mundo, em uma
relacédo sensivel. O nosso corpo é misterioso. A visdo é acdo, mas € preciso mais que olhar
para desvendar um mistério, € preciso “ver”, entrelagar-se ao que se apresenta ante a vista.
O mesmo ocorre com o tato, quando as coisas nos tocam na medida em que as tocamos.

A arte é uma forma de revelar esse corpo misterioso, que sensaciona o exterior em
interioridade e revela aquilo que é sentido em exterioridade. A arte ensina que a reflexdo
é corporal, ndo um processo de articulacdo de conceitos, mas algo inerente a um corpo,
que acontece em sua totalidade. Assim, segundo Chaui (2002, p.153), o que torna possivel
a experiéncia da criacdo é a existéncia de lacunas, algo que falta, um vazio a ser preenchido
e que clama por resolucdo. Em uma busca por circunscrever uma intencéo significativa,
por determinar o indetermindvel, o sujeito vem entdo a expressdo, circunscreve, da

existéncia a um sentido novo:

Por que criagdo? Porque entre a realidade dada como um fato, instituida, e a esséncia
secreta que a sustenta por dentro ha 0 momento instituinte no qual o Ser vem a ser: para
que o ser do visivel venha a visibilidade, solicita o trabalho do pintor; para que o ser da
linguagem venha a expressao, pede o trabalho do escritor; para que o ser do pensamento
venha a inteligibilidade, exige o trabalho do filésofo. Se esses trabalhos sdo criadores é
justamente porque tateiam ao redor de uma intencdo de exprimir alguma coisa para a qual
ndo possuem um modelo que Ihes garanta 0 acesso ao Ser, pois € sua acao que se abre e
abre a via de acesso para o contato pelo qual pode haver experiéncia do Ser (Chaui, 2002,
p.151- 152)

Assim, € nas artes que celebro o que foi vivido em transito, em um duplo afetar entre
0 “eu” e o que se apresenta pelo caminho. Das descobertas; do reconhecimento de lugares
essenciais; da saudade daqueles que ficaram para tras, mesmo que os vinculos se continuem;
dos outros tantos que encontro e nos reconhecemos, dos outros tantos que ndo me reconhego,
mas que ainda assim s@o encontros; da necessidade de continuar a caminhada, apesar de
inevitabilidade da pausa; da permanéncia nem gue seja para um abandono posterior; de um
constituir ser que é desconstituir a medida em que novas memorias se constituem... Todos

esses acontecimentos que sdo experiéncias entre 0 meu corpo e 0 mundo, 0 meu corpo no
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mundo, somam-se como instancias visiveis e invisiveis, sensiveis, cujo entrelacar engendra
como e para além daquilo que est& expresso em trabalho artistico.

Num contato com as artes ainda recente, cujos trabalhos j& nascem inseridos nesse
contexto de mobilidade, foi através dela que encontrei estratégias que sdo respostas ao caos, das
mudancas que nem sempre ocorrem de maneira fluida, que nos sacodem, que nos tiram a
estabilidade e criam fissuras na parede aparentemente lisa do habito. Uma producdo artistica que,
antes que eu pudesse expressar em pensamento reflexivo, ja me ocorria. O ato da cria¢éo inerente
a um trabalho artistico suspende a a¢do pratica do mundo utilitario, e é diante desse movimento
que vos convido a essa moradia que se ergue a partir de fragmentos que se sobrepdem tendo em
vista experiéncias de outrora. No o que vive apenas em mim, mas 0 que ocorreu e ainda ocorre
entre mim e 0 mundo, em um construir que também se da nesse constante encontro. Da
necessidade de um lugar para “fixar-me”, percebi-me apenas “passando”, um eterno transito,
cuja finalidade era apenas o chegar, algo tdo habitual e focado no tempo social, que por muitas
vezes passei a ndo me atentei ao caminho. Desde este “despertar”, busco expandir limites,
ampliar possibilidades, em um habitar possivel na medida em que “sou”, como um ser noO

mundo, que se faz acontecendo.

3.2 Projeto artistico A Terceira Margem: Experiéncias de Um Habitar

Por muito tempo considerei que as principais questdes deste projeto diziam respeito a
falta de um espaco que pudesse se caracterizar enquanto “meu”, sobre um habitar possivel em
meio a tantas travessias. Em 2015 cheguei a solo portugués, mas o meu “viver ndmade” havia
se iniciado muito antes. No entanto, destaco 2015, pois foi o apice das minhas mudancas: em
menos de um ano cheguei a morar em trés paises e em quatro cidades. A habitacdo de maior
permanéncia ndo foi necessariamente experienciada como lar. Havia fronteiras, limites muito
bem demarcados que ndo deveriam ser ultrapassados. Aquele era o territorio de outrem, que
ndo havia abertura para também me abarcar. Percebia-me sempre em constante movimento,
semanalmente estava entre duas cidades. O divertimento, o estudo... a ambientacdo da
satisfacdo era outra que nédo a da casa (que servia unicamente como ponto de descanso). A

impressao era a de eterno translado, em que eu ndo me fixava, tampouco conseguia abrir-me
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a experimentacdo das localidades por onde passava, pois de forma automatica, apenas as
percorria.

Em 2016, em visita a Salvador e a Petrolina, recordo que me senti abrigada, protegida,
sendo a pausa possivel e necessaria diante dos lugares que me foram um dia essenciais, e que
com carinho eu guardava em memoria, revisitando-os em imaginario quando preciso.
Relembro que, ainda sem grande pretensdo, passei a fotografar pessoas em associacao as
localidades: o “eu” no outro, abrigo em corpo, uma extensao ¢ fundir aos lugares
experienciados em outrora. Hoje, percebo que aquela era uma tentativa de construcdo de um
novo territorio, talvez possivel de “carregar” diante dos meus frequentes deslocamentos.

Porém, mesmo nesse periodo de visita, ficava claro que o retorno, o revisitar, ndo eram
o suficiente para satisfazer a ansia do que foi vivido em outros contextos. Por um tempo, a
sensacdo de pertencimento foi algo que me pareceu em suspenso. Um dos meus dizeres (em
tom de brincadeira), era que me mudaria para o arquipélago de S&o Pedro e Sdo Paulo®, um
conjunto de ilhas localizadas no Oceano Atlantico, sendo o ponto mais distante do continente,
mas ainda assim pertencente ao territorio brasileiro. Aquela era uma das metaforas que
simbolizavam a estranha sensacao de ndo mais pertencer a um territério especifico, ao mesmo
tempo em que me atravessava a vontade de continuar a exploragdo pelo “Velho Mundo” e me
tomava a saudade dos lares de outros tempos, com referéncias no Brasil. No meio do oceano,
naquele pequeno “pedaco de terra”, visitado apenas em devaneios, em minha pequena
embarcacdo eu seria capaz de ir buscar o essencial por entre territorios, aquilo que me

interessava entre la e ca.

9«0 Arquipélago de Sdo Pedro e Sao Paulo, referido antigamente como Penedos, sdo as Ginicas ilhas ocednicas
brasileiras acima do equador. Sao parte de Pernambuco, assim como Fernando de Noronha. O Arquipélago é
formado por um conjunto de pequenas ilhas rochosas, situadas a cerca de mil quildmetros do litoral do Rio
Grande do Norte e a cerca de 1820 km de Guiné-Bissau. [...] Essas ilhas foram descobertas, em abril de 1511,
quando a nau portuguesa Sao Pedro, comandada pelo Capitdo Manuel de Castro Alcoforado, desgarrou-se da
armada que partira de Portugal, naquele ano, com destino as indias, e chocou-se com os rochedos. Outra nau
da mesma armada, chamada de Sao Paulo, prestou socorro, dai 0 nome Sao Pedro e Sdo Paulo.[...] Em 16 de
fevereiro de 1832, o Arquipélago foi visitado pela expedi¢do do Beagle, com Charles Darwin” (Pernambuco
Turismo, s.d.) .
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Figura 46- Localizacdo do arquipélago de Séo Pedro e Sdo Pedro e Sao Paulo, 2018.

Fonte: https://marsemfim.com.br/arquipelago-sao-pedro-e-sao-paulo/

Naquele periodo, o conto A Terceira Margem do Rio, de Guimardes Rosa (2001), foi
basilar para uma tentativa de compreensao do tipo de trabalho que eu estava desenvolvendo.
Nele, um filho relata o acontecimento atipico que foi o pai, aparentemente sem motivos,
mandar construir uma canoa para uma Gnica pessoa, atirad-la ao rio e viver, desde entdo, no
constante fluxo daquelas aguas; a0 mesmo tempo em que vivia parado, um lugar estavel,

0 homem também se encontrava no fluxo do rio, entre margens.

Nosso pai ndo voltou. Ele ndo tinha ido a nenhuma parte. Sé executava a invencao de se
permanecer naqueles espacos do rio, de meio a meio, sempre dentro da canoa, para dela
ndo saltar, nunca mais. A estranheza dessa verdade deu para estarrecer de todo a gente.
Aquilo que ndo havia, acontecia. Os parentes, vizinhos e conhecidos nossos, se reuniram,
tomaram juntamente conselho (Rosa, 2001, p. 80).

Passei a me atentar ao fato de que eu estava refugando em visivel, o invisivel que
habitava em mim: os lares vivenciados em outrora, lugares que me foram fundamentais,
por sua relevancia significativa e afetiva. Utilizei lembrancas, sentimentos e o0s
“alarguei”, em um nitido entrelacgar a ficgBes diversas. O imaginéario foi espaco essencial
diante da falta de uma morada compreendida em um sentido mais corriqueiro. Ao longo
de aproximadamente quatro anos o meu habitar se consolidou de forma completamente
fragmentada, sendo possivel, gracas a estratégias para ser de uma outra maneira,
diferente daquela que eu havia aprendido até entdo, que abarcava uma perspectiva
sedentaria. Essa nova forma de habitar se afastava da ideia de permanéncia, o que me

permitiu uma maior fluidez pelo caminho. A arte foi um importante pilar, nao
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necessariamente de compreensdo, mas para um equacionar de tais instancias que me

atravessavam.

3.3 Frequéncia

Ateé aos 18 anos as minhas referéncias de lar haviam sido apenas duas, ambas inseridas
em paisagens urbanas bastante distintas, apesar de se localizarem na mesma cidade, Salvador.
Mais afastado do centro econémico, o bairro em que nasci sempre me pareceu mais distinto,
com seu nome com referéncia indigena: Aldeia das Pedras. Em um conjunto habitacional, residi
no edificio Itararé (nome indigena). Fui uma crianga extremamente conectada aquele contexto,
atenta o suficiente para inseri-lo em minhas peripécias. O fato de morar em um espaco em que
eu estava em contato direto com a natureza, fazia com que eu realmente me sentisse em uma
regido a parte de Salvador.

Tive uma infancia bastante livre, cujo fato de morar em um apartamento n&o impediu
as minhas amplas caminhadas pelos arredores, em um desbravar de novos territorios (o que
incluia os condominios vizinhos). Como bons “indigenas”, eu e os meus amigos
selecionavamos o melhor local e construiamos as nossas cabanas (ocas) sem que, naquela época,
tivéssemos a preocupacdo de que elas durassem mais do que dois ou trés dias. Papel cartdo e
palha eram materiais que tinhamos em abundéancia, tdo efémeros quanto o nosso habitar atras do
prédio.

Localizado a cerca de 15 km da minha antiga residéncia, aos 15 anos (2004) passei a
morar em um espago completamente diferente do cenério anteriormente relatado. A Pituba
€ um bairro com muitos espagos comerciais em uma regido residencial, entdo estive cercada
muito mais por prédios do que arvores. Mudei-me de uma localidade mais isolada para o
centro, onde as coisas realmente aconteciam no que tange ao lazer e o entretenimento, além
do quesito econémico.

Em 2007, migrei para o interior do Brasil, para uma regido arida onde vivi entre duas
cidades, entre dois estados, separados por uma barreira fisica, o rio Sdo Francisco. Era
comum eu estar em territdrios distintos em um mesmo dia, ja que morava em Petrolina e

estudava em Juazeiro. Apesar de compartilharem das mesmas condic@es climaticas, a regido
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do Vale do Sé&o Francisco possui contexto politico/cultural diferenciado, tendo em vista que
pertencem a estados também distintos.

O Vale do Séo Francisco era entdo o meu lugar de predilecdo, uma regido em que
eu me movia com mais naturalidade, mas era também atenta, revisitando o conhecido,
além de me sentir instigada a buscar o diferente, algo que se estendia para em além de
Juazeiro e Petrolina. O Sertdo, de um modo geral, ainda hoje mexe com 0 meu
imaginario, naquela época, parecia-me toda uma imensidéo a se explorar e conhecer.

Conto uma parte da minha historia, pois é diante de uma vida sedentaria e estavel até
aos 18 anos, que o intenso fluxo dos dltimos tempos foi encarado com certo estranhamento.
Embora em Juazeiro e em Petrolina eu ja tivesse experimentado uma vida menos enraizada,
com maior poténcia de movimento, ainda assim eu tive um lugar fixo como residéncia. Uma
parte da minha familia materna, proveniente de outro estado que ndo o de Pernambuco, o
Piaui, escolheu Petrolina para se fixar, entdo morar naquela cidade ndo me foi algo
completamente estranho, ja que quase todo ano eu ali me dirigia.

Porém, como fica em evidéncia nas proprias brincadeiras de crianca, a ansia por
desbravar, pelo ir rumo ao desconhecido, sempre foi algo latente. Por isso, hoje faz sentido
que, durante a minha outra investigacdo, eu escolhesse contar as historias de viagem do
tempo em que o trem era uma realidade e uma novidade no Brasil. O trem como um total
lugar heterotopico®, que admite o acesso a espagos outros; que € lugar em movimento e nos
permite avistar outros lugares através da janela; que nos transporta a lugares ainda mais
distantes em imaginario. Eu mesma me permitia ir longe, tendo em vista as memdrias dos
entrevistados para este entdo trabalho.

A escrita e a fotografia eram a minha forma de expressdo no periodo relatado, de
certa forma sempre conectadas a uma vertente jornalistica. Foi nas artes que comecei a ver
o0 potencial de ruptura dos limites do mundo visivel, falo isso mais no sentido da fotografia,
ja que em termos de escrita, sempre me encantou a literatura e a sua abertura ao infinito

imaginario. Logo, o que quero destacar € que a minha historia pelo caminho se vé dividida

10 “H3 igualmente, e isso provavelmente em qualquer cultura, em qualquer civilizacdo, lugares reais, lugares
efetivos, lugares que sd8o delineados na prdpria instituicio da sociedade e que espécie de
contraposicionamentos, espécies de utopias efetivamente realizadas nas quais 0s posicionamentos reais, todos
0s outros posicionamentos reais que se podem encontrar no interior da cultura estdo ao mesmo tempo
representados, contestados e invertidos, espécie de lugares que estdo fora de todos os lugares, embora eles
sejam efetivamente localizaveis. Esses lugares, por serem absolutamente diferentes de todos os
posicionamentos que eles refletem e dos quais eles falam, eu os chamarei, em oposicdo as utopias, de
heterotopias” (Foucault, 2009, p. 415).
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pela pedra no caminho: “Havia uma pedra no meio do caminho. No meio do caminho havia
uma pedra” (Andrade, 2013, p. 36). Longe de encara-la como dificuldade, sempre pensei a
pedra como atencdo, sobre pausa no movimento e consciéncia do percebido. A arte foi essa
interrupcdo no caminho, que dividiu e desvelou em antes e depois, fazendo-me tomar
atencdo a travessia, ao percorrido. Por isso a minha historia de caminhada se entrecruza
a esta producao.

Foi nas artes que passei a melhor lidar com 0 que me estava acontecendo, a aceitar
essa transicdo de uma perspectiva sedentaria a possibilidade de vivéncia no fluxo da
mobilidade, ao que mais tarde refleti como um habitar devir: um habitar com poténcia no
vivido, o que implica e solicita um constante experienciar. Um vir a ser diante da constante
mudanca. O habitar em seu sentido primeiro, diante da sua origem latina, como o lugar do
habito, da repeticdo, é o oposto ao relatado. Se eu fosse considerar apenas essa possibilidade,
ndo haveria um habitar que me coubesse no momento presente, pois enquanto lugar
especifico, onde a¢des se repetem, sé tenho como referéncia o espago do meu proprio corpo,
0 gque obviamente, como ja vimos em Josely Carvalho, ndo deixa de ser uma possibilidade.
Porém, como Ana Rainha (2005), peco licenca para falar sobre um habitar que € dinamismo,

um habitar possivel a transitoriedade inerente a vida.

3.4 Para habitar

Antes mesmo de notar conscientemente um entusiasmo pelas questdes que se
apresentavam mediante o meu constante translado, é notdrio o crescimento do meu interesse por
fotografar as minhas relacdes ante um deslocamento, um constante exercicio de estar atenta ao
espaco, em um didlogo que eu pudesse refugar composicdes possiveis diante da paisagem
habitual. Noto e enfatizo em meu processo uma constante busca por geometrias na paisagem,
em uma tendéncia a compor com as formas e linhas que dialogam ou se interrompem, mas que
se continuam em horizonte. Em um jogo de luz, sombras, “vazios” e formas, através do gesto

fotografico, inscrevo aquilo que também me habita em virtualidade.
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Figura 47- A experiéncia no caminho. a) Focus, Normandia, Franca; b) Walking a line.

Figura 48- Heterotopias. a) Arquitetar, Aveiro, 2016; b) Carretel, Paris, 2018; ¢) Inside/out, Paris, 2018
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Assim, foi de forma bastante espontanea que comecei a manipular, a moldar no espaco
para além do espago do papel, da impressdo fotografica. Essas experimentacfes me fizeram
pensar um corpo para a fotografia, muito mais do que o representado em bidimensionalidade.
Passei a pensar “objetos” que permitissem uma maior interagio com o espago do presente. E a
partir de 2016 que noto o meu fazer artistico sofrer uma dréstica mudanga em termos de
linguagem. Da fotografia, passei a expandir os seus limites até o entrecruzamento com estruturas
que abarcavam o campo escultérico. Em uma diluicdo dessas fronteiras, surgem entdo esses
objetos hibridos, cuja poética se entrelaca ao espaco, criando uma simbiose a partir de uma série
de outras relagdes, diferenciando-se a0 mesmo tempo em que nesse lugar habita e se
complementa.

Nesse sentido, enquadro os trabalhos aqui desenvolvidos enquanto instalacfes
artisticas, como esse entre- lugar, cuja poética se consolida em uma zona de flexibilidade,
algo que se enquadra em um contexto de vivéncias. Alguns dos sentidos para o verbo
instalar sdo: “tomar posse, investir, estabelecer, dispor para funcionar, alojar, abrigar”
(Dicionario Aurélio, s.d. apud Junqueira, 1996, p. 568). A pratica da instalacdo como uma
forma de pensar questdes da realidade sensivel, do mundo. A instalacdo como aquilo que
se constitui em um dado tempo e espaco, e que ocorre da relacdo entre o sujeito e a obra
(Junqueira, 1996).

Na verdade, s6 devemos chamar “obra” a totalidade resultante da rela¢do entre a coisa
instalada, o espago constituido por uma instalacdo e o préprio espectador. Pois este ndo
se encontraria fisicamente fora da obra, a contempla-la como realidade virtual. Ao
contrario ele “habita”. Alojado ali, sua visdo toma posse da circunstancia imediata da
obra. Ou também é possivel, dialeticamente, que na operagdo de apropriacdo desse
espaco, ela venha a nos expulsar (Junqueira, 1996, p. 56).

Os trabalhos a seguir foram desenvolvidos no ano de 2016, no &mbito do Mestrado
de Criacdo Artistica, da Universidade de Aveiro. Sdo experimentac@es ja no que diz respeito
a esta investigacdo. Sao estudos que abarcam os lugares vividos em outrora (especialmente
no Brasil), em associacdo ao outro, sujeitos que me relaciono, também espaco em que

estabeleco morada.
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Figura 49- Entre Margens I, estudos para o Mestrado de Criagdo Artistica Contemporanea, Universidade de
Aveiro, 2016.

Figura 50- Entre Margens |, exposi¢do no museu de Santa Joana, 2016.
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Figura 51- Entre Margens |, exposi¢do no museu de Santa Joana, 2016

89



Figura 52- Instalag@o sem nome. Estudos sobre composi¢des possiveis, Residéncia artistica Binoral Nodar e
Universidade de Aveiro. Oliveira de Azeimeis, 2016.

Figura 53- Experimentacgdes para instalacdo em banheira. Vinil sobre fotografia, espelhos, vidro, vapor
d’agua, 2016.
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Figura 54- Instalag@o sem nome, residéncia artistica Binoral Nodar e Universidade de Aveiro. Oliveira de
Azeimeis, 2016

Figura 55- Entre Margens I, museu de Santa Joana (Aveiro). Impressdo fotografica em papel couché sobre
papel cartdo, espelho, fita adesiva, 2016
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Figura 33- Entre Margens I, Aveiro, 2016

Figura 56- Entre Margens Il, Aveiro, 2016.
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Figura 57- Entre Margens Il, Aveiro, 2016

3.5 Convexo

Em fevereiro de 2017 comecei a planear aquele que seria o0 primeiro dos trabalhos
desenvolvidos no &mbito desta investigacéo. Para tal, utilizei como referéncia alguns das pecas
que eu havia iniciado anteriormente, que, como ja foi mencionado, serviram como base de
experimentacdo para o corpo de trabalho a seguir. Nesta fase, 0 meu interesse era retratar o
corpo humano como um reconhecimento de mim no outro, 0 outro como abrigo para mim
mesma, quando todo o resto se mostrava adverso, cujos lacos de afetividade consolidavam
morada. Um “eu” continuado no “outro” para me continuar no mundo.

O papel cartdo, como nos tempos de crianga, em uma afinidade ja experimentada, de
habitacdes que também se propunham como um “teto para a expansao de um imaginario” —
a respeito das “cabanas” comentadas anteriormente , € 0 material que ainda hoje me encanta
para além da sua facilidade de manipulacdo. A sua efemeridade e carater descartavel séo

fatores que me interessam nesse processo. Muito do utilizado nos trabalhos foi material
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encontrado. O proprio ato de descartar esta imbuido de uma funcionalidade anterior, que se
esgotou. Assim, 0 meu abrigo também se faz do ndo util, daquilo que encontro pelo caminho,
daquilo que aparenta fragilidade, mas que ganha forca nos constructos que passo a
desenvolver.

Para tal, pensei uma estrutura de papel cartdo, com carater mais abstrato, cujas formas
eram evidente refugo do percebido em termos arquiteténicos — como ja foi relatado, esse era
um interesse habitual em se tratando de fotografia. Considerei a ideia de um corpo
metamorfose casa. A fotografia em primeiro plano, conectar-se-ia as fotografias em segundo
plano, que, por conseguinte, também se interligavam e continuavam no espago expositivo.
A ideia de trabalhar em camadas era uma tentativa de criar uma dindmica espacial, fazendo

0 visitante percorrer uma estrutura planejada para ser interior/exterior.

Figura 58- Maquete estudos Convexo, 2017
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Figura 59- Maquete. Estudo de espago, 2017

As janelas que apontavam para um fora, para um além, denotavam uma perspectiva
de dentro, interior. Sendo que, ao contornar “o corpo”, o visitante o perceberia em sua
exterioridade. Devido & natureza transparente de parte do material utilizado (fotografia em
vinil sobre acrilico) — como na perspectiva da maquete — sendo visto de frente, “o corpo” se
mistura as janelas (fotografia em vinil sobre PVC), que, por conseguinte, mesclam-se a
parede do ambiente. A ideia era que o publico pudesse transitar por entre a estrutura,
podendo frui-la de diferentes perspectivas, podendo inclusive, ser parte dela, tendo em vista
que ao transitar ao redor da primeira peca, a pessoa seria vista (por uma segunda), através
do “corpo” em transparéncia.

A maquete era apenas uma nocdo primeira do projeto, as fotografias ndo
necessariamente seriam aquelas. Pensei em utilizar a meia-cal¢ca como uma referéncia a uma

pele habitada, porém, esta foi uma tentativa descartada, devido a sua evidéncia.
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Figura 60- Estudos, Fotografia digital, 2017
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Figura 61- Estudos panoramica I, 2017.

Figura 62- Estudos panoramica I1, 2017.

A casa em claro estado de abandono era uma referéncia em minha passagem nas
caminhadas pela freguesia de Esmoriz — Portugal, onde também residi. Localizada em um
bairro de pescadores, com o avango do mar a populacao ribeirinha foi obrigada a abandonar
as moradias mais proximas ao oceano. Sem teto, com janelas alargadas pela destrui¢éo e
cdmodos de cores chamativas, em imaginario cheguei a habitar aquela residéncia tao
peculiar.
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Figura 63- Experimentagdes com papel cartdo. Convexo, 2017

Dois meses ap0s o inicio do trabalho, mais uma vez me mudei de cidade, algo que
me obrigou a desenvolver o projeto em condi¢des adversas. Literalmente, a casa se construia
dentro da casa, em meio a mudancas. Mesmo com parte do trabalho desenvolvido, diante do
constante translado meu e dos objetos acumulados, o excesso percebido e, gerador de
incomodo, refletiu-se no meu fazer artistico. O trabalho passou a me incomodar pelo seu
excesso. Ja ndo me interessava continuar daquela maneira. Apesar de nao ter finalizado a

peca, ela foi fundamental para os estudos seguintes.
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Figura 64- Processo de estudo com papel cartdo, 2017

Fonte: Arquivo pessoal

3.6 A casa na arvore

Descric¢do técnica: metal, papel cartdo, cimento, aquaplast, vinil sobre madeira e acrilico.
1,55x0,55x0,55cm
2018

A casa na arvore foi concebida em 2017, ap6s a minha mudanca para o Porto,
Portugal, conseguinte oferta de trabalho em Oslo, Noruega, seguido de estadia de um més
em Versailles/ Paris, Franca. Somados eu tive uma intensa experiéncia de trés meses em
enfatica mobilidade, onde encontrei nas caminhadas uma forma bastante eficaz de me

perder, a0 mesmo tempo em que desvendava tais cidades. Foram longas caminhadas sem
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destino, em que eu me encontrava atenta e aberta aos novos territérios. Ao entender que
eu necessitava apenas do meu corpo e uma pré-disposi¢cdo para vivenciar os caminhos que

eu me propunha, pude ter experiéncias estéticas impactantes por tais lugares.

Figura 65- To review, fotografia digital, Oslo, Noruega, 2017

Figura 66- The minimal of two, fotografia digital, Oslo- Noruega, 2017.
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Figura 68- Captains of the sands, fotografia digital, Oslo, 2017
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Figura 69- Sem titulo, fotografia digital, Paris, 2017.

Figura 70- Watch to not be watched, fotografia digital, Veisailles, 2017.
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Figura 72- If you change to another vehicle or line validate your ticket again, fotografia digital, Porto, 2018.
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Figura 73- Fresta, fotografia digital, Porto, 2018.

Foi assim que surgiu o conceito deste trabalho, que nasceu de um jogo de significados
com 0 meu proprio nome e que abarca essas experiéncias em deslocar a partir das
caminhadas. Em hebraico, Ilana significa “arvore frondosa”. Logo, passei a associar a
imagem das pernas a raizes, mas que raizes sdo essas que se fazem no movimento? Parece
antagbnico, mas a Ilana que é arvore, é também corpo, que se consolida no ir e vir. A casa
que habita a arvore é casa em mim, é onde de fato consigo expor enraizamento. A casa,
pensada em meu proprio corpo, permitiria-me satisfazer a ansia por desbravar, a0 mesmo
tempo que me permitiria a intimidade, ndo em um envdlucro externo a mim, mas aquilo que
conheco em maior profundidade, que é o meu préprio corpo. Essa no¢do de mim foi o que
me admitiu uma conexdo mais plena e atenta ao mundo. Abaixo, segue 0 texto que

acompanhou a peca exposta na Mostra Agora, no Museu de Santa Joana, em Aveiro, 2018.

Regurgito lugares de outrora como pilares de um abrigo no continuo fluxo. As paredes,
transportadas em linhas, ao invés de limites: infindo. A casa é corpo enraizado em
experiéncias, brota no asfalto, por entre frestas. Concreta sentimento meu, para abrigar
também o outro. Ultrapassa-me esse habitar que é plural, que ecoa no mundo vivido. Cabe
nele a mobilidade e a pausa. Cabe a seguranga para ser (Bonfim, 2018)
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Figura 74- Primeiras experimentagdes para A Casa na Arvore, 2018.
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Figura 76- Antonio Silva, marceneiro. Construcéo da base de madeira para A Casa na Arvore, Rio Me#o,
Portugal, 2018.

No que diz respeito a maneira como 0 corpo seria retratado, passei por dois

momentos: no primeiro a fotografia foi mais literal a sua concep¢do; no segundo, permiti-
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me um maior nivel de abstracdo, apesar de manter as caracteristicas de reconhecimento do
corpo humano. Por algum tempo houve a reflexdo sobre a necessidade da fotografia, mas
entdo cheguei a conclusdo de que essa ainda era relevante na estruturacao desse projeto em
especifico. A imagem do corpo, une-se as outras imagens para a concretizacdo desta casa
em fragmentos. A escolha pela fotografia a cores, da-se em tom mais azulado, em referéncia

ao azul do mar, como metafora ao subconsciente.

Figura 77- Estudos fotogréficos para A Casa na Arvore, 2018
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Figura 78- Estudos fotogréficos para A Casa na Arvore, 2018

Figura 79- Estudos fotogréficos para A Casa na Arvore, 2018
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Figura 80- Estudos para A Casa na Arvore, 2018

Figura 81-Estudos para A Casa na Arvore, 2018

Desde o projeto anterior eu vinha refletindo uma maneira mais efetiva de dialogar com o

publico. Foi me atentando a estes fatores, em associagdo a vontade de reduzir “os excessos”, que
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passei a adotar o concreto, que, assim como o papel cartdo, muito j& revela em sua propria
materialidade, algo que interessava em termos pré-significativos. Aos poucos passei a inserir
materiais da construcdo civil. A fotografia, porém, continua vindo em camadas sobrepostas, 0 que
mantenho a predilecao pelo acrilico e o vinil. A transparéncia de boa parte da impressao fotogréafica
é intencional, é a ideia de um corpo se continua e se funde aos outros materiais empregados na
peca, formando um corpo Unico.

Para este projeto, contei com a colaboracao de Joaquim Lino Reis, Arminda Silva e Nery
Jesse Filho. Este trabalho fez parte da mostra Agora, tendo sido exposto do dia 7 a 17 de junho

de 2018, no Museu de Santa Joana, em Aveiro.

Figura 82- A Casa na Arvore, Museu de Santa Joana, Aveiro, Portugal, 2018.
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Figura 83- A Casa na Arvore, Museu de Santa Joana, Aveiro, Portugal, 2018
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3.7 No canto, curva

Descricao técnica: papel cartdo, vinil sobre vidro, madeira, metal, luz.
2,0x2,0x0,90 cm
2018

O contato com A Poética do Espaco(2003), de Bachelard, foi um reencontro com
muitas das imagens que me povoavam, no que diz respeito a casa, de um espaco propicio
a intimidade, ao encontro consigo, abrigo, refugio que envolve e protege, ao mesmo
tempo que é também uma abertura a imaginagdo. Porém, foi através dessa mesma obra
que comecei a refletir sobre o carater onirico da casa, de um lar que ja ndo era natal, mas
que se refazia diante da falta “do ninho”, como quem queria um continuar dos lares
anteriores, a sensacdo de protecdo, de um espaco que me permitisse a pausa, 0 S0Ssego
na soliddo para que eu pudesse me reestabelecer diante de tantas travessias.

Foi entdo que percebi que, esse algo exterior a mim, que me protege de um outro
exterior, na verdade ndo era mais que um outro devaneio, para dar significacdo e tanta
relevancia a um espaco que, sim, posso me relacionar de forma mais enfatica, mas que néo
é algo imprescindivel. Posso ter a pausa, relacdo de lugar, de encontro e consciéncia de mim,
ndo necessariamente em um endereco fixo. Foi justamente o desprendimento dessa ideia de
ter um lugar “meu”, que me permitiu uma maior mobilidade. No entanto, a imagem do canto
de Bachelard “viveu em mim”. Um encolher-Se na prote¢do de um abrigo que fosse um
expandir-se: Interior- exterior- interiorar- exteriorar. O meu abrigo possui meias paredes,
com poténcia de se continuar e se fechar/ abrir com as outras linhas do mundo, com os outros

corpos do mundo. O meu abrigo continua sendo movimento, mesmo na pausa de um corpo.
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Figura 84- Estudos para No canto, curva, 2018.
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Figura 85- Estudo de composicgéo fotografica para No canto, curva.

Figura 86- Composicdo final para No canto, curva, 2018.
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O corpo encolhido em um canto, protegido, remete-nos aos animais que se encolhem
em suas carapagas, como diz Bachelard (2003, p.140): “A concha proporciona o devaneio
de uma intimidade inteiramente fisica”. Conchas, caracdis, tartarugas, ninhos... o homem
encontra repouso nessas imagens de acolhimento: “O canto torna-se um armario de
lembrangas” (Bachelard, 2003, p. 151). No canto, o corpo se encolhe para se abrir a imaginacao.
O canto que parece interior resguardado, é o exterior do meu interior, 0 devaneio da casa, que
me habita quando quero habitar as coisas.

Apesar desse trabalho ter sido um dos dltimos a ser finalizados, ele foi um dos
primeiros que projetei. Como fica evidente nas imagens a seguir, o projeto inicial previa
uma espeécie de quarto aberto, em cimento. No entanto, com o tempo a ideia foi descartada,
devido o peso e a solidez do material, quando eu gostaria de passar a ideia de acolhimento,
porém, de forma mais efémera. Assim, mais uma vez optei pelo papel cartdo, em
associacdo ao compensado de madeira. Tentei criar uma dinamica entre interior/ exterior,
jogando com diferentes niveis e altura das “paredes”, até mesmo numa busca por tornar
mais obvia a continuidade daquele ambiente aberto, que se destaca por ser esconderij,
mas cujo proprio resguardo, ocorre em associacdo com o canto da parede, que é

“exterior”, em um fechar que é continuidade, também abertura.

Figura 87- Experiéncias para No canto, curva, 2018.
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Figura 88- Estudos para No canto, curva, visdo interior, 2018.
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Figura 89- No canto, curva. 2018.

Figura 90- No canto, curva, 2018.
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A utilizacdo da fonte de luz é algo recorrente em alguns dos meus trabalhos
anteriores, chamando a atencdo para pontos especificos, em um revelar, a0 mesmo tempo
em gue enfatiza a forma, criando sombras e mudando completamente a fotografia trabalhada.
Da mesma maneira que em A Casa na Arvore, busco um retratar do corpo fragmentado, que
em juncOes desiguais e em associagcdo ao espaco em que sao inseridos, formam um corpo

outro, reconhecidamente humano, mas também um corpo hibrido.

3.8 Agua Levada

Descricdo técnica: papel cartdo, pvc, ferro, espelho.
2,0x2,0x0,90 cm
2018.

Localizada em territorio Portugués, entre as cidades de Esmoriz e de Aveiro, Agua
Levada € uma localidade pertencente a freguesia de Avanca. Inimeras foram as vezes que
por ali passei (por residi na vila de Esmoriz), pois o0 percurso até Aveiro era parte da minha
rotina semanal. Apesar de até entdo ter falado sobre pontos, o que por certo denotam pausa,
este trabalho é essencialmente sobre mobilidade. Esse adendo localizavel, faz-se necessario

como reflexdo sobre a frequéncia no caminho. Sobre passagem, travessia, translado.
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Figura 91- Diregdes, Agua Levada, Aveiro- Portugal, 2018.

Figura 92- Agua Levada, Aveiro- Portugal, 2018.

Nunca cheguei a realmente explorar Avanca. A minha maxima permanéncia no
local, durou o tempo para o “siga” do sinal de transito — sim, este deslocamento foi feito
através de um automovel. Porém, em meu rito de passagem, dentre aquilo que foi percebido
ao longo do caminho, uma placa com o nome do territério — “Agua Levada” —, que apontava
para um beco, foi material para inimeras ficcbes. Apoderei-me do nome, sendo influenciada
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por inimeras outras imagens e possibilidades. De forma habitual e automatica eu me dirigi
a Aveiro, ou o contrario, a Esmoriz. Apesar de tomar atencdo a estrada, o pensamento, por
vezes ia longe, sendo isso que guardo em memdria sobre o caminho: fragmentos dos
fragmentos, o apreendido possivel a um rapido deslocar; o proprio borrdo daquilo que néo
fixei, detalhes pontuais que prenderam minha atencao.

Quando me mudei para o Porto, no ano de 2017, j& ndo havia mais tanta necessidade
de visitas a Aveiro. Porém, quando assim era necessario, percebia-me percorrendo o
caminho com certo sentimento de falta. Entdo, compreendi a familiaridade que eu
compartilhava com aquele trecho especifico. Tantas vezes fiz aquele percurso, que me via
analisando a sucessao das estagdes ao longo do ano em determinada aldeia e suas plantagdes.

Figura 93- Pelo Caminho, entre Esmoriz e Aveiro, 2018.

O meu processo criativo na maioria das vezes perpassa por uma comunhdao textual.
A base para o fazer acontece em associagdo a uma escrita poética. Passar por Agua Levada
foi um fator importante para a criacdo, mas por um bom tempo eu néo refleti sobre ela ao
ponto de entrelacé-la & outras reflex6es. O momento de criacéo, de costura entre todas essas
imagens percebidas e associagdo para possivel trabalho, aconteceu quando, pela incontavel vez,
ruzei o Rio Antua!, em Estarreja, Portugal. Segue o texto/sketch sobre o trabalho que viria a

seguir:

11 «Q percurso do Rio Antud tem inicio junto ao Esteiro de Estarreja e acompanha ao longo dos seus 6 km as
margens deste rio, que desagua na Ria de Aveiro” (bioria, s.d., 81)
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O meio e o caminho, ou seria no meio do caminho? Passar sobre Antud, correr como
Antud. Memorizo a rota, reconheco o trecho. Diante da rotina, por vezes apenas atravessei
o rio. De tanto ir e vir: frequéncia. Do fugaz, guardei especificidades: um borrdo, retrato
de um movimento. A somatoria de quadros espagados das diferentes paisagens é o que
formam este lugar em suspenso. O intimo no reconhecivel. Hoje, como das outras vezes,
eu passei, mas foi o rio que me cruzou. AN-TU-A. Fixei a placa, 0 nome... horizonte
sonoro. O ndo do lugar se torna sim. Re- paro. Adiciono o fragmento para futuras ficgcdes
(Bonfim, 2018).

Figura 94- Estudos com PVC. Experimentos para Agua Levada, 2018.

Nesse trabalho, passei a me interessar pelas curvas para além das do corpo humano

(retratadas em fotografia), buscando formas mais organicas e tdo fluidas quanto a agua.
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Figura 96- Produgdo Agua
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Figura 97- Producio Agua levada, 2018.
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Figura 98- Agua levada, Museu de Santa Joana, Aveiro, 2018

Nl

Figura 99- Agua levada, Museu de Santa Joana, Aveiro, 2018
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Figura 101- Agua levada, Museu de Santa Joana, Aveiro, 2018

Mais uma vez a escolha do material faz parte do conceito proposto. O papel cartéo,

em bloco, demonstra a for¢a e a sua poténcia neste processo de construir. Sua sobreposicao
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possibilita uma estrutura robusta, que neste trabalho se impde pelo tamanho- uma parede em
suspensdo, que se mostra tensa, que € puxada pela gravidade e se continua através do
espelho. Em antitese, trago a suavidade e fragilidade do mesmo material que, em curvas,
convida ao desbravar pelos seus caminhos.

A transparéncia do PVC foi a movimentacdo inicial para a composi¢do deste
trabalho. A intengdo era jogar com um material que me permitisse ver através, algo que se
fundisse visualmente ao espaco e se misturasse a movimentacdo das proprias pessoas. A
ideia original ndo foi possivel de ser cumprida. Tive dificuldades em trabalhar com o PVC
da forma que tinha pensado originalmente. Os resultados obtidos me fizeram a
experimentar outras possibilidades.

Em A Casa na Arvore, de forma ainda timida, utilizei metais, mas nesse trabalho,
assim como o papel cartdo, ele aparece sob diferentes tratamentos, ora evidenciando pura
fluidez, enfatizando o movimento, ora demonstrando também tenséo, iminente ruptura, ao

mesmo tempo em que ele também aparece como sustento, linhas que apontam e conectam.
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Figura 102- Agua Levada. Exposicio Agora. Museu de Santa Joana. Aveiro, 2018
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Esta peca, ainda em fase de experimentacdo, também esteve exposta na mostra
Agora, do dia 07 a 17 de junho de 2018. Achei interessante observar como o publico, de
forma natural seguiu o fluxo proposto. Uma das minhas apreensdes, devido a dimensdo da
sala, era que as pessoas nao circundassem o trabalho, por isso, foi uma surpresa interessante
vé-las interagindo e descobrindo os detalhes do mesmo.

Destaco a possibilidade de alteracdo da instalacdo tendo em vista 0 seu carater de

adequacao e didlogo complementar com o espaco.

3.9 Capitées da Areia

Descricdo técnica: areia, ferro, madeira.
0,88 x0,88x1,0cm
2018.

Mais uma vez a motivacdo inicial para a criacdo, evidencia-se pelo desejo em
trabalhar com um material especifico. Apds refletir algumas formas de lidar com a areia
ou a terra, em um trocadilho inicial a respeito da “terra que me pertence”, pude, com
calma, chegar a uma composicdo satisfatoria e condizente com o resto dos trabalhos,
assim como o conceito mais apropriado.

Dessa vez vou buscar na ficcado Capitaes da Areia (1937), do escritor e conterréneo, Jorge
Amado, inspiragéo para construir mais uma possibilidade de morada efémera. O livro conta a
historia de um grupo de menores abandonados e marginalizados que sobrevivem basicamente de
furtos, eles sdo conhecidos por Capitdes da Areia. Essas criancas (cerca de 50 delas) cresceram nas
ruas da cidade de Salvador. Reunindo-se no trapiche (ou armazém) abandonado, esse grupo — que

mais se assemelhava a uma familia—, centrava forcas para se manter.

Sob a Lua, num velho trapiche abandonado, as criangas dormem. Antigamente aqui era
o mar. Nas grandes e negras pedras dos alicerces do trapiche as ondas ora se rebentavam
fragosas, ora vinham se bater mansamente. A agua passava por baixo da ponte sob a qual
muitas criangas repousam agora, iluminadas por uma réstia amarela de lua. Desta ponte
sairam indmeros veleiros carregados, alguns eram enormes e pintados de estranhas cores,
para a aventura das travessias maritimas. Aqui vinham encher os pordes e atracavam nesta
ponte de tabuas, hoje comidas. Antigamente diante do trapiche se estendia o mistério do
mar-oceano, as noites diante dele eram um verde-escuro, quase negras, daquela cor
misteriosa que € a cor do mar a noite. Hoje a noite é alva em frente ao trapiche. E que na
sua frente se estende agora o areal do cais do porto (Amado, 2008, p. 20).
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O que dessa estdria me convida a aqui inseri-la é a ideia de um lugar para ser, de
liberdade a0 mesmo tempo em que é limite, abrigo; reunido entre individual e coletivo; de
fluidez; de um lugar que toca o mar, mas é também terra firme; de um espago que tinha
funcionalidade outra, mas que foi abandonado, e, pela necessidade, torna-se esconderijo, que
acolhe, mesmo diante de precérias condi¢fes. Os meninos que percorrem o0s Varios caminhos,
as veias da cidade, também compartilham com ela a intimidade de quem habita diante do fluxo.
Apesar de vivenciarem ao extremo o espaco publico urbano, tém, no porém, pausa no trapiche.
Com areia nos pés, o mar a frente, o céu como telhado e, ainda assim abrigados, esse me parece
o0 cerne do que é um habitar: um ponto afetivo, que permite a liberdade para ir, vir e (ou)
permanecer. Assim, idealizei um trabalho que encontra também inspiracdo em uma
brincadeira da infancia. A partir da ideia de uma fortaleza de areia, busco concretizar, nem que

fosse por instantes (tendo em vista o seu carater efémero), o conceito referido.

Figura 103- Confeccdo de blocos de areia e papel cartdo, 2018.
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Figura 104- Estudos de composi¢do para Capitées da Areia, 2018.

Estudei véarias maneiras de fazer blocos de areia, nem sempre foi possivel uma
formacéo que se mantivesse. Como a ideia continua sendo a de um constructo “breve”, ao
mesmo tempo que consistente, mantive a possibilidade de trabalhar com o papel cartdo. No

entanto, a execucdo da peca ndo ocorreu como o esperado.
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Figura 105- Estudos para Capitaes da areia, 2018.

Figura 106- Estudos para Capitaes da areia, 2018
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Apo6s uma dificuldade pessoal, que implicou em problemas de deslocamento,
repensei 0 meu “castelo de areia”. Ao invés de fazer uma estrutura mediana, mas de dificil
transporte (tendo em vista a quantidade dos blocos), tive que ponderar 0 minimo possivel a
ser movimentado pelo meu corpo, considerando o tempo que me restava para a execuc¢ao da
peca. Em uma estrutura “minima”, deixo de lado o papel cartdo e os varios blocos
produzidos, trabalhando com um tnico aglomerado de areia. A minha “torre” foi invertida,
ndo estando mais no topo da estrutura. Amplifico o territorio, construindo no chdo um

“areal”, como quando a maré vaza em frente ao trapiche dos Capitées da Areia.

Figura 107- Estudos para Capitées da areia, 2018
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Figura 108- Capitaes da areia, 2018.

Figura 109- Capitaes da areia, diferentes perspectivas, 2018.
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CONSIDERACOES

Esta investigacdo me possibilitou uma maior compreensdo dos muitos processos
vividos e, que, apesar de refletidos na minha producdo artistica, em seu carater inicial,
reconheco mais como uma expressdo espontanea do corpo, do que propriamente um
pensamento articulado. Levei algum tempo para entender de forma mais efetiva, através de um
pensamento reflexivo, o que me ocorria. No entanto, da mesma maneira que as pecas foram
surgindo do experienciado no proprio percurso, conscientemente pude ir descobrindo o0s pontos
que se evidenciavam como tematicas centrais de interesse. Desvelei-me némade, questionei o
habitual, o sedentarismo, assisti-me sendo na mobilidade, na experiéncia que &€ um comungar
com o mundo, instancias essas que se manifestam também de maneira “invisivel”” no trabalho
artistico, mas que estdo ali, somadas e agregadas ao moldado, como aquilo que da forma.

A experiéncia artistica como expressdo, que € revelar dos mistérios do mundo e que
utilizo para falar sobre esses mesmos mistérios. De uma consciéncia encarnada, um pensamento
emaranhado ao corpo que pensa sobre o0 corpo, sobre 0 mundo, sobre essa mesma carne, que se
faz em diferenca, mas que é também continuidade. Modificamos o espaco a medida em que por
ele somos modificados. Ir de “A” a “B” nada mais € que significa¢do, pontos que aprendemos a
destacar no conjunto infinito que é a reta, num conjunto infinito de retas que formam os planos
espaciais. O corpo se move no espago abstrato e nele se constitui, assim como constitui lugares.

Como resultado, pude concretizar quatro instalacGes artisticas — apesar de ter feito
algumas experimentagcfes que, entretanto, ndo funcionaram como esperado, mas que
certamente foram fundamentais na estruturacdo deste corpus investigativo. Nesse
processo, mudei de maneira consideravel o meu modo de trabalhar, indo de uma
perspectiva com muito mais énfase na fotografia, centrada em objetos mais na instancia
do retrato em bidimensionalidade, a um dialogo mais enfatico com o campo escultorico,
estando nesse entre-lugar, que ndo é efetivamente nem um, nem o outro. O que comecgou
como um questionamento sobre espago da fotografia, efetivou-se num continuo interesse
por amplificar outras relacdes espaciais. Do meu préprio movimento experiencial, busquei
dar uma maior fluidez ao construido. Apesar de estéaticas, as pecas possuem uma dindmica

gue clama pelo movimento do espectador, constituindo-se também nesse fluxo.
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Assim, esta investigagdo compreende um conhecimento enfatizado no produzido, a
partir da pratica artistica, que se apresenta aqui diante de uma comunhdo com um
pensamento de instancia tedrica. Busquei materiais e formas que pudessem transmitir em
expressao aquilo que me habitava, mas que também € mais do que isso, pois entre a ideia e
a execucdo, ha também uma série de outras experiéncias, relacdes e possibilidades. A obra
executada ganha vida e ultrapassa o criador. Ao ser vivenciada por outro, ela apresenta
possibilidade de entrelacamento que vai muito além do previsto, podendo efetivar (ou nao)
experiencia estética. No entanto, considero o objeto artistico transcendente, possuindo ele
mesmo existéncia, ultrapassando também o proprio visitante.

Com toda licenca poeética que a arte me permite, compreendi o habitar como
dindmico, que se faz na experiéncia, quando habito as coisas e por elas sou habitada. Abraco
a efemeridade, como quem reconhece e vive na liquidez contemporanea. O meu fazer
artistico esta permeado pela fugacidade, apesar de também representar concretude — que, de
forma literal, aparece nos meus trabalhos, tendo em vista a utilizagdo do cimento/concreto
enguanto elemento material e escultorico. Dessa forma, destaco a efemeridade, recusando-
me a falar em finitude, a0 menos enquanto houver um “fio de vida”. Somos seres que se
fazem na mudanca, a partir de um corpo que a todo instante suplanta novas percepgoes,
mesclando-as a pensamentos e & memorias de tempos outros, que atualizadas se tornam
constantemente o tempo hoje.

O presente como aquilo que me interessa, aquilo que vive em mim, impele-me a
acdo. A experiéncia vivida em atualidade é enriquecida pela experiéncia adquirida no
passado. Sou esse alguém que chega para novamente partir, mas que nem perceberia a
diferenca se néo tivesse aprendido sobre ela. Constituo lugares a partir de outras experiéncias
espaciais, retomando, principalmente, os lugares que foram e ainda sao fundantes em mim.
Porém, a minha relagdo com os mesmos ocorre hoje de uma outra maneira, em que 0S
territorializo para desterritorializar; os significo para ressignificar. A arte me permitiu o
compor de espacos, que sao aberturas para espacos outros, que é lago com o espaco do
mundo e amplificacdo com o espa¢o em imaginario. Possuem em si uma esséncia ndmade,
que abarcam um habitar dindmico, possivel a unica coisa que nos é permanente: a mudanca.

O trem que chega néo &, portanto, 0 mesmo da partida.
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2017.
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Figura 112- Capa do livro A Linha- Memdrias de Juazeiro e a Estrada de Ferro, 2011.

Figura 113- Estacdo de trem Velha, a beira da estrada, Juazeiro, Bahia, 2011.
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Figura 114- Estacdo Velha (caminhos de ferro), Juazeiro, Bahia, 2011.

Figura 115- Vista interna da Estacdo "Nova" de Juazeiro, Bahia, 2011.
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Figura 117- Estrada de ferro desativada no Sertdo de Juazeiro, Brasil, 2011.
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