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Editorial

(Im)permanéncia na arte

A Gambiarra, revista editada no @mbito do Programa de Pos-
Graduagdo em Estudos Contemporaneos das Artes da Universidade Federal Fluminense, chega a seu ndmero
7 refletindo acerca da (im)permanéncia na arte, titulo da edigdo. Assim, os artigos perpassam questoes que
permanecem ou que se rarefazem no dmbito das artes, considerando aquilo que diz respeito a obras, artistas,
publico, espago, instituicdo, histdrias e ordinario. Neste sentido, nossos agradecimentos aos autores Rodrigo
Gongalves dos Santos, Miriam Maria Vieira Martins, Caroline Alciones de Oliveira Leite, Verena Carla Pereira,
José Eduardo Ribeiro de Paiva e Luciana Marcelino

Abrindo a revista, o Portfélio de Giovanni Ferreira registra
0 resgate daquilo que o ar nos traz, desenhando com fitas transparentes caminhos de ar no espago —
Arparadores. Apds a sequéncia de artigos, o portfolio da artista Ludmylla Tavares nos presenteia com aquilo
que da pele se desprende e se entrega — Capillus. Em sequéncia, a artista Ana Hortides entrevista a também
artista e professora Denise Cathilina. O portfélio da artista Priscila Rampin fecha a edigdo 7 da Gambiarra
com o registro de Pequenas Desordens que desordenadamente acabam por entrar no ponto cego do olhar
ordindrio.

Por fim, agradecemos ao artista e professor Luiz Sérgio de
Oliveira por novamente nos apoiar na consolida¢do desta fase da Gambiarra, e ao professor e artista Luciano
Vinhosa pela parceria cotidiana e pela cessdo da imagem de trabalho de sua autoria — O pequeno gesto:
ensaio em torno da experiéncia ordindria— que é capa deste namero da Gambiarra.

Os Editores






portfdlio







Arparadores

A série Arparadores é constituida por instalagoes, desenhos
e maquetes; conjuntos de trabalho configurados a partir de lugares especificos, estabelecendo o espago
expositivo de sua realizagdo como matéria principal. As interferéncias sao estruturas demarcadoras de um
territorio, sem a pretensdo de destacar apenas as balizas do ar, e sim tornar visivel essa area envolvida por
faixas adesivas. E um modo de fixar, de materializar, o imperceptivel ar.

Justapostos e em abundancia, esses filamentos instauram uma nova relagdo entre o ambiente arquitetonico
e 0 espectador, convidado a se movimentar nesses lugares quase impossiveis de serem vivenciados, a ndo
ser pelos olhos e, naturalmente, pela imaginagdo. Ali, onde antes o corpo poderia se deslocar, agora reside
uma complexa urdidura, que recompde a circulagdo usual e fixa fragmentos muitas vezes imperceptiveis,
registros do proprio transcorrer do tempo.

A passagem de um determinado periodo é retida na cola das fitas transparentes; e essas acumulagdes sao
transpostas em desenhos que adquirem uma parcela da atmosfera de seus lugares. Arparadores busca a
marcagao do espago e a impressdo de tudo que transitou e envolveu o ambiente durante um intervalo de
tempo.
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A experiéncia estética
no processo de
criacao (da forma):
imagens (nao) visuais,
arte e arquitetura

na composicao e
percepcao essencial
do ato criativo

Trata-se de uma escrita experimental articulada entre dois ensaios que trazem a
experiéncia estética e perceptiva como poténcia no processo de criacdo. Os ensaios surgem
com o intuito de refletir sobre o que vemos e 0 que nao vemos e criam dois blocos de leitura
(Ensaio A e Ensaio B) dependentes cientificamente, mas efusivos na suasolicitagao ao leitor. No
Ensaio A langa-se a divida primordial: afinal, o que vemos realmente para ser representado?
Esta representacao da realidade deve ser igual a realidade? No Ensaio B articula-se a divida
primordial com a constatacado de que o desenho e o desenhista sao cegos e, para emergir o
ato criativo, devemos ser videntes de corpo inteiro no processo de composi¢ao e criagao.

Palavras-chave: experiéncia, percepcao, arquitetura, arte, corpo, espaco



This is an experimental writing articulated between two essays that bring aesthetic
and perceptual experience as power in the creation process. The essays come in order to reflect
on what we see and what we do not see and create two read blocks (Essay A and Essay B)
dependent scientifically, but effusive in its request the reader. Essay A launches primordial
doubt: after all, what we actually see to be represented? This representation of reality must be
equal to reality? Essay B articulates the primordial doubt with the realization that the design
and the designer are blind and to emerge the creative act, we must be seers whole body in the
process of composing and creating.

Keywords: experience, perception, architecture, art, body, space



A experiéncia estética
no processo de
criacao (da forma):
imagens (nao) visuais,
arte e arquitetura

na composicao e
percepcao essencial
do ato criativo

[Ensaio A]

A divida (de Cézanne e) de todos nés: afinal, o que
vemos realmente para ser representado?

Detenho-me n’ A Duvida de Cézanne. (MERLEAU-PONTY,
2004) Para Merleau-Ponty (2004) Cézanne é um criador que quer representar o objeto reencontrando-o por
tras da atmosfera. Para tanto, Cézanne concebe sua pintura ndo como encarnagao de cenas imaginadas ou
projecao exterior de sonhos. O pintor o faz como o estudo preciso das aparéncias, evoca-nos uma percepgao
primordial.
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Se o pintor quer exprimir o mundo, é preciso que o arranjo
das cores traga em si esse Todo indivisivel; caso contrario,
sua pintura sera uma alusao as coisas e nao as mostrara
na unidade imperiosa, na presenca, na plenitude
insuperavel que é, para todos nés, a defini¢ao do real. Eis
porque cada pincelada deve satisfazer a uma infinidade
de condigdes, eis porque Cézanne meditava as vezes
durante uma hora antes de executa-la: ela deve, como diz
Bernard, “conter o ar, a luz, o objeto, o plano, o carater, o
desenho, o estilo”. A expressao daquilo que existe é uma
tarefa infinita. (MERLEAU-PONTY, 2004, p.130-131)

Em seu processo de criagdo, Cézanne ndo nega a ciéncia e ndo nega a tradigao. Em Paris,
Cézanne ia diariamente ao Louvre. Merleau-Ponty nos conta que Cézanne pensava que
para se aprender a pintar o estudo geomeétrico dos planos e das formas era necessario.
Mas, o que mais chama a atencdo na descri¢ao que Merleau-Ponty (2004) faz acerca do
processo de criacao de Cézanne diz respeito ao gesto do pintor. A forga do gesto indica
uma experiéncia estética:

0 que motiva um gesto do pintor nunca pode ser

apenas a perspectiva ou apenas a geometria, as leis

da decomposicao ou outro conhecimento qualquer. Ele
comegava por descobrir as bases geoldgicas. Depois,
nao se mexia mais e olhava, com os olhos dilatados, dizia
asenhora Cézanne. Ele ‘germinava’ com a paisagem.

[...] A meditacao terminava bruscamente. ‘Tenho meu
motivo’, dizia Cézanne [...]. Entdo ele atacava seu quadro
portodos os lados [...] €, tudo chegava a maturidade

ao mesmo tempo. A paisagem, ele dizia, pensa-se em
mim e eu sou sua consciéncia. [...] A arte ndo é uma
imitacao, nem, por outro lado, uma fabricacao segundo
os desejos do instinto ou do bom gosto. E uma operagéo
de expressao. [...] Esquecemos as aparéncias viscosas,
equivocas e, atravessando-as, vamos diretamente as
coisas que elas apresentam. (MERLEAU-PONTY, 2004, p.
132-133)

A experiéncia estética, para Merleau-Ponty (2004), parece estar bem clara no ato
criativo de Cézanne. Captar as coisas tal como elas sdo e tentar representa-las nos
remete a uma experiéncia de enorme complexidade. Afinal, o que vemos realmente
para ser representado? Essa representacdo da realidade deve ser igual a realidade? Se
para mim a obra de arte é a realidade, serd que a realidade que vejo na obra de arte é a
mesma que o outro v&? Se ndo for a mesma, entdo vivemos em realidades diferentes,



mesmo estando nds dois em um mesmo mundo?

Merleau-Ponty (2004) nos deixa claro que o artista pode apenas construir uma imagem.
0 que se espera é que essa imagem se anime para 0s outros. E uma outra perspectiva
acerca da experiéncia estética, a de quem é espectador, de quem contempla ou interage
com a obra de arte. Nesta perspectiva,

a obra de arte terd juntado vidas separadas, ndo existira
mais apenas numa delas como sonho tenaz ou um delirio
persistente, ou no espago como uma tela colorida: ela
habitara indivisa em varios espiritos, presumivelmente em
todo espirito possivel, como uma aquisi¢do para sempre.
(MERLEAU-PONTY, 2004, p. 136)

No posfacio de O olho e o espirito (Merleau-Ponty, 2004), Alberto Tassinari traz
reflexdes sobre sua apreensdo do texto merleau-pontyano as quais me motivam na
compreensao da experiéncia estética. Parafraseando Tassinari, entendo que antes de
fazer sua obra de arte, o artista tem que perceber o mundo pela raiz. Essa atitude ndo
deveria ser exclusiva do artista. Deveria ser de todos. Os artistas apenas o aperfeigoam.

E quando alguém, por exemplo, se volta para algo que
Ihe chama em meio aos afazeres cotidianos e sente
formar um novo sentido, insuspeitado, para o que ja via e
conhecia de outro modo. E esse vento repentino que me
leva a olhar a copa agitada da arvore fora de minha janela
e que me apanha antes que o percebido e o cotidiano

se intrometam. Nessa surpresa, o tempo como que
demora, como que para um pouco e me da o presente
em que traco da arvore o desenho - e que ela por sua
vez tambhém me desenha - da agitacao de suas folhas e
de seus galhos. E nesse coincidir de dois desenhos, que
sa0 um so, e no qual o que percebo como que o crio e 0
que crio como que ja me esperava para desvenda-lo, que
percebo como se nunca tivera percebido. Ou que escrevo,
dira o leitor com razao. E o embrulho é justamente esse.
Uma percepcao originaria ja é criacao, expressao. Se a
expresso novamente, havera duas expressividades em
jogo, a expressividade do mundo e a das linguagens
expressivas, seja a linguagem da pintura, a da literatura
ou de outra arte. (TASSINARI in MERLEAU-PONTY, 2004,
p. 148)

Em minhas aulas falo de arte como composi¢ao... Ajo, conduzo e oriento meus alunos
pensando por uma educacdo estética e por uma sensibilizacdo da aisthesis. Enfatizo,
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ainda, que é sobre essa condicdo que a matéria se torna expressiva. E o que Bourriaud
(2009) quer falar quando se refere que a forma da obra contemporanea vai além de sua
forma material: ela é um elemento de ligagdo, um principio de aglutinacdo dinamica.

Retorno a Bourriaud (2009) e detenho-me no olhar do outro e na forma. Pergunto-me:
0 que é uma forma essencialmente relacional? Ja que as formas nos olham, como
devemos olha-las? Fujo da ideia que coloca, geralmente, a forma como um contorno
que se opde a um contetudo. Como ja falei antes, penso em uma forma que vai além
deste simples contorno que se opde a um conteddo...

Para entender um “encontro fortuito”, fago como Bourriaud (2009) recorrendo a
natureza. Na natureza, no estado selvagem, nao existem formas. E 0 nosso olhar que
as cria, recortando-as na espessura do visivel. “As formas desenvolvem-se umas a
partir das outras. O que ontem seria considerado informe ou ‘informal’ ja ndo o é mais.
Quando a discussao estética evolui, o estatuto da forma evolui com ela e através dela”.
(BOURRIAUD, 2009, p. 30)

H4, assim, uma zona de contato na qual a forma nasce e onde o individuo se debate
com o outro para Ihe impor aquilo que julga ser o seu “ser”. Gomo resultado disso,
temos uma forma que é apenas uma propriedade relacional que nos liga aos que nos
transformam pelo olhar. Destaco que quando o individuo acredita que estd olhando
objetivamente para algo (uma obra de arte), estd, na realidade, contemplando o
resultado de intermindveis transacdes com a subjetividade dos outros.

Estd em pauta, aqui, 0 jogo das interagdes humanas, no qual a forma assume sua
consisténcia, nascendo de uma negociagao inteligivel entre sujeitos. O que Bourriaud
(2009) nostraduzé queem buscade umateoria “relacionista” daarte, aintersubjetividade
ndo é apenas um quadro social da recepgdo da arte. A intersubjetividade, logo, constitui
um “meio”, um “campo”, e se torna a propria esséncia da pratica artistica.

Por exemplo, eu mostro algo a alguém que, por sua vez, me devolve a sua maneira.
Uma obra procura captar meu olhar. “Quando um artista nos mostra alguma coisa,
ele expde uma ética transitiva que situa sua obra entre o ‘olhe-me’ e 0 ‘olhe iss0™”.
(BOURRIAUD, 2009, p. 33) Nasce um encontro fortuito entre dois planos de realidade

(0o meu e o do outro).

Coexisténcia. O que seria esta coexisténcia? £ uma interessante nogdo que ressemantiza
0 olhar do outro sobre mim. Repensa e (re)situa corpos distintos em um espago.
E em Bourriaud (2009) que a ideia de coexisténcia assume uma proporcdo teorica
interessante. O autor coloca que assim como “a obra de arte é uma ocasido para uma
experiéncia sensivel baseada na troca, ela deve se submeter a critérios andlogos aos que
fundam nossa avaliagao de qualquer realidade social construida”. (BOURRIAUD, 2009,
p. 80) E a copresenca dos espectadores diante da obra que estabelece a experiéncia
artistica.



Fascino-me e rendo-me as perguntas que Bourriaud (2009) pede para que fagamos
diante de uma obra de arte: Esta obra me da a possibilidade de existir perante ela ou,
pelo contrdrio, me nega enquanto sujeito, recusando-se a considerar 0 outro em sua
estrutura?

0 que vemos? Eis uma poténcia que busco na coexisténcia. Permitir que as coisas
existam perante outras coisas sem negacao, substituicdo ou aniquilagdo é uma maneira
de habitarmos o mundo primando pelo convivio harmonioso e com prazer a que me
referia ha algumas paginas.

Diante de uma obra de arte, o corpo do espectador é trazido em sua totalidade, bem
como toda sua historia e seu comportamento. Ndo se trata apenas de uma simples
presenca fisica abstrata. Dai, o critério de coexisténcia...

Toda obra de arte produz um modelo de sociabilidade,
que transpde o real ou poderia se traduzir no real.
Portanto, ha uma pergunta que cabe fazer a qualquer
producao estética: esta obra me autoriza o dialogo?
Eu poderia, e de que forma, existir no espaco que ela
define? Uma forma pode ser mais ou menos democratica:
lembremos que as formas produzidas pela arte dos
regimes totalitarios e fechadas sobre si mesmas
(sobretudo por sua insisténcia na simetria), ou seja,
elas nao permitem ao observador a possibilidade de
completa-las. (BOURRIAUD, 2009, p. 149)

... e a poténcia de completar uma obra aberta!

Residiria, assim, o eu da intersubjetividade: o ser humano confrontando outros seres
humanos? Sentimento compartilhavel que é o sentimento do belo — do prazer e do
desprazer? Ou soliddo de estar com a obra de arte? No estar com a obra, no momento
de formarmos um mundo com 0 objeto, o ressentir do belo nos joga a sds. Nessa
solidao, o momento ndo tem tempo, ele se chama instante, o tempo cronoldgico
inexiste.

Movo um dtomo com o objetivo de criar um encontro fortuito, e perco-me em mais um
poema adaptando as palavras de Medeiros (2009):

A arte é comunicacao nao linguistica, voz do corpo e cor
do grito.

E criar o outro discurso, a desordem do grito.

Grito do ser humano. Significagdes incertas. A
indeterminacao é desejada.



E uma busca dos entremeios, um criar gambiarras.

Desvelar o outro no mundo, o mais real que a realidade,
sem conceito.

A esséncia da arte é a poesia? A esséncia da poesia é a instauracdo da verdade? Uma
semelhanca entre arte e poesia: um devir, um acontecer da verdade. Em um poema ha
poesia. A poesia é 0 momento da linguagem no qual o finito é aberto para o infinito. E
dificil falar (escrever) sobre arte utilizando a linguagem que usamos no cotidiano. Esta
linguagem esta envelhecida, as vezes, sem vida... O que nos falam a arte e a poesia? A
forma mesma de um ser no mundo: so.

A poesia seria a obra suprema da produgdo humana?

Sou um arquiteto-professor e projeto espagos para as pessoas habitarem. Estes
espacos ndo existem (ainda). Sdo possibilidades. Estdo na minha mente. Cada novo
projeto, é uma nova possibilidade. Nisso exercito meu ato criativo. Mas, eu sou o (nico
que Vejo 0s espagos que projeto antes de eles irem para o papel em forma de desenhos
(croquis, plantas, cortes, fachadas, elevaces). Mesmo nestes desenhos ha pessoas
que nao conseguem ver 0S espagos, talvez por eles ainda nao estarem materializados,
construidos fisicamente. As vezes, me pergunto se eu mesmo consigo efetivamente
Ver 0s espacos que projeto. Tanto em minha mente quanto nos desenhos, 0s espacgos
projetados assumem rumos que me parecem obscuros, chegando ao ponto de quando
construidos eu sempre me impressionar e comentar: “é... ficou parecido com o que
pensei!”. Ha vezes que me espanto: “nossa! Ficou igual ao meu desenho! Pensei
exatamente assim!”. O que acontece, entdo? Entre meu pensamento, minha visao
interior do espaco que (ainda) ndo existe e 0 espago ja construido, que semelhangas
existem? O que eu vi? O que eu ndo vi? Sera que eu vi?

0 que é cegueira? Detenho o impulso de conceituar a cegueira adentrando em termos
médicos, tampouco em questdes de deficiéncias sensoriais. Tal agdo é recorrente
e preocupo-me com algumas redundancias calcadas em ndmeros ou modelos de
exclusdo/inclusdo. Gostaria de ir um pouco além. Gostaria de adentrar num universo
que ecoa em nossa comum existéncia enquanto seres humanos. O que é ser humano?
0 que define um ser humano? Um ser humano € definido pela presenca ou auséncia de
um sentido, de um membro, de um drgdo? E Merleau-Ponty que nos fala:

Se nossos olhos fossem feitos de tal modo que nenhuma



parte de nosso corpo se expusesse ao nosso olhar, ou

se um dispositivo maligno, deixando-nos livres para
passar as maos sobre as coisas, nos impedisse de tocar
Nnosso corpo [...], esse corpo que nao se refletiria, nao

se sentiria, esse corpo quase adamantino, que nao

seria inteiramente carne, tampouco seria o corpo de um
homem, e ndo haveria humanidade. Mas a humanidade
nao é produzida como um efeito por nossas articulagoes,
pela implantacao de nossos olhos. (MVERLEAU-PONTY,
2004, p.17)

Sempre pensei que o desenho é cego, assim como o desenhista também o é. A operagdo
do desenho tem algo a ver com a cegueira. A origem do desenho, o pensamento do
desenho, é certa pose pensativa, uma memoria do trago que especula, como num
sonho, sobre sua propria possibilidade. Sua poténcia se desenvolve sempre a beira
da cegueira, penetrando-a. Em um desenho é o &ngulo da visdo que é ameacado,
prometido, perdido ou restaurado.

Jacques Derrida em seu livro Memoirs of the Blind traz a tona discussoes acerca
da experiéncia da escuriddo para alcangar a visibilidade, clarifica a possibilidade de
uma experiéncia da visdo em outra dimensdo, no dmbito da reflexao da ligagdo entre
0s mundos externos e internos. Derrida (1993) nos sugere um lugar de leitura de
escrituras/textos e de mundos nos quais é possivel ver como 0s olhos precisam ser
abertos para uma estrutura de mundo pautada em enganos. Para tanto, Derrida articula
dois tipos de cegueira: a transcendental e a sacrificial. O autor mostra-nos que estas
duas cegueiras estdo interconectadas. A cegueira transcendental e a cegueira sacrificial
sdo para Derrida duas formas de interpretacdo que descentralizam a esséncia do olhar
fisico, guiando a interpretagdo para algo que visualmente é uma escuridao.

As cegueiras sacrificial e transcendental estdo unidas desde o momento da visdo inicial
até o momento do julgamento do ato. A cegueira sacrificial representa o ato fisico de
ver e a cegueira transcendental implica uma reflexdo sobre a visdao. O cancelamento
de um ew ou de um o/ho fisico torna-se necessario para uma pura representagao dos
tragos. A cegueira transcendental complementa a cegueira sacrificial e vice-versa. O
sacrificio, a perda, a morte do olhar fisico resultam na cegueira.

E o que Merleau-Ponty nos faz pensar quando se refere que ao estarmos imersos
no visivel por nosso corpo, corpo o qual é proprio visivel, somos um corpo vidente
que ndo se apropria do que vé, apenas nos aproxima do visivel pelo olhar. Derrida
ao descentralizar a esséncia do olhar fisico por meio de suas cegueiras sacrificial e
transcendental, endossa o enigma que Merleau-Ponty traz quando nos diz que meu
corpo é ao mesmo tempo vidente e visivel. Meu corpo olha todas as coisas, pode
também se olhar, e reconhece no que vé outro lado de seu poder vidente. O corpo se vé
vidente, se toca tocante, é visivel e sensivel para si mesmo.



Convidado para refletir junto a Derrida penso acerca da mdo, resumo do tato. A mao
do cego (e peco que pensemos quem é este cego) é a sua aliada principal. Por ela, 0
cego sente e, a sua maneira, apalpa, acaricia, tanto quanto ele (o cego que devemos
pensar quem €) se inscreve, confiando na memaria de sinais e completando a visao.
E como se um olho sem pdlpebras se abrisse na ponta dos dedos, um tnico olho, o
olho de um ciclope. Esse guia, o olho, rastreia, é a lAmpada do mineiro no momento da
escrita, um substituto curioso e vigilante, a protese de um vidente invisivel. A imagem
do movimento, 0 que inscreve este olho do dedo, é assim delineada dentro de mim.
Ele coordena a possibilidade de ver, de tocar e de mover. A mao se precipita, corre a
frente, no lugar da cabeca, precedendo-a, preparando-a e protegendo-a. Antecipagdo
que faz adiantamentos, que coloca 0s movimentos no espago, a fim de ser o0 primeiro
a tomar, a fim de avangar no movimento de tomar conta, fazer contato ou apreender.
Sobre seus proprios pés, um cego explora a sensagdo de estar fora de uma drea que
ele deve reconhecer ainda sem cognigdo. Na verdade, o que ele apreende, o que ele tem
sobre as apreensdes é 0 abismo, a queda dele ja ter ultrapassado.

Derrida diz-nos que ser um cego é antes de tudo, um mostrar as maos, & um chamar a
atencdo para o que se desenha com a ajuda do com que se desenha. O proprio corpo
como instrumento, a mao da obra, das manipulagdes, das manobras e boas maneiras,
a mdo como o jogo ou um trabalho de desenho, a mdo como a cirurgia. Lembremos
que, no caso do cego, a audicdo vai mais longe do que a mado e a mao vai mais longe do
que o olho. A mdo tem ouvidos para evitar a queda, ou seja, o acidente; e assim a mao
comemora a possibilidade do acidente, a mantém em memoria. A mao €, aqui, a propria
memoria do acidente. Mas para quem V&, a antecipacdo visual substitui a mao para ir
ainda mais longe. Ver e nao-ver parecem, assim, ser duas faces da mesma moeda: ora
uma esta para cima, ora outra. E um cara-ou-coroa, um jogo no qual ao langarmos
a moeda ndo sabemos muito bem o que podera cair. Quando Derrida sugere a mao
como um resumo do tato, penso que é por meio do tato que se pode ver além daquilo
que supomos ver. As maos, as quais podem ser consideradas um prolongamento
do espaco interno tocando o espago externo na busca daquilo que pode ser narrado,
assumem, assim, uma grandiosidade perante a maneira de se habitar um mundo.
Arrisco situar o tato como criador de uma narrativa ou até mesmo de uma obra de arte.
O tato proporciona uma aisthesis completa, trazendo o sensivel em todas as esferas
dos sentidos humanos. Repensando o ditado que diz que “0s olhos sdo as janelas da
alma”, coloco que as maos sdo as portas do coragdo: nossos sentimentos iniciam-se
pelas pontas dos dedos, crescem nas palmas das maos e destas obtém as chaves das
portas do coragdo, habitando-o ao abri-las.

Revejo e interrogo se o drama da cegueira consiste mesmo na incapacidade de
estabelecer as devidas diferencas visiveis entre os seres. O tato (a mao?) ndo é apenas
mais (til para encontrar um objeto azul sobre um tapete que tenha a mesma coloragao.
Visivel e mével, meu corpo estd entre as coisas, é uma delas, estd preso no tecido do
mundo, e sua coesao é a de uma coisa.



Ja ouvi pessoas dizerem que no processo de aprendizagem o sentido visual desempenha
papel central, por ser o mais util a pratica da imitacdo, a qual é uma das maneiras
mais enfatizadas na aquisi¢ao do nosso acervo cognitivo. Preocupo-me com isso. Ndo
acredito que falta ao cego uma possibilidade de educar-se (visualmente) pelo exemplo
do outro. De repente, pensar que uma educagao visual somente se dé pelo sentido da
visdo pode ser uma forma de cegueira sacrificial sugerida por Derrida. Merleau-Ponty
alerta claramente que qualidade, luz, cor, profundidade, estdo a certa distancia diante
de nds porque despertam um eco em nosso corpo, porque este as acolhe. “Toda a
questdo é compreender que nossos olhos ja sdao muito mais que receptores para as
luzes, as cores e as linhas: computadores do mundo que tém o dom do visivel, como se
diz que 0 homem inspirado tem o dom das linguas.” (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 19)

Oliver Sacks comenta que temos uma construgdo primal do mundo; e esta pode ser
visual ou ndo. Ndo é um esforgo para as pessoas com a visao normal construir formas,
contornos, objetos e cenas a partir de sensagdes puramente visuais. Elas fazem essas
construgdes visuais, um mundo visual, desde 0 nascimento e, para tanto, desenvolvem
um vasto e desembaragado aparelho cognitivo. Mas Sacks (2006) enfatiza que os
processos perceptivo-cognitivos, enquanto fisiologicos, também sdo pessoais. Nao é
somente um mundo que a pessoa percebe e constroi, mas o sew proprio mundo, o qual
esta ligado e leva a um eu perceptivo, com uma vontade, uma orientagdo e um estilo
proprios.

Espaco e tempo. Insinuo uma reflexao sobre o0 espaco e 0 tempo e a experiéncia visual e
nao-visual. Presumindo que eu seja um ndo-cego e tenha a totalidade de meus sentidos,
acredito viver no espago e no tempo. E um cego? Presumindo que eu seja cego e que
nao tenha a totalidade de meus sentidos por ndo-ver, acredito viver em um mundo
somente de tempo. Mundo de espago e tempo, mundo de tempo. Aquele restrito ao nao-
cego, este restrito ao cego. Sacks nos coloca que as pessoas com cegueira constroem
seus mundos a partir de sequéncias de impressoes (tateis, auditivas, olfativas) e nao
$d0 capazes, COMO as pessoas com visdo, de uma percepcdo visual simultanea, de
conceber uma cena visual instantdnea. E um mundo de narrativas (tao bem conduzidas
e contadas pela mao, por um tato, que revela sequencialmente um mundo, quadro a
quadro, como em um filme) e um mundo visual, imagético. Se alguém ndo consegue
mais ver no espaco, a ideia de espago torna-se incompreensivel. O espago é reduzido
ao proprio corpo, e a posicdo do corpo é conhecida ndo pelos objetos que passaram
por ele, mas pelo tempo que ele esteve em movimento. Em um espaco, se sou cego, as
pessoas apenas estardo se falarem. Elas precisam estar em movimento, sdo temporais,
vém e vao, aparecem do nada e desaparecem.

Somo as cegueiras de Derrida a cegueira profunda de Sacks. A cegueira profunda é
descrita como um mundo auténtico e autbnomo, um lugar completo por si s6. E na
cegueira profunda que Sacks (2007) convida-nos a sermos videntes de corpo inteiro.
Ser um vidente de corpo inteiro significa desviar a atencao, o centro de gravidade para



0s demais sentidos, dando a eles uma nova riqueza e poder. Seria como perceber 0
som da chuva e entender como este som pode delinear uma paisagem, pois o barulho
da dgua caindo sobre um caminho no jardim é diferente da dgua que toca um gramado.
Isso pode dar uma nova intimidade com a natureza, diferente de qualquer coisa que
pode se ver. Assim, a cegueira pode ser uma espécie de dadiva sombria, traduzindo
um novo modo de ser humano. Reforgo aqui, que temos uma maneira de um individuo
conseguir (re)modelar uma nova identidade. Ndo ha uma sensagdo de perda, mas sim
um viver em um mundo construido por outros sentidos. E um estado intermedidrio,
intersensorial, metamodal, para o qual ndo temos linguagem comum.
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O publico-participante
na obra de Tino Sehgal

Resumo: Este artigo investiga a performance conectada aos habitos do ptiblico e dos
participantes presentes na obra seminal do artista britanico Tino Sehgal, considerando o
trabalho Essas Associagoes realizado no Centro Cultural Banco do Brasil, de 12 de marco

a 21 de abril do ano de 2014, na cidade do Rio de Janeiro. Com base em experiéncias da
prépria autora, uma das participantes da obra, aliadas a consideragdes que permeiam o
estudo da sociologia na arte, o presente trabalho pretende explorar os potentes e intensos
encontros da obra do artista entre os integrantes e os visitantes, e de que forma isso se
relaciona com a sociologia interpretativa na arte contemporanea.

Palavras-chave: sociologia interpretativa, habitos, performance, Tino Sehgal, Essas
Associagcoes



Abstract: This article investigates the performance connected to the habits of
the audience and the participants present in the seminal work of art of the British artist
Tino Sehgal, considering the work These Associations performed at Centro Cultural
Banco do Brasil, from march 12" to April 21" in the year 2014, Rio de Janeiro city.
Based on experiences from the author herself, one of the participants in the work, in
relation to considerations that permeate the study of sociology in art, the present work
intends to explore the powerful and intense encounters of the artist’s work among the
members and visitors, and in what way this relates to the interpretative sociology in the
contemporary art.

Keywords: interpretative sociology, habits, performance, Tino Sehgal, T7hese
Associations
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O publico-participante
na obra de Tino Sehgal

Eu sou um poder, porque concebo as regras do jogo. Depois ha
os intérpretes e, por fim, o input do visitante. Os artistas sabem
mais do que eu sobre minha obra, pois conhecem a reacéo do
publico.

--Tino Sehgal, 2014 (traducao da autora)

Tino Sehgal, artista britdnico radicado em Berlim, Alemanha,
foi reconhecido como o melhor artista da Documenta de Kassel em 2012, premiado com o Ledo de Ouro na
(ltima Bienal de Veneza, teve uma mostra individual no Guggenheim Museum de Nova lorque e compds a
Unilever Series no Turbine Hall da Tate Modern de Londres, onde apresentou pela primeira vez a obra 7hese
Associations’.

0 artista de 38 anos, que estudou danga na Folkwang University of the Arts em Essen e economia na Humboldt
University em Berlim, foi bailarino de companhias experimentais e possui habitos peculiares e quase inéditos
para o universo artistico contemporaneo.

Para esse fim ele obsessivamente constroi um sistema fechado, polido e
inexpugnavel - protegido por curadores, galeristas, e assessores de imprensa

- no qual o trabalho escapa a documentagao em todos os estagios. Nenhuma
fotografia das pecas pode ser tirada ou reproduzida; catalogos ou comunicados
nao podem ser impressos; e nenhum documento pode acompanhar a venda ou
compra de uma peca (que deve ser feito através de contrato oral na presenca
de um tabelido e, muitas vezes, do préprio artista). (BISHOP, 2005, traducao da
autora)
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" No Brasil traduzido como
Essas Associagoes.

* 0 Beijo, trabalho no qual
um casal se beija e se acaricia
em uma alusdo a poses
representadas em obras de
arte, foi criado em 2007 para
sua primeira exibicao no
Museum of Contemporary Art
de Chicago, Estados Unidos.

Considerado excéntrico por muitos, nao permite nenhum tipo de publicidade relacionada
a seu trabalho — sem catalogos, folhetos e cartazes de suas obras — ou qualquer
registro audiovisual (exceto aqueles realizados pelo proprio pablico), ndo posa para
fotos, ndo se hospeda em hotéis e ndo viaja de avido — apenas de navio, para reduzir seu
impacto no meio-ambiente. Apesar de parecer radical, foi possivel encontrar registros
fotogréaficos de Tino Sehgal e sua equipe para o folheto da programagdo do centro
cultural, bem como para entrevista realizada para o Jornal O Globo.

Tino Sehgal trouxe ao Brasil pela primeira vez trabalhos que foram expostos no Rio de
Janeiro (Centro Cultural Banco do Brasil) e Sdo Paulo (Pinacoteca), incluindo além de
Essas Associagdes outros quatro trabalhos: O Beijc?, Isto é Bom, Isto é Propaganda
e /Isto é Movo. Seus trabalhos possuem uma grande carga de sutileza com a qual ele
constroi situagdes atipicas, fora da composicdo tradicional expostas em museus e
galerias, focando sempre na experiéncia da participacdo do espectador, e que contribui
diretamente na obra.

Sehgal conta com a direcdo e producdo do paquistanés Asad Raza, que auxiliou na
selecdo dos participantes para as exposigdes tanto do Rio de Janeiro quanto de Sao
Paulo, coordenou 0s ensaios e repassou muitos dos conceitos inseridos no trabalho
de Tino Sehgal.

Articulando pontos de agdo com conceitos que muitas vezes fundem a
multidisciplinaridade entre os saberes da economia e da danga, Tino Sehgal permeia
0 universo contemporaneo com um tipo transitorio de trabalho repleto de contetidos
com valores e significados sociais, aliando sustentabilidade, pensamento critico e
coletividade que extrapolam qualquer defini¢do de escultura ou mesmo de performance.

“Hoje n6s comegamos a criar nossos proprios processos naturais e ao invés de cercar
0 mundo com defesas contra as forgas elementares da natureza nos canalizamos essas
forgas para dentro do proprio mundo.” (SEHGAL, 2014, tradugdo da autora)

A obra Essas Associagdes foi primeiramente apresentada na Tate Modern de Londres
e foi a Ultima parte da série Unilever, em que uma comissao do museu convida artistas
para realizar um trabalho especialmente para o Turbine Hall, uma das galerias da Tate
Modern.

0 trabalho consiste na interag@o de diversas pessoas que se movimentam pelo espago,
entoam cénticos por vezes indecifraveis e compartilham historias de vida com o
pablico. Sua consisténcia e forma oscilam entre escultura e coreografia, ndo ha um
objeto, nenhuma imagem fixa ou resultado. Sua obra pode ser considerada uma nova
forma de performance que une teatro, danca, canto e memarias em um trabalho nico
tanto por sua poténcia quanto por sua delicadeza.



A composicdo foi inteiramente realizada por pessoas que se revezavam durante as 12
horas em que o Centro Gultural Banco do Brasil seguia aberto a visitacdo (de quarta-
feira a segunda-feira, das 9 horas da manha as 9 horas da noite), entre corridas, jogos
espaciais, canticos, posicoes estaticas e relatos pessoais, ocupando todo o espaco do
12 andar.

Para a realizagdo da obra no Brasil (com curadoria de Marcello Dantas), mais
especificamente no Rio de Janeiro, Tino Sehgal contou com mais de 200 participantes,
previamente selecionados através de entrevistas, dindmicas de grupo e ensaios que ao
final se submeteram a selecdo de seu produtor e diretor, Asad Raza.

0 grupo eracomposto de pessoas de todas as idades, etnias, ocupagoes e nacionalidades
diversas. “Eles sdo quase sempre ndo atores —ha um corretor imobilidrio, uma quimica
e um professor de matematica, por exemplo —, embora haja também dancarinos, atores
e performers, como Jodo Victor Cavalcante”. (FURLANETO, 2014) Havia desde um bebé
até senhoras e senhores idosos acima dos 70 anos, bailarinos, dancarinos, artistas
plasticos, economistas, estudantes, musicos, produtores, portugueses, argentinos,
brancos, negros, ruivos, altos, baixos, gordos e magros.

A divisdo do grupo foi realizada mediante turnos que os participantes escolheram junto
a producao instalada em uma das salas do CCBB, que dispunha de biscoitinhos, café
e frutas para as horas de descanso. Nao havia saldrio ou qualquer tipo de contrato,
somente uma ajuda de custos de aproximadamente R$10,00 por hora, bem como um
auxilio transporte, tudo isso verificado nas listas de presenca, devidamente confirmada
por cada participante. Isso tudo resultou em aproximadamente 50 pessoas por turno,
um grande contingente que se deslocava sem intervalo por todas as 12 horas em que
0 centro cultural permanecia aberto.

A conformagao do trabalho se alternava entre movimentagdes pelo espago — com uma
espécie de “jogo espacial” dentre os proprios participantes, entoagdo de canticos e
compartilhamento de histérias com o publico. Essa “escultura humana” seguia um
carater de repeticdo, sendo possivel identificar os seguintes padroes:

. Caminhada lenta dos participantes que se acelerava gradativamente; ou
caminhada rdpida que aos poucos se desacelerava.

. “Jogos espaciais” que os participantes realizavam entre si, cruzando o espaco,
correndo, se deslocando todos juntos ou em pequenos grupos, tanto de forma ordenada
quanto desordenada.

. Interagao dos “jogos” com o publico, onde os participantes configuravam
posicionamentos com quem assistia a obra.

. Configuragdo dos participantes em posicdes quase estaticas, com pouca
movimentacdo.









. Relatos de historias, onde 0s participantes muitas vezes se separavam do grupo
e se dirigiam a um determinado espectador para narrar algum fato ou acontecimento
proprio.

. Entoacdo de canticos, muitas das vezes em inglés, seguidos de diversas
repeticoes.

. Variagdo da iluminagdo do local, que, de acordo com determinado céntico,
permanecia apagado ou aceso.

Nessas “sequéncias”, durante todos 0s ensaios, foi enfatizado o sentido de coletividade
entre 0s participantes. Quando a sequéncia mudava de um estado para o outro,
seguindo o roteiro previamente ensaiado e muitos participantes ndao conseguiam
acompanhar, a resolucdo era observar 0s outros participantes, sentir o fluxo e trocar
olhares e expressoes, tornando possivel assim 0 encaixe na configuracdo que estava
sendo realizada e assim continuar com 0 processo.

Foram realizados quatro ensaios em que 0s participantes praticavam os “jogos espaciais”
—a obra ndo possui uma coreografia pré-definida, ha somente uma ordem em que 0s
“jogos” sdo apresentados — e nos quais todos eram estimulados a compartilhar suas
histérias.

Ao lado de uma tradutora, Asad repetiu algumas vezes que ndo estava a procura de
atores profissionais, mas de pessoas que tivessem boas historias para contar. Quando
comegamos a nos apresentar, o teste pareceu virar uma audicao para um espetaculo
um tanto quanto peculiar. (FROSSARD, 2014)

0 que foi destacado como espetaculo poderia também ser entendido como uma
forma de Asad conhecer melhor os candidatos, pedindo a todos para demonstrar suas
habilidades particulares ou ainda sua area de atuacdo de forma despretensiosa.

A selecdo para a escolha final da obra levou em consideragdo também o relato de
experiéncias pessoais de cada um, mantendo em mente experiéncias pessoais que
envolviam principalmente sentimentos de chegada, pertencimento e admiragao.

A soci6loga lembrou uma noite que passou em claro olhando para o céu estrelado. A
bidloga citou suas brincadeiras com criancas em orfanatos. O coredgrafo contou que
dava aulas de catequese para adolescentes. De novo, me senti um peixe fora d“agua.
Pega de surpresa, eu S6 consegui me lembrar de quando atuei numa peca de teatro e
me senti parte de um grupo no dia da estreia, depois de meses de ensaio. (FROSSARD,
2014)

Desta forma, Raza agrupava os participantes em uma sala e pedia para que todos
compartilhassem seus relatos, tecendo comentarios sobre o que achou importante nas
histdrias e buscando saber mais de cada um que ali estava, explicando a obra de Tino



Sehgal e 0 comprometimento em explorar 0 coletivo numa sociedade cada vez mais
individualista. E importante notar o forte teor de encontro e desencontro que obra de
Tino Sehgal revela e o porqué dessa composicao, mesmo com todos 0s movimentos
errantes e histdrias sem explicacdo, ser tao potente e intimista, ultrapassando qualquer
barreira de happening ou performance, inaugurando um novo tipo de arte.

Essa arte, segundo comentou Tino Sehgal em um dos ensaios, tem relagdo com sua
formagdo enquanto economista/artista visual/dancarino que, baseado em diversos
conceitos estudados, o trouxe até esse ponto de atuacdo. Ndo é por acaso que ele
prefere valer-se de pessoas ao invés de objetos, experiéncias ao invés de roteiros
teatrais, enfatizando que, embora haja uma grande valoragdo por parte da nossa cultura
pés-moderna na individualidade e no capital, o ser humano é parte de algo maior, para
além de interesses monetarios e de qualquer transacgao fria e remota, salientando que
0 que permanece sao nossos instintos mais primitivos, essa energia e conexao com o
outro. Além disso, a obra de Tino Sehgal problematiza questdes atuais no campo da
arte contemporanea com relagao ao mercado, a comercializagao de obras, a questao da
autoria e da producdo, além da digitalizacdo e difusdo de trabalhos de artistas.

A obra possui revela preocupages do artista localizadas no campo da filosofia, na
busca de agregar o proximo, de interagir, de se relacionar e de se conectar, empregando
nos canticos passagens adaptadas de fildsofos como Martin Heidegger e Hanna Arendt,
ouvidos no momento em que todos os participantes cantam em unissono uma melodia.
A letra é recitada em inglés através da repeticdo de palavras e silabas, formando um
cantico em que é quase impossivel compreender seu pleno contetdo.

Hoje, passamos a “criar”, por assim dizer, isto é, a
desencadear processos naturais nossos que jamais
teriam ocorrido sem nds; e, ao invés de defender
cuidadosamente o artificio humano contra as forgas
elementares da natureza, mantendo-as o mais possivel
a parte do mundo feito pelo homem, canalizamos essas
forgas, juntamente com o seu poder elementar, para o
préprio mundo. (ARENDT, 2007, p. 161)

A passagem acima se relaciona com o primeiro cantico, baseado na obra de Hannah
Arendt, em que o artista discute 0s processos naturais que 0s proprios seres
humanos desencadearam, que consiste em toda a industrializagdo e consequente
aumento desenfreado da populagdo que ocorre desde o século XVIII, primeiramente
na Inglaterra, a partir da Revolugdo Industrial. Isso se relaciona diretamente com a
escassez e exploragdo de recursos naturais, um dos questionamentos evidentes do
artista. Ja no segundo cantico:

Portanto nds nos perguntamos: mesmo que o velho
enraizamento esteja sendo perdido nessa era, sera que
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uma nova terra e fundacgao nao serao concedidas ao
homem, uma fundacao e terra da qual toda a natureza
humana e seus trabalhos possam florescer de uma nova
forma mesmo na era atomica? (HEIDEGGER, 1996, p. 49,
traducéo da autora)

Ha um recorte de Martin Heidegger onde Tino Sehgal altera de modo significativo
a Ultima parte da passagem, substituindo o termo “atbmico” por “tecnoldgico™,
questionando nossa propria realidade, a era pds-moderna tecnoldgica e a maneira
como podemos retomar a natureza humana ainda nessa nova era. Tudo isso pode ser
interpretado como uma reflexdo do proprio artista em relagdo a sua obra, algo que

transcende o tecnoldgico e lida diretamente com a natureza humana.

Um dos desafios ao pesquisar e estudar a obra de Tino Sehgal é como considerar o
tipo de manifestagdo artistica que o artista propde, ja que o proprio se refere a elas
como esculturas, mas que com o devido aprofundamento se nota aproximagoes com
outras manifestagOes das artes, principalmente no que concerne a performance e ao
happening.

Durante essa investigacgdo de diferentes plataformas, se tornou claro que a abordagem
de Tino Sehgal é multidisciplinar, e que “com o esgotamento da performance, algo
novo se sucedera dentro da vanguarda, da mesma forma que a performance sucedeu
ao happening’. (COHEN, 2002, p. 34), sem descartar que o “algo novo” que Cohen
evoca pode ser uma manifestacao artistica como a que vemos em £ssas Associacdes.

Uma das caracteristicas principais do trabalho de Tino Sehgal se deve a uma imensa
liberdade dos participantes, que apesar de seguirem uma espécie de roteiro pré-
estabelecido, podem a qualquer momento se desvencilhar do grupo e abordar algum
visitante para fazer um relato pessoal.

0 fato de Tino Sehgal nao permitir qualquer registro formal de seu trabalho bem como
a pouca divulgagdo na midia — e nenhuma publicidade —, muitas vezes faz com que o
publico ndo saiba o que estd acontecendo, e somente “sinta”, como enuncia Cohen, o
que Se passa, ou seja, se deixa levar pela experiéncia e pelos relatos das pessoas que
Se encontram em um mesmo espacgo. Assim, ha uma énfase no presente, no instante
em que o trabalho ocorre, transformando-o quase em um rito no qual o publico se vé
compelido a participar, viver exatamente aquele momento e, portanto, também compor
a obra junto aos participantes.

Porém, apesar de haver um “livre-arbitrio” dos participantes na obra, 0S mesmos
seguem outro padrdo encontrado na definicdo de performance: a repeticdo como
elemento constitutivo. O trabalho possui uma ordem, uma cronologia de acontecimentos



que incluem jogos espaciais, canticos e configuragoes que se repetem durante todo o
tempo que a obra segue exposta, isto &, nas 12 horas que o centro cultural permanece
aberto a visitagao

Um segundo aspecto do trabalho que dialoga com a performance é o discurso radical
caracteristico desse tipo de manifestagdo artistica. Tino Sehgal demonstra esse discurso
de combate quando em seus canticos fala do impacto de avangos tecnologicos e como
alterar os processos que ele considera “ndo-naturais” através das forgas naturais
presentes na natureza. E mais: o artista & quem codifica essas informagdes passadas
ao publico através da obra de arte; nesse caso, principalmente através dos relatos dos
participantes que relacionam questdes existenciais com o discurso de combate.

Um terceiro atributo da performance é o hibridismo, em que diversas linguagens sao
utilizadas pelo artista; em sua obra, Tino Sehgal utiliza canticos, relatos, coreografias,
jogos espaciais, configuragoes estaticas e caminhadas. Nesse casso, 0 que interessa
é a interagdo e 0 processo, sem um resultado estético final em uma obra que esta
sempre em continuidade. Enquanto o publico e os participantes interagem, a obra esta
e permanece viva, acontecendo somente naquele exato instante, sendo comunicada
das mais diversas formas e escapando de qualquer delimitagao.

Essas Associagoes se encaixa dentro de inimeras definicdes dentre as mais variadas
manifestacoes artisticas: uma performance, um happening, um espetaculo de danga ou
teatro, uma escultura, uma enunciagao etc. Entretanto, independentemente de qualquer
qualificagdo ou denominagdo dada, podemos considera-la como um tipo de arte de
combate, ou para melhor definicdo, arte ativista, devido ao teor critico da obra e da
troca comunicativa por ela gerada, em que temos um artista que fala por si mesmo e
pela sua sociedade para a disseminagdo do conhecimento.

Para além de ser um novo tipo de arte, pioneira em varios sentidos, a obra compde um
processo orientado que adentra e investiga a propria vida social, quando se mune de
relatos para quebrar a fronteira entre arte e espectador.

0 que diferencia £ssas Associagdes de outras obras de arte a que o publico esta
acostumado é a informacdo prévia acerca do trabalho. E sabido que “a percepgao de
algo importante em alguma obra especial ou nas artes de um modo geral, encoraja
comentarios incessantes, sejam estes falados ou escritos” (GHEERTZ, 1999, p. 143); no
caso da obra de Tino Sehgal ndo foi diferente: todos os participantes foram orientados
a simplesmente compartilhar um relato de suas vidas quando se sentissem a vontade,
procurando evitar explicar a obra para ndo desviar a atencao do publico para o que era
de fato importante: a historia sendo contada. Portanto, os comentarios incessantes
muitas vezes ocorriam durante o processo, até mesmo através de interrupcoes na



histdria por parte do publico, muitas vezes questionando: “Isso é arte, né?”.

Nestor Garcia Canclini aponta uma diferenciacdo entre as criticas, sendo uma culta
e outra democratica, na qual a culta alega que uma explicagdo das obras “prejudica
a contemplacdo desinteressada que deveria caracterizar toda a relagdo com a arte”,
enquanto a democratica sugere “que a contextualizacdo das obras artisticas aumenta
sua legibilidade, mas consegue pouco no que toca a atragdo de mais espectadores e
a incorporacdo de novos padrdes perceptivos”. (1998, p. 137 apud DABUL, 2008, p.
266) Apesar de ndo haver um consenso, é possivel adaptar os conceitos presentes no
trabalho de Tino Sehgal para o entendimento da critica culta, onde o publico muitas
vezes se via dividido entre 0 “ndo saber curioso” sobre a obra e a “pesquisa in loco” do
que era a obra, muitas vezes se deixando levar pelos relatos e pelos jogos espaciais,
interagindo com os participantes e se integrando ao trabalho, ou em outras ocasioes
questionando funcionarios do centro cultural sobre o que estava acontecendo.

Muitas vezes, contudo, o publico que se impacientava por nao receber uma resposta
quando questionava o porqué da obra a um participante, ou que se encontrava no
centro cultural todos os dias da semana e frequentava somente para descansar em
seu hordrio de almogo, vivia um desconforto e expressava de maneira rude que
ndo considerava aquilo arte, ou que ndo via um motivo para aquela manifestagao
artistica. Isso pode ser esclarecido na afirmacgdo de Dabul (2008, p. 61), quando “essa
inclusdo ou exclusdo de obras da categoria arte pode ser transformada mediante o
fornecimento de informagdes e outros elementos para sua avaliagao, ja que no trabalho
de Tino Sehgal tal fornecimento de informagdes e outros elementos para avaliagdo”
sdo desconsiderados e na maioria das vezes evitados pelos participantes. Ai reside a
impossibilidade de se construir um sentido sobre £ssas Associagdes, como também
um elemento constitutivo do trabalho do artista.

Pensar na arte de Tino Sehgal como experiéncia coletiva, parte da capacidade humana,
coloca a obra dentro da categoria de arte; mas, no entanto, ela vai além, uma vez que
revela a necessidade de todo ser humano de buscar sentido nas coisas, 0 que esta
relacionada ao sistema geral de formas simbdlicas que qualquer individuo, pertencente
a qualquer povo, possui: a cultura.

Como participante durante todo o tempo em que o trabalho aconteceu no Centro Cultural
do Banco do Brasil, compor a obra de Tino Sehgal transpds qualquer experiéncia
artistica que eu ja havia integrado, devido ao carater de participacdo e interacédo entre o
artista, participantes, producgdo e puablico, bem como pelo motivo de ser parte da obra.

E importante ressaltar que o local onde foi realizada, o Centro Cultural Banco do Brasil,
nao parece ter sido escolhido por acaso. Os centros culturais desempenham atualmente



um importante papel na disseminagao da arte, com um publico diversificado composto
de “trabalhadores, estudantes, turistas etc. que circulam pelos arredores, buscam
lazer e/ou enriquecer o espirito pelo contato com as diversas manifestacdes artisticas
e culturais”. (HANSEN, 2003, p. 1 apud DABUL, 2008, p. 262) Além disso, o fato de
o Centro Cultural Banco do Brasil estar situado em local central da cidade do Rio de
Janeiro, com exposicoes gratuitas ou a pre¢cos maodicos, atrai uma diversidade imensa
de publico, bem como incentiva a visitagao de estudantes e professores.

O trabalho de Tino Sehgal dialoga em diversas categorias: sociais, econémicas,
ambientais e de idade, ampliando a margem de assimilagdo, tornando-se um trabalho
que atinge diferentes classes e transpassa as fronteiras do mercado e da classe
dominante.

Os mais de 200 participantes possuiam motivagdes diversas: alguns precisavam de
dinheiro (ndo havia um saldrio envolvido como forma de remuneragdo, dispondo
somente de uma ajuda de custo de aproximadamente R$10,00 por hora); outros ja
conheciam o trabalho do artista e tinham um conhecimento de causa e portanto interesse
em participar; outros simplesmente estavam ainda adentrando e tateando o universo
da arte; enquanto muitos, como ficou claro no decorrer do tempo, compartilhavam da
ideologia do prdprio artista e acreditavam na proposta do trabalho. A meu ver, a obra
de Tino Sehgal assume para si uma ideologia que entra em choque com 0s pardmetros
atuais da sociedade do consumo, unindo, portanto, todos que também questionavam
a ordem atual das coisas, principalmente no que se relaciona aos impactos do sistema
capitalista vigente.

Longe de parecer um discurso na moda, Tino Sehgal, como ja& mencionado acima,
colocava em questdo os modos de produgdo imediatistas e o crescimento desenfreado
das cidades e a superpopulacao consequente, que nos dias atuais se reflete em violéncia,
miséria, fome e polui¢do. Os conhecimentos adquiridos por ele em sua experiéncia de
vida e formacdo tornaram todo o trabalho quase um manifesto da crenga em mundo
melhor, com o qual muitos dos que vivem no Brasil se identificaram.

Outro aspecto que vale a pena enfatizar é que a comunicagdo também compde a
singularidade do trabalho de Tino Sehgal. Interagtes entre pessoas, relacionamentos,
experiéncias de vida, o cotidiano e identidades compdem a obra, evidenciando que sem
a colaboragao, ou seja, sem o outro, qualquer experimento é vazio de significado e esta
portanto relegado ao ordindrio, ao banal.

A contribuicdo de centenas de pessoas com a obra, a participacdo ativa do pablico, a
colaboragdo entre toda a equipe participante, do comego ao fim, mesmo que talvez ndo
atinja os fins imaginados pelo artista, fazem parte de um processo de “empoderamento”
e transformam a experiéncia. Assim, mesmo que £ssas Associagoes se atenha somente
a seus participantes, algo que no decorrer da obra todos puderam notar que foi muito
além, a obra cumpriu seu processo e disseminou a ideia do artista.






Experiéncias compartilhadas, fatos da vida pessoal a serem
relatados, trocas de palavras que constituem ocorréncias a
acumular no rol de experiéncias comuns daqueles visitantes
sao suscitadas por muitas coisas, incluindo cores, tragos,
ideias, técnicas, tamanho, figuras, referentes, mencoes e
tudo mais que possa ser reconhecido num trabalho exposto
como artistico. (DABUL, 2008, p. 57)

Atualmente, muitos dos participantes desenvolvem trabalhos em conjunto — até mesmo
com visitantes que conheceram na obra —, frequentam eventos compartilhados e partilham
circulos de amizades, o que mais uma vez atesta o que Tino Sehgal propds quando iniciou
0 projeto: algo além da obra de arte classica, em que o0 objeto somente passa por nds, as
vezes deixando uma impressdo e muitas vezes sendo somente mais um objeto em uma
sala, em um espetaculo. Encontros e desencontros compdem a vida, criando associagoes
muito mais profundas na memoria, para além de qualquer representacdo formal.

As praticas artisticas, quando atravessam as fronteiras culturais, sao capazes de construir
obras tais como £ssas Associagdes, preocupadas ndao somente com uma suposta beleza
estética, mas também com questdes, processos e ideias que deixam legados além do
belo e do que é culturalmente aceito; transformacgGes efetivas e criticas que alteram
substantivamente a forma do pdblico ver e sentir a arte no mundo contemporaneo.
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Sem titulo, sem som,
sem controle

Resumo: A partir da performance Untitled, 2003, da artista Andrea Fraser, esta
pesquisa investiga o quanto as questdes da arte e da sociologia da arte podem se entrelacar
na composicao de um trabalho de arte de critica institucional. Para tanto, investigamos

as condicdes nas quais o trabalho se deu, buscando sublinhar ndo somente aquilo que

o0 consenso ou o dissenso do mundo da arte teria a afiancar a respeito do trabalho, mas
levando em consideracao como atores institucionais externos ao mundo da arte podem
responder quando confrontados com um trabalho como Untitled.

Palavras-chave: critica institucional, mundo da arte, performance, Andrea Fraser



Abstract: From the performance Untitled, 2003, by the artist Andrea Fraser, this
research investigates how the issues of art and sociology of art can be interwoven in the
composition of a work of art of institutional critique. For both, we investigated the conditions
under which the work was made, seeking to highlight not only what the consensus or the
dissent of the art world would have to assure in respect of the work, but considering how
institutional actors external to the art world can respond when confronted with a work such as
Untitled.

Keywords: institutional critique, the art world, performance, Andrea Fraser
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A partir da performance Untitled, 2003, da artista norte-
americana Andrea Fraser, buscamos uma reflexao critica acerca da relagdo do artista com a instituicao de
arte tendo como contraponto estudos da sociologia da arte. No trabalho em questdo, Andrea Fraser realizou,
com a participagdo direta de um colecionador, uma performance que envolvia uma relagdo sexual com esse
mesmo colecionador, no caso o comprador e proprietario da performance. O projeto se desenvolveu com
a intermediacdo da Friedrich Petzel Gallery e consistiu em um encontro que foi gravado em video em um
quarto de hotel, sem qualquer edicao, exceto pela eliminacdo do audio. O video tem duracdo de 60 minutos
e foram feitas cinco copias em DVD, cabendo a primeira cdpia ao colecionador comprador da performance,
cujo nome ndo foi revelado; as demais copias foram destinadas a venda. Sendo o trabalho de Andrea Fraser
conhecido por sua tonica de critica institucional, pretendemos observéa-lo em uma espécie de contraponto
com alguns estudos da sociologia da arte.

Segundo Nathalie Heinich, a arte contempordnea estaria fundamentada essencialmente em um processo
de experimentacdo a partir das possibilidades de ruptura com o passado, em se tratando das instituicoes
de arte. (2012, p. 186) Por outro lado, Terry Smith entende haver um movimento de arte politica, levado a
cabo por artistas conceituais e pds-estudio, que promove gradativamente a substituicdo de uma tradicional



hostilidade contra 0s museus por um processo de negociagdo, lastreado em especial
pela flexibilidade demonstrada por curadores na busca de redefinicao do papel do
museu. (SMITH, 2012, p. 157) Neste sentido, Untitled, 2003 parece Se inserir nesse
movimento que busca manter um processo de critica as institui¢des atuando dentro do
sistema, questionando-o de forma contundente.

Neste contexto, o trabalho de Andrea Fraser é dirigido as instituicdes de arte e aqueles
que nelas transitam em um processo que explora os limites das institui¢des e do proprio
trabalho de arte. A artista tem consciéncia que, em determinado momento, o trabalho
foge de seu controle. Podemos compreender que esta perda de controle se dé uma vez
que a audiéncia tipica de seus trabalhos, de carater site-specific, no caso de Untitled
foi substituida por uma cdmera de video cuja lente ndo permite antecipar aqueles que
terdo acesso ao video da performance nem tampouco acompanhar sua reverberacao.

A obra de Andrea Fraser é reconhecidamente uma obra de critica institucional.
Em trabalhos como Museum Highlights. A Gallery Talk, 1989; Welcome to the
Wadsworth,1991; Inaugural Speech, 1997; Official Welcome, 2001, 0s quais se dao
em espagos institucionais ou institucionalizados como Philadelphia Museum of Art,
Wadsworth Atheneum, inSITE, Maryland Institute College of Art (MICA Foundation),
respectivamente, e nos quais a artista critica diretamente essas mesmas instituicoes
de arte, instaurando questionamentos acerca das relagdes estabelecidas por esses
espacos institucionais, o que inclui o papel da audiéncia. O inserir-se nesses espagos
institucionais para critica-los revela-se um denominador extremamente presente
no trabalho da artista, norteando-o — a consciéncia dos limites e dos processos
institucionais.

Segundo o socitlogo da arte Howard Saul Becker,

Os artistas visuais criam seus préprios espacos ou, de
forma mais abrangente, elaboram trabalhos que nao
podem ser expostos em museus e galerias - /and artou
arte conceitual - escapando assim o que sentem sera
tirania dos diretores de museus, curadores e daqueles
que Ihes dao suporte financeiro. (BECKER, 1997, p. 235,
traducéo da autora)

Contudo, Andrea Fraser parece subverter a logica descrita por Becker ao levar para
0 interior da instituicdo um trabalho que parece ndo caber nesse espago, tecendo
contundente critica através de estratégias capazes de capturar a performance que
se deu em um espago fisico diverso daquele da exposicao e de reatualiza-lo a cada
momento que se faz presente no cotidiano institucional. Untitled, 2003 lida com
questdes que perpassam a relagdo com a galeria agenciadora do trabalho do artista,






com o0s colecionadores particulares, com as instituicGes expositivas, com o artista
e com 0 publico, reafirmando que ao “longo do século XX, a galeria comercial se
transformou no veiculo fundamental do mercado de arte”. (SMITH, 2012, p. 154,
tradugdo da autora) Neste sentido, Andrea Fraser recorreu & Friedrich Petzel Gallery
para que a galeria procedesse a intermediagdo com um colecionador particular, que
atendesse aos requisitos estipulados pela artista, demandando também que a galeria
participasse do processo de venda das copias da performance e da exibigdo do video.

Segundo o historiador e critico de arte australiano Terry Smith, até o inicio dos anos
1990, o mercado de arte, através das casas de leildes de todo o mundo, se pautava
em uma ldgica que dividia a arte em impressionista, moderna, do po6s-guerra e
contemporanea. (SMITH, 2012, p. 161) O investimento de grandes somas de dinheiro
realizado pelos colecionadores em obras de arte teria se dado, dentre outros fatores,
devido a crise do petrdleo de 1973 e a crise econdmica na década de 1990. Assim, se
podia e se pode verificar um panorama no qual pessoas com elevado poder aquisitivo
compram qualquer tipo de arte. (SMITH, 2012, p. 163-164) Smith afirma que o mercado
se globalizou e novos estilos de colecionadores surgiram. (2012, p. 169)

Neste contexto, as relagoes entre artistas e mercado de arte se ddo. As galerias de arte
angariam para si poder sobre o artista e sua obra, negociando-o com os colecionadores,
definindo um valor para a arte. Por sua vez, 0s colecionadores compram aquilo que
galerias e casas de leilGes estabelecem como valoroso. As institui¢Oes de arte, galerias
e museus, se encarregam de legitimar artistas e obras que consideram pertinentes a
partir de uma ldgica de valores, de contratos, negociagGes € interesses cujo poder é
concentrado pelas instituigdes de arte. E este cendrio que Andrea Fraser ataca de forma
clara, contundente e consciente em suas performances.

As instituicbes de arte, no entanto, diante de cada novo fazer da arte se adaptam em
movimentos de modificagdo de sua estrutura mais superficial para conservar sua
estrutura central e hierdrquica de poder. Este movimento de adaptacdo, observado por
Daniel Burensobreastradigoes daarte (apud CRIMP, 2005, p. 139), teria se deparado com
um movimento de artistas politicos, conceituais e pds-estidio de substituicao gradual
da hostilidade contra os museus por um processo de negociagdes, principalmente
no que diz respeito a flexibilidade demonstrada por curadores que buscam redefinir
0 papel do museu. (SMITH, 2012, p. 157) Essa realidade se coaduna com a afirmagao
do soci6logo Norbert Elias, segundo a qual “a medida que vai mudando a relagao entre
0S que produzem arte e 0s que precisam dela e a compram, muda a estrutura da arte,
mas nao o seu valor”. (ELIAS, 2013, p. 46) No caso de Fraser, a Friedrich Petzel Gallery
foi a intermediaria da venda do trabalho Untitled, 2003 a um colecionador particular,
cujo nome é mantido em sigilo. Este processo de negociacdo ja contém o trabalho da
artista .

Em entrevista ao The Brooklyn Rail, Fraser afirmou ser necessario que Se estabelecesse
uma relagdo de confianga entre ambos — artista e colecionador — para que o trabalho



pudesse ocorrer, nao tendo sido assinado, portanto, nenhum contrato com o
colecionador andnimo. (FRASER, 2004, publicacdo on-/ine) Para a artista, tratava-se de
transformar uma relagdo econdmica de compra e venda em uma troca mais pessoal,
em uma troca mais humana. Neste ponto, cabe indagar em que medida o colecionador
se mantém tdo somente como colecionador e em que medida ele ja ndo é um performer,
ou mesmo um artista, uma vez que é parte inconteste da performance?

Howard Becker, ao observar as inimeras discussoes sobre o mundo da arte, sobre
0 que seria arte ou ndo, sobre o que seria arte e 0 que seria artesanato, dentre tantas
outras questoes, afirma que “os mundos da arte sdo compostos por todas as pessoas
que sdo necessariamente envolvidas na producao de trabalhos caracteristicos que esse
mundo, e talvez outros também, definam como arte.” (BECKER, 1997, p. 34, traducdo
da autora) Em didlogo com este contexto, podemos compreender que o trabalho de
Andrea Fraser versa a respeito dos mundos, ou do mundo da arte, ao tangenciar a
teoria de Becker, nos permitindo observar a importancia de se considerar 0s agentes
envolvidos e envoltos nas relagdes do mundo da arte, uma vez que Fraser se vale destes
agentes e das relagbes sociais que se estabelecem no mundo da arte como material
para a elaboragdo de seu trabalho.

Neste sentido, interessante faceta de Untitled se revela na composicdo da critica
institucional — as relagdes sociais estabelecidas na realizagdo do trabalho sdo
consideradas por Andrea Fraser parte preponderante do trabalho:

Para mim, um dos legados mais importantes do
minimalismo e da arte conceitual é a ideia de que o que
constitui uma obra de arte ndo é apenas a coisa, mas
todas as condicdes de producéo, de apresentacao e de
distribuicao da coisa. Porque, em sentido amplo, é onde
o sentido, o significado social, de uma obra de arte é
feito. Assim, mesmo que Untitled nao seja um trabalho
site-specific, eu ainda considero todos os aspectos
como parte da obra. (FRASER, 2004, publicacao on-fine,
traducdo da autora)

Nao somente a relagdo que a artista estabelece com a Friedrich Petzel Gallery e com o
colecionador sdo partes constituintes da obra, como também a relagdo de negociagdo
das copias do DVD com outros colecionadores particulares fazem parte da obra. A
propria escolha dos jornais com os quais Andrea Fraser estabeleceu (ou ndo) dialogo
constitui parte do trabalho. Contudo, a relagdo com a audiéncia é modificada. A medida
que o publico das performances é substituido pelo publico encoberto pela lente da
camera de video, o trabalho de Andrea Fraser tem seu carater site-specific modificado.
Ndo se trata mais de uma plateia constituida na fugacidade do tempo presente da
performance, conforme Miwon Kwon destacou ao observar o carater site specific das
performances de arte, compreendendo que a experiéncia com o objeto de arte se dava



no dmbito do presente e da relagao corporal com cada espectador (KWON, 2008, p.
167): o publico, outrora tao proximo da artista, é substituido por um publico coberto
pelas lentes da cAdmera de video.

Perde-se entdo, o controle da interacdo e da reverberagdo da obra, apesar de todos os
critérios estabelecidos com o comprador, tais como as restri¢oes para fazer copias ou
distribuir reproducdes do DVD e, em caso de produgdo de qualquer material grafico,
0 mesmo deve ser submetido a apreciagdo da artista. Neste momento, o contrato se
apresentou como caminho para o trabalho de Fraser: se, em momento anterior, havia
sido estabelecida uma relagdo de confianca entre Andrea Fraser e o colecionador, a
artista passa a expressar certo desconforto com a possibilidade de o colecionador ser
exposto ou afetado pelas consequéncias que o proximo momento de seu trabalho — a
venda das demais copias dos DVDs — pudesse propiciar.

Neste ponto, o critico de arte do jornal 7he New York Times, Guy Trebay, afirmou
que 0 abalo de Fraser ao se preocupar com 0 colecionador seria um tipico caso de
uma “prostituta com o coracao de ouro”. (TREBAY, 2004, publicacdo on-line, tradugao
da autora) Torna-se patente outra vez que o controle da artista sobre seu trabalho se
dissipa nas relagdes sociais que se ddo. Se para Andrea Fraser, a decisdo sobre com
quem falar, como falar ou ndo falar a respeito de Untitled é também parte do trabalho
(FRASER, 2004), fica evidente, contudo, que ndo se pode controlar aqueles que falam
e como falam de um trabalho de arte. O artigo do 7he New York Times nos confronta
com uma forma de critica de arte distinta daquela na qual o critico é parceiro do artista
na realizagdo do trabalho, como observou a autora Lucy R. Lippard ao refletir sobre a
arte conceitual nos anos 1960 para 1970:

Eu nunca gostei do termo critica. Tendo aprendido tudo o
que sabia sobre a arte nos estiidios, me identifiquei com
artistas e nunca me vi como sua adversaria. [...] Houve um
periodo em que eu me via como um escritor-colaborador
com os artistas, e agora e em seguida, fui convidada
pelos artistas a tomar esse papel. [...] Quando fui acusada
de me tornar uma artista, eu respondi que eu estava
apenas fazendo criticas, mesmo que isso tivesse tomado
formas inesperadas. (LIPPARD, 1997, p. x, traducao da
autora)

Assim, Andrea Fraser parece buscar ao maximo o controle das reverberagoes de
seu trabalho. O 7he Brooklyn Rail parece em harmonia com esse propésito, como
podemos verificar no inicio da entrevista quando a artista afirma sempre ter buscado
se envolver nos processos de edigdo de suas entrevistas, editando-as juntamente com
0S entrevistadores, buscando garantir que 0 mesmo se daria com aquela entrevista.
(FRASER, 2004)



Por outro lado, o The New York Times (2004), ao expor o trabalho da artista a partir
de conotagdes compativeis com uma ideia de prostituicdo, caminha na contramao das
criticas de arte em geral. A artista é comparada com a personagem interpretada por
Demi Moore no filme Proposta Indecente, além da mencdo a atriz italiana de filmes
pornograficos Cicciolina. Por mais que Fraser zele pela circulagdo de seu trabalho
mesmo no nivel da critica, ainda assim seu trabalho parece construir para si um cenario
de relagOes sociais no qual as questoes de arte extrapolam os debates da critica de arte.

0O debate que se estabelece entre a percepcao de Andrea Fraser sobre o proprio trabalho
e a de um jornal de repercussao internacional parece constituir evidéncia de que o
trabalho da artista ndo se da somente no dmbito da performance gravada em video,
mas também no dmbito das relacOes sociais que o trabalho super-expde e, ao fazé-lo,
problematiza a l6gica institucional. Ndo se trata, no entanto, de um trabalho que ao se
relacionar com as instituigdes, inclusive de forma financeira, teria se rendido a logica
institucional. Antes, ao lidar também com essas questoes, o trabalho de Fraser permite
observar como se ddo as relagbes sociais que envolvem as artes mesmo diante de
um trabalho que expde a intimidade de uma relagdo sexual vendida sob a chancela de
performance de arte:

Untitled é sobre o mundo da arte, é sobre as relacoes
entre artistas e colecionadores, é sobre o que significa
ser um artista e vender o seu trabalho - vender o que
poderia ser, o que deveria ser, uma parte muito intima
de si mesmo, de seu desejo, de suas fantasias e permitir
a outros usa-lo como uma tela para suas fantasias. Na
verdade, nao se trata de um trabalho sexual, ndo se trata
de prostituicdo, e nao é sobre ter meus quinze minutos.
(FRASER, 2004, publicacao on-line, traducao da autora)

Ao contrario do que o artigo do The New York Times afirma, Andrea Fraser parece estar
léguas de distancia de uma postura ingénua por se preocupar com eventual quebra de
um acordo verbal diante da fragilidade de contratos, apesar das restrigGes impostas.
Fraser afirma ainda que aideia da performancee sua condugao estavam sob seu controle
e que “nunca [se sentiu] usada pelo colecionador”. Na verdade, ela “estava muito mais
ocupada em usa-lo. E expor isso tem sido empoderador — incrivelmente empoderador.”
(FRASER, 2004, publicacao on-/ine, traducdo da autora) A artista construiu para si um
cenario no qual se subverte a l6gica de um mercado que estabelece as regras e que
lucra com o artista, revertendo sua l6gica e utilizando o mercado de arte como material
de arte.

A venda e a compra da relagdo sexual, assim como a venda e compra dos DVDs da



performance, constituem o trabalho Untitled. Para além da relagdo sexual, os momentos
de compra e de venda sdo momentos que deflagram a critica institucional de Andrea
Fraser. Se “0 que é raro ndo sao 0s objetos, mas a propensao em consumi-los, ou seja,
a ‘necessidade cultural’ que, diferentemente das ‘necessidades basicas’, é produto da
educacdo” (BOURDIEU; DARBEL, 2007, p. 69), cabe considerar a indagacdo proposta
por Fraser se Unfitled teria conotagdo de prostituicdo pelo fato de ela ter tido relagao
sexual com o colecionador mais do que teria se ela tivesse vendido uma obra de arte
qualquer. (FRASER, 2004, publicagdo on-line, tradugao da autora)

Untitled, na condicdo de um trabalho de critica institucional, problematiza a propria
pratica do artista, bem como daqueles que, com maior ou menor frequéncia, visitam
as instituicdes de arte, consumindo o que o circuito Ihes endereca. E neste sentido que
o0 trabalho de Andrea Fraser parece ter consideravel dose de consciéncia acerca das
relagGes institucionais:

Se a critica institucional é um reflexo de como obras de
arte circulam pelas instituicdes - nao somente pelos
museus, mas a instituicao da arte como um todo, o
mercado, a galeria, a imprensa, e assim por diante - a
critica institucional nunca foi apenas uma reflexao sobre
essas instituicdes, mas também sobre a pratica artistica
e a forma como os artistas alimentam essas instituicoes.
(FRASER, 2004, publicagao on-line, traducao da autora)

Neste tocante, acrescente-se ainda um processo de consciéncia no que diz respeito ao
préprio publico de arte. Se nas demais performancesde Andrea Fraser, a artista conhecia
o perfil de seu publico, em Untlited a cdmera de video retira da artista este controle.
A performance do aqui e agora, 0 carater site-specific, da lugar a uma performance
exibida no suporte de um video cujo controle, no momento de sua exibicdo, ja nao
pertence a artista, apesar de todas as restricdes expressas no contrato de venda. O
trabalho passa a ser uma mercadoria. Contudo “[Untitled) também existe como uma
representacdo, sendo ainda mais dificil de controlar a circulagao de representagoes do
que a de mercadorias.” (FRASER, 2004, publicagdo on-/ine, tradugdo da autora)

Outro ponto é que o trabalho, enquanto mercadoria, atinge aqueles nao treinados para o
usufruto dos museus, principalmente no que diz respeito a performance. Norbert Elias,
a0 analisar as relagdes sociais em torno da obra de Wolfgan Amadeus Mozart e como 0
trabalho do compositor se relacionava com a sociedade da época, afirmou que

Tornou-se corriqueira a ideia de que os artistas tém uma
tendéncia a apresentar um comportamento “selvagem”,
0u a0 menos incomum, que inventam novas formas que o
publico inicialmente ndo consegue perceber e, portanto,
nao entende; isso é quase um componente do trabalho do
artista. (ELIAS, 2013, p. 51)



A constatacdo de Elias se aplica também ao ambito das artes visuais, o que, por
extensdo, nos permite observar que a dificuldade inicial do publico, em se tratando
de artes visuais, ao se relacionar com a obra parece agravada quando se trata de
performances. Segundo Arthur Danto, o publico de performances de arte é um publico
extremamente especifico, a ponto de afirmar que

Talvez o que constitua a diferenca entre trabalhos de arte
e, particularmente trabalhos de performances de arte,
[...] seja somente a especificidade da audiéncia. Por
outro lado, o que se poderia pensar como qualificacoes
estéticas ou criticas [? Um] trabalho direcionado com
grande especificidade talvez seja superior a um cujo
publico-alvo é variavel e indiferente. (DANTO, 1992, p. 68,
traducao da autora)

Contudo, Untitled parece ser capaz de causar estranhamento nao somente no publico
nao treinado pela histéria do modernismo e da vanguarda da arte. Para Fraser, “um dos
sinais mais claros de que Untitled, 2003 é um trabalho bem sucedido é que ele perturba
nao somente as pessoas de fora do mundo da arte, mas também muitas pessoas que
estdo dentro do mundo da arte.” (FRASER, 2004, publicagdo on-/ine, traducdo da
autora) Assim, a percepgao desta obra tanto pelo pablico que, em certa medida, possa
ter algum estranhamento, quanto por aqueles afinados com a légica institucional,
evidencia a afirmagdo de Bourdieu e Darbel quando, ao refletirem sobre o fato de os
instrumentos de avaliagdo da percepgao da obra ser complemento indispensavel da
historia dos instrumentos de producdo da obra, compreendem que “toda obra €, de
alguma forma, elaborada duas vezes: pelo criador e pelo espectador, ou melhor ainda,
pela sociedade a que pertence o espectador.” (BOURDIEU; DARBEL, 2007, p. 76)

Neste sentido, o estabelecimento de relagGes com a instituicdo de arte para realizar
trabalhos de critica institucional, mais do que incorrer no perigo de se deixar absorver
pelos anseios e pelas ideologias institucionais, parece exercer sentido e acontecer
de forma eficaz ao se embrenhar no espaco institucional como forma de critica-lo.
A consciéncia de Andrea Fraser acerca deste espacgo, das relagdes institucionais, das
relacoes de compra e venda do sistema de arte a faz perceber que

recusar-se a estabelecer e a aplicar critérios especificos
e articulados, frequentemente tem menos a ver com a
manutencao da neutralidade ou da defesa da area livre
de experimentacao artistica do que com a protecao do
capital social, econdmico e simbélico que geralmente

é averdadeira base, nestes casos, para a legitimidade
artistica. (FRASER, 2005, p. 42-43, traducao da autora)

Neste tocante, parece saltar da composicao do trabalho de Fraser sua habilidade em



coadunar em sua performance aspectos que dizem respeito tanto a proposigdes da
ordem da estética em se tratando de performance, quanto a questdes da ordem das
relagGes sociais do mundo da arte. Ambos 0s aspectos parecem compor de forma
inseparavel Untitled, como evidenciado em outra reflexdo de Elias a respeito de Mozart:

Diferentes das ideias dos sonhos, as ideias do artista
sempre estao ligadas ao material e a sociedade. Sdo uma
forma especifica de comunicagao, que pretende arrancar
aplausos, acolhida positiva ou negativa, despertar alegria
ou raiva, palmas ou vaias, amor ou ddio. (ELIAS, 2013, p.
64)

A performance Untitled, através de sua critica institucional, parece se valer de diferentes
aspectos do mundo da arte em sua composicdo. As razoes estéticas para chamar
Untitled de performance somente parecem fazer sentido uma vez que se considere as
relagdes sociais estabelecidas no mundo da arte que abriga a performance em questao.
N&o se trata de um trabalho que se apropria de materiais evidentes no que concerne ao
mundo da arte. Antes, a performance de Andrea Fraser toma para si 0 corpo, 0 outro,
0 desconhecido, a relagdo social no mundo da arte, a representagdo, a projecao de
significados, a nogao e a circulagdo de mercadorias e de representagdes. Apesar de
serem frentes distintas, de serem materiais de diferentes composicdes, Andrea Fraser
os articula em um (nico e mesmo trabalho, sem titulo, sem som, sem controle de sua
propria reverberagao.

0 elemento de coesdo para constituintes de fisionomias tdo distintas parece ser parte
crucial de Untitled. A conjugacao de uma linguagem estética com questdes do plano das
relagGes sociais nas quais trabalhos de arte circulam constitui Untitled e sua insergao
no campo da critica institucional. A consciéncia do limite de cada instancia, a percepgao
das fronteiras e das porosidades entre arte, sistema de arte, relagdes sociais do mundo
da arte, artista e sociedade constituem os elementos sem os quais Untitled ndo teria
sido possivel enquanto obra de arte e como critica institucional que, ao adentrar o
espaco da instituicdo, além de se manter coerente, se faz contundente e potencializado
para alcangar seus padroes criticos.

Artigo recebido em outubro de 2014 e
aprovado em novembro de 2014.
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As tentativas de
reformulacao da
Bienal de Sao Paulo
pos-boicote

Resumo: 0 objetivo deste artigo é apresentar algumas das tentativas de reformulagao
da Bienal de Sao Paulo. A mostra, criada em 1951 por Francisco Matarazzo Sobrinho, ao
longo de sua historia atravessou diversos periodos de tremores e de instabilidade, tanto em
termos artisticos quanto administrativos. Este texto destaca o inicio dos anos 1970, quando
visando se reerguer apos o forte abalo causado pelo massivo boicote a sua 102 edigao, surge
na Bienal a urgéncia de uma reformulacao de seu modelo. A inspiracdo para este artigo esta
no projeto de Doutorado da autora, financiado pela FAPESP, cuja pesquisa pretende analisar
a gestao das artes visuais através da Bienal de Sao Paulo.

Palavras-chave: Bienal de Sao Paulo, bienal do boicote, artes visuais



Abstract: The goal of this paper is to present some of the attempts to rebuild the Bienal
de Sao Paulo. The exhibition, created in 1951 by Francisco Matarazzo Sobrinho, has faced
many periods of instability throughout its history, both in artistic and administrative terms.
This text highlights the early 70, when an urgency to reshape the Bienal structure arose from
the efforts to regain pace after the massive boycott to its 10™" edition. The inspiration for this
paper lies on the PhD studies carried by the author - which is funded by FAPESP - whose
research aims to analyze the management of the visual arts through the Bienal de Sao Paulo.
Keywords: Bienal de Sao Paulo, biennial of boycott, visual arts



0 Museu de Arte Moderna de Sao Paulo foi fundado em 1948
por Francisco Matarazzo Sobrinho. Com pouco mais de um ano de existéncia, surge dentro do MAM a ideia
de criar uma exposicdo internacional periodica, seguindo o modelo da Bienal de Veneza. Assim, em 1951,
foi criada a Bienal de Paulo, que se manteve ligada ao MAM até o inicio dos anos 1960. Em 1962, foi criada
a Fundacdo Bienal, entidade autbnoma responsavel pela realizacao das mostras bienais. De maneira geral,
em suas duas primeiras décadas, a Bienal teve um desenvolvimento sem planificagdo com improvisagdo dos
servicos e controles, ou seja, sem uma sistematizacdo dos procedimentos.

No entanto, no inicio da década de 1970, o crescimento e a fama que a Bienal havia atingido — principalmente
na década de 1950 — traziam como consequéncia a urgéncia em se transformar a Fundagdo Bienal em uma
instituicdo modelar. O cronograma da Bienal estava estruturado da seguinte forma: uma atividade intensa
durante 0 ano em que a mostra ocorria com sobrecarga aos funciondrios; ja no ano seguinte, ultimavam-se
as providéncias para o completo encerramento da exposigdo passada e inicio do planejamento da edicdo
seguinte. Assim, a Bienal ndo teve a oportunidade de suspender suas atividades, mesmo que temporariamente,
para que fosse “colocada ordem na casa”. Em carta de 1968, a Associacdo Brasileira de Criticos de Arte pediu
a reestruturagdo da Bienal:



A Fundacao Bienal de Sao Paulo, cuja presenca

cultural e artistica no Brasil tem sido de extraordinario
valor para 0 nosso desenvolvimento, vem mostrando

no seu funcionamento varias deficiéncias de ordem
administrativa e cultural. Essas deficiéncias nao sao, é
claro, da responsabilidade direta de nenhum de seus
dirigentes, inclusive de seu eminente presidente e
fundador. Os erros estao visiveis em fungao da experiéncia
adquirida ao longo de seus dezoito anos de atividade.
Nossos reparos nao visam a nenhuma questao pessoal
nem muito menos tém intuitos subalternos ou facciosos.
A crise da Bienal de Sao Paulo é de ordem estrutural.
Ela ndo pode mais continuar a ser conduzida de modo
improvisado e amadoristicamente. Suas decisoes
exigem outros critérios, mais profissionais e técnicos.
Ela ndo pode mais ser uma organizacao sob uma
orientacao provada e uma administragdo doméstica.
Para sua sobrevivéncia imp6e-se uma reestruturacao
completa que leve em conta todos os aspectos
administrativos, museograficos, culturais, pedagogicos.
Essa reestruturacao exige, para comecar, uma profunda
reforma de seus estatutos e regulamentos. (ABCA, 1968)

Assim, diante da pressdo de criticos e artistas, a Fundacgdo Bienal organizou, entre
1969 e 1971, uma série de eventos com o objetivo de discutir a reestruturagdo da
mostra. Entre os diversos eventos, foi realizado o Encontro de Criticos e Artistas. Na
pauta estava a exigéncia de uma maior participacao desses setores na administragdo da
instituicdo, uma administragdo mais continua e planejada, a criagdo de uma politica de
conservagdo da historia da Bienal, a eleicdo de um coordenador artistico e a constante
discussdo sobre os (arbitrarios) critérios de selecdo. Além disso, também se propunha
uma maior aproximacdo entre a Bienal brasileira e a Bienal de Veneza, que também
enfrentava dificuldades no periodo. Para Pierre Restany, o modelo Bienal estava em
risco, os artistas que antes consideravam a participagdo nas Bienais como um momento
de consagracdo, ao perceber a indiferenca das mostras frente aos problemas politicos
enfrentados no mundo, passaram a ver a participagdo em uma Bienal como “o maximo
do comprometimento burgués”. (RESTANY, 1965) Infelizmente pouco da discussao
realizada no Encontro de Criticos e Artistas foi agregada a gestdo da Bienal paulista, que
manteve seu posicionamento isolacionista. O estudo gerado, entretanto, foi publicado e
assinado por Maria Bonomi, Fernando Lemos, Maria Eugénia Franco e Salvador Candia.
A discussao sobre uma reestruturacdo da Bienal estava aberta, entretanto os problemas
politicos ao redor ndo deixariam a mostra voltar a florescer tdo cedo.

Desde o inicio dos anos 1960, com a vitoria do movimento guerrilheiro em Cuba,



a supressdo de qualquer movimento comunista se tornou um imperativo para 0s
Estados Unidos. Assim, mais uma vez, aliados a preocupacgdes politicas, os olhares
norte-americanos se voltaram para o Brasil e o governo norte-americano apoiou
financeiramente os adversarios do entdo presidente Jodo Goulart. Contando com esse
apoio, os militares tomaram o poder em 1964, derrubando o governo de Goulart e
implantando uma ditadura que iria perdurar por vinte e um anos. Entre os diversos
empecilhos ao setor artistico, o periodo militar gerou também grande desconforto aos
artistas e criticos que repugnavam as estreitas relagdes entre a Fundacdo Bienal e o
regime politico em vigor.

Considerando-a um evento oficial, visto que grande
parte da soma financeira para sua concretizacao vinha
do poder piblico e, ao lado disso, que contava com o
Itamaraty para as transagoes referentes a participagao
de delegacoes estrangeiras, um grupo de artistas e
criticos tomou a decisao de denunciar os atos arbitrarios
do regime militar recusando-se a participar da mostra.
Eles desejavam alertar, a um pdblico internacional, sobre
os acontecimentos no Brasil - a Bienal de Sao Paulo ja
era, aquela altura, um dos eventos mais importantes do
circuito artistico mundial. (SCHROEDER, 2011, p. 10)

Entre as varias frentes sobre as quais o Estado ditatorial buscava impor seu poder, seu
olhar também se voltou para a questdo cultural. O regime politico mantinha uma diretriz
de estimulo a cultura genuinamente brasileira e a difusdo de uma cultura massificada.
Dentro da Bienal, o processo de repudio artistico que vinha se desenvolvendo desde a
82 edicdo atinge seu dpice na 102 edicdo. Paralelamente, o regime militar também atingia
Seu auge, com a instauracdo do Ato Institucional n®5, em 1968. A postura agressiva da
situagdo politica brasileira suscitou no setor artistico a necessidade de protesto. Assim,
a 102 edicdo da Bienal foi marcada pelo boicote. Segundo a historiadora e critica de arte
Aracy Amaral:

As razoes para o boicote tém sua origem em violentos
atos de censura, praticados desde a |l Bienal da Bahia
(dezembro de 1968), contra seus organizadores, incluindo
aremocao de obras de arte da mostra e de exposicoes em
Belo Horizonte e Ouro Preto. A atitude mais chocante foi

0 encerramento, pelo governo, da exposicao dos artistas
brasileiros selecionados para a Biennale des Jeunes (a
ser levada a efeito em Paris), que se realizava no MAM no
Rio, devido a certas obras de arte que comportavam o
protesto, ou eram de natureza erotica. (AMARAL, 1983,

p. 155)
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Além de protestos de cunho politico, a Bienal sofria também pressoes por parte de
artistas e criticos que exigiam uma maior democratizagao da instituicao. Em carta ao
Governador do Estado de Sdo Paulo, a Associacdo Internacional de Artes Plasticas,
através de seu Presidente Caciporé Torres, repudiava a administragao controladora de
Francisco Matarazzo Sobrinho:

Nao é mais admissivel que vontades individuais e
temperamentais do Sr. Francisco Matarazzo Sobrinho,
eterno presidente da Fundacao Bienal de Sao Paulo,
deixem-no dispor de verbas publicas para promogao
pessoal, na ansia de se perpetuar como Mecenas da arte
brasileira. Desde a Il Bienal o referido senhor nao é mais
o financiador da mostra cabendo-Ihe, portanto, o dever
de auscultar a real vontade daqueles que fazem arte

no Brasil, os artistas, e curvar-se aos ditames de uma
verdadeira cultura nacional. (TORRES, 1968)

Apds longa negociagdo, foi instaurada uma Comissdo Técnica de Arte, composta
por trés membros sugeridos pela Bienal e por outros trés sugeridos pela Associagao
Brasileira de Criticos de Arte e pela Associagdo Internacional de Artistas Plasticos.
Assim, a Comissao foi formada por Edyla Magabeira Unger, Aracy Amaral, Waldemar
Cordeiro, Méario Barata, Wolfgang Pfeiffer e Frederico Nasser. O grupo queria modificar
profundamente o formato da Bienal com a reformulagdo de seu regulamento. Entretanto,
0 autoritarismo da diretoria da Fundagdo Bienal, personificado principalmente na
figura de Francisco Matarazzo Sobrinho, impedia a implantagdo de muitos dos planos
propostos pela Comissao que aos poucos foi se desmantelando até se dissolver.

Ainda na 102 Bienal foi realizada a 12 Mesa Redonda de Criticos de Arte. O evento, que
durou dois dias, trouxe novamente a tematica de reformulagdo da mostra. Entretanto,
pouco temos de seus desdobramentos, pois ficaram diluidos em meio ao boicote de
1969 — que coroa o periodo de crise da Fundagdo Bienal, observado desde o inicio
dos anos 1960. O protesto, motivado pelas censuras do regime militar, acabou
gerando um debate maior sobre o papel da Bienal no cendrio cultural. A Fundagao
Bienal passou a ser vista como uma instituicdo com estreitos lagos com o regime
ditatorial e que, mesmo se valendo de verbas publicas, ndo se posicionava como
entidade responsavel pelo desenvolvimento cultural. O boicote foi, portanto, além
de uma acdo de repldio a associacdo entre a instituicdo e as diretrizes do governo,
também uma acdo de questionamento sobre a fungdo da mostra como promotora de
uma nova arte. Para Arnaldo Pedroso D Horta, a 102 Bienal foi apenas o estopim de
um processo de decadéncia que a mostra ja vinha enfrentando e que tinha como causa
fundamental a auséncia de uma forte direcdo artistica. Ao longo de sua historia, a
Bienal contou com figuras extremamente importantes para as artes ocupando o cargo
de Diretor Artistico: nomes como Sérgio Milliet e Mdrio Pedrosa passaram pela mostra.



Entretanto, o cargo sempre sofreu as consequéncias de um constante processo de
desprestigio e desequilibrio. Tal processo teve seu auge na 10? edicao da mostra,
quando a mesma foi realizada sem uma direcdo ou comissdo artistica oficializada.
Para Arnaldo Pedrosa D"Horta, a mostra havia chegado ao limite de ser comparada a
uma feira de arte, amontoando objetos e acumulando participagdes, que nem sempre
possuiam qualidade para ali figurarem.

Despender centenas de milhdes de cruzeiros, para chegar
a esse resultado, é deprimente. Ja seria lamentavel se
algum Mecenas, mal orientado, assim decidisse eshanjar
sua fortuna pessoal; mas em se tratando de recursos que
saem dos impostos, e portanto da coletividade, deveria
haver rigor e seriedade na sua aplicacéo, e a esta néo
deveriam ser estranhos os auténticos profissionais, que
nao sdo uma multidao, mas que existem: criticos de arte,
especialistas em museologia, historiadores do ramo,
professores de estética. (D’HORTA, 1969)

0 boicote a 102 edicdo se estendeu, em menor magnitude, também para a 112
edicdo que, sem saida, acabou realizando uma mostra retrospectiva em sua edigéo
comemorativa de 20 anos. Além das questdes de base politica, a rentncia de alguns
paises em participar da mostra paulista também estava pautada na ideia de que o
formato expositivo da Bienal estava ultrapassado — desgaste que néo atingia somente
a mostra brasileira, mas também as Bienais de Veneza e Paris. Francisco Matarazzo
Sobrinho, sofrendo a pressdao das associagOes, criticos e artistas, reconhece a
necessidade de reformulacdo e remodelagdo do formato da mostra. Assim, a Mesa
Redonda de Criticos de Arte realizada durante a 10% Bienal se repetiu na 112 edig@o.
Com a colaboragdo da Associagao Brasileira de Criticos de Arte, o debate, com duragdo
de quatro dias, reuniu criticos nacionais e estrangeiros. No foco da discussao estava
a palpavel crise da instituicdo e a relagdo da mesma com as outras mostras mundiais
que também enfrentavam periodos de tensdo. No temario da discussdo constavam trés
itens: reformulagdo das Bienais com vistas a sua atualizagdo, incluindo a discussao
sobre a programacao tematica da 122 Bienal; Arte e Comunicagao, objetivando o exame
das interagGes que ligam cada vez mais a arte ao complexo sistema da comunicagao;
e Arte e Tecnologia.

A crise das Bienais estava intimamente ligada a tradicdo museoldgica de valorizagdo dos
objetos. As mudangas que ocorreram no plano artistico nao circunscreviam mais a arte
na finalidade de criar objetos, mas sim de criar valores. Assim, a arte se deslocou para
0 campo de procura de valores e para exprimi-los buscou também novas linguagens.
Dessa forma, o modelo Bienal deveria ser reestruturado no sentido de valorizar a arte
contemporanea — ndo mais a arte criada nas décadas anteriores — e de entender a arte
dentro de seu contexto — ndao mais como uma acao isolada do mundo. A Bienal deveria



promover a abertura de novos caminhos no campo das artes, deixando de se posicionar
somente como receptaculo do que era produzido. A discussao estava apoiada no
carater critico da Bienal, que deveria ser uma instituicdo pensante e propositora de
novas ideias e debates sobre a arte.

0 tema Arte e Comunicagdo era de suma importancia pelas implicagcdes que poderiam
gerar na reformulagdo das Bienais. O desenvolvimento tecnoldgico fomentou de forma
intensa 0os meios de comunicacdo, permitindo que um acontecimento pudesse ser
visto nas mais diversas areas geograficas ao mesmo tempo por diferentes pablicos.
A velocidade da comunicagdo criou também uma maior demanda de conteudo pelo
publico, que passou a exigir um maior didlogo, ndo se posicionando apenas como
receptor, mas exigindo uma participagdo dindmica dentro do fluxo da informagdo.
Assim, as discussdes sobre a reformulacdo das bienais traziam a tona a importancia
da mostra como um veiculo de comunicacdo cultural, que deveria oferecer ao pablico
a possibilidade de intervencdo. A Bienal deveria diminuir a distancia fisica e psiquica
entre o espectador e a obra de arte, que deixava de ser sacralizada. Dessa maneira, nao
bastava a Bienal usar os meios de comunicagao como veiculos de divulgagdo do evento:
era preciso, fundamentalmente, que a exposicdo também se comunicasse, espantasse
ou inquietasse o espectador levado a ela pela divulgacdo, oferecendo especialmente
a0s jovens uma visdo atualizada e critica sobre o futuro da arte. Surgiu, assim, uma
discussdao maior sobre a presenca de obras passiveis de interagdo dentro da Bienal,
pois a rasa observagao ndo era suficiente como fator de comunicagdo: era preciso dar
a0 publico uma funcdo ativa dentro da exposicdo, através de obras que despertassem
a criatividade artistica do espectador.

A presenca do tema Arte e Tecnologia ndo era algo novo a Bienal. Em 1969, na 102
Bienal, a principal atragdo da mostra seria a se¢do Arte e Tecnologia, organizada
pelo critico francés Pierre Restany, que reuniu artistas de varios paises ligados a
nova vertente de integragdo do computador com as artes visuais. Entretanto, com as
reagOes internacionais aos episodios de censura no Brasil, Restany, um dos principais
articuladores do boicote no exterior, também cancelou sua participagao na Bienal
brasileira. Uma carta do critico enviada a um amigo brasileiro explica as razdes de sua
adesdo ao boicote:

0 protesto cultural toma aqui uma siibita expansao, e isto
é somente o inicio! Ha verdadeiramente um sentimento
muito forte de solidariedade por parte dos intelectuais
franceses com relacao a seus colegas brasileiros. Isso
prova que pessoas como vocé, como Mario (Pedrosa),
como artistas residentes na Europa, souberam
estabelecer verdadeiras amizades e criar uma corrente
de simpatia entre os dois extremos do Atlantico. Penso
que se pode ver nisso uma vitéria moral da inteligentzia
brasileira. (AMARANTE, 1989, p. 183)



A auséncia da secdo Arte e Tecnologia aumentava o atraso brasileiro em relagéo ao uso
da tecnologia na arte como matéria de informagao e atualizacdo e com o que de mais
urgente se processava no mundo no campo da criatividade. Através da tecnologia, a arte
estava alcangando também as massas, sem 0s preciosismos romanticos das atitudes
aristocraticas e privadas, mas com a amplitude da participagdo ativa. A presenca desse
tema dentro da Bienal de S3o Paulo teria sido ndo somente didética, mas principalmente
pioneira dentro do panorama da arte brasileira, consolidando as diversas experiéncias
avulsas e isoladas. O computador, que até entdo era visto apenas como um produto
da tecnologia, tinha entre seus principais entusiastas o artista Waldemar Cordeiro,
que desde os anos 1950 se destacava na cena vanguardista da arte brasileira. Em
1971, enquanto a Bienal discutia sua reformulac@o na 22 Mesa Redonda de Criticos de
Arte e ainda se restringia a discutir teorias sobre o tema Arte e Tecnologia, Cordeiro
foi pioneiro ao realizar, na Fundagdo Armando Alvares Penteado (FAAP), a primeira
exposicdo e conferéncia sobre o tema. Para o evento, chamado de Artednica, foram
convidadas as mais importantes personalidades que discutiam a relagdo entre a arte
e as inovagoes tecnoldgicas e reunidas obras de computer art realizadas por Cordeiro
entre 0s anos 1969 e 1971.

Com a dilatagdo do autoritarismo de Ciccillo e a crise da institui¢do, as criticas a
necessidade de uma curadoria se tornavam cada vez mais frequentes; artistas e criticos
exigiam a ampliagdo das responsabilidades na organizagdo das bienais.

Ao todo, cem brasileiros tentavam salvar a Bienal do
abismo que a separava das primeiras edicoes. Mesmo
com todo esse esforco, faltou ao Brasil uma curadoria
capaz de conceituar e defender essa amostragem.

0 mesmo ja acontecera em outras edicoes. A Bienal
precisava de alguém com responsabilidade e poder para
definir o que seria mostrado, com que objetivos e de que
forma. (AMARANTE, 1989, p. 204)

Respondendo as solicitagdes que vinham sendo pontuadas ha vérios anos e novamente
levantadas na 22 Mesa Redonda de Criticos de Arte, realizada em 1971, foi criado o
Conselho de Arte e Cultura (CAC) que deveria substituir as comissoes e assessorias
criadas até entdo e teria a responsabilidade de organizar a 122 edi¢do da Bienal. O CAC
eraformado por: Antonio Bento, Bethy Giudice, Mario Wilches, Vilém Flusser e presidido
por Francisco Matarazzo Sobrinho. No final dos anos 1970, seguindo uma tendéncia
nacional e internacional de torpor, a Bienal fechava a década com certa descrenca sobre
sua continuidade na década seguinte. As criticas & necessidade de renovagdo da mostra
eram cada vez mais constantes e nem mesmo as grandes mudangas em sua estrutura
administrativa pareciam resolver a situagdo de indiferenga com que os criticos e 0s
artistas passaram a enxergar a exposicao.



Nos anos 1970, a Bienal buscou sistematizar sua gestdo através da criacdo de diversos
orgaos de apoio como a Comissdo Técnica de Arte e posteriormente o Conselho de
Arte e Cultura. A criacdo desses diversos colegiados buscava uma melhor organizacao
dos mdltiplos procedimentos de producdo e manutengdo da mostra. Em paralelo
a formagdo desses nucleos, a Bienal também contou com a realizagdo de diversos
eventos visando a reestruturagdo da mostra. As reunides promovidas entre criticos e/
ou artistas fomentaram uma maior discussdo sobre a estrutura da Bienal, episodios
paradoxais dentro desse periodo no qual a gestdo esteve fortemente concentrada na
figura de Francisco Matarazzo Sobrinho. Entretanto, toda a discussao fomentada ndo
conseguiu impedir a transformagdo da mostra em um evento marcado pelo gigantismo
e pela auséncia de uma linha curatorial que justificasse as decisdes expositivas.

Essa fase da Bienal pode ser caracterizada como um periodo de constante
instabilidade, durante o qual a instituicdo teve que lidar com o influxo das questdes
politicas e econdmicas pelas quais o pais passava. A presenca de tais influéncias gerou
transformacdes diretas dentro da estrutura da mostra, principalmente no que tangia
aos seus processos de selecdo e de premiagdo. Nesse periodo, foram frequentes:
0S questionamentos sobre a necessidade de um curador abalizado para organizar a
mostra; 0s debates sobre a validade das premiagoes dentro de um modelo desgastado
de exposi¢do; a preocupagao com a presenca cada vez mais incisiva de uma chamada
“arte consular”, ou seja, obras que eram enviadas a Bienal e sequiam critérios oficiais
das delegacOes estrangeiras; a necessidade de um organismo técnico dentro da mostra
que obstruisse os dirigismos; e a necessidade de uma maior aproximagdo com 0
publico.

De forma geral, a Bienal do final da década de 1960 e inicio da de 1970 atravessou um
longo periodo de sobrevida, marcadamente desgastado e de reputagdo questionavel.
Nesse momento, também entra em ascensdo o0 questionamento sobre a validade do
modelo Bienal. As mostras analogas ao redor do mundo também entraram em crise
e, dentro do Brasil, a discussdo sobre a validade dessa iniciativa, tanto em termos
artisticos como econdmicos, ganhou abrangéncia. Assim, a Bienal chegou a metade
dos anos 1970 desacreditada perante as classes artistica e critica do pais, e também
desacreditada por seu maior defensor e tutor, Francisco Matarazzo Sobrinho, que
decidiu sair da presidéncia da mostra.

No comego dos anos 1980, com o surgimento da figura do curador, o quadro se
modificara e a Fundagao Bienal tomou um novo félego. Diversos dos topicos abordados
durante as tentativas de reestruturacao da mostra, realizadas na década de 1970,
atingiram sua efetivagdo com as transformagdes estruturais impostas na virada da
década. Com a saida de Ciccillo da gestao da Bienal, a Fundagao comegou a desenvolver
uma administragdo mais profissional, com um organograma bem definido e um quadro
diretivo ampliado. O Conselho de Arte e Cultura assumiu fungdes deliberativas e passou



a exercer efetivamente suas atribuicdes, substituindo o carater proforma que tinha nas
décadas anteriores. A marca da Bienal dos anos 1980, entretanto, foi o advento dos
curadores, figura reivindicada desde os primeiros anos da Bienal e extremamente
necessadria a partir da extingao do cargo dos Diretores Artisticos.
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Detalhes em
movimento ou a
sobrevivéncia da ninfa

Resumo: Este artigo faz uma andlise do texto de Aby Warburg de 1983 intitulado
0 nascimento da Vénus e a Primavera de Sandro Botticelli’ com o intuito de evidenciar
outra pratica historiografica proposta por este autor. Nela, os detalhes acessorios

das pinturas, como as vestimentas e os cabelos sdo objetos de analise evidenciando
uma relagao com a antiguidade classica ndo mais baseada no principio da serenidade
e estaticidade das figuras, decorrente de uma visao da histéria da arte liderada
Winckelmann. A maneira warburguiana de historiografar um olhar focado no movimento
dos detalhes. A andlise de tais figuras a sobrevivéncia dos modos de expressdes antigos
que configuram a formula de pathos da ninfa.

Plavras-chaves: sobrevivéncia, ninfa, Aby Warburg



Abstract: This article analyzes the text of Aby Warburg 1983 entitled The Birth of Venus
and Primavera of Sandro Botticelliin order to highlight another proposal historiographical
practice by this author. Therein, details accessories of paintings, such as clothing and hair
are objects of analysis showing a relationship to classical antiquity no longer based on

the principle of serenity and stasis of the figures, due to a vision of the history of art led
Winckelmann. The warburguiana way to historiografar overlap a look focused on movement
details. The analysis of these figures reveals the survival of the old modes of expression that
set the formula of pathos Nymph.

Keywords: survival, ninfe, Aby Warburg
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Detalhes em
movimento ou a
sobrevivéncia da ninfa

A ninfa corria tao rapidamente que parecia voar; havia levantado
os tecidos para poder fugir mais depressa e os prendera na
cintura de tal forma que, acima de seu calcado, mostrava as
pernas e o gracioso joelho que em qualquer um despertaria o
desejo.

-- Boccaccio, Ninfale Fiesolano

Em 1893 é publicado o primeiro texto de Warburg, intitulado
“0 Nascimento da Vénus e a Primavera de Sandro Botticelli: uma investigacao sobre as representagdes da
Antiguidade no inicio do Renascimento italiano”. O estudo da retomada do estilo antigo e a interpretacdo dos
artistas renascentistas diante da Antiguidade ja era tema comum no final do século XIX. No entanto, Warburg
causou uma quebra de paradigma ao desviar o foco de atengdo para o movimento. Ele tratou da presenca das
figuras mitologicas na pintura florentina segundo a representagdo do movimento e nao a do corpo imovel e
bem equilibrado da historia winckelmanniana. No espaco da escultura, Warburg reconheceu a danca e sua
dimensdo cénica. As ninfas ganharam importancia pelos seus véus e cabelos ondulantes, por seu movimento
exotico em relagdo as outras figuras.
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Warburg comprova que o Nascimento da Vénus de Botticelli teve suas inspiragoes
no poema Giostra do erudito florentino Poliziano e também nos cantos homéricos, ja
que estes haviam sido impressos em 1488. O poema Giostra narra 0 nascimento de
Vénus, sua recepcdo na terra e no Olimpo. Em comparagdo com os cantos homéricos,
ambos se assemelham nos seguintes aspectos: Vénus surge do mar, é levada pelo
vento Zéfiro para a terra onde é recebida pelas deusas das estagdes que no quadro é
apenas uma, aquela que oferece 0 manto a Vénus. Warburg nota que alguns detalhes
sdao acrescentados por Poliziano, como o vento visivel que encrespa seus longos
cabelos soltos e ondulados, detalhes também encontrados no quadro de Botticelli.
Ha outros aspectos que divergem entre a pintura e 0 poema. No entanto, em relagao
aos elementos acessorios em movimento, hd semelhangas para supor algum vinculo
entre as duas obras de arte, entre o pictdrico e o literdrio. A intencdo de representar
0 movimento dos cabelos e das roupas, como executado por Botticelli, corresponde,
segundo Warburg, a uma corrente dominante no século XV entre os artistas italianos.
Alberti, em seu Liber de pictura, recomenda que se pintem também os “movimentos
dos cabelos, dos fios, dos galhos, das folhas e das vestimentas” (WARBURG, 2013,
p. 12), mas adverte que sejam moderados, buscando sempre a graciosidade. Warburg
traz como exemplo de que as recomendagdes de Alberti eram seguidas pelos artistas
um relevo alegdrico no Templo Malatestiano, executado por Agostino di Duccio, cujas
figuras eram representadas com movimento intensificado. Agostino di Duccio, assim
como outros artistas, por exemplo Niccolo Pisano e Donatello, fez uso de imagens
de vasos e sarcOfagos romanos como modelos antigos a representacdo de figuras
femininas em movimento. Warburg constata assim que 0s movimentos dos elementos
acessorios definiam uma busca especifica dos artistas florentinos sobre a Antiguidade,
a ponto desse motivo se tornar um problema artistico propriamente. Poliziano buscou
inspiracdo para 0 movimento de suas figuras em Ovidio e Claudiano, poetas romanos.
Em Poliziano lemos: “[...] e seus cabelos louros acariciam seu peito ao sopro da brisa;
e nas suas costas ondeia seu vestido [...]” e em Ovidio lemos: “[...] 0s ventos adversos
agitavam suas roupas em golpes, e uma brisa suave empurrava seus cabelos para tras
[...]”. (WARBURG, 2013, p. 13) Aqui percebemos que apesar de as palavras nao serem
as mesmas, uma ideia sobrevive: 0 movimento dos cabelos e da roupa.

Warburg fragmenta as figuras do quadro para realizar suas analises. Quando se trata da
mulher que recebe Vénus na terra, sdo notadas diversas semelhangas com as Horas do
poema de Poliziano, ainda que no poema sejam trés mulheres e no quadro apenas uma.
Ela é quem oferece o manto inflado pelo vento a Vénus e é identificada como a deusada
primavera. Ela também carrega um ramo de roseira como cinto, acessorio que para
Warburg tem um significado especial, supondo que este cinto seja um simbolo extraido
das passagens ovidianas para a representacdo da deusa da primavera. Outro modelo
para a representacdo da deusa da primavera é mencionado por Warburg, trata-se de
uma xilogravura da Hypnerotomachia Poliphili. Nesta gravura, os cabelos e as folhas
ondeiam caracteristicamente, corroborando a ideia warburguiana de que os artistas do
renascimento procuravam reproduzir modelos antigos relativos ao movimento e ndo



modelos estéticos de grandeza serena como supunha Winckelmann.

Warburg recupera um desenho a pena, que costumam atribuir a Botticelli, mas
que provavelmente deveria ser de algum aluno de seu atelié, para mostrar como 0s
artistas do Renascimento selecionavam aspectos especificos da observacao de seus
modelos, incluindo até mesmo a degradagdo e o arruinamento destes. Este desenho
que costumam relacionar com O Nascimentfo da Vénus, na verdade é uma copia
da representacdo de Aquiles em Esquiro de um sarcéfago da Abadia de Woburn na
Inglaterra. A roupa inflada e os cabelos ondulantes foram os elementos que o artista
selecionou em seu desenho.

Na andlise do quadro A Primavera de Sandro Botticelli, Warburg divide-o em quatro
partes: as trés gragas dancantes acompanhadas por Mercdrio, a perseguicdo erdtica
entre Flora e Zéfiro, a Deusa da Primavera e a Vénus no centro da imagem.

Warburg demonstra como as trés mulheres dancantes que aparecem unidas no
lado esquerdo do quadro representam as trés gracas, a principal referéncia para tal
associacao esta em Alberti que recomenda aos pintores uma execucao plastica das trés
gracas: “cabe agora contemplar aquelas trés formosas jovens, as quais Hesiodo deu
os nomes de Aglaia, Eufrosina e Tdlia, retratadas de maos dadas, rindo, adornadas de
vestidos soltos e transparentes”. (WARBURG, 2013, p. 28) Essa alegoria, por sua vez,
Alberti toma por empréstimo de Séneca, inclusive no que diz respeito a vestimenta:
“[...] porque é trés o nimero das Gragas, [...] com vestidura solta e transparente?”.
(WARBURG, 2013, p. 28) Aqui Warburg declara que o vestido solto e transparente era
uma caracteristica indispensavel ao pintor. Ha também um fragmento de afresco de
Villa Lemmi, atribuido a Botticelli no qual as trés gracas sdo representadas guiadas
por Vénus. Além do vestidos, elas vestem um manto que cai sobre o0 corpo de maneira
muito semelhante aquela do quadro A Primavera. Virgilio, em Eneida, também da a
instrucdo a representacdo dos elementos acessdrios em movimento: “[...] como era o
costume, um arco leve, 0s cabelos soltos ao vento; seu joelho estava descoberto, e um
nd segurava as dobras flutuantes de seu vestido”. (WARBURG, 2013, p. 30)

No canto direito do quadro A Primavera de Botticelli, ocorre uma perseguicao erética.
Um rapaz persegue uma jovem da qual saem flores pela boca. A ninfa perseguida
¢ identificada por Warburg como Flora e o perseguidor como Zéfiro. Nos Fastos de
Ovidio hd uma passagem na qual Flora é alcangada por Zéfiro, personificagdo do vento
do oeste. Ele a toca e Flora recebe 0 dom de transformar em flores tudo que tocasse.
Também hé outra perseguicao ovidiana da qual Warburg faz referéncia: a fuga de Dafne,
perseguida por Apolo. Aqui é certo que Poliziano fez uso das passagens ovidianas para
descri¢do do movimento dos cabelos e das roupas em seu relevo imagindrio do rapto
de Europa, detalhe que talvez também tenha influenciado Botticelli na perseguicao do
quadro A Primavera. As perseguicoes eréticas eram temas preferidos pelos artistas e
pelo publico: ha muitas pecas teatrais e literarias, inclusive Orfeu de Poliziano e Ninfale









Fiesolano de Boccaccio, que retratam tais perseguigdes.

A deusa da primavera é identificada em A Primavera como a mulher que caminha
espalhando flores e, igualmente em 0 Nascimento aa VVénus, ela também usa um ramo
de roseira como cinto para seu vestido. Para justificar a representacdo da vestimenta da
deusa da primavera, Warburg encontra uma estatua antiga de Flora vista e comentada
por Vasari: “uma mulher com certas vestimentas leves, com o colo cheio de frutas
variadas”. (WARBURG, 2013, p. 40) Ambas as figuras apresentam um caimento do
vestido sobre perna esquerda adiantada semelhante, o que faz Warburg sugerir que
Botticelli tirou dai seu modelo para a representacdo da deusa da primavera.

Tanto na andlise do quadro O Nascimento da Vénus como no quadro A Primavera,
Warburg fragmenta as composigoes. Esses fragmentos sao correlacionados a outros
fragmentos advindos tanto de representagdes pictdricas sobre diversos suportes como
moedas, desenhos & pena, xilogravuras, relevos etc., como também representagdes
literarias e de pecas teatrais. Essas andlises fragmentadas dizem muito a respeito
do procedimento warburguiano de interpretacdo da obra de arte. Seu procedimento
compde historias também fragmentadas, nas quais a sintese ndo é o objetivo final, mas
sim as singularidades de cada acontecimento. A andlise destes dois quadros enfoca
elementos secundarios da pintura, nesse caso 0s elementos acessorios em movimento
dos cabelos e das vestimentas.

A grande questdo levantada por este texto diz respeito aquilo que sobreviveu das
formas antigas. Contrariamente ao que afirmava Winckelmann, dizendo que “o carater
geral que distingue as obras-primas gregas, antes de qualquer outra coisa, sao a nobre
simplicidade e a grandeza serena, tanto na postura quanto na expressao.” (MICHAUD,
2013) Warburg afirma que foi no detalhe dos elementos acessorios em movimento
que se buscou a sobrevivéncia da Antiguidade. Trata-se de uma sobrevivéncia das
expressoes gestuais antigas, expressoes intensificadas pelo movimento que acentuam
0s gestos. Quanto a isso, Didi-Huberman fala:

Warburg compreendeu a necessidade de uma
antropologia historica dos gestos que nao fosse
prisioneira das fisiognomias naturalistas ou positivistas
do século XIX, mas que, ao contrario, fosse capaz de
examinar a constituicao técnica e simbdlica dos gestos
corporais numa dada cultura. (DIDI-HUBERMAN, 2013,
p. 217)

Além disso, trata-se de uma sobrevivéncia de tensdo, de forgas contraditorias que nao
unificam nem repousam a figura, mas a péem em movimento como uma “ménade
de gestos convulsivos e violentos arrebatamentos”. (MICHAUD, 2013, p. 32) O tema
dos véus e cabelos ondulantes perseguiu Warburg em seu estudo das Ninfas. Didi-
Huberman fala de um paradigma coreografico, pois o que fazem a Deusa da primavera,
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as trés gracas, e a Vénus no quadro de Botticelli? Elas acima de tudo dangam. Assim,
Warburg fez ressurgir em sua andlise de Botticelli 0 gesto intensificado transformando
0 passo em danga; de onde, ao invés de acentuar a imobilidade da pintura, fez surgir
dali uma coreografia.

O paradoxo da ninfa, segundo Didi-Huberman, vem da dualidade figurativa do pano
sobre o corpo. De um lado, o vento insufla o tecido que voa liviemente pelo ar de forma
abstrata, por outro lado, 0 mesmo tecido cola-se ao corpo, delineando contornos nus.
Aninfa é, portanto, a “heroina dos movimentos efémeros dos cabelos e da roupa”, uma
“personificagdo transversal e mitica” (DIDI-HUBERMAN, 2013) que abrange desde
as gracas de Botticelli as ménades antigas. Essa intensidade coreografica atravessa
toda pintura Renascentista a qual Warburg dedicou as pranchas 46 e 48 de seu
Atlas Mnemosyne. A ninfa é tratada por Warburg como uma férmula de pathos, uma
corporificagdo feminina de memaria psiquica sobrevivente, uma memoria do gesto
intensificado pelo movimento. Em sua prancha 46, ele justapds 26 fotografias, entre
outras imagens, havia um relevo do século XII, um afresco de Ghirlandaio em Santa
Maria Novella, a portadora de dgua de Rafael e uma camponesa toscana fotografada
pelo proprio Warburg. Agamben se pergunta qual dessas mulheres é a ninfa, qual delas
¢ a ninfa original da qual as outras derivam? Nenhuma, responde. Porque a ninfa ndo
tem original, nem copia. A ninfa é algo indiscernivel entre originalidade e repeticao,
entre forma e matéria. (AGAMBEN, 2010, p. 19) A ninfa como formula de pdthos é um
“cristal de memoria historica”, um fantasma em que “o tempo escreve sua coreografia”.

No final do século XIX, as pesquisas da geologia e da paleontologia tornaram comuns
0s termos “fosseis vivos” e “homem fossil”, Warburg adotou essa ideia tratando dos
fosseis em movimento utilizando o termo Leitfossil. Disse que um fossil continha uma
“vida adormecida em sua forma”. A ninfa, que é uma espécie de fossil em movimento,
configurou-se como um /eitmotiv warburguiano do corpo em movimento. Os detalhes
do movimento dos corpos, das roupas e dos cabelos em figuras femininas tornaram-
se sintomas identificadores de ninfas. Para Warburg, a expressao gestual dos corpos
tinha importancia na medida em que considerava a memdria das formas “traduzida em
linguagem motora, projetada na motricidade, representada a maneira da pantomima.”
(WARBURG, 2013) A formula de pdthos da ninfa era para Warburg uma obsessao:
ele via-a em toda parte, sem saber quem era e de onde vinha; criando-se ante seus
olhos um paradoxo da imagem “persistente como uma ideia fixa e fragil como uma
fuga de ideias”. Fixa porque retorna em diversas representagoes de figuras femininas
com sintomas semelhantes, fragil porque aquilo que a define escapa sempre que Se
tentar capturéa-la. O fato de os sintomas da ninfa se expressarem de maneira motora
na linguagem corporal traga um paralelo com Freud e o sintoma histérico. Segundo
Didi-Huberman, o sintoma histérico freudiano nada mais é que um retorno dissociado
de certo elemento mnémico inconsciente e petrificado como um féssil que vem
a superficie expresso na “linguagem motora dos gestos corporais”. (WARBURG,
2013) Qutro paralelo que se pode tragar com Freud diz respeito a Gradiva. Para Didi-



Huberman, a ninfa e a Gradiva servem de nomes proprios a imagem sobrevivente. A
Gradiva' de Jensen sobre a qual Freud tece seus comentarios também é dotada de um
movimento particular, um gesto especifico de seu andar flutuante. 0 mesmo gesto,
0 mesmo movimento ondular, encontramos na figura que pode ser chamada a ninfa
de Ghirlandaio. No afresco O nascimento de Sao Jodo Batista de Santa Maria Novella,
uma serva entra em cena carregando na cabeca um prato cheio de frutas. Em relagdo
as outras figuras estaticas, esta caminha com a perna levemente flexionada, tal qual
a Gradiva freudiana; suas roupas ondulantes mostram os contornos do seu corpo tal
qual as Gracas de Botticelli. Considerando a perspectiva warburguiana de sobrevivéncia
das imagens, podemos identificar outra aparicdo da ninfa na cultura popular do século
XX. Trata-se da figura de Marilyn Monroe no filme O pecado mora ao lado, em que
determinada cena ela para sobre a ventilagdo do metrd e seu vestido esvoaga ao vento,
mostrando suas pernas nuas. Marilyn Monroe tornou-se icone sexual incorporando
como uma formula de pdfhos o erotismo das ninfas.

A énfase que Warburg atribuiu ao movimento na pintura florentina suscita logo uma
relagdo com o surgimento do cinema no século XIX. Agamben traz um sentido novo
para esta relagdo no que compete a nocdo de nachleben ou sobrevivéncia. Para o
surgimento do cinema foi primordial a descoberta da persisténcia da imagem retiniana.
A impressao de movimento acontece porque a percepcdo da imagem na mente
sobrevive um oitavo de segundos depois que a imagem desapareceu diante dos olhos.
Se isso pode ser colocado como uma nachleben fisioldgica, entdo Warburg expde uma
nachleben historica, em que ha uma persisténcia das imagens na memoria cultural.
Assim, as imagens transmitidas pela memoria historica ndo sdo inanimadas, mas
plenas de uma vida especial, chamada de sobrevida ou sobrevivéncia. Agamben ainda
estende a relagdo entre a nachleben warburguiana e o cinema na maneira em que se
produz o movimento. Para o cinema € preciso que se saiba como justapor as imagens
a fim de produzir a sensagdo de uma imagem em movimento, da mesma maneira o
historiador da arte precisa saber como operar as imagens para restituir através delas a
energia e a temporalidade que contém. Desse modo, a sobrevivéncia das imagens nao
é dada historicamente sem uma operacgdo do historiador para arranja-las segundo um
movimento que as torna vivas no presente.

No que se refere ao artigo sobre as pinturas de Botticelli, Warburg realizou uma
operagdo semelhante ao trazer a tona elementos que os artistas florentinos
selecionaram a partir dos modelos da Antiguidade e os transformaram segundo 0s
principios da propria realidade florentina. Conforme Michaud, os artistas florentinos
ndo se aproximaram dos modelos antigos para executar uma reconstituicdo mimética
integral, aproximaram-se para distorcer os temas da Antiguidade e transformd-los em
figuras bem contextualizadas no ambiente florentino.

' AGradiva é uma imagem
de um baixo relevo romano
do século I, feito @ maneira
das obras gregas. Faz parte
do relevo das Aglaurides, estd
no museu Chiaromonti, no
Vaticano. Freud conservava
uma imagem desta Gradiva no
seu escritorio.









A analise comparada dos quadros e dos textos nao

serve para evidenciar constancias trans-historicas que
fariam da cultura do Renascimento um simples tecido

de imitagoes e parafrases da Antiguidade, mas para
mostrar que os artistas modernos serviam-se do passado
para traduzir uma realidade que os afetava diretamente.
(MICHAUD, 2013, p. 86)

Para Agamben, a formula de pdthos condensa a energia do movimento e da memoria,
algo semelhante a “sombra fantasmatica” do dramaturgo Domenico. Outra possibilidade
comparativa se da com os estudos de Milman Parry sobre as formulas no estilo de
Homero, trabalho que fora publicado na mesma época em que Warburg trabalhava
sobre seu Atlas Mnemosyne. Parry renovou a filologia homérica ao evidenciar que a
técnica de composicdo da Odisseia seguia um limitado repertorio de combinagoes
verbais de modo que, configuradas ritmicamente, permitia composicdes de elementos
métricos intercambidveis de maneira que 0 poeta poderia variar a sintaxe sem alterar
a estrutura métrica. Assim se demonstra, segundo Agamben, que as formulas tanto
quanto a Pathosforme/ warburguiana sdo hibridas de matéria e de forma, de criagdo e
de performance, de originalidade e de repeticdo. (AGAMBEN, 2010, p. 18)

As imagens de que nossa memoria é feita, portanto,
tendem a formar-se incessantemente, no curso de

sua transmissao histdrica, fixadas em espectros, e é
justamente para restaura-las a vida. As imagens estao
vivas, mas sao feitas de tempo e meméria, sua vida é
sempre nachleben, sobrevivéncia, e constantemente
ameacadas no processo de assumir uma forma espectral.
(AGAMBEN, 2010, p. 23, traducao da autora)

A figura da ninfa se apresenta para nds como uma férmula de pdthos no sentido
warburguiano ou como uma imagem fantasma no sentido de Didi-Huberman. Ela
incorpora a recorréncia de uma figura feminina cujos cabelos e vestimentas sdo dotadas
de movimento. A linha interpretativa herdada de Winckelmann conduz para uma andlise
que enxerga a leveza e a graciosidade como elementos centrais caracteristicos da ninfa.
No entanto, seguindo uma interpretacdo mais trdgica e patética segundo Warburg e
Didi-Huberman, a ninfa é a imagem dialética que condensa tanto a graciosidade leve
da mulher que flutua sob suas vestes como também da tragica e violenta figura que
mutila Orfeu, danga com as bacantes, aquela que mata Holofornes, aquela que com sua
danca consegue a cabeca de Sdo Jodo Batista ou aquela que seduz fatalmente o homem
casado de O pecado mora ao lado. “A ninfa erotiza a luta, revela os lagos inconscientes
da agressividade com a pulsdo sexual”. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 226)
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Capillus[2014]

Capillus & um projeto que visa, através de um conjunto de
imagens fotograficas das séries Meio e Pele, refletir sobre a condig¢do do artista na contemporaneidade, no
qual os fios de cabelo perdidos pela artista podem ser vistos com uma metafora de desprendimento, de
entrega e de abandono.
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De corpo presente,
Denise Cathilina

Denise Cathilina é professora da Escola de Artes Visuais do
Parque Lage, curadora independente, artista visual e fotografa. Possui participagao em diversas exposicoes
em importantes instituicdes no Brasil e no exterior (Pago Imperial, Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
Casa Franca - Brasil, Centro de Artes Helio Oiticica, Galeria EAV Parque Lage, Oi Futuro Rio de Janeiro,
Museu de Arte Contemporanea de Rosario, Argentina, International Labor Organization, Genebra, Galeria
Gedok, Munique). Em 1996, iniciou sua trajetéria como professora da Escola de Artes Visuais do Parque
Lage. Lecionou na Universidade Estacio de Sa e no Atelié da Imagem (onde ajudou a fundar o Ndcleo de
Artes Visuais). Tem realziado workshops em instituicdes como a Escola de Comunicacdo da Universidade
Federal do Rio de Janeiro, Sesc-RJ, Sesc-SP, Senac-RJ e em comunidades como a do Morro do Borel. Como
curadora, ja produziu cerca de 30 exposicoes de jovens artistas na EAV do Parque Lage, no Atelié da Imagem
e em seu proprio atelié. Realizou a curadoria das duas ultimas exposig0es da artista e arte-educadora Regina
Alvarez, que tem como centralidade de seu trabalho a fotografia pinhole: Regina Alvarez: pelo buraco da
aguiha (2000) e Uma Experiéncia Foto Sensivel (2011). Desde 2004 realiza pesquisas em web art, game art,
internet, com participacdo no Festival Internacional de Cultura Digital, MAM-RJ, 2011. Atualmente explora
em seus trabalhos e reflexdes as fronteiras entre arte, comunicacdo e ensino da arte no cyber espago e no
ambiente dos jogos eletronicos.

A entrevista é um didlogo entre a professora Denise e sua aluna Ana Hortides, buscando questionamentos
sobre 0 processo criativo em sua produgdo e no campo das artes.
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Denise Cathilina
Newton&Jobs, 2011.
(Fonte: Arquivo da artista)

Ana Hortides é artista visual, mestranda do Programa
de Pos-Graduagao em Estudos Contemporaneos das
Artes na Universidade Federal Fluminense (UFF/R)),
estudante do curso de graduacao em Artes na mesma
instituicao e da Escola de Artes Visuais do Parque
Lage (EAV). Seu trabalho como artista-pesquisadora
investiga as relacoes entre corpo-artista e camera
pinhole na constituicao da imagem. E integrante do
grupo de fotografia Pinhole Rio.



[GAMBIARRA] Denise, fale um pouco sobre a sua formagdo, quando e como comegou a atuar com
fotografia.

[Denise Cathilina] Eu comecei nas artes desde muito cedo, praticamente eu entrei na escola, no jardim de
infancia, junto com a escola de piano. Entdo, desde os cinco anos, estou nessa pratica de arte. Uma coisa que
foi muito importante — ter comegado cedo.

A questdo da disciplina e do trabalho. Lembro que quando eu estava aprendendo a contar, soube que quando
vocé estd querendo ser concertista de piano classico, se diz que vocé tem que estudar de oito a nove horas
por dia. Entdo pensei: eu durmo oito, vou estudar piano oito, ja sdo dezesseis; vou para a escola mais cinco,
vdo sobrar s6 duas horas para eu casar, comer, tomar banho, escovar os dentes, ter filho... E na pratica,
acaba sendo mais ou menos isso mesmo.

Depois dessa experiéncia com a musica, que foi até o inicio da adolescéncia, eu fui para o teatro. Com
quinze anos eu comecei 0 teatro, cheguei a fazer UNIRIO, a Universidade de teatro, e trabalhei quinze anos
com teatro. Um dia, fui fazer um curso de fotografia no Parque Lage sem que tivesse intengdo de mudar de
profissdo. Era mais porque eu era interessada em fotografia. Tive a sorte de cair num momento maravilhoso
do Parque Lage, era final dos anos 1980 e inicio dos 1990, e la estava se discutindo uma nova fotografia.



Durante o periodo da ditadura a fotografia documental era uma coisa muito forte e
acabou diminuindo o valor da fotografia de expressao, da fotografia no campo das
artes visuais. No final dos anos 1980 e inicio dos 1990, houve uma retomada. Varias
pessoas que faziam uma fotografia “esquisita” se encontraram num festival. Essas
pessoas eram Rochelle Costi, Rubens Mano, Paula Trope, Eduardo Branddo, Regina
Alvarez, que estavam reunidas no Parque Lage para expor e também davam aulas.
Foi quando eu entrei como aluna, nesse ambiente rico ndo s6 na formagao do artista,
mas também do publico na questdo do olhar aquela fotografia que era meio diferente
naquela época e também de formacao de professores. Eu acabei virando professora,
assim como o Cezar Bartholomeu que esté 1a na EBA. Naquele momento comecou a
minha experiéncia com fotografia.

[GAMBIARRA] Nesse momento vocé comecou a trabalhar de forma artistica e
profissional com a fotografia?

[Denise Cathilina] Sim. Eu ja vinha das artes. No teatro, bem no iniciozinho eu cheguei
a fotografar teatro, fazer book para 0s amigos, mas como eu comecei no Parque Lage
o foco era mais uma fotografia voltada para as artes visuais. Eu vinha de uma trajetoria
da musica, do teatro, entdo me adaptar aquelas questdes da arte logo despertaram meu
interesse pela fotografia das artes visuais. Nesse periodo eram organizados 0s primeiros
Meses da Foto no Brasil, hoje em dia tem em S@o Paulo e em outros Estados, mas o do
Parque Lage foi o primeiro, quando tive a oportunidade de comegar a expor. E como falei
antes, era um momento muito misturado. A Rosangela Rennd fazia o curso do Eduardo
Brandao a tarde e dava aula a noite, eu e Gezar Bartholomeu frequentdvamos tudo.
Entdo, ser professora do Parque Lage foi quase uma consequéncia desse momento. Eu
ja dou aula no Parque Lage ha dezoito anos, comecei em 1996.

[GAMBIARRA] Como vocé vé o seu trabalho quanto a técnica, a experimentagdo
e a formas alternativas de registro fotografico?

[Denise Cathilina] Eu sempre gostei da pesquisa. Eu acho que o meu trabalho se funda
na experimentacdo e no processo, a obra é uma consequéncia, tanto que em alguns
trabalhos de agora, os ultimos, eu estou muito mais interessada na performance.
Nos fizemos juntas o Leve Rio que é uma imensa performance, um happening e a
materializagéo de um trabalho, mas ele ndo é dentro do museu e sim um trabalho que é
levado pelo publico. O meu interesse estd muito relacionado a isso agora. Mas sempre
foi na pesquisa e na pesquisa /ow fech, por ter comegado no Parque Lage, que é a
minha base e a minha casa, e sempre com muita dificuldade.,A gente nunca tinha os
materiais, os aparelhos e a minha pesquisa se voltou para isso. Entdo, desde cedo, me
interessa o fotograma, que é a maneira mais essencial de fazer fotografia, que é luze a
matéria fotossensivel. Interessam-me as emulsdes do século XIX, quando a fotografia
se informatizou, virou digital; eu me interessei por isso e também pela parte técnica,
que vem do meu passado, pois eu cheguei a estudar engenharia. Mas sempre foi a
parte /ow da tecnologia digital.






Eu ndo sou uma artista como o Gary Hill, ele tem uma equipe que faz o0 soffware para
ele e até mesmo o hardware. Nao é esse 0 meu interesse, mas sim me apropriar de
coisas que sao muito basicas, que estdo disponiveis e podem ser baixadas ou sao
baratas ou de dominio publico. A tecnologia que eu me interesso é aquela que esta ao
alcance de qualquer um, mas que o artista pode se apropriar e transformar em trabalho
de arte, questionar aquele elemento dentro de nossa sociedade. Também me interesso
por instalagdes. Acho que meu trabalho acaba sendo a resultante dessas varias coisas
que eu fiz anteriormente: um pouquinho da engenharia, um pouquinho do teatro. 0s
trabalhos atualmente ganharam uma questdo performadtica. Por trabalhar em teatro,
sempre em equipe, o trabalho colaborativo me excita, me interessa, tem o Leve Rioe o
Pinhole Day. Isso é uma coisa que eu trouxe do teatro, que além de eu achar muito rico,
porque vocé vai colando ideias, colando estratégias, modus operandi, também escapa
da soliddo das artes visuais. Quando vocé esta trabalhando no seu atelié é uma solidao
incrivel — vocé com seus materiais e suas ideias.

[GAMBIARRA] E um processo solitario e conjunto ao mesmo tempo?

[Denise Cathilina] Pois é, quando vocé vai para o trabalho participativo aquilo ganha
outros contornos. Talvez por a minha base ser de trabalhos coletivos, eu me sinta muito
a vontade em coletivos e ja é uma coisa que eu venho tateando desde o final dos anos
1990. Na ultima década isso tomou corpo e importancia dentro da minha obra.

[GAMBIARRA] Por que vocé acha que isso aconteceu?

[Denise Cathilina] Eu acho que foi pela minha base do teatro, de estar grande parte da
minha vida trabalhando com equipe. Hoje eu identifico como vindo do teatro. Minha
parte professora... eu adoro dar aula. Eu gosto daquele contato com as pessoas, é um
negdcio que me enriquece. E durante esse tempo que eu dou aula fui transformando
meus alunos em parceiros. Hi um momento em que acaba a professora e, em um
primeiro momento entrou a curadora, ai eu nao era mais professora, era curadora. Eu
fazia parte daquela equipe embora com outra fungdo. Essa minha parte curadora veio
de montar exposicdo de aluno. Depois, aquele modelo curadora ja estava apertadinho,
entdo comecei a ter parcerias, em que me coloco as vezes como um coordenador ou
participante da equipe. O primeiro trabalho nesse sentido foi um coletivo que eu tinha na
Escola de Artes Visuais do Parque Lage, que chamava (foto)contemporaneav, quando
nds fizemos a inauguragdo do Nicleo de Arte e Tecnologia da EAV. Nos trabalhamos
trés anos juntos de forma colaborativa. Depois vieram trabalhos menores, no Leve Rio
0 negdcio ficou do jeito que eu queria. E um trabalho amplo, onde pessoas entram
e pessoas saem. Eu sou a propositora do projeto, mas aquelas subjetividades, as
decisdes que a gente toma para realizar o trabalho sdo coletivas. O trabalho é coletivo,
a maneira como ele é percebido pelo publico é coletiva.

[GAMBIARRA] Como vocé se vé dentro de seu proprio processo, nos trabalhos
que realiza sozinha no atelié?



[Denise Cathilina] O processo de trabalho das artes visuais é o de voc& com vocé mesmo.
0 meu trabalho eu acho que poderia chamar de autobiografico. Eu s0 falo de coisas que
estdo muito coladas as minhas questdes e a minha vida, o que eu acho que fica mais
claro nos fotogramas. Uma coisa que permeia meu trabalho ha anos — eu vou e volto
aos fotogramas. Nos fotogramas sdao sempre 0s meus objetos, 0 meu corpo que esta
ali marcado pela luz. Eu ja fiz desde cadeiras da minha casa até o corpo mesmo. Sao as
questdes que me tocam particularmente, por isso considero autobiografico. O que seria
o contrdrio dessa vontade coletiva, porque quando eu quero falar mais do mundo eu
sinto vontade de trabalhar com coletivo, com vérias visdes de mundo que me instigam,
com as discussdes e os conflitos. Lembro que uma vez no Leve Rio aconteceu uma
discussdo em que falaram que eu estava chateada, mas imagina. Quando eu procuro
iSS0, eu procuro o conflito, a divergéncia e todo mundo é grande. A gente sabe chegar
a uma conclusdo das coisas, mas acho barbaro eu pensar uma coisa, vocé outra e a
gente chegar a uma coisa que ndo é a minha nem a sua, mas algo muito melhor. Mas
quando me tranco no atelié, aparece a pessoa altamente introspectiva que eu sou, de
ficar remoendo sua vida interior. Por isso, todos os meus trabalhos tém uma conexao
direta com o0s acontecimentos da minha vida.

[GAMBIARRA] Entdo podemos pensar no seu processo como um processo de
corpo presente na obra?

[Denise Cathilina] Sim. Alids, a minha vida é de corpo presente, porque vem la do
teatro, 0 estar I4. As vezes, penso no dar aula; por que eu dou aula? Porque eu posso
fazer o negdcio ndo ser corpo presente, mas eu ndo sei, acho que preciso. Acho que
realmente esse contato com isso que vou chamar de plateia, para mim é vital. E uma
coisa que me energiza. Adoro dar aula, palestra, tudo que tem que falar para publico é
comigo mesmo. Eu adoro.

[GAMBIARRA] Nos projetos coletivos em que sdo varios os artistas trabalhando,
como vocé vé a relagdo, que vocé mesma falou, entre a obra ndo ser o que
VOCE pensou nem o que o outro pensou, mas uma terceira coisa? O que podem
ser esses varios processos de diferentes artistas trabalhando com um mesmo
objeto ou projeto?

[Denise Cathilina] Acho que é pensar alto. E a oportunidade de vocé pensar alto. Gosto
de trabalhar em grupo. Por que eu gosto tanto? Acho que tenho facilidade e também
treinamento, porque estou ha trinta anos nas artes coletivas se contarmos o tempo
de teatro. Na verdade, mais de trinta anos. Eu gosto de gente, gosto de ouvir e tenho
a convicgdo de que ndo estou sempre certa, embora quando proponho alguma coisa
eu tenha bastante conhecimento sobre aquilo. E esse coletivo, Leve Rio, é dos meus
alunos, o que posso dizer que me empurrou para a curadoria. Ha coisas que ndo se
ensinam no “blablabla”, porque vocé precisa “meter a mdo na massa”. Posso dizer
que virei curadora no Atelié da Imagem. Quando entrei, o coordenador era o Pedro
Vasquez que falou que eu tinha que arrumar uma maneira de fazer uma prova, uma



finalizacdo do trabalho. Entdo pensei que eu havia ido ao Atelié da Imagem para levar
uma fotografia do ramo das Artes Visuais que, até entdo, era uma escola muito centrada
no documental. Nao fazia sentido eu pedir um portfélio se estou aqui justamente para
falar de uma fotografia que vai para o espago. Nesse momento, veio a ideia. Naquela
época, la ndo havia uma galeria que a gente pudesse se espalhar pelos corredores, pelo
prédio. Atribuo isso a duas coisas: uma ter me tornado curadora. Ld eu montava duas
exposicdes por ano, uma em cada semestre. Trabalhei no Atelié da Imagem por oito
anos, entdo foram umas dezesseis exposicoes. Outra questao é que os coletivos que
trabalho s@o os dos meus alunos, uma continuagdo da sala de aula. Eu tomei esses
coletivos como continuagdo da pratica e tenho orgulho de ser professora.

A segunda geragdo de artistas que fizeram as primeiras exposicdes comigo estd
se formando. Eles tiveram a experiéncia de levantar o primeiro trabalho sob minha
orientagdo. Eu chego perto da verdade e é isso que 0s alunos vao encontrar na vida —
ndo é nada idealizado, ndo pode ser um trabalho ndo-exequivel. Tenho péanico desses
trabalhos ndo-exequiveis, pois ideia todo mundo tem, mas o artista é aquele ser que
tem a capacidade de materializar aquilo que estd na sua cabeca, que é indizivel e
inefavel. Também por isso o coletivo € legal, porque tenho esse meu universo fechado,
introspectivo, muito pequenininho, que acaba na superficie da minha pele. E bom ter
outras coisas, alias, eu gosto de tudo, de fazer tudo, experimentar na rua, trabalhos
que nao sejam um produto, mas sim uma experiéncia de fruicdo. Também penso isso
quando penso e fago instalacdes que ndo tém obra; quer dizer, tem obra, mas ndo tem
matéria, sdo dois ou trés projetores de slides e acabou.

Ali naquela estante, ha trés instalagdes desmontadas, um negocio pequenininho mas
que ja ocupou uma sala do Pago Imperial que é enorme. Mas, também gosto de ir
para o ciandtipo e fazer uma fotografia que é (inica e ndo um multiplo; é quase que
um desenho, um desenho da luz. Por isso me vejo como uma pesquisadora, porque
iss0 é mais importante do que 0 aonde vou chegar, mas acabo chegando, no cian6tipo
onde a fotografia é uma cdpia unica ou ao Leve Rio que acontece totalmente fora do
circuito da arte. Nosso publico é formado por transeuntes e convidados. Eles sdo o /ink
com a arte oficial. Toda as vezes em que vejo as fotos do Leve Rio, me fico comovida
com a expressdo das pessoas observando e podendo levar para casa. Comove ver
aquilo na casa das pessoas, uma coisa que elas tiraram do muro e esta fazendo parte
da decoragdo, de um ambiente doméstico. Eu posso trabalhar no bidimensional, no
tridimensional, é a pesquisa dentro da fotografia e os seus limites que me interessam.
E essa pesquisa pode se tornar, se materializar de maneiras diferentes.

[GAMBIARRA] Vocé acredita que o processo criativo possa surgir tanto para
vocé quanto para os seus alunos em sala de aula?

[Denise Cathilina] Pode surgir em qualquer hora. Outro dia, li uma frase do Picasso
que achei maravilhosa. Ele falou que a inspiragdo realmente existe, mas ela tem que te
pegar trabalhando. E verdade, ela tem que te pegar trabalhando, porque vocé o tempo



todo esta criando relages. O trabalho do artista ndo para, é um continuum. Eu tenho
uma historinha que acho fantastica. Quando eu era atriz, fui fazer curso de mimica com
uma pessoa que foi aluna do Marcel Marceau, entdo era um curso dificil para bailarinos
e atores, uma turma grande. O pessoal conversava no vestiario, no finalzinho, e, para
comegar a conversa, Se perguntava: “vocé é ator ou bailarino?” Uma vez, dei carona
para uma japonesinha e para comegar a conversa: “vocé € atriz ou bailarina?” Ela falou:
“eu sou engenheira.” Ai vocé se espanta e questiona: “engenheira?” Ela disse que sim,
que tinha acabado um curso de quadrinhos e que agora estava fazendo esse de mimica
porque queria implantar isso na sua fabrica. Disse que implantou os quadrinhos e foi
muito bom, porque criaram um mural 14 na fabrica e os trabalhadores ficavam com
vontade de voltar no outro dia para ver o que tinha, se algum colega colocou algum
quadrinho sobre ele, porque 0os quadrinhos eram comentando a vida da fabrica, ou
alguma caricatura, ou se colocaram algum quadrinho de outro colega. Ai eu disse:
“nossa, que legal essa experiéncial” mas ela se espantou e falou, “legal? Isso é uma
escravidao, o artista fica o tempo inteiro pensando sobre o seu trabalho.” Entdo,
chegamos no lugar que a garota ia saltar, ela bateu a porta do carro, foi embora e eu
nunca mais a vi. Ela estava colocando elementos artisticos dentro da fabrica porque ela
chegou a conclusao de que o artista s fica pensando no seu trabalho e acha o maior
barato. Como pode alguém pode ver isso como uma escravidao? O artista estd mesmo
o tempo todo pensando. O que tento dizer aos meus alunos é para tentar clarificar esse
processo, para nao ter que depender do dia que vocé estd mais inspirado, ou mais
feliz, ou mais triste para alguma coisa te mover e vocé chegar a um trabalho. O artista
profissional tem que ter os seus botdes e saber acessar a sua mente para fazer seus
trabalhos.

[GAMBIARRA] Entdo, podemos pensar que o artista contemporaneo esta em
processo o tempo todo?

[Denise Cathilina] Sim. Eu acho que o artista estd, ainda mais na arte contemporanea,
onde a vida é elemento. Uns vao ser mais explicitos e outros menos, mas vocé tira das
suas vivéncias. 0 artista contemporaneo ou esta trabalhando com as suas vivéncias ou
ele é um ordenador que ordena o mundo. O trabalho sempre tem uma carga de pessoal.
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Pequenas Desordens

Sou uma observadora na cidade! Em busca do minimo
aparente ou dissonante, de elementos postos na cena urbana que passam pelos olhos da maioria das pessoas
sem serem, de fato, captados.

Nos meus itinerdrios cotidianos, embora eu encontre cendrios homogéneos e corpos automatizados no
cumprimento de suas rotinas, sdo 0s resquicios de um espago efetivamente praticado que mais chamam
minha atencdo. Sao praticas, agcoes ou modos de comportamento — aqui denominadas de Pequenas
Desordens — que evidenciam minimos e temporarios usos do lugar puablico que extrapolam os sentidos
comumente atribuidos a ele.

0 processo de producdo do trabalho direcionou-me para a criagdo de uma empresa ficticia, o Instituto
de Observacao de Pequenas Desordens e, por conseguinte, para a sistematizacdo de procedimentos que
validassem a atuacao do Instituto: uniformizagao, criacdo de uma logomarca, formuldrio para as observagoes,
anuncio em jornal e aluguel de um espaco fisico comercial que pudesse abrigar, temporariamente, as
instalacoes do Instituto, além de, é claro, receber 0s passantes, 0s curiosos, 0s conhecidos...
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