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RESUMO

Esta pesquisa propde uma reflexdo sobre os modos de construgdo de imagens, que
tem como fio condutor uma poética com énfase na fotografia e baseia sua abordagem
em projetos artisticos, realizados no Brasil e na Espanha. Estes projetos consistem
numa proposta de deslocamento da imagem fotografica do seu contexto original para
grandes formatos instaurados no espaco publico, com contornos ficcionais que
buscam diversas maneiras de falar sobre um determinado lugar, sua cultura, seu
entorno e sua histéria. Neste sentido, sdo apresentadas diferentes instancias
enunciativas, com distintas estratégias, expostas e discutidas em quatro capitulos,
denominados Estagdes: a Primeira Estacdo apresenta o projeto Casas do Sertdo
realizado no espacgo rural do Nordeste brasileiro; a Segunda se dedica ao espago
cotidiano mostrando um recorte sobre a analise da producéo de elementos hibridos
com projetos realizados antes desta pesquisa; a Terceira Estagcdo expde projetos
executados em espacgo institucional e a Quarta exibe trabalhos instaurados no
espacgo urbano, sobretudo o projeto Cabanyal desenvolvido na Espanha durante uma
Esténcia Doutoral. Embora estejam conectadas, estas Estagdes sdo independentes e
podem ser lidas de tras para a frente ou de frente para tras sem nenhum prejuizo para
o entendimento do texto. Ao se utilizar um panorama histérico nas discussoes, tenta-
se refletir sobre este contexto para permitir a compreensao das tensdes presentes na
arte contemporanea. Com esse proposito, ndo se busca tecer julgamentos sobre os
trabalhos abordados, mas, em resumo, trazer uma compreensao das relagoes
conceituais e dos procedimentos operacionais empreendidos. Finalmente, esta
investigacdo expde também outros projetos de intervengao artistica, com alguns
caminhos explorados por um universo bastante diverso de artistas interessados em
acercar-se da vida cotidiana e dos ambientes abertos para a experiéncia, com
trabalhos que se aproximam, sobretudo, do publico que se encontra fora dos
tradicionais espacos destinados a atuacao e exibicdo da arte.

Palavras-chave: Arte contemporanea; Fotografia; Procedimentos hibridos; lluséo;

Intervencédo urbana.
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ABSTRACT

This research proposes a reflection on the ways of constructing images, which has as
a guiding thread a poetics with an emphasis on photography and bases its approach
on artistic projects, realized in Brazil and Spain. These projects consist of a proposal
to shift the photographic image from its original context to large formats established in
the public space, with fictional contours that seek different ways of talking about a
certain place, its culture, its environment and its history. In this sense, different
enunciative instances are presented, with different strategies, exposed and discussed
in four chapters, denominated Seasons: the First Station presents the Casas do Sertao
project realized in the rural space of the Brazilian Northeast; the second is dedicated
to the daily space showing a clipping on the analysis of the production of hybrid
elements with projects carried out before this research; the Third Station exposes
projects executed in institutional space and the Fourth shows works established in
urban space, especially the Cabanyal project developed in Spain during a Doctor's
Office. Although they are connected, these Stations are independent and can be read
backwards or forwards without any prejudice to the understanding of the text. When
using a historical panorama in the discussions, we try to reflect on this context to allow
an understanding of the tensions present in contemporary art. With this purpose, we
do not seek to make judgments about the works we have discussed, but, in short, to
bring an understanding of the conceptual relationships and operational procedures
undertaken. Finally, this research exposes also other projects of artistic intervention,
with some paths explored by a very diverse universe of artists interested in getting
closer to daily life and open environments for the experience, with works that approach,
above all, the public that is outside the traditional spaces designed for the performance

and display of art.

Keywords: Contemporary art; Photography; Hybrid procedures; lllusion; Urban

intervention.
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INTRODUGCAO

Esta tese, denominada “Fabulas Visuais: ressignificacdo de objetos e
lugares por meio de intervencgdes fotograficas”, propde uma reflexdo que tem como
fio condutor uma poética com énfase na fotografia. Além de tratar do processo criativo
e de suas implicagdes visuais, busca explorar, analisar e discutir as informagdes

resultantes no ambito do exercicio artistico.

O seu campo de dominio consiste em um conjunto de agdes realizadas
entre a pesquisa académica e a pratica artistica no contexto de uma estrutura
transdisciplinar. Neste caso, duas experiéncias foram consideradas fundamentais na
conducdo do trabalho, delimitando um corpus epistemologico e definindo os
procedimentos adotados sobre sua natureza e validade. A primeira, realizada em um
povoado denominado Morrinhos, localizado na area rural do municipio de Feira de
Santana na Bahia; e a segunda, na costa mediterranea em Valencia na Espanha.
Esses dois “lugares” formam pilares importantes para que se possa conjecturar,
depreender e discutir os resultados encontrados.

Trabalhos realizados anteriormente demonstram a importancia das praticas
que apresentam a manipulagao de procedimentos hibridos que serviram de referéncia
para a criagao dos projetos mais recentes, sobretudo aqueles executados durante o
curso de Mestrado em Artes Visuais', que se encaminharam para a multiplicidade e a
reproducgao, tais como a imagem digital e outros mecanismos advindos da técnica

fotografica.

Entre outras ocorréncias, nesses trabalhos abordei as agbes deflagradas
num curto periodo de intensa ocupagao com a criagdo em si, em consonancia com a
problematica da mulher, a qual envolve questdes relacionadas com a desigualdade e

a relacdo de menos-valia, que permeiam as suas condi¢cdes sociais e existenciais.

O interesse em aprofundar um estudo sobre os meios e modos de produgao

de imagens me acompanha ha bastante tempo. Constituiu-se durante o meu exercicio

1RIBEIRO, Maristela. Fendas e frestas: procedimentos artisticos contemporaneos em dialogo com a problematica
que permeia a condigdo existencial e social da mulher. Dissertagdo (Mestrado em Artes Visuais) — Escola de Belas
Artes, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2005.
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profissional, em fung&o da necessidade de aproximag&o com o cerne desse objeto de

investigac&do que veio se formando ao longo dos ultimos anos.

Algumas inquietagbes de ordem pratica e conceitual comegaram a se
pronunciar, fornecendo as bases para a formagao da sua problematica, que gerou o
levantamento das seguintes questdes: como compreender o meu processo de criagao
considerando a transfiguracdo do lugar? E, neste caso, o lugar podera ser
considerado um suporte neutro? Como adequar a proporgdao da imagem ao espago
especifico? Como entender o processo do ponto de vista do “deslocamento do real” e
da ilusdo na construgdo da imagem? Quais solugbes poderdo ser empregadas
durante o processo criativo em relagdo a mudancga de perspectiva e ao uso de grandes
formatos? As imagens das intervengbes realizadas transcendem a condi¢cdo de
simples documentagcao? Em outras palavras, essas imagens adquirem estatuto de

obras?

Na tentativa de buscar algumas respostas para estas questdes, encontrei,
mais uma vez, no percurso fotografico um campo fértil para as experiéncias e o

desdobramento do processo criativo na area das artes visuais.

O segundo passo nesta condugéo foi a identificagdo de uma metodologia
capaz de atender aos requisitos exigidos pelas questbes, levando-se em
consideragdao todo o processo de criagdo. Portanto, para desenvolver esta
investigac&o, a metodologia adotada esta apoiada na poiética, ou melhor, na ciéncia
e na filosofia da criacdo, que, segundo Passeron? tem como objeto a conduta

criadora.

A artista-pesquisadora Sandra Rey, ao sistematizar uma pratica
metodoldgica sobre a pesquisa em arte, argumenta que “o pesquisador produz seu
objeto de estudo ao mesmo tempo em que desenvolve a pesquisa teorica. Ele precisa
produzir seu objeto de investigagdo (sua obra) para dai extrair as questbes que
investigara pelo viés da teoria.”® Esta autora compreende a poiética como “um

conjunto de estudos que abordam a obra do ponto de vista de sua instauragao, no

2 PASSERON, René. Da estética a Poiética. Porto Alegre: Porto Arte, Instituto de Artes (UFRGS), nov.1997, v.8,
n.15, p.103-116.

® REY, Sandra. Da pratica a teoria: trés instancias metodoldgicas sobre a pesquisa em Poéticas Visuais. Porto
Arte, Porto Alegre, 1996. p. 89.
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modo de existéncia da obra se fazendo.” A pesquisa em arte deve avancar levando-

se em conta todo o processo de construgédo da obra. Portanto, Rey completa:

O objeto de estudo nédo existe como um dado preliminar no referencial
tedrico [...]. Ele precisa ser criado com o corpus da pesquisa e ser
lancado como uma seta. Sdo as interpretagdes da praxis que
direcionaréo a pesquisa teérica.’

Desse modo, nesta investigagdo, o objeto de estudo encontra-se na
apropriagao e ressignificagdo do espaco, tendo a ilusdo como recurso poético e a
imagem fotografica imbricada nas intervengdes realizadas, permeadas por escolhas
de materiais de grandes e pequenos formatos, tendo a arquitetura como lugar; os
objetos extraidos do uso cotidiano como suporte; a rua como espago para uma
experiéncia artistica; e a cidade como campo poético.

Ao aproximar a ilusao e a ficgdo dentro do trabalho, busquei um meio de
tratar a imagem criada como uma interferéncia no real com as referéncias do real,
tomando a metafora, a metalinguagem, as caracteristicas do trompe I'6eil e outros
recursos como mediadores para falar desse duplo operatério em que a ficcdo aparece

como uma ampliacao da ilusao.

Ao utilizar a primeira pessoa para escrever este texto, tive como objetivo
marcar o tom de escrito de artista, demonstrando em primeira mé&o a intimidade com
0 processo do trabalho composto e recomposto, 0 modo como as ideias foram
concebidas, a proposicdao dos problemas inerentes a producdo, o mapeamento de
pontos de articulagdo, a busca de solugdes, o método aplicado, as informacgdes que
unem consideracdes tedricas e praticas, a presenca do trabalho intelectual e manual,

sem nenhuma subordinagao entre ambos.

Embora a presenca do discurso verbal, ndo literario, na area da visualidade,
tenha adquirido uma nova dimensao a partir das questdes introduzidas por Marcel
Duchamp — que estabeleceu uma aproximacao da produgédo visual com a palavra —,
no periodo modernista as palavras do artista em relagao a sua producao tinham menor

repercussao se comparadas as rupturas formais e conceituais estabelecidas, ja que,

* Ibidem, 1996, p. 89.
® REY, 1996, p. 89-90.
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segundo esta mistica, o trabalho de arte deveria falar por si proprio. Na
contemporaneidade, quando o artista se apropria da palavra no corpo do seu trabalho
ou no seu discurso, ele imprime um método que expde as estratégias poéticas entao
implicadas.

Em “Fabulas Visuais...”, esse método de trabalho envolve ao mesmo
tempo a producado do texto e a criacdo das obras, articula teoria e pratica em uma
nova narrativa, que incorpora formas visuais com discursos ja existentes ou inéditos.
Como artista trato também de superar a no¢ao de objeto de arte de acordo com o que
tradicionalmente se entende por arte. Sinto-me atraida pela arte que afeta o

comportamento humano, que tem uma dimenséao estética, social, ética e politica.

Ainda que com nuances variadas, s&o inumeras as abordagens de outros
artistas nessa dire¢do. Digo isso ao percorrer uma grande quantidade de textos de um
conjunto representativo de artistas que atuaram no periodo pds-Segunda Guerra
Mundial aos dias atuais, recorte em que depositei uma maior atencéo para o enfoque
desta tese. Buren, Artur Barrio, Cildo Meireles, Julio Le Parc sdo apenas alguns dos
que defenderam, desde a década de 1970, um pensamento em que o interesse nao
esta centrado s6 na obra de arte e sim no seu conteudo, “0 que conta ndo é mais a

16

arte, é a atitude do artista.” E Beuys enfatiza:

Todos n6s somos chamados, em primeira pessoa, para, engajando-
nos, dar nossa contribuicdo. A questdo principal consiste em acordar
o0 homem do refluxo individualista, subtraindo-o do “privado”. O
presente é caracterizado em toda parte por uma forte tendéncia a
despolitizacdo, a privatizacdo, ao conformismo. E tarefa nossa fazer,
por todos os meios possiveis, com que as pessoas voltem a se
interessar pelo “social”’, a retomar o seu inato sentido de coletivismo.”

Alguns tedricos, como veremos mais adiante, contribuiram para a
compreensao dos modos de construgdo de imagens e sio fontes de informagdes

importantes para a constituicdo e a consolidagdo do aporte conceitual, seja este

6FERREIRA, Gldria; COTRIM, Cecilia (Org.). Escritos de artistas: anos 60/70. 2. ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar
Ed., 2009. p. 27.

"BEUYS, Joseph. A revolugédo somos nos. In: FERREIRA, Gléria; COTRIN, Cecilia (Org.). Escritos de artistas:

anos 60/70. 2. ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2009. p. 304. (Conferéncia pronunciada no Palazzo Taverna,
Roma, em 1972).
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relacionado aos processos operacionais — tais como: captagdo digital raw,
manipulagdo e adequagdo ao suporte, deslocamento da imagem, ampliagdo e
impressao em alta definicdo — ou aqueles voltados para as qualidades ou atributos e
que se apresentam como: ilusdo, ficgdo, critica social, uso cotidiano, paisagem,
perspectiva, o publico e o privado, simulagao, simulacro, e outros, formando as bases

para a elaboragao do trabalho.

Durante a pesquisa “Fabulas Visuais...”, norteada por praticas artisticas
que desenvolvo em atelié, ambiente grafico, espago publico urbano e rural, percebi
que a participagéo desse campo alargado de producgao e apresentagédo se encaminha
para corresponder a hipotese principal de que a fotografia digital, como um
procedimento hibrido imbricado no espaco fisico através de intervengdes fotograficas,
€ capaz de ampliar — ou transfigurar — esse espago, por meio de uma ilusdo de o6tica
produzida pela percepg¢ao visual do individuo. Outrossim, a produgdo de objetos
hibridos pode colaborar para a compreensdo dos aspectos relacionados a
visualidade, produzindo sentido pelo uso de determinados suportes e materiais e pela

sua carga de significado.

Essas experiéncias se coadunam com outras, a exemplo das experiéncias
dos artistas Georges Rousse, JR, Pierre Delavie, Felice Varini, Cristina Lucas e
outros, bem como daquelas de artistas cujos métodos de trabalho sinalizam em
diregdo a produgao de imagens e procedimentos de carater hibrido, tais como Eriel
Araujo e Vik Muniz. Essas e outras experiéncias no campo da arte marcam uma
interpretacédo do estado de coisas no mundo. Algo caro para esta pesquisa e de suma
importancia para o conhecimento da arte e dos processos de criagao artistica com

énfase nos procedimentos fotograficos contemporaneos.

Na pesquisa em arte, as proprias vivéncias fazem aflorar o método
adotado. No meu caso, procedendo de uma vontade, uma palavra, uma ideia ou uma
imagem qualquer, sigo o percurso ora avangando, ora retrocedendo. Esse percurso

abrange pelo menos trés momentos cruciais.

Em primeiro lugar, para desenvolver o trabalho se faz necessario escolher
o lugar onde serdo realizadas as intervengbes. Em seguida, selecionar o lugar
especifico, analisar minuciosamente o espacgo, considerar a escala, observar a
arquitetura, estudar a natureza do lugar, conhecer e desvelar sua historia, descobrir

seu entorno. Na sequéncia, estabelecer atividades de aproximacgédo no sentido mais
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amplo, abrindo espaco de intercambio com as pessoas — se este for o caso —,
buscando destituir, aprofundar ou incorporar dados sobre o tema que sera abordado,
para mais tarde dialogar com os artistas e a ciéncia enveredando pela poiética,
filosofia, antropologia ou outra area do conhecimento.

No segundo momento, implicito no ato de perceber — conceito que, de
acordo com Peirce, significa “participar de um evento com todos os sentidos™ —, est&do
embutidos os conceitos operatérios de maior relevancia do ato criador, porque ai a
imagem toma forma. “A palavra forma neste contexto significa um meio para se
‘apresentar’.”® Neste momento, sdo desenvolvidas as atividades que privilegiam as
experimentagdes e a criagao artistica propriamente dita. Sdo praticas recorrentes:
observar, contextualizar, fotografar, limpar imagens, selecionar a imagem completa,
selecionar fragmentos, recortar, recompor, colar, ampliar, enquadrar, expandir,
propor, incorporando as insinuagdes visuais, com o objetivo de construir um dialogo
entre a visualidade e o processo instalado pelo trabalho, visando proporcionar a
apreciacdo de um pequeno fragmento no entrelagamento entre arte e realidade.

Finalmente, as fotografias coletadas durante todo o periodo da experiéncia,
que formaram o banco de imagens e sofreram o tratamento plastico e visual, saem do
ambito virtual para o espaco real através de agdes como: deslocar, transferir, colar,
transfigurar, desvendar aquilo que é cotidianamente exposto, embora nem sempre
seja visto. A definicdo da técnica a ser utilizada para a produgdo das imagens,
intervencgdes ou objetos vai depender das experimentagdes executadas. Em outras
palavras, nesta trajetdria algumas intercessdes sao realizadas com frequéncia in situ

e outras em atelié.

O pensamento de alguns artistas na area especifica em que se insere essa
producdo e no debate critico sobre arte contemporénea, manifestado em textos que
se integram a instauragdo de suas obras, foi aqui abordado, e seus textos, adotados
como fontes para a compreensao do fazer artistico. Desse modo, pode-se aprofundar
o tema com a leitura de criticas, manifestos, diarios intimos, cartas, entrevistas e
ensaios que promoveram dialogos plurais em diferentes regides do mundo. Desde os
tratados de Alberti em Da Pintura, do ano de 1435, aos postulados de Leonardo da

8PEIRCE, 1972 apud WANNER, Maria Celeste de Almeida. Paisagens signicas: uma reflexdo sobre as artes
visuais contemporaneas. Salvador: EDUFBA, 2010. p. 65.
SWANNER, 2010, p. 19.
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Vinci e Joseph Beuys; passando pelas cartas de Van Gogh, Lygia Clark e Oiticica; das
memorias de Gauguin aos escritos de Brassai e Cartier-Bresson, bem como
publicagdes em periddicos, anais e revistas especializadas dos dias de hoje. Essa
reflexdo teorica, de modo geral, ndo visa estabelecer principios, mas, antes,
demonstrar a complexidade dos problemas estéticos, técnicos, éticos, decorrentes da

prépria producédo levantando questdes sobre os objetivos e meios da arte.

As reflexdes da artista, pesquisadora e mestra Profa. Dra. Maria Celeste
de Almeida Wanner, apoiadas em diversos autores, confluiram para o entendimento
do hibridismo e da relevancia da matéria nas artes visuais, sobretudo levando em
consideragao os aportes que tratam das transfiguragdes estéticas da natureza e da
paisagem. Wanner, munida de sinais ontoldgicos, epistemoldgicos e estéticos, traga
um panorama dos lugares da arte do final do século XIX até os dias atuais. Esse
extenso material favoreceu a nossa compreensdo da abrangéncia da linha de
pensamento de diversos autores e artistas, delineando conceitos, cuja origem

remonta as particularidades deste periodo histérico.

Os resultados deste aprofundamento se encontram no presente texto em
quatro capitulos denominados “Estacbes” pela possibilidade de este significante
enunciar cada capitulo como uma parada no trajeto da criagdo e demarcar o fluxo
circunscrito naquele lugar. Palavra polissémica, a “Estagdo” como lugar de chegada
e de partida permite levantar muitas indagagdes. Por outro lado, as “Estagdes”
também podem indicar poeticamente os periodos em que predominam certas
atmosferas que propiciam a criagdo de uma sementeira ou a época em que se faz

uma colheita, metaforas para um processo criativo.

Autores fundamentais da teoria fotografica permeiam todos os capitulos por
constituirem o aporte principal para a compreensao da fotografia e/ou do seu uso na
arte contemporanea. Entre eles, Philippe Dubois, Rosalind Krauss, Roland Barthes e
André Rouillé, que se tornaram indispensaveis por fornecerem as bases para a nossa

fundamentacgao tedrica.

A Primeira Estagao traca algumas questbes sobre as intervengdes
artisticas, e reporta-se a casa como site-specific no espaco rural. As implicagdes

dessas experiéncias estao relacionadas com as praticas artisticas realizadas nos

1 WANNER, 2010.
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lugares especificos; dessa forma, o olhar, o lugar e as estratégias, em uma
perspectiva nao linear, tiveram fundamental importancia para as discussdes que se

delinearam.

Esse capitulo apresenta as particularidades de uma imagem para um lugar,
que tem como base a obra “Casas do Sertdo — sob um ponto de vista”. Nesse sentido,
sdo abordados o modo de construgdo da obra e as transversalidades conceituais
relacionadas. Os procedimentos artisticos que envolvem o “habitat” e o corpus social
foram apresentados, assim como a constru¢ao poética que redundou na criagao da

obra no meio rural brasileiro.

Partindo do pensamento filosofico erigido por Gaston Bachelard sobre as
possibilidades poéticas existentes em um determinado espacgo, permeado por praticas
artisticas que envolvem o ambiente arquitetonico e o individuo, esse capitulo aborda
a casa como site-specific. Nesse contexto, Didi-Huberman evidencia o ato de ver ndo
como um “dom visual”’, mas como um ato que inquieta; como uma operacéao fendida
do sujeito. Nicolas Bourriaud facilita a nossa compreenséo da arte na esfera das
relagdes inter-humanas e o método de abordagem de Paulo Freire colabora para as
estratégias de aproximagéo. Por outro lado, o historiador Durval de Albuquerque
amplia o nosso entendimento sobre a concepg¢édo de regionalismo elaborada no
Nordeste brasileiro. Assim, Jean Baudrillard e Omar Calabrese esclarecem questbes
importantes em relag&o ao trompe-I oeil, simulagcéo e simulacro, e E.H.Gombrich em
relagao a arte e ilusdo. Isso nos permite inferir que aquilo que chamamos “realidade”
nao deixa de ser uma convengédo coletiva — portanto, situada no registro simbdlico,

cultural.

A Segunda Estagao trata da manipulagdo da imagem na confluéncia com
objetos de uso cotidiano e da impureza dessa imagem em concomitancia com os
procedimentos hibridos. Apresenta uma breve analise dos antecedentes que
propiciaram a produ¢ao dos trabalhos criados durante esta investigacdo, com especial
atengdo ao aprofundamento de questdes surgidas em decorréncia dessa
manipulagédo. Assim, & possivel verificar ressignificagdes do processo criativo e suas
interfaces com o outro, trazendo a tona importantes discussées de uma abordagem

compreensiva do fazer artistico.

Nesse capitulo, contamos com a elucidagcdo, por Walter Benjamin, das
mudancgas operadas pela modernidade com as transformacgdes trazidas pela técnica
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fotografica e as repercussdes da reprodutibilidade técnica; Couchot, Wanner e Rey
fortalecem as bases para que se firme o entendimento sobre os processos hibridos,
seus conceitos, decorréncias e as novas tecnologias. Neste contexto, sdo discutidos
os resultados da apropriagdo de objetos do cotidiano, bem como a apropriagdo da
imagem de autor, com um percurso que parte do objeto em diregdo ao espago publico

institucionalizado.

A Terceira Estagao nos conduz a apropriagdo do espago arquitetdnico
com intersecgdes poéticas nesse lugar onde a imagem é instaurada. Nessa Estacgao,
€ possivel vislumbrar a dimensé&o politica do cotidiano e a relagao dialética com o
lugar. O texto reporta-se aos modos de construgdo da imagem como meio de
expressao e a sua possivel aplicacdo e desdobramento no contexto das intervengdes
realizadas, bem como se refere ao pensamento contemporaneo através de outros

processos de criacio.

Por meio de conexdes poéticas, podemos entrever o pensamento artistico
de forma ampla nas esferas social e politica; observar a apropriacdo do espaco
arquitetdbnico como uma possibilidade de alterar a percepg¢ao sensorial do espaco;
assim como notar os limites diluidos da arte nos procedimentos hibridos.

Nesse capitulo, busco o dialogo com alguns artistas que apresentam, nos
seus trabalhos, problemas semelhantes aos meus, observando os conceitos,
procedimentos, materiais e métodos abracados para a instauracdo da obra. Do
mesmo modo, alguns autores adotados nos capitulos anteriores, como Couchot,
Baudrillard, Eco, Didi-Huberman, foram essenciais para a sua consolidagcao teoérica,
assim como outros contribuiram para as novas enunciagdes. Baseados nas figuras de
estilo levantadas por Michel de Certeau e no modo de atuagdo do homem “ordinario”"”,
comegamos a esbogar alguns parametros que se encaminharam, mais adiante, para
a dilatagcdo do espacgo artistico. André Rouillé nos auxiliou a sustentar a ideia da
fotografia como uma ficcéo ja que esta “nunca registra sem transformar, sem construir,

sem criar”.!?

Finalmente, nesse capitulo, é possivel demonstrar que o hibridismo na arte

contemporanea favorece a ruptura com os espacos tradicionais da arte.

11CERTEAU, Michel de. A invengao do cotidiano. Petropolis, RJ: Vozes, 2008.
12ROUILLE, André. A fotografia: entre documento e a arte contemporanea. Sdo Paulo: Editora SENAC, 2009.
p. 77.
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A Quarta Estagao tem como tema principal o espaco publico urbano como
um lugar para a arte. Nesse capitulo, dando prosseguimento a discussdo em torno do
cotidiano, tendo como pano de fundo a cidade, me aproximo mais uma vez do
pensamento de Michel de Certeau, sobretudo quanto aos conceitos expostos nas

“Caminhadas pela Cidade”"®

, NOs quais este autor presume a supremacia econémica
de um lugar e a rotina de vida da cidade a partir de uma vis&o panoramica (como um
panoptico). Além disso me aproprio da longa reflexao filosofica e estética’ de Anne
Cauquelin sobre a nogdo de paisagem, que sugere um novo paradigma para se
pensar a arte e o homem diante das novas tecnologias. Nesse percurso, tomo Giulio
Argan como paréametro para a compreensao da cidade em uma dimens&o espago-
temporal, que, segundo ele, “no sentido mais amplo do termo, pode ser considerada
um bem de consumo, até mesmo um imenso e global sistema de informacdes

destinado a determinar o maximo consumo de informacdes”'®

, sem deixar de observar
as consideragdes do cientista social Georg Simmel especialmente no comparativo que

trata da vida mental na metrépole e no campo.

Entre outras coisas, esse capitulo apresenta duas séries de intervengdes
fotograficas — “Benimaclet...” e “Cabanyal...” —, ambas realizadas em espagos urbanos

|16

durante o estagio doutoral ® no Laboratério de Luz da Universidad Politécnica de

Valencia na Espanha'’.

A operacéo utilizada para a criagado das imagens instauradas nos espagos
arquitetbnicos, nas ruas, nos remete ao conceito de transferéncia de Frangois
Soulages, que designa o deslocamento de uma ou varias fotos de diversas
procedéncias para um segundo espago, que passa a ser classificado como objeto
artistico. “A transferéncia pode ser apenas uma utilizacdo da foto como simples
material, ou entdo, ao contrario, chegar, através da prépria fotografia, a um

questionamento radical da pratica artistica.”'

Finalmente, diante da oportunidade de investigar as questdes levantadas
no percurso desta tese, que se foram delineando nos campos poético, tedrico e

"SCERTEAU, 2008.

“CAUQUELIN. A invengao da paisagem. S&o Paulo: Martins Fontes, 2007.

ARGAN, Giulio Carlo. Histéria da arte como histéria da cidade. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2005. p. 219.

'®Bolsista aprovada pelo Programa de Doutorado Sanduiche no Exterior / PDSE, vinculado ao Programa de
Cooperagéo Internacional da Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior / CAPES,
Fundagéo do Ministério da Educacéo do Brasil /MEC.

"Sob a co-orientacdo do Prof. Dr. Emilio Martinez.

"®*SOULAGES, Frangois. Estética da fotografia: perda e permanéncia. Sdo Paulo: Ed. Senac, 2010. p. 279.
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estético, vislumbramos as “paisagens ampliadas” em “narrativas em abismo” por meio
de “fabulas visuais”, demonstradas de maneira sucinta. “Paisagem” vista ai no sentido

lato, como um espacgo de grande amplitude, ou seja, tudo aquilo que a vista alcanca.

O titulo dessa investigacéo, “Fabulas Visuais...”, foi adotado pela relagéo
entre a composigado estrutural dos trabalhos realizados durante esta pesquisa e o
conceito de mise en abyme, cuja origem do termo se encontra nos Journals do escritor
francés André Gide'® ainda em 1893, e que articula o que podemos chamar de uma
narrativa posta em abismo. Advindo da literatura este termo se refere a ideia de uma
narrativa que opera como “obra dentro da obra”, isto €, a inser¢cdo de um discurso que
engendra uma reflexividade a partir da incrustagdo de uma miniatura de si; mas, o
titulo foi escolhido, ainda, pela possibilidade de incidir em um campo de invengdes de
novas visualidades, hibridas, sem fronteiras, capaz de gerar outras realidades em
espaco rural ou urbano. Fabular e narrar sdo agdes que fazem parte da natureza
humana, é um modo que pode despertar o apelo ao sonho, a necessidade da fantasia,
a vivéncia da imaginacado. E & nesse jogo de duplicagao especular e de imaginar e
contar a vida, surpreendida pelo poder encantatoério e inventivo da ficgdo, que o ato

de fabular e narrar em abismo revela como o mundo € e como o mundo poderia ser.

Ressignificar objetos e lugares com a matéria fotografica por meio dessa
narrativa ficcional abre o campo seméantico ao contexto e a contextura; ao conceito e
ao enredo; a alusdo e a expressao — modos pelo quais a trama e a urdidura poderao
se entrelacgar.

Espero que esta tese possa contribuir para a dilatagdo do debate que cerca

as artes visuais contemporaneas.

'Y DALLENBACH, Lucien (1991) El Relato Especular. Madrid: Visor. ISBN: 84-7774-708-3
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1 PRIMEIRA ESTAGAO

a casa o siléncio atoalha xadrez e ... eu miuda.
moida. mudara dezoito casas.

[...] a casa arruma ajeita vela guarda espraia

os tecidos bordam mentiras eu nas linhas

Lucimar Bello

1.1 A CASA COMO SITE SPECIFIC NO ESPACO RURAL

1.1.1 O Olhar, o Lugar e as Estratégias

O conceito de arte retiniana®® utilizado por Duchamp, para marcar a era
pré-moderna, diz respeito ao entendimento de uma arte contemplativa, produzida para
os olhos. Mas, na esfera contemporanea, a qualidade de um trabalho artistico ndo se
encontra sé diante dos olhos, esta também na esfera do pensamento, da experiéncia,
da existéncia do sujeito. Nestes termos, a meu ver, a arte produz inquietagao,
estranhamento, provocacgéo.

Didi-Huberman, ao tracar “a inelutavel cisao do ver”, comega afirmando que

“0 que vemos s6 vale — s vive — em nossos olhos pelo que nos olha.”

, OU seja, por
aquilo que nos afeta. Inspirado na proposi¢ao de J. Joyce em Ulysses “fechemos os
olhos para ver’, Huberman manifesta o paradigma cognitivo, ao endossar Joyce,
dizendo que “devemos fechar os olhos para ver quando o ato de ver nos remete, nos
abre a um vazio que nos olha, nos concerne e, em certo sentido, nos constitui.”?? Esta
conjectura pode igualmente ser revirada “a fim de dar forma ao trabalho visual que
deveria ser 0 nosso quando pousamos os olhos [...] sobre uma obra de arte. Abramos

os olhos para experimentar o que ndo vemos.”*®

E nesta direcdo que Huberman evidencia uma dialética do olhar ja

enunciada no titulo do seu ensaio — 0 que vemos, o que nos olha —, no qual “o ato de

“DUBOIS, 1994
2DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 29.
2|bidem, p. 29.

BIbidem, p. 34. Grifo do autor.
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ver ndo é o ato de uma maquina de perceber o real [...]. Ver é sempre uma operagao

do sujeito, portanto uma operagéao fendida, inquieta, agitada, aberta.”®*

Nesta Estacdo, proponho uma reflexdo sobre esse olhar ampliado e os
modos de construgdo de imagens a partir de um recorte que aborda o deslocamento
da imagem fotografica, do contexto original para um outro contexto, em grandes
formatos. Este procedimento evidencia diversas maneiras de falar sobre um
determinado lugar, sua cultura, seu entorno e sua historia, por meio das imagens que

se deslocaram.

A metodologia adotada nesta investigacdo esta estruturada no
encadeamento implementado entre a pratica e a reflexdo tedrica. O tom descritivo
assumido para este momento visa dar mais clareza sobre as minhas relagcbées com o

contexto no qual sera desenvolvido o trabalho.

Ao dirigir-me a um local imbuida de intengbes artisticas, sinto-me
estimulada pelo desejo de fazer arte, como tantos outros artistas interessados em

trabalhar com um determinado lugar e sua consequente natureza.

De acordo com Lucy Lippard, “cada vez que entramos em um novo lugar,
nds nos tornamos um dos ingredientes de um hibridismo existente."* Ao entrarmos
nesse hibrido, podemos altera-lo; e cada situacdo pode desempenhar um papel
diferente. Lippard esclarece que:

Por essa razao a atragao do local é a atragéo do lugar que opera em
cada um de nos, expondo a nossa politica e os nossos legados
espirituais [...]. Inerente ao local esta o conceito de lugar - uma porcao
de terra / cidade / paisagem urbana vista do interior, a ressonancia de
um local especifico que é conhecido e familiar. [...]. Na maioria das
vezes o lugar se aplica ao nosso proprio "local" — misturado com a
memoria pessoal, histérias conhecidas ou desconhecidas, marcas
feitas na terra que provocam e evocam. O lugar é latitudinal e
longitudinal dentro do mapa da vida de uma pessoa. %

Assim como Lippard descreve o encanto do lugar, podemos associar este
conceito de espago com um "sentimento de atragcdo” pelo lugar. O espago de

2D|DI-HUBERMAN, 1998, p. 77.
2 IPPARD. The lure of the local:Senses of Place in a Multicentered Society. New York: New Press,1997. p. 6-7.
26 1.:

Ibidem, p. 7.
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existéncia sao os “espacos definidos e construidos pela cultura, que possuem as
marcas deixadas sobre a terra pelo homem. Sdo espagos que estdo sempre
potencializados para a experiéncia,” ?” No meu caso, o lugar passa, muitas vezes, a
ser a mola propulsora da criac&o. E a partir do significado concebido na minha teia de
conexdes com o local, que emerge a obra, a fim de estabelecer, sob determinado

ponto de vista, um encontro de diferentes épocas, espagos, imagens e vozes.

Os projetos artisticos que desenvolvi durante esta pesquisa voltam-se para
as relagdes entre arte e lugar, buscando um dialogo entre esse espago — que tem
limite, fronteira, corpo — e a imagem, que, na convivéncia com o local, advém da
sintese de uma reflexdo. Nesta parcela de espago — o lugar —, ha uma identidade de
pertencimento demonstrada pelas pessoas, que o torna impregnado de emogdes e de
afetividade.

O tema da moradia passou a ser objeto de grande interesse para mim em
2013, quando passei a pesquisar diferentes aspectos, refletindo sobre o “espaco de
existéncia” pensando no “espirito do lugar”, nos mistérios da casa, “pois a casa é
nosso canto no mundo”.?® Entretanto, imaginei que, qualquer que fosse a abordagem
adotada, seria convergente a ideia de que a casa € lugar de revelagéo e formagao da
vida. Sinébnimo de abrigo, ambiente de repouso, mais que um espaco fisico, a casa &
o lugar de interioridade, que garante a distingdo entre o publico e o privado. Ela
possibilita ao homem criar raizes na vida e constitui-se como elemento de

estabilidade. Sem esse abrigo, 0 homem torna-se errante.

Levando em consideracao as relagdes existentes entre o universo poético
e 0 imaginario, com base nas simbologias das imagens da casa e do espacgo
preconizadas por Gaston Bachelard, “a casa nos fornecera simultaneamente imagens
dispersas e um corpo de imagens. Num e noutro caso, provaremos que a imaginagao
aumenta os valores da realidade. Uma espécie de atragdo concentra as imagens em

torno da casa.”®® Bachelard nos pergunta:

Através das lembrancas de todas as casas em que encontramos
abrigo, além de todas as casas em que ja desejamos morar, podemos
isolar uma esséncia intima e concreta que seja uma justificativa para

Z'\WANNER, 2010, p. 89.
BACHELARD, Gaston. A poética do espago. Sao Paulo: Abril Cultural, 1984. p. 200.
BACHELARD, 1984, p. 199.
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o valor singular que atribuimos a todas as nossas imagens de
intimidade protegida? [...] [A casa] &, como se diz frequentemente,
nosso primeiro universo. E um verdadeiro cosmos. Um cosmos em
toda a acepcdo do termo. Até a mais modesta habitagdo, vista
intimamente, é bela.*

Buscando a abertura de dialogo entre as artes visuais e outras areas do
conhecimento, desenvolvi entre mar¢co de 2013 e maio de 2014 uma série de
intervencdes artisticas previstas no projeto “Casas do Sertdo™', com a finalidade de
provocar uma reflexdo — sobre imagem e lugar — dos individuos de um pequeno
povoado na area rural do interior da Bahia, denominado Morrinhos, localizado no

distrito de Jaguara, que faz parte do municipio de Feira de Santana. (Figura 001).

Figura 001 — Mapa do municipio de Feira de Santana, BA. Localiza¢do de Morrinhos - 2014
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Fonte: (http://www.correio24horas.com.br/noticia/nid/artista-encanta-povoado-de-feira-de-santana-
decorando-casas-com-paisagens/).

Atualmente Feira de Santana, lugar onde vivo e passo a maior parte do
tempo, € a segunda cidade mais populosa do estado da Bahia e a maior do interior
nordestino em populacdo. Morrinhos fica localizado em uma estreita faixa de terra

entre grandes fazendas a 40 km de disténcia da sede do municipio — Feira de Santana

BACHELARD, 1984, p. 199-200.
31Projeto aprovado em 2012, através de edital publico, pelo Programa Nacional de Cultura do BNB/ BNDES.
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—, € conta em sua aldeia com aproximadamente 90 familias e quase 400 pessoas.
(Figura 002).

Fiaura 002 — Morrinhos - Vista parcial aérea - 2014

\

Foto: Alex Drone (2014).

Propus, com esse projeto, uma ampliacdo do repert6rio estético e visual,
levantando algumas questdes de cunho social que estimulam a reflexao sobre a vida
e o cotidiano. A extraordinaria diversidade da vida diaria, com seus breves instantes,
meros acontecimentos, personagens comuns e inusitados, lugares diversos, oferece
um amplo espectro de sentidos, formas, assuntos e agdes que, incorporados
artisticamente, demonstram uma relagdo peculiar entre a arte e a experiéncia e

percepcao da vida cotidiana.

Este campo se define como um terreno fértil para a reflexao, a percepgao
e a imaginagao. No cotidiano estdo presentes a natureza e a cultura, o presente e o
passado, reflexdes oportunas para onde convergem e divergem algumas das

questdes mais decisivas de nossa época.

Nesse ambito, ha um interesse cada vez mais crescente de artistas que
escolhem linguagens variadas e reconfiguram a vida cotidiana nas suas proposigoes,
deixando transparecer uma grande proliferagdo de propostas e objetos visuais que
tratam o movimento e as situagdes do dia a dia, por considerarem efetivamente

relevante o seu papel como ator social, implicado na reformulacéo e reinvencao do
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panorama artistico que reflete seu préprio tempo. No mundo contemporaneo, o artista

recria-se nas paisagens que habita.

Dados do IBGE traduzem em numero a forte pobreza rural existente no
estado da Bahia, principalmente no agreste e na regido semiarida, onde esta
localizado o municipio de Feira de Santana. Em algumas areas, o indice de
Desenvolvimento Humano (IDH) fica abaixo da média do Nordeste e o indice de
Exclusado Social (IES), muito acima. Estas informagdes, somadas aquelas produzidas
durante a execugao do projeto, me conduziram a agir € a pensar sobre esse lugar
como um espago de referéncia que favorecia as discussdes sobre imagem, memoria,

identidade e lugar.

A comunidade de Morrinhos demonstra a decadéncia do modelo tradicional
da pecuaria explorada no seu entorno. Foi ampliada com a chegada de muitos
trabalhadores demitidos e expulsos das grandes fazendas ao redor, pela nova
geracéao de proprietarios que temia os encargos com as novas leis trabalhistas. Muitos
desses trabalhadores tiveram os seus direitos negados de forma total ou parcial.

Em contato com a realidade local, pude observar de perto a condi¢céo de
vida de algumas pessoas que sofreram e ainda sofrem com o resultado dessa
migragdo imposta. Apesar da proximidade com Feira de Santana, falta tudo em
Morrinhos. Faltam os meios de producéo, entre estes, terra e conhecimento, além de

assisténcia médica, saneamento basico, seguranga e, sobretudo, autoestima.

Algumas consideragdes sobre a importancia dos dados processuais da
producéo artistica e do valor da génese da obra me levam a apresentar, antes das

obras propriamente ditas do projeto “Casas do Sertdo”, as estratégias utilizadas como

metodologia de introduc&o do trabalho em Morrinhos. Segundo Nicolas Bourriaud, é
possivel compreender que na contemporaneidade o artista tem buscado aproximar

cada vez mais a arte e o cotidiano. Ele afirma que:

O artista concentra-se cada vez mais decididamente nas relagdes que
seu trabalho ira criar em seu publico ou na invengdo de modelos de
socialidade. Essa produgao especifica determina ndo s6 um campo
ideoldgico e pratico, mas também novos dominios formais. Em outras
palavras, além do carater relacional intrinseco da obra de arte, as
figuras de referéncia da esfera das relagdes humanas agora se
tornaram “formas” integralmente artisticas: assim, as reunides, os
encontros, as manifestagoes, os diferentes tipos de colaboragao entre
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as pessoas, 0s jogos, as festas, os locais de convivio, em suma, todos
os modos de contato e de invencao de relagdes representam hoje
objetos estéticos passiveis de analise enquanto tais.*

Este autor pontua que, “depois do campo das relagdes entre Humanidade
e divindade, a seguir, entre Humanidade e objeto, a pratica artistica agora se
concentra na esfera das relagdes inter-humanas, como provam as experiéncias em
curso desde o comecgo dos anos 1990.”* E para reforgar a pertinéncia desse relato
pode-se compreender que, como afirma Wanner, “ao pensar em qualquer parte
constituinte da obra, todos os componentes de sua estrutura, desde os primeiros

insights ao objeto finalizado, sdo indissociaveis.”*

Ainda, tomando de empréstimo algumas premissas da “estética relacional”,
defendida por Nicolas Bourriaud, que funda sua pratica artistica no favorecimento de
uma contiguidade entre as pessoas, sem perder o foco do meu projeto, mas como
uma estratégia de aproximagao, utilizei atividades praticas participativas como
instrumento concreto de interligagdo entre 0 meu mundo e o de alguns moradores de

Morrinhos.

Contato com a Comunidade

Ja em contato com a comunidade, iniciado em margo de 2013, procurei
estabelecer uma relacéo de confianga, algo que seria imprescindivel para a realizagao
de todo o projeto. Utilizei procedimentos de aproximagao por meio de oficinas de arte
e de eventos artisticos nos quais busquei levantar, com base nas narrativas dos
proprios moradores, conteudos que compdem suas histérias, seus mitos e suas
lendas, tentando mapear o que ali havia de mais particular e que caracterizava essa

comunidade.

Segundo Paulo Freire, saber ler que “Eva viu a uva” nao é suficiente. Para
se ter uma visdo mais ampla é preciso compreender qual a posi¢ao que Eva ocupa

no seu contexto social, quem trabalha para produzir a uva e quem ganha com esse

32BOURRIAUD, Nicolas. Estética relacional. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2009. p. 40.
*Ibidem, p. 40.
¥WANNER, 2010, p. 21.
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trabalho. E isso leva tempo. E necessario ter esta mesma atencéo quando se trata de
uma proposicao artistica que envolve uma comunidade. Ainda mais quando, no
processo de acercamento, se verifica, com surpresa, a inexisténcia de imagens
fotograficas na comunidade. Em minha primeira visita ao povoado, fiz algumas
anotacbes, conheci pessoas, sobretudo as liderangas, mas nao tirei nenhuma

fotografia.

Ao pontuar sobre algumas produc¢des artisticas mais recentes, Rouillé diz

0 seguinte:

Nas sociedades ocidentais contemporéneas, a exclusdo e o
sofrimento sdo por demais sufocados e contidos para que possam ser
captados as pressas [...]. Pois, para acessar a realidade vivida pelos
excluidos, para superar a vergonha que muitas vezes os esmaga, para
reduzir o fosso que os separa do mundo, em resumo, para vencer a
invisibilidade que os atinge, uma simples foto parece bem irriséria. A
nao ser que a fotografia se inscreva em uma abordagem que conjugue
contatos e permutas. E isso sempre exige tempo, semanas e meses;
pede uma extrema disponibilidade para o Outro; [...]; obriga a inventar
procedimentos cada vez mais especificos.”®

E Nicolas Bourriaud comenta sobre a nova delimitacdo da arte e sua
capacidade de resisténcia no campo social:

A partir de um mesmo conjunto de praticas, vemos surgir duas
problematicas totalmente diversas: ontem, a insisténcia sobre as
relagdes internas do mundo artistico, numa cultura modernista que
privilegiava o “novo” e convidava a subversao pela linguagem; hoje, a
énfase sobre as relagbes externas numa cultura eclética, na qual a
obra de arte resiste ao rolo compressor da “sociedade do

espetaculo”.>®

Como estratégia de mediagdo, utilizei em Morrinhos alguns conceitos da
abordagem do método de alfabetizagédo criado por Paulo Freire, cuja pedagogia &
fundada na ética, no respeito a dignidade e no exercicio da autonomia.>” Sob essa
perspectiva, busquei aliar o processo criativo e a producgao artistica, a uma pratica
educativa em favor da construgcdo coletiva de saberes, baseada ndo na pura

®ROUILLE, 2009, p. 178-179.
*BOURRIAUD, 2009, p. 43.
¥FREIRE. Pedagogia do oprimido. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1974.
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transferéncia de conhecimento, mas na possibilidade de compartilhamento. Em um
segundo momento, na apresentagdo do projeto e da equipe de trabalho®® a
comunidade, sugeri a criagdo de um espaco de intercambio de ideias. (Figuras 003 a
006).

Figuras 003 a 006 — Apresentacao do Projeto Casas do Sertdo - Morrinhos

Foto: Edson Machado (2013).

Esta iniciativa visava, inicialmente, ao aprendizado de uma técnica artistica,
como desenho, mosaico ou ceramica, realizado no formato de Oficina, de modo a
estabelecer um contexto em que as pessoas pudessem encontrar meios para criar e

construir objetos artisticos nas suas proprias casas, depois do projeto realizado.

*A equipe de trabalho do Projeto Casas do Sertédo - Maristela Ribeiro, Criagdo e Coordenacgéo; Araujo Assessoria
Ltda. com Déa Mattos, Produgcdo Executiva Geral; Heitor Ribeiro, Produgdo Executiva em Feira de Santana/
Morrinhos; Maristela Ribeiro, Intervengdo Artistica; Edson Machado e Maristela Ribeiro, Documentagéo
Fotografica; Johnny Guimardes e Volney Menezes, Audiovisual; Maristela Ribeiro, Oficina de Mosaico; Edson
Machado (com participagdo de George Lima), Oficina de Fotografia; Dinorah Lébo (socidloga), Estratégia de
Aproximacgao; Thiago Silva, Designer Grafico; Ederval Fernandes, Assessoria de Comunicagdo; Simone Rubim,
Revisdo Gramatical dos Textos; Eneida Sanches, Tradugéo inglés; Aline de Oliveira, Assistente de Pesquisa;
Izabel e Suely, Assistentes de Campo; Mariluce Paulino, Contadora; George Lima, Montador da Exposi¢do no
Museu de Arte Contemporanea; Clovinhos, Pedreiro; Daniel, Motorista. Eriel Araujo, Curador da Exposi¢do no
MAC.
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Atividade Coletiva — Oficina de Mosaico

Optamos, entao, pela “Oficina de Mosaico”, que foi realizada nos meses de
maio a julho de 2013 com criangas, jovens e adultos que residiam em Morrinhos.
(Figuras 007 a 010). Nessa Oficina, além da realizagdo do painel de mosaico na
parede lateral da Escola Municipal Antonio Carneiro, foi dado inicio as pesquisas de
campo e ao levantamento e catalogagdo dos dados visuais e sociais para o
desenvolvimento do projeto propriamente dito e a realizagdo das intervengdes

artisticas.

Figuras 007 a 010 — Painel de Mosaico - Morrinhos - 2013

Foto: Heitor Ribeiro (2013).

Ao utilizar o método de “levantamento do universo vocabular’ *° de Paulo

Freire, sem questionarios nem roteiros predeterminados, tivemos contato mais

*BRANDAO, Carlos Rodrigues. O que é o método Paulo Freire. Sao Paulo: Brasiliense, 20086. p. 24.



44

préoximo com as pessoas, que deixaram emergir sua rotina, sua vida, seu oficio, seus
anseios, sua historia, sua relagdo com a terra, com a natureza, os casos acontecidos
na regido, os modos de ver e compreender o mundo, a sabedoria no trato com a saude

individual e coletiva, e tantas outras particularidades. (Figuras 011 a 013).

Figuras 011 a 013 — Painel de Mosaico - Morrinhos - 2013
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Foto: Maristela Ribeiro (2013).

No mundo contemporaneo, a imagem fotografica passou a fazer parte do
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cotidiano em quase todas as esferas da sociedade globalizada, revelando
particularidades inimaginaveis. Chamou a minha atencdo o fato de nao ter sido
encontrada, até aquele momento, nenhuma fotografia impressa naquela comunidade.
Deparamo-nos apenas com poucas imagens digitais de baixa definigdo, capturadas
naqueles dias pelo aparelho celular recém-adquirido de um dos moradores, ou as

fotos dos documentos pessoais de identificagao.

Oficina de Fotografia

Surgiu, entdo, a ideia de realizar uma Oficina de Fotografia para os jovens
estudantes de Morrinhos — que logo manifestaram interesse — e, embora nao
constasse no projeto inicial, foi concebida como uma estratégia de sensibilizagao,
realizada durante os meses de outubro e novembro do mesmo ano.*® (Figuras 014 a
020). Freire resume: “o exercicio da curiosidade convoca a imaginagao, a intuigédo, as
emogdes, a capacidade de conjecturar, de comparar, na busca da perfilizagdo do

objeto.”’!

Figuras 014 e 015 — Oficina de Fotografia - Morrinhos - 013

“00ficina de Fotografia ministrada pelo fotografo Edson Machado com a participagdo de George Lima. Além de
levar instrugdes basicas sobre fotografia, a oficina contribuiu para a produgdo da memdria visual da comunidade.
Com recursos do Projeto Casas do Sertdo, foram oferecidas a 30 jovens, cdmaras fotograficas descartaveis com
28 poses cada, para que eles fotografassem Morrinhos, sob sua perspectiva. Em seguida essa produgéo foi
a1presentada e analisada pelo grupo.

4 FREIRE, Paulo. Pedagogia da autonomia. Sao Paulo: Paz e Terra, 1996. p. 88.



Figuras 016 a 020 — Oficina de Fotografia - Morrinhos - 2013

Foto: Edson Machado (2013).
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Juntos formamos um banco de dados visuais com mais de oito mil imagens,
resultado da extensa Documentacdo Fotografica realizada pelo fotégrafo Edson
Machado e por mim durante todas as etapas do projeto, somadas as 300 fotos dessa

Oficina de Fotografia.

Sessao de Cinema de Morrinhos

Uma selecdo desse arquivo — que atualmente faz parte do acervo de
Morrinhos — foi apresentada em duas ocasifes a comunidade, por meio de projecdes
em pracga publica, sob o titulo “Cinema de Morrinhos”. Fez parte também desta mostra
a apresentagdo de um curta sobre Morrinhos (5’), produzido pelos documentaristas
baianos Johnny Guimar&es e Volney Menezes, e de um video-art, “As Estrelas de
Morrinhos”, realizado pela artista canadense Karen Ostrom.** Em uma era pods-
fotografica, foi uma experiéncia singular observar essas pessoas admiradas ao ver

suas proprias imagens ali refletidas. (Figuras 021 a 026).

Figura 021 — Cinema de Morrinhos - 2013

Foto: Edson Machado (2013).

42Disponivel no ANEXO B ou em: <https://www.facebook.com/Projeto-Casas-do-Sertao-246522845519712/>
Acesso em: 20 margo 2017.



Figuras 022 a 026 — Cinema de Morrinhos - 2013
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48



49

Ciente da importancia das praticas artisticas coletivas e colaborativas,
frequentemente utilizo oficinas de criagao artistica para a constru¢do de alguns
trabalhos. Penso-as como estratégias de aproximagdo para com as pessoas € 0S
lugares escolhidos para desenvolver o trabalho, e, sobretudo, como modos de
experimentacéo estética, gerada nos intersticios da vida cotidiana, com o objetivo da
conquista de um espago que ndo seja apenas o do sistema da arte. Assim, proponho
a criagao de outras relagdes sociais como agentes transformadores do real e do status
quo.

1.1.2. A Casa e as Intervencgoes Fotograficas instauradas no Espago Rural

As Ildeias Formadoras

Inicialmente, a proposicdo de desenvolver intervengdes artisticas nas
fachadas das casas da comunidade de Morrinhos me pareceu uma operagao simples.
Buscaria a ampliagcado do olhar, tentando conferir novos significados no conjunto de
caracteres que seriam identificados na regido e no contato com os seus habitantes.
Pensei em dar um tratamento plastico a esses dados colhidos, e a definicdo da técnica
a ser utilizada para a producdo das obras dependeria das experimentagdes
realizadas. Contudo, para florescer, a vida precisa de tempo, paciéncia e coragem
para enfrentar o desconhecido, o inesperado, o adverso, o impensado, o real.

Inumeras vezes fiquei horas e horas trabalhando com as criancas e os
jovens na Oficina de Mosaico, na Oficina de Fotografia, ou produzindo algum evento,
como a realizacdo da mostra de audiovisual em praga publica. Outras vezes, em
contato com as pessoas do povoado, buscava observar a singularidade daquele lugar.
Levava comigo olhos e ouvidos perscrutadores. Observava, conversava com os mais
velhos, sondava os mais novos... Examinava minuciosamente e com toda atencao as
informagdes anotadas e cogitava de que forma poderia relaciona-las com uma obra

gue nao fosse ilustrativa.

A ideia central do projeto, como ja mencionei, era buscar uma aproximagao

com o lugar para poder produzir, na convivéncia com o espirito local, uma imagem
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que fosse o resultado da reflexdo sobre a condigdo de vida daquelas pessoas.
Procurava tracar, metaforicamente, uma equivaléncia entre essa condi¢ao social e as

linguagens visuais em forma de intervengdes artisticas.

Considerada uma vertente da arte urbana, ambiental ou publica, as
intervencgdes artisticas visam alterar determinado espago e promover “uma reagao no

"3 O termo “intervencido” é usado para qualificar

plano fisico, intelectual ou sensorial.
diferentes trabalhos artisticos, ndo havendo “categorizagéo unica ou fronteiras rigidas
que a separem da instalacdo, land art, site specific, performance, arte postal, arte

xerox, mas sim uma confluéncia entre as tendéncias.”*

O dadaismo, a land art, a arte povera, o movimento situacionista e a
fenomenologia sdo alguns dos referenciais estéticos e/ou tedricos que permeiam o
pensamento das intervengdes artisticas, que se consolidaram no mundo inteiro nos

anos pos-Segunda Guerra Mundial e no Brasil mais fortemente a partir dos anos 1970.

O artista norte-americano Robert Smithson, por exemplo, como um dos
pioneiros do movimento da Land Art, se distancia do espaco expositivo tradicional das
galerias e museus e escolhe a natureza para suas experiéncias artisticas. Esse artista
busca territérios remotos como suporte para executar, com materiais naturais, um
trabalho de carater simbdlico, topografico, com referenciais das culturas arcaicas pré-

historicas.

Tentando integrar as qualidades fisicas e os acidentes naturais dos
lugares, Smithson amplia a escala dos seus trabalhos para uma dimenséo tao grande,
que a melhor forma de serem observados € do espago aéreo, como € o0 caso da obra
“Spiral Jetty” realizada em 1970 na costa do Great Lake no estado do Ythah. Entre
outras coisas, ele aborda ali a nogao de estética como dimenséo do espago e do

tempo.

Os artistas da land art passam a utilizar a natureza como suporte e locus
para a execugao do trabalho. E utilizam a fotografia ndo como material artistico, mas
como documento. O registro — em videos ou fotografias — das intervencoes,
frequentemente feitas em grande escala em desertos, lagos, canyons, planicies ou
planaltos, tiveram grande importancia, visto que a maioria do publico n&o teria acesso

43Enciclopédia do Itau Cultural. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo8882/intervencao>.
Acesso em 12 marco 2017.
*“Ibidem.
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a obra in situ. Essa documentagdo passa a chegar ao grande publico ao ser exposta
em galerias e instituicbes culturais, ampliando, desse modo, a visibilidade dessas
producgdes.

Na gerag&o que marcou os anos 1980 no Brasil, esse plano de sair do meio
urbano para o rural se inscreve na trajetoria de muitos artistas, sobretudo, aqueles
com essas influéncias da earth ou land art, bem como da arte ecoldgica, arte povera,
na medida em que surgem novas pesquisas de materiais e suportes, inclusive
considerados “pobres”, disponiveis nos locais de producédo, tais como o couro, a

madeira, o ferro, e muitos outros, para incorporagao na prépria obra.

Com algumas iniciativas de descentralizagdo da arte brasileira do eixo Rio-
S&o Paulo, surgiram muitos artistas com produg¢des expressivas realizadas em suas
préprias regides, a exemplo do imaginario sertanejo de Samico; dos frutos e objetos
da mata pernambucana de Brennand; dos ex-votos de Santi Scaldaferri; dos
vaqueiros e encourados de Juraci Dorea; da fauna de Goias de Siron Franco; dos
signos dos terreiros de candomblé de Rubem Valentim ou Mestre Didi, traduzidos em
linguagem artistica.

Contudo, nas produgdes que realizo, ndo me atenho a regido (rural ou
urbana) ou a natureza, tenho um interesse diferente. Busco o lugar e a dimensé&o da
imagem e da linguagem como portadores de significado e ao mesmo tempo procuro
a construcao de composi¢des de poder evocativo, parecidas com metaforas, poemas,
fantasias, dialogos, de acordo com as questdes levantadas. Interessa-me instaurar
inquietagdes entre a linguagem e a imagem causando estranhamentos, alteragdes na
percepcao, impressdes de auséncias ou presengas inesperadas, como veremos mais

adiante.

A Casa de Dona Luiza

Talvez o contato com Dona Luiza, moradora da comunidade de Morrinhos,
tenha favorecido o aparecimento da sintese que eu buscava para dar inicio a
realizagdo da obra. Rezadeira antiga, 80 anos de idade, trabalhadora rural

aposentada, Dona Luiza, de jeito doce e trato simples, é a proprietaria da casa de
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taipa das janelas verdes, com ch&o batido, compreendida por cémodos minusculos,

separados por cortinas de pano, que fica localizada na emblematica Rua das Flores.

E compreensivel o meu interesse pelo modo de vida de Dona Luiza.
Criativa e cheia de invengdes, com apenas trés blocos de construcdo de ceramica
superpostos de cada lado e uma tabua comprida solta apoiada nas extremidades
pelos blocos, ela criou um banco que fica do lado de fora da sua casa, encostado na
parede da entrada. Segundo ela, para o conforto dos visitantes e a distragdo de todos
gque acompanham o movimento da Rua das Flores. Meninos se viram pra la e pra ca
o tempo todo, jogam bola, pulam e brincam. Mulheres descem carregando lenha e
sobem com latas d’agua na cabeg¢a. Homens puxam animais, cavalos, jegues e motos.

Galinhas, galos, pintos e cachorros circulam livremente.

N&o ha sanitario na casa de Dona Luiza. As necessidades fisiologicas sao
realizadas na area externa, por detras da casa. Nao ha agua encanada. O banho s6
€ possivel com uso de balde, realizado no chao batido da pequena cozinha, composta
por um acanhado fogéo a lenha, um armario de trés portas, uma prateleira com
poucos mantimentos, trés ou quatro panelas pretas pela fuligem e fumaga do borralho,
um bule, uma garrafa térmica, um pote d’agua, algumas canecas, meia duzia de

talheres e pratos.

Em apenas um quarto de aproximadamente 9 m?, dormem a avé, as netas
e 0 medo que as acompanha em dias de chuva com trovoada, nas trés camas com
colchdo de capim e dois mosquiteiros. Medo “de a casa cair”, segundo elas. As
paredes de taipa sdo forradas com tecidos de chita com grandes flores azuis. Estas
s&o as unicas flores que vislumbramos na Rua das Flores. No canto do quarto, podem-
se ver duas malas e uma sacola, onde possivelmente sdo guardadas as roupas € 0s

pertences individuais.

A escuridao causada pela auséncia de janelas no interior da casa de Dona
Luiza € amenizada pelas frestas dos caibros irregulares do telhado e das varas das
paredes de taipa que ndo conseguem vedar completamente o ambiente. Entra uma
luz ténue que contribui para criar uma atmosfera em penumbra. Por estas vagas,

sobretudo, entra agua em dias de chuva e tempestade.

A sala diminuta, composta por um sofa, uma cadeira plastica infantil, uma

mesinha de 60 cm x 80 cm e uma televisdo de 14 polegadas, € o espago de
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convivéncia da familia. E também o lugar de pouso por onde costumam dormir outros
familiares que aparecem de vez em quando. Os jovens assistem TV e Dona Luiza
passa horas cerzindo as roupas puidas. Além dela, vivem ali Carla, neta de 20 anos,
Tainara, neta de 14 anos, e a bisnetinha Joane, de 4 anos, filha de Carla, cujo pai vive
sempre ausente em busca de trabalho.

A seca assola a regido frequentemente, a falta d’agua é constante, mas a
Rua das Flores prossegue a mesma. Nos finais de tarde, quando chega a brisa,
ouvem-se casos dos antigos, como Maria Rocha, Ludugero e Caetano, que em uma
briga perdeu a m&o esquerda, que se encontra enterrada junto a Cruz da praga em
frente a Capela. Aparecem também histérias de assombragdo como a da “mulher da
trouxa”, que transforma em estatua o curioso que olha para ela, ou a da “carroga”, que
vagueia pelos ares com um vulto coberto, na véspera de uma tragédia, fazendo zoada,
circulando enlouquecida e arrastando corrente, nas madrugadas escuras de ruas

vazias e mentes cheias de imaginagao.

A Rua das Flores € assim, movimentada em determinados horarios do dia.
Em outros, depois do almocgo, por exemplo, no calor sufocante da maioria dos meses
do ano, a Rua das Flores silencia, dorme, se acalma. Nao se ouve nem se vé ninguém.

Todos se encontram recolhidos.

E assim, no processo de aproximacgao com o “estado de casa” da Rua das
Flores, vinham a tona determinados insights que, como compreensio subita de um
momento unico, podem estar relacionados a fenomenologia, como método de
investigacéo, que, de acordo com Bachelard, “estuda o fenbmeno da imagem poética
no momento em que ela emerge na consciéncia como um produto direto do coragéo,

da alma do ser do homem tomado na sua atualidade.”®

Tanto o poeta quanto o artista produzem imagens imemoriais no universo
da imensid&o poética. E aqui, fazendo uma digressao, encontramos a casa como uma
cabana, imaginada na sua simplicidade, no encontro com a solidao, na intimidade do
refugio. “A casa abriga o devaneio, a casa protege o sonhador, a casa nos permite

sonhar em paz. Somente os pensamentos e as experiéncias sancionam os valores

“SBACHELARD, 1984, p. 342.
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humanos. Ao devaneio pertencem os valores que marcam o homem em sua

profundidade.”®

Recorrendo mais uma vez a Bachelard, “a choupana transforma-se em
fortaleza de coragem para o solitario que nela deve aprender a vencer o medo.”*” A

forca da casa passa a habitar o homem.

Esta experiéncia formou as bases para a compreensao de uma construgao
ampliada do que sejam “identidade”, “lugar”, “memoaria” e “moradia” e estendeu-se a
outros moradores daquela comunidade. Algo que iria consolidar-se nas intervengdes
fotograficas que seriam realizadas nas fachadas de suas casas. Foi gragas a boa
convivéncia e em comum acordo com os moradores de Morrinhos que dei inicio aos
preparativos para transformar a aparéncia das casas que passariam pela intervencgao.
Esta, depois de realizada, poderia durar uma hora, um dia, um més, um ano ou mais,
dependendo apenas do interesse de cada um dos envolvidos, pois as imagens

fotograficas que seriam adesivadas nas paredes poderiam ser facilmente removidas.

Casas do Sertao

No livro A Invengdo do Nordeste e outras artes, o historiador brasileiro
Durval de Albuquerque argumenta que o surgimento do Nordeste, e
consequentemente do Sertdo, como ideia discursiva e imagética, com o aparecimento
de um recorte espacial, de um lugar no mapa do Brasil, emerge em meados da década
de 1910, junto com o desenvolvimento da modernidade. E ha razdes muito claras para
esse nascimento: o declinio da velha oligarquia rural do norte do pais — sobretudo da
producdo agucareira —, decorrente do fim da escraviddo e do surgimento das usinas;
e 0 aparecimento de um novo nucleo de poder no sul do Brasil como consequéncia

da Proclamagao da Republica.

O Nordeste como o conhecemos, portanto, € uma “invengao” baseada na
‘producao histérica de um espago social e afetivo, ao longo de muitas décadas, a
partir de diferentes discursos que lhe atribuiram determinadas caracteristicas fisicas

“BACHELARD, 1984, p. 201.
“"Ibidem, p. 213.
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e que o investiram de inimeros atributos morais, culturais, simbdlicos [...].”*® Esse
autor elabora uma tese, conforme indica o prefacio do seu livro, no sentido de

desconstruir os discursos sobre a regido nordestina, que ao longo do tempo foram:

Definindo sua identidade, ou impondo seu atraso, como supostamente
naturais e resultantes de dificeis condigcbes geograficas e climaticas,
dos efeitos da miscigenagcdo da raga, da heranga biolégica dos
antepassados, do predominio dos negros sobre os brancos, de uma
natureza irrecuperavel, perdida para sempre [...].*

Em consonancia com as ideias dos historiadores da chamada Nova
Histdria, sobretudo Michel Foucault, Deleuze e Guattari, Paul Veyne e Roger Chartier,
esse autor ndo apenas nos apresenta as historias, estigmas, fantasias sociais,
culturais e cientificas que forjaram o Nordeste e os Nordestinos, como também

desvenda a logica identitaria que persiste no inventario nacional.

Fundamentados nesse entendimento e atentos aos discursos que atuaram
como mecanismos de poder e definiram essa identidade, passamos a série de
trabalhos que sera apresentada a seguir, a qual abrange intervengdes artisticas
baseadas em imagens fotograficas captadas na regido e aplicadas em tamanho
natural sobre a fachada das casas de Morrinhos, de forma que, a primeira vista,
causam a impressao de auséncia da casa. A seguir, podem-se ver duas das casas e

0s primeiros esbogos realizados no ato da criag&o. (Figuras 027 a 030).

“8Al BUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. A invencdo do Nordeste e outras artes. Recife: FJN, Ed.
Massangana; Sao Paulo: Cortez, 2001. p. 14.
“Ibidem, p. 14.
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Figuras 027 e 028 — Maristela Ribeiro - Foto Casa 1 e Esbogo Casa 1 - Morrinhos - Bahia. 2013
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‘ Fonte ‘Acervo daartlsta
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As pesquisas historicas assinalam que a arquitetura civil suntuosa em
determinadas regifes do Brasil tem fortes tradi¢gdes ibéricas, contudo, apontam para
o consenso de que a génese e formagao da arquitetura popular em solo brasileiro,
sobretudo nos estados com maior mao de obra escrava, tém suas raizes na
arquitetura africana. Ribeiro de Faria e Penido Rezende explicam que “determinadas
tipologias arquitetonicas africanas, assim como os usos e as apropriagdes dos
espacos, foram recriadas nos quilombos, [...], nas circunvizinhangas de povoados,
arraiais e vilas, e ainda nos assentamentos.”° Isto quer dizer que, para as edificagdes
mais populares, os escravos que trabalharam com certa autonomia na construgéo
basearam- se na sua propria filiacdo, imprimindo sua cultura construtiva, utilizando-se

de formas e técnicas de seu dominio e conhecimento.

As casas de Morrinhos se aproximam das de tipologia africana produzidas
pelos escravos e referidas por Ribeiro de Faria e Penido Rezende como casas
habitadas pelos negros que trabalhavam na lavoura, nas minas ou nos engenhos, e
moravam nas terras do proprietario. Ao descrevé-las, os autores afirmam que elas “se
constituem de plantas retangulares, com coberturas duas aguas [...] e estrutura em
terra crua. Além disso, nota-se a existéncia de uma porta frontal, [...] sendo esta a

Unica abertura da moradia.”’

A inexisténcia de janelas nas laterais das casas ilustra
o motivo pelo qual “sé recebem luz pelas portas [...]. Esta caracteristica € encontrada
dos dois lados do Atlantico, ja4 que nas construgdes da Africa, na maior parte das

vezes, ha a presenga de uma so6 porta como Unica abertura.”?

Segundo Weimer, “a auséncia de janelas nas construgdes é atribuida a
cultura banta.” Essa tipologia é vista, inclusive, nas gravuras de Jean Baptiste Debret
% que representam habitacdes escravas nas imediagdes do Rio de Janeiro e que sdo
semelhantes as aqui descritas.

*RIBEIRO DE FARIA; PENIDO REZENDE. Casa de Escravo na paisagem mineira: textos e imagens. Revista
Esbocos, Floriandpolis, v. 18, n. 26, p. 233-249, dez. 2011, p. 235.

*'FARIA; REZENDE, 2011, p. 238.

*2bidem, p. 238.

WEIMER, Ginter. Inter-relagdes arquitetdnicas Brasil-Africa. 2008. 40p. Pronunciamento de Posse como
membro efetivo do IHGRGS. Porto Alegre. Disponivel em: <http://www.ihgrgs. org.br/artigos/ Gunter_
Brasil_Africa.htm>. apud FARIA; REZENDE, 2011, p. 238.

% Jean Baptiste Debret, pintor que integrou a Miss&o Artistica Francesa no inicio de século XIX. Fundou uma
academia de Artes e Oficios, mais tarde Academia Imperial de Belas Artes, onde lecionou.



Figuras 029 e 030 — Maristela Ribeiro - Foto Casa 2 e Esbogo Casa 2 - Morrinhos - Bahia.
2013
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As casas de Morrinhos comegaram a ser “apagadas” bem antes de se
tornarem invisiveis. Para mim parece importante, neste momento, situar as condi¢coes
em que foram realizadas todas as intervengdes durante esta investigagdo, ndo so as
realizadas em Morrinhos, mas também em outros espacos. Para essa finalidade parto

das operagdes que serdo descritas, resumidamente, a seguir:

Para comecar o trabalho escolho o lugar, aproximo-me do seu contexto e
seleciono o espaco onde serao feitas as intervengdes; tomo nota com a maxima
precisdo das medidas do espaco que sera apropriado para o trabalho, com atencao
para a natureza da escala. Seleciono as medidas que se aproximam do tamanho

natural das coisas.

O registro fotografico & antecedido por uma série de variaveis, tais como a
vinculagdo do enfoque com o tema que escolhi tratar; balango de brancos; o uso de
diferentes niveis de aberturas do diafragma (seleciono maior profundidade de campo)
e velocidade do obturador (escolho alta porque quero maior nitidez). A melhor luz para
mim é a branca, prefiro a opcdo do horario das tomadas com maior luminosidade
branda — sempre a luz do dia entre 7h e 10h ou entre 16h e 18h — para obter o maximo
da iluminagao natural em dias ensolarados ou com pouca nebulosidade. A tonalidade

muda completamente de um horario para outro.

Utilizo algumas “ferramentas criativas” no momento da captura: organizo
as ideias no sentido de favorecer aquilo que passei a denominar como “recursos
expressivos” (tem a ver com o contexto), “recursos técnicos” (tem a ver com o
equipamento) e “recursos estéticos” (tem a ver com a linguagem visual). A partir dai
a improvisacéo e a intuigdo ficam soltas. Emprego o modo de captura raw porque,
dessa forma, € possivel fazer as alteragdes na ocasido da pés-producdo das imagens.

O trabalho de ateli&é para mim mudou de configuracdo. Antes eu
necessitava de um espaco amplo para a movimentagdo da producdo de telas e
objetos. Sempre tive disciplina na condugédo desse espago: mantinha horario diario
dedicado a criacdo em um espaco tranquilo e arejado. Com o passar do tempo essa
necessidade foi diminuindo e hoje utilizo o que chamo de “ateli& moével”, uma espécie
de home-office portatil, misto de real e virtual, que se resume a alguns equipamentos
como computador (de mesa); notebook (para deslocamentos); cameras fotograficas
e acessorios; alguns documentos de pesquisa e os meus livros e catalogos. Esse

atelié pode ser instalado em qualquer lugar: numa rua pacata em Morrinhos, em uma
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fabrica, em um museu, em casa, ou qualquer outro ambiente. Continuo necessitando

apenas de um espaco limpo e sossegado.

No andamento da edigdo do material em ambiente virtual, utilizo softwares
para imagens digitais e reconsidero a situagdo ou o lugar especifico para a sua
aplicacdo. Esta e a préxima fase sdo as etapas de maior complexidade do processo.
Algumas imagens sao selecionadas e a grande maioria € descartada. Um dos critérios
para a selegcdo das imagens diz respeito a adequagao da “fotografia-matéria” ao
suporte-arquitetura, na exata proporgcdo para acomodar a fusdo de tal forma que se
possa favorecer a ilusdo de continuidade do espacgo do observador. As manipulagoes,
em seguida, devem ser feitas para ajustar a imagem com cuidado e coeréncia para
que se possa atingir o objetivo proposto, levando em consideragao desde a escolha
da posi¢cdo mais adequada para a justaposi¢ao até os desdobramentos finais, ou seja,
a exposicao, curvas de contraste, filtro de nitidez, saturagdo e outros. As camadas
que ai se sobrepdem tornam-se invisiveis ao observador. A imagem nao exibe essa
presencga. Nesse processo, vou decompondo a imagem e recompondo-a até torna-la
a mais adequada possivel, como, por exemplo, a casalarquitetura e a
imagem/paisagem da série Casas do Sertdo devem se apresentar amalgamados a tal
ponto que a fusdo de tempos, memorias e lugares distintos seja verossimil e ilusoria

a um so6 tempo.

O momento da ampliagdo da imagem se da em grafica especializada.
Acompanho o processo em todas as etapas fazendo escolhas, desde a gramatura do
papel, o vinil, as cores, tonalidades, contrastes, texturas até a impressao das provas;
em seguida fago os testes e a selegdo da melhor imagem em atelié; retorno ao
ambiente grafico para as corre¢des, definicdes e ajustes finais, tantas vezes quantas
forem necessarias, até a sua impressdo. Uso geralmente fotografias impressas em

grandes formatos (tamanho natural).

Em “Casas do Sertdo”, a preparacdo do suporte-casa para torna-lo
adequado para receber a imagem-matéria nas condi¢cdes de alta definigdo demandou
um cuidado todo especial: na arquitetura ndo poderia haver saliéncias excessivas nem
reentrancias acentuadas. A maioria das casas foi feita sem prumo, com adobe ou
taipa, e muitas tém apenas o reboco parcial. Portanto, fiz uso de massa corrida acrilica
para que, depois de lixada, a fachada da casa se tornasse lisa e apropriada para a

adesao daimagem. Foi nesse momento que aconteceu o que denominei “apagamento
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da casa” em dois sentidos: o primeiro, como procedimento operatério (agao) para
torna-la adequada para receber a imagem. Nesse processo foram apagados os
vestigios e as marcas das saliéncias e reentrancias da fachada. O segundo, como a
sintese (qualidade) que eu buscava para expressar a invisibilidade que atinge as
pessoas. Logo, esse processo se equacionou, metaforicamente, como apagamento

de uma realidade. (Figuras 031 e 032).

Figura 031 — Casa original e a preparagao da casa de Dinalva e Tote - Bahia - 2013

Foto: Maristela Ribeiro (2014).



Figura 032 — Casa original e a preparagao da casa de Dinalva e Tote — Bahia - 2013

Foto: Maristela Ribeiro (2014).

Figura 033 — Preparacgéo da casa de Dinalva e Tote - Morrinhos — Bahia - 2013
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Foto: Maristela Ribeiro (2014).
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Figura 034 — Maristela Ribeiro - Intervengéo na Casa de Dinalva e Tote - Morrinhos - Bahia.

Foto: Edson Machado (2014).

O cruzamento da fotografia com a arquitetura, nestes trabalhos, ndo é sé o
encontro da imagem com o suporte. E a formulagdo de um hibrido, tridimensional,
inscrito na fusdo dessa imagem na cal, no tijolo, no cimento, no qual coexistem a
fotografia como matéria artistica amalgamada na paisagem rural em conexao com o
objeto casa. Por extenséo, pode-se dizer que ai também é urdido o atrelamento com
a histdria dessa casa, com a memoria dos que ai habitam, carregando consigo as
suas marcas, 0s seus ruidos, os seus cheiros, inscritos nessa “pele” que acondiciona
ndo s6 um lugar de interioridade, unico, mas, também, uma imensidao de existéncias

e de temporalidades.

Ao pensar nas intervengdes realizadas, além dos cédigos e de qualquer
efeito de mimese, podemos ainda retomar o enunciado de Roland Barthes na
afirmacao sobre a pregnéncia e a presenga do referente dentro e por meio da
fotografia. Este autor assinala que o referente da fotografia ndo € o mesmo que o dos
outros sistemas de representacdo. “A fotografia € uma emanagdo do referente”®

(indice). Isso inclui sua dimensao pragmatica, seu modo especifico de fazer, que a

BARTHES, 1980 apud DUBOIS, 1994, p. 48.
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transforma num ato. Portanto, as consequéncias dessa imagem-ato a diferenciam dos

demais modos de representacao artistica pelo seu aspecto indicial.

Segundo Dubois, as teorias incluidas no ambito do discurso da fotografia
como trago de um real, isto &, de carater indicial, demonstram o valor determinado por
seu referente. Essas teorias vao se manifestar, de forma contundente, sobretudo, com
os Ultimos escritos de Roland Barthes no livio A Cémara Clara®, que tem como base

também os estudos peircianos.

Para essa teoria a natureza técnica do processo fotografico e os sinais de
contiguidade fisica do signo com seu referente admitem inferir que no momento em
que o obturador se abre, permitindo a passagem de luz, uma imagem do objeto (real)
se forma através de processos fisicos e quimicos. Isso quer dizer que ali, exatamente
naquela fracdo de tempo da conexao fisica, se esbogca um “traco do real”. A este
instante de “extrema referencializacdo proprio a imagem fotografica™’, Barthes

denomina “isso foi” e demarca sua famosa definicdo ontoldgica:

Chamo de “referente fotografico” ndo a coisa facultativamente real a
que uma imagem ou signo remete, mas a coisa necessariamente real
que foi colocada diante da objetiva, na falta do que n&o haveria
fotografia. Ja a pintura pode fingir a realidade sem té-la visto [...]. Ao
contrario, na fotografia, jamais posso negar que a coisa esteve ali. Ha
dupla posigéo conjunta: realidade e passado. E como essa coergédo so
parece existir por si mesma, deve-se considera-la, por reducdo, a
prépria esséncia, a noema da fotografia [...]. O nome da noema da
Fotografia sera, portanto: isso foi.*

Este principio da énfase ao instante exato de formagéo da imagem, e marca
um momento especifico no conjunto do processo fotografico. Para Dubois, isto ndo é
tudo, existem gestos “culturais” que dependem de escolhas e decisbes humanas,
antes da deflagracao do processo, tais como, o tipo do aparelho, tempo de exposigao,
angulo de viséo, etc., ou seja, tudo aquilo que ira culminar no ato fotografico, com o
disparo no aparato; e, depois desse ato, quando da revelagéo e da tiragem, incluindo

sua difusdo, sempre codificada e cultural, no ambito da imprensa, arte, moda,

%6 BARTHES, Roland. A camara clara: nota sobre a fotografia. 2. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984.
S"BARTHES, 1980 apud DUBOIS, 1994, p. 48.
*8|bidem.
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pornografia, ciéncia, justica, familia, etc.. Portanto, somente entre essas instancias

(antes e depois), 0 homem nao interfere.

Rouillé considera reducionista a teoria do indice pois, para ele, uma
abordagem da esséncia da fotografia seria comparavel ao que Greenberg tentou com
0 “purismo” na pintura. Esta teoria “é demasiadamente indiferente as imagens.”® Este
autor afirma que a fotografia € um processo, um evento, e adverte que assim como a
pintura ndo se resume ao pincel e a tela, a fotografia ndo pode ser toda depositada no

seu dispositivo técnico. “A fotografia cria o real.”®

Levando em considerag&o o uso da fotografia nas minhas intervengdes nao
apenas como dispositivo, mas como material de trabalho inserido em um processo de
criacao, a pregnancia pode ser entendida como um conceito operatorio. Através dessa
pregnancia sdo agenciadas as articulagdes e fusées com a arquitetura. Neste caso, a
paisagem passa a ser duplamente construida compreendendo as fronteiras
decompostas, o ambiente distendido e os territorios diluidos, fluidos, desdobrados e

transformados.

Vale lembrar que o meu processo artistico esta enraizado nas questbes
que a fotografia estabelece com o real. Essa relagao do real com a fotografia € o eixo
principal do trabalho e n&o se trata do “isso foi” de Barthes, mas, do “isso pode ser”
da poténcia da fotografia em agir sobre o real. Neste caso, a fotografia passa a ser a
base técnica e operacional para agir sobre uma dada realidade. Portanto, essa
producao esta assentada no tripé abaixo:

Relacédo Real-Foto

Real Foto

*ROUILLE, 2009, p. 196.
lbidem p. 7.
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A operacgao realizada nas fachadas das casas, que € a forga motriz do
resultado do projeto Casas do Sertdo, pode ser considerada como mise-en-abyme,
por ter se instalado uma duplicidade semantica na narragdo. Os relatos que contém
outros relatos dentro de si, em um processo de reflexividade, de duplicacdo especular

engendram uma metalinguagem.

Mise-en-abyme favorece um fenbmeno de encaixe na sintaxe narrativa, ou
seja, de inscrigdo de uma micronarrativa noutra englobante, a qual arrasta consigo o
confronto entre niveis narrativos: imagem e realidade circundante. Portanto, ao inserir
a fotografia da paisagem do entorno nas fachadas das casas, surge uma
micronarrativa sobre o lugar. Essa operagdo de mise-en-abyme provoca uma
dimenséao reflexiva que favorece a ficgdo, bem como a visdo da realidade local com

outros olhos, construindo assim uma esfera ficcional e imaginaria do préprio lugar.

Em “Casas do Sertdo”, busquei falar sobre a invisibilidade social presente
na condicdo de vida das pessoas que habitam a regido do semiarido e que, sem
duvida, acomete outras pessoas no mundo inteiro, ndo s6 nesta regido especifica.
Este fato, por si s6, distancia as minhas intervengdes, por exemplo, da pintura-mural
realizada na década de 1980 pelo artista brasileiro Juraci Dérea. Este artista propde
uma arte sertaneja e rural, com imagens permeadas de historias do sertdo que
remetem as ilustracbes da literatura de cordel, com “causos” de vaqueiros,

cantadores, encourados, bichos, dragdes, gibdes e cangaceiros. (Figura 035).

Figura 035 — Juraci Dérea - Mural (pintura) na Casa de Edwirges - Monte Santo - Bahia.
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Empregando também varas e couro para construir esculturas na regido que
um dia foi cenario da Guerra dos Canudos nos tempos de Anténio Conselheiro, no
alto sertdo da Bahia, e por onde passaram mitos como Lampido e o seu bando de
salteadores, Juraci Dérea, “iniciado nos mistérios e segredos do universo sertanejo,
pelas maos de vaqueiros, cantadores, tropeiros e outros personagens desse mundo
de magia e misticismo, com os quais conviveu em Feira de Santana™', langa o projeto

Terra.??

As suas pinturas, tal qual o género literario que ele hibridizou — a literatura
de cordel —, sdo apresentadas da mesma forma, isto €, nas feiras livres do interior.
Dérea resgata uma tradigdo que remonta ao século XVI, quando o Renascimento
popularizou a impressao de relatos orais por meio de folhetos expostos para a venda

em locais de grande circulagéo.

A utopia de uma arte popular, publica, dirigida ao homem simples,
denominado corriqueiramente como tabaréu, proposta por Juraci Dérea em suas telas
ou na pintura-mural criada, na parede lateral da casa de taipa da lavradora Edwirges,
manifesta-se na atitude de muitos outros artistas que, assim como ele, naquele
periodo “imaginaram ocupar continentes inteiros com obras de arte, indicando aos
homens os caminhos da paz e da fraternidade.”®® Segundo Frederico Morais, este

artista busca:

Recuperar para a arte o seu papel unificador, a arte posta a servigo do
homem, o seu imaginario, servindo como elo entre o homem e a
natureza, entre a terra e o céu, entre o cotidiano e a magia, entre
realidade e magia. A arte, ndo como luxo ou decdér, mas como
instrumento de coeséo social, tal como ocorre nas sociedades tribais
e religiosas.®

Como diria a critica Matilde Mattos no catalogo do Projeto Terra®, o sertéo
€ para Juraci Dorea o que um dia foi para Euclides da Cunha ou Guimaraes Rosa:

uma provocagao para se pensar sobre a natureza desse lugar, do homem que ai

SITEIXEIRA. Terra: Juraci Dérea. In: Projeto Terra; cangéo n.° 7. Salvador: Edigdes Cordel, 1985.
62Projeto realizado no sertdo da Bahia.
SMORAIS, Frederico. A arte popular e sertaneja de Juraci Dérea: uma utopia? In: Projeto Terra; cangio n.° 7.
aalvador: Edigdes Cordel, 1985.
Ibidem.
65Projeto Terra; cancdo n.° 7. Salvador: Edigdes Cordel, 1985.
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habita, das crencgas, dos medos e dos mitos que o acompanham por todos os tempos.
Juraci procura traduzir poeticamente o espirito desse homem simples e a aridez desse

lugar, por serem o que s3o.

A obra de Dorea tem fortes lagos com a cultura do couro, e o seu imaginario
se concentra no sertdo, ao passo que as minhas interveng¢des poderiam ser realizadas
em qualquer outro espago, como veremos no decorrer desta tese. Embora este seja
um artista por quem eu tenha grande admiragao, ressalto que os nossos conceitos

operatorios s&o diferentes e se distanciam também as nossas intenc¢des e estratégias.

Em “Casas do Sertdo”, além do apagamento, da desaparigdo das marcas
e aparigao de matéria fotografica, utilizo a ilusdo de continuidade espacial; a fusao de
temporalidades no objeto-casa; a ficgdo ou invengao paisagistica; a justaposi¢cao que
evoca associagoes, critica social e, por conseguinte, simulagdo de um novo estado de
coisas. Para acentuar o dado de realidade que quero imprimir, busco projetar o espaco
na perspectiva da imagem dando a ilusdo de que esse espago se prolonga na
imagem. Neste caso, o telheiro € apenas uma passagem.

No ensaio Desconstrugdo e Hibridizagdo na imagem fotografica: um

didlogo entre o tradicional e o contemporédneo®, ao falar sobre as intervengdes

fotograficas de “Casas do Sertdo”, Wanner tece o seguinte comentario:

A fotografia de Maristela Ribeiro propde diversas interpretagdes e
abordagens tedricas, como a desconstrugao e hibridagcao da fotografia
contemporénea, imagem, lugar, tempo, memoria, globalizagéo,
questdes relacionadas ao geografico, histérico e cultural, entre muitos
outros. O site specific “Casas do Sertdo” desafia muitos conceitos da
fotografia, principalmente fotos, documentos, retrato e paisagem. Ele
desafia conceitos preconcebidos, porque a imagem esta realmente 13,
dialogando com o lugar, brincando de esconde-esconde com as
pessoas, fazendo com que as pessoas olhem para uma foto que foi
tirada pelos olhos de alguém, mas ao mesmo tempo é, de fato, uma
foto de seu préprio lugar, sua casa. Uma parte da sua familia,
preenchida com sentimentos, descritos por Pierce como "qualidades
de sentimentos", associados & sua primeira categoria, primeiridade.®’

WANNER. Space and time in photography image a dialogue between tradition and contemporary In: Between
Tradition and Innovation-The images of the time/Les images du temps. 12th World Congress of Semiotics, Sofia
2014, 16-20 September. New Bulgarian University. <http://semio2014.org/en/detailed-preliminary-program>.
Tradugao da autora.

*"Ibidem.
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Dando seguimento, Wanner complementa:

A primeira vista, principalmente a certa distancia, h4 um momento em
que as casas do lugar onde foi feita a intervencéo, desaparecem e déo
lugar a paisagem. Nesse momento realidade e arte se encontram. A
tradicdo encontra o contemporaneo de uma forma muito sutil, pelo
processo de desconstrucao e hibridizagdo da tradigdo fotogra’lfica.68

“‘Abrindo” uma fresta na paisagem, a fachada e a percepgdo da casa
“‘desapareceram”, dando espaco para uma reflexdo sobre essa fusdo e a conexao
com o contexto, que, sob a forma de uma representacao, formula pretextos para que

se possa concretizar a tradugéo poética de uma ideia em linguagem visual.

Toda a intengdo do meu trabalho é voltada para gerar um pensamento
critico. Bourriaud sustenta que na contemporaneidade “as utopias sociais e a
esperanga revolucionaria deram lugar a microutopias cotidianas e a estratégias
miméticas. [...]. Ha quase trinta anos, Félix Guatarri ja saudava essas estratégias de

proximidade que fundam as praticas artisticas atuais.”®®

Creio que existe uma aproximagao entre os meus trabalhos e algumas
obras do artista JR, mesmo se evidenciando muitas diferengcas que separam as
nossas estratégias e conceitos operacionais. Ainda assim, podemos pensar numa
proximidade entre as intervengdes do projeto “Casas do Sertdo” e as do projeto
“Women Are Heroes”, de JR. Neste projeto o artista fotografou mulheres que
perderam filhos e parentes nos morros do Rio de Janeiro em decorréncia da violéncia
local e estampou parcialmente o rosto dessas mulheres em hiperformato sobre as
casas do morro. (Figuras 036 e 037). Rostos andnimos feitos pelo artista também ja
cobriram o Panthéon em Paris. Pude verificar no local que o contexto altera

completamente o resultado e o campo de significagdes.

®\WANNER, 2014. Traducao da autora.
*BOURRIAUD, 2009, p. 43.
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Figuras 036 e 037 — JR - Intervencéo fotografica - Morro da Providéncia - Rio de Janeiro - 2008

4 Al
Fonte: site oficial do artista (http://www.jr-art.net/).

JR passou um més no Morro da Providéncia onde teve a oportunidade de
conhecer algumas pessoas e saber um pouco as suas histérias. Viu de perto
mulheres, de origens e geragdes diversas, para as quais o crime, a perda violenta de
um ente querido e as consequéncias da repressao arbitraria e, as vezes,

despreparada das autoridades policiais fazem parte do cotidiano.

Seu propdsito era criar uma imagem que pudesse chamar a atencéo para
uma questdo especifica. Neste caso, mostrar a “cara” de mulheres do Morro que
sentiram de perto o estrago causado pela brutalidade. Neste trabalho, JR apresenta
retratos em preto e branco, impressos em gigantescos cartazes “lambe-lambes”,
colados sobre a superficie rugosa do suporte-casa, dispensando a prévia preparagao
da mesma, que nado requer nenhum tratamento para a recepgdo da imagem.
Escolhendo outra via, JR costuma compartilhar, por meio de videos, as historias e o
testemunho das pessoas envolvidas no seu projeto. Se em “Casas do Sertdo” utilizo
imagens em tamanho natural, a escala para JR se altera completamente. As imagens

sdo ampliadas centenas de vezes para que sejam vistas a grande distancia.

Em intervencgéo realizada em maio de 2016, JR utilizou a pirdmide situada
na entrada do Museu do Louvre em Paris como suporte, para aplicar na estrutura de
vidro, criada pelo arquiteto chinés lo Ming Pei, a imagem do frontispicio do proprio
museu. (Figura 038). Os procedimentos se assemelham aos usados em “Casas do
Sertdo” dois anos antes, com a diferenga de propdsitos e do uso da imagem em preto
e branco, que agora aparece também adesivada, ndo mais o “lambe-lambe”.

Desconhecgo os motivos que levaram JR a destituir a piramide do museu. Contudo, sei
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gue o espectador, neste trabalho, também confunde os elementos arquiteténicos do
acesso piramidal — que, sob um ponto de vista, desaparecem —, na sobreposigcao com

a visdo do museu e que determina igualmente um site-specific.

Figura 038 — JR - Intervengao Fotografica no Museu do Louvre - 2016

O termo de origem inglesa site-specific diz respeito aquelas obras que s&o
criadas para um determinado lugar, em um contexto especifico, cujas caracteristicas
sdo importantes e, como expansdes ou incrementos, passam a fazer parte do
inventario do artista no processo de criagdo da obra, como, por exemplo: o desenho
do lugar, a arquitetura, o fluxo de transeuntes, a histéria local, a memoria, o entorno,
tudo isso faz com que a obra seja de um modo particular. A instalagédo de site-specific
€ pensada precisamente para aquele lugar e n&o poderia ser disposta em outro

porque estabelece uma relagdo intrinseca com o espacgo. E mais ainda:

E possivel afirmar que as obras ou instalagdes site-specific remetem
a nocéo de arte publica, que designa, em seu sentido corrente, a arte
realizada fora dos espacgos tradicionalmente dedicados a ela, os
museus e galerias. A ideia é que se trata de arte fisicamente acessivel,
que modifica a paisagem circundante, de modo permanente ou
temporario.”

A nocéo de site-specific surge nos anos de 1960 com o Minimalismo, no

contexto norte-americano, por um lado, em resposta ao anseio dos artistas que

70Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo5419/site-specific>. Acesso em: 15 marco 2017.
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almejavam uma independéncia maior da obra de arte, e, por outro, como uma reflexao
critica ao sistema vigente de circulagdo e comércio da obra. No contexto brasileiro, a
ideia de site-specific toma corpo na década de 1970, quando os artistas passam a
utilizar essa concepcdo, nao porque estivessem interessados na critica a
mercantilizagdo do objeto artistico — o comércio tinha pouca expressao na conjuntura
local da época —, mas pela possibilidade de discussao sobre a realidade da politica

nacional, marcada pela ditadura militar implantada no pais.

Ampliando esse conceito, podemos considerar que “as praticas site-
specific ou as praticas artisticas especificas para um contexto, desconstroem a ideia
do lugar como um suporte neutro para a obra e o ativam como parte integrante do
trabalho.””" Isto quer dizer que o espaco & incorporado a obra ou transformado por
ela. Barreto e Garbelotti chamam a atencéo para que nao se traduza literalmente o
termo, porque, “no inglés, a expressao site-specific € usada como um adjetivo para
caracterizar a especificidade da obra de arte. A expressao sitio especifico em

portugués qualifica o lugar fisico como sendo especifico e n&o a obra. Funciona como

um substantivo.”"?

A questado da especificidade em relagdo a um lugar, que € uma das
preocupacdes dos trabalhos site-specific, aborda também a questao
da diferenciagdo dos lugares. No momento em que afirmamos
especificidades, estamos apontando o que esse lugar tem de diferente
em relacdo a outros. Ao trabalharmos especificidade, produzimos
diferenca e particularidade. [...]. Num mundo de globalizagado e,
portanto, achatamento das diferencas para que o capital possa girar
com mais fluéncia, a afirmagdo da diferenca e da especificidade
parecem gerar saliéncias nos espacos lisos do capitalismo tardio,
mostrando, portanto, o carater contestatorio e critico das praticas que
tem a especificidade como ingrediente.”

Nao s6 em “Casas do Sertdo”, mas também para desenvolver os outros
trabalhos realizados durante esta pesquisa, utilizei intervengdes site-specific como um

procedimento artistico. Ao estruturar cada ideia, lancei mao da probabilidade de

"/MENNA BARRETO, Jorge. Biblioteca Digital de Teses e Dissertacées da USP. Disponivel em:
<http://www.teses.usp.br/>. p. 11.

72BARRETO, Jorge Menna; GARBELOTTI, Raquel. Especificidade e (in)traduzibilidade. In: LIMA, Ana Paula;
MANESCHY, Orlando (Org.). Ja! Emergéncias Contemporaneas. Belém: EDUFPA/Mirante, Territério Movel,
2008. p. 127.

"Ibidem, p. 124-125.
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dialogo entre as imagens criadas e o contexto em que estas seriam inseridas,
orientada pelas problematizagdes levantadas e uma série de variaveis que visaram
constituir um espacgo de significacdo. Em outras palavras, procurei integrar essas
imagens ao entorno, considerando a possibilidade de associagdes signicas, com o
objetivo de intensificar a percepgdo do espago, e sugerir novas e inusitadas

configuragdes com o lugar.

No texto para o catalogo da exposicdo “Casas do Sertdo” em 2014,

Alejandra Mufioz™* assim pontua as intervengdes realizadas:

As imagens extraem sua veeméncia desse deslocamento de lugar
para outro lugar subvertido. O exercicio de uma camada retiniana (a
foto) para uma camada de acolhimento (a fachada). Assim, a foto
exposta na escala da prépria captura e no mesmo contexto que foi
tomada, adquire uma dimensdo metalinguistica: a paisagem aberta
que se transforma em outra paisagem aberta. O instante da captura
que refor¢ca sua fugacidade na nova situagéo proviséria. A ilusdo de
subversdo que n&o se consuma: os precarios interiores que ninguém
vé, invisibilizados pelos horizontes que ninguém se pergunta aonde
conduzem. Maristela cria antiespelhos para um povoado [...]."”°

Como uma organizagéo ludica do pensamento, analoga a uma logica néo
comutativa — como aquela que recebe o equivalente do que se dar a ver —, a
metalinguagem descreve uma paisagem dentro de outra e assim por diante. (Figura
039). Essa provocacdo tende a ampliar as possibilidades visuais dos sistemas
representativos, em razdo de novas combinagdes simbolicas, formais, estéticas,

espaciais e outras.

74Alejandra Mufoz é arquiteta, mestra em Desenho Urbano, doutora em Urbanismo e professora permanente da
Escola de Belas Artes da UFBA. Atua como critica e curadora, participa de juris e comités de selegéo artistica. Foi
curadora-adjunta da 3% Bienal da Bahia.

“MUNOZ, Alejandra. O céu aberto, o sertdo, a casa e um ponto de vista. In: Catalogo da Exposicido Casas do
Sertao: Maristela Ribeiro. Patrocinio: BNB/BNDES. Salvador, 2014.
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Figura 039 — Maristela Ribeiro - Intervengao Fotografica na Casa de Nuna - 2014

o

2014).

“oto: Edson Machado (

Para a realizacao deste trabalho, quatro elementos foram basilares: “o céu

aberto como espago expositivo, o sertdo como lugar, a casa como problema e um

ponto de vista como estratégia.””® Mufioz afirma que:

Esta proposta se apropria da légica do outdoor subvertendo a fungao
publicitaria para encaminhar outro tipo de mensagem: [...] a fachada
como imagem desaparece, junto com toda a percepgdo da casa,
enquanto outra imagem cria uma ilusdo de ponto de fuga, de acesso
pelo olhar para outra profundidade que ndo é mais a da modesta
moradia. E a dimensdo da natureza, mesmo antropizada,
prevalecendo as acanhadas perspectivas construtivas que se
projetam para aquela regido. E a perenidade do lugar transcendendo
ao provisério das agdes. E o valor daquela profundidade visual que a
artista revela indo além das acanhadas perspectivas das pessoas [...],
a intervencgao torna-se um exercicio de adverténcia sobre a dignidade
daquele lugar, mesmo nas suas limitacbes e caréncias, em suas
expectativas e em suas projecdes de futuridade.”’

"MURNOZ, Catalogo, 2014.
""MUNOZ, Catalogo, 2014.
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Ao instalar as fotografias no espaco exterior, de livre acesso, estas tornam-
se potencialmente inclusivas, mesmo que, por oposicdo, essas imagens se
configurem no espacgo privado, isto é, na fachada da casa de alguns moradores da
comunidade. A referida topografia se encontra associada a acessibilidade inclusiva de
todos os moradores e a liberdade de se desfrutar desse mesmo espaco. Nao custa
pontuar que apesar de acessiveis, as intervencdes fotograficas estdo sujeitas ao
controle e vigilancia do proprietario. Entretanto, partindo de um dispositivo artistico as
imagens se direcionam para o seu entorno refor¢cando a importancia deste para a

experiéncia estética. (Figura 040).

Figura 040 — Maristela Ribeiro - Intervengéo Fotografica na Casa de Samba - 2014

Tendo essas fotografias sido realizadas nas imediagdes ou no caminho da
roca do dono da casa, elas compartilham com o observador elementos do seu
patriménio afetivo. O processo de continuidade causado pelo frompe-/"oeil amplia o
espacgo, proporcionando um embarago entre o real e o representado. A simulagao
dessa continuidade parece borrar a fronteira entre o espago exibido na imagem e o
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espaco do observador. Vale ressaltar que a grande maioria das casas de Morrinhos
nao tem quintal. Logo, essa imagem amplia ficcionalmente o espagco da casa -
operagao, que no pensamento coletivo dos moradores é afetado em varios niveis:
insciente e inconscientemente. Isso torna o trabalho mais tenso, haja vista a ideia

anarquista da conquista do espaco dos latifundiarios do entorno.

Desde a Grécia antiga até os nossos dias, o conceito de representacéo e
suas variadas denominagdes — entre elas: expressao, semblante, simulacéao e iluséo,
todas elas derivadas da mesma ideia levantada por Platdo, a mimese — tem
despertado interesse e preocupagédo no campo das teorias estéticas. O filésofo grego
considera que o mundo material ja seria uma representagcdo do mundo das ideias,
entdo a arte seria uma imitagdo da imitagado, havendo, desse modo, prejuizo para a
percepgao, por isso esse pensador relega a arte uma importancia menor. Embora
Aristoteles compreendesse a arte como mimese; em oposicao a Platdo, ndo a rechaca
como uma mera imitagc&o. Para ele a arte, por meio da linguagem, imita a realidade e

a acédo humana, bem como elabora um mundo imaginario.

LT LT

A mimese — palavra cujo significado é “imitagédo”, “copia”, “reprodugéo” — se
faz presente nos mais diversos segmentos e atividades humanas, portanto, ndo € uma
demonstracado exclusiva dos processos criativos, mas um assunto que permeia as
verossimilhangas. Na complementagcdo do léxico, este significante quer dizer
‘reproducao artistica da realidade que € percebida pelos sentidos.” A verossimilhanca
como elemento artistico estabelece relacdes de semelhanca com o real e € construida
pela mimese, em que o artista no processo de criacdo se aproxima da realidade.
Seguindo Wanner, podemos dizer que a mimese “é uma imitagdo bem-sucedida do
mundo natural, o que desloca seu conceito do sentido de copia para o de
representacio, esta ultima entendida ndo como reprodug¢ao, mas como apresentacao

de algo como se fosse real.”’

Ja o trompe l'oiel € uma expressdo em lingua francesa que significa
‘enganar o olho” porque esta intimamente ligada a uma técnica artistica conhecida
desde a Antiguidade, utilizada nos murais, como os de Pompeia, que cria uma ilusao
de 6tica com a finalidade de aumentar o espaco. Calabrese esclarece que, embora a

palavra seja moderna, “o conceito € muito antigo, e o motivo iconografico da ilusdo

BWANNER, 2010, p. 56.
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pictorica ja esta presente na pintura grega e romana, para, em seguida, se
desenvolver com o Renascimento e se converter em um género autonomo durante a

época barroca.””®

Jean Baudrillard parte do pressuposto de que a realidade n&o existe e o
trompe-I'oeil apenas demonstra isso. Para ele o trompe-I"oeil € um exercicio mais
metafisico que pictérico. E uma operacdo de supressdo da realidade. Para Omar
Calabrese, trompe-I"oeil € um processo de continuidade — confusdo — entre o real e o
representado. Tanto para Jean Baudrillard como para Omar Calabrese o trompe-I oeil

nao € uma fraude, e sim uma simulagao.

Ao usar a fotografia de grandes dimensdes da paisagem local, inserida na
“pele” que envolve a casa, levando a nossa atengao para a prépria paisagem, surgem
“fissuras”, que podemos observar como uma paisagem dentro de outra, permitindo
que o que esta representado “seja aceito como algo presente na representagdo.”
|deias, sentimentos e conceitos tendem a ser interpretados pela linguagem como um

duto metafdrico. (Figura 041).

Figura 041 — Maristela Ribeiro - Intervengéo Fotografica na Casa de Ranusa - 2014

—
i

79CALABRESE, Omar. El trompe-I“oeil: ¢ “engafio de los 0jos”? In: El trompe-léeil. Madrid: Casimiro Libros, 2014.
p. 39.
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O motivo iconografico da ilusédo representada pelo trompe I'oeil estabelece
um jogo visual e produz certo estranhamento. Propus, com essas intervengoes,
causar uma alteragao na percepgao do outro, para que, com o foco no espaco real
(que é da ordem do concreto) e no espago concebido (que é da ordem da criagéao
artistica), por uma fragdo de segundo que fosse, por meio de uma visdo mimética, se
pudesse fazer uma reflexdo sobre o lugar e as pistas deixadas pela intervencgéo.
(Figura 042).

Figura 042 — Maristela Ribeiro - Intervencéo na Casa de Chico do Bar - Fotografia - 2014

Foto: Edson Machado (2014).

Aqui, as imagens, ao serem deslocadas de uma certa visualidade, em
tamanho natural, foram alocadas nas casas-constituintes, que se transformaram em
campos imantados dos significados do lugar, da memoria das pessoas, dos rastros,
do patriménio afetivo dos moradores, entre outros significantes de trocas e de

repercussao.

A impresséao obtida pela ilusdo remete o observador ao campo da duvida,
ao terreno movedico dos sentidos. Como vimos antes, o engano ou a ilusdo nas artes

visuais se corporifica com base em conceitos representativos que sao proprios do
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suporte ou dispositivo utilizado. O tema €& desconcertante porque as imagens
‘enganam” o sistema visual humano fazendo-nos ver uma coisa que nao esta

presente, ou fazendo-nos vé-la de outra forma.®

O sistema visual conhece a perspectiva, e isso nos é muito Util para
interpretar uma imagem tridimensional. Mas isso gera algumas
ilusdes, quando numa figura plana ha pistas que enganam o sistema
visual e o levam erradamente a fazer uma interpretagcdo usando a
perspectiva. [...]. E um mecanismo automatico que nos é muito Util.
Mas o que se passa é que o sistema visual por vezes o0 usa
erradamente no caso de certas figuras planas em que nao se parece
justificavel.®’

Vejamos, por exemplo, o que acontece quando o sistema visual usa duas
retas laterais como parametros e duas retas perpendiculares. A reta que esta
embaixo, embora seja do mesmo tamanho da reta que se encontra acima, vemo-la
menor. Isto acontece porque o sistema visual detecta o &ngulo entre as duas laterais
e estima esse angulo como o nosso olhar ao solo, e deduz que a linha que esta abaixo
esta mais perto e a que esta acima, mais longe. (Figura 043).

Figura 043 — Retas paralelas. Grafico usado frequentemente como exercicio de percepcéo visual

Fonte: (https://pt.wikipedia.org/wiki/ilusao_de_optica).

8 Os circuitos neuronais do nosso sistema visual evoluem, por aprendizagem neuronal, para um sistema que faz
interpretagbes muito eficientes das cenas 3D usuais, com base na emergéncia no nosso cérebro de modelos
simplificados que tornam muito rapida e eficiente essa interpretagdo, mas causam muitas ilusdes 6pticas em
situagdes fora do comum. Como uma imagem em diferentes didmetros. A nossa percepgédo do mundo &, em grande
parte, autoproduzida. Os estimulos visuais ndo sdo estaveis: por exemplo, os comprimentos de onda da luz
refletida pelas superficies mudam com as alteragdées na iluminagdo. Contudo o cérebro atribui-lhes uma cor
constante. O tamanho da imagem de um objeto na retina varia com a sua distancia, mas o cérebro consegue
perceber qual é o seu “verdadeiro” tamanho. A tarefa do cérebro & extrair as caracteristicas constantes e
invariantes dos objetos a partir da enorme inundagao de informagao sempre mutavel que recebe. Texto extraido
do site de pesquisa: <https://pt.wikipedia.org/wiki/ilusao de optica> Acesso em: 10 set. 2017.

81Vide site: <https://pt.wikipedia.org/wiki/ilusao_de_optica>.
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As coisas que nés vemos surgem instantaneamente nos nossos circuitos
neuronais e influenciam a representagcdo da cena. “As ilusbes surgem quando o0s
“‘julgamentos” implicitos na analise inconsciente da cena entram em conflito com a
analise consciente e raciocinada sobre ela.”®® O sistema visual tende a simplificar as
coisas para facilitar a nossa compreensdo do mundo de modo mais rapido.®
Exatamente por essa “imprecisdo” surgem as ilusbes de otica. Um bom exemplo

dessa ilusdo pode ser visto na obra do artista francés Georges Rousse.

Estando em Paris em 2015, tive a oportunidade de ver de perto uma das
suas obras, instalada na Sala de Guarda de La Conciergerie. (Figura 044). Rousse se
utiliza das leis da perspectiva para criar jogos opticos através da intervencgéao pictorica
no espaco tridimensional. Mas o faz com o uso da maquina fotografica. Nesta antiga
prisdo da monarquia francesa, o artista perturba a percepc¢ao visual do observador ao
formar uma imagem bidimensional no espago gotico. No movimento pelo espaco
expositivo, o espectador compde e decompde a anamorfose para encontrar o ponto
de vista do artista (localizado em um discreto ponto no ch&o).

Figura 044 — Georges Rousse - Sala de Guarda de La Conciergerie - 2015

Foto: Maristela Ribeiro (2015).

Byvide site: <https://pt.wikipedia.org/wiki/ilusao de optica>

80 cérebro pode também deduzir a distancia relativa entre dois objetos quando ha sobreposicéo, interposi¢édo ou
oclusdo. E pode deduzir a forma de um objeto a partir das sombras. O que implica uma aprendizagem da
perspectiva linear. No entanto, existem varios tipos de ilusdes de distancia e profundidade que surgem quando
esses mecanismos de dedugdo inconsciente resultam em dedugdes errbneas. A imagem da retina é a fonte
principal de dados que dirige a visdo, mas o que nés vemos é uma representagao “virtual” 3D da cena em frente a
nos. Ndo vemos uma imagem fisica do mundo, vemos objetos. E 0 mundo fisico em si ndo esta separado em
objetos. Vemos o mundo de acordo com a maneira como o0 nosso cérebro o organiza. O processo de ver é a agao
de completar o que esta em frente a nés com aquilo que o nosso cérebro julga estar a ver. O que vemos nao € a
imagem na nossa retina - € uma imagem tridimensional criada no cérebro, com base na informagao sobre as
caracteristicas que encontramos, mas também com base nas nossas “opinides” sobre o que estamos a ver. O que
vemos & sempre, em certa medida, uma ilusdo. A nossa imagem mental do mundo s6 vagamente tem por base a
realidade. Porque a visdo € um processo em que a informagédo que vem dos nossos olhos converge com a que
vem das nossas memoérias. Texto extraido do site de pesquisa: <https://pt.wikipedia.org/wiki/ilusao de optica>
Acesso em: 10 set. 2017.
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O prazer de viajar esta intimamente ligado ao processo de criagdo desse
artista. E se faz necessario, porque ele se movimenta na busca da arquitetura propicia
na qual fara a instalacdo. Segundo relata Anais Leliévre®®, quando foi solicitado a
Georges Rousse que situasse seu trabalho, ele retorquiu: “eu prefiro [a denominagao]
artista viajante ao invés de artista nbmade [...] para contradizer toda ideia de

estabilidade e de fixidez de um s6 lugar ou de uma unica categoria.”

Rousse cria situagbes para fotografar. Ele frequentemente investe em
lugares abandonados para transforma-los em espagos pictéricos e constroi
cuidadosamente uma imagem para fotografar. Seu material mais expressivo é o
espaco. E o resultado n&o é apenas o registro da agéo. Seu foco € especifico e para
ter éxito necessita do dngulo milimetricamente preciso da cadmara, da luz adequada,
do enquadramento perfeito. Normalmente ele utiliza no seu trabalho certos padrdes
geomeétricos euclidianos, recortes de textos, detalhes de mapas topograficos,
reproducdes de edificios e outros, de tal forma que desorienta o espectador. A sua
obra causa um impacto imediato porque induz a um sentimento de duvida entre a

realidade e a ficgdo. (Figuras 045 a 047).

E com base no espaco escolhido que Rousse elabora seu projeto, criado
especificamente para aquele lugar. Os volumes sao organizados a partir de um ponto
de vista, “trompe-I'oeil que s6 existe pelo olhar.”®® Essa pintura, efémera, segundo
Rouillé, “apoia-se inteiramente na fotografia: € o aparelho fotografico que delimita o
espaco a ser pintado, que define o ponto de vista e que traga a perspectiva.”®
Portanto, a fotografia ndo surge apenas como um resultado do trabalho que sera
exposto em galerias e espagos culturais, ela esta por tras de todo o pensamento que

estrutura a obra.

O que era da ordem do real, por uma operagao 6tica, transforma a realidade
em fantasia, ou melhor, a fantasia em realidade. A partir da pintura das areas, o artista
langa a diferenga entre a percepgao e a realidade; o imaginario e o real; e rompe as

nossas certezas e habitos sensoriais.

84LELIEVRE, Anais. George Rousse: a arte de habitar do viajante. Revista Porto Arte, Porto Alegre, v. 17. n. 29,
nov. 2010, p. 82.

8ROUILLE, 2009, p. 343.

\bidem, p. 343.
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Figuras 045 a 047 — Georges Rousse - Intervencéao Pictérica

—
AT

Fonte: site oficial do artista (http://www.georgesrousse.com/).

Ao trabalhar no limiar dessa fusdo — arquitetura, pintura, fotografia,
instalagao —, Rousse demonstra a existéncia de leis cuidadosamente observadas. Nao
ha acaso na sua obra. Tudo é resultado de desenhos e calculos minuciosos. Ao fundir
0 espaco arquitetdnico real e o espago imaginario, Rousse proporciona a visédo de um

espaco “virtual” construido sem os meios eletrénicos.

Portanto, pode-se afirmar que a fotografia instaurada no espago por meio
dos procedimentos artisticos contemporaneos passa a incorporar novas formulagdes
que, com o uso dos meios digitais, podem promover a transformagéao dos espagos e

uma reconfiguragdo na relagdo da imagem com o observador.

Um dado relevante das poéticas atuais que abordam também questdes de
ordem social, € a complexidade do processo criativo e as multiplas competéncias da
dimensé&o artistica inscritas na produg&o do objeto, que evidenciam o emaranhado de

condutas, agoes, técnicas e conceitos que o constituem.

Mesmo observando procedimentos tao distintos, € possivel ressaltar uma

aproximacao conceitual entre “Casas do Sertdo” e uma das obras da artista brasileira
Rosangela Renn6. Na série “Imemorial”, Rennd expde retratos de trabalhadores e
criangas que construiram Brasilia, morreram no processo de construcdo e foram
enterrados nas suas fundacgdes. O site oficial da artista ressalta que o seu trabalho

‘engaja a luta sobre a propriedade da lembrancga. A instalagdo representa um gesto
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que resgata, ainda que tardiamente, a memoéria daqueles que se sacrificaram na

construgao do futuro.”®’

O estoque de imagens de Rosangela Rennd, tanto quanto o meu, é
formado por personagens e lugares desconhecidos. Entretanto, enquanto Renno se
apropria de imagens encontradas, eu as construo fotografando de um determinado
lugar. Do ponto de vista formal os nossos procedimentos nos distanciam. Rennd
apresenta 40 retratos em pelicula ortocromatica pintada e 10 retratos em fotografia
colorida em papel resinado sobre bandejas de ferro e parafusos, montados em uma
instalagao para a exposigao “Revendo Brasilia” em espago institucional; ao passo que
apresento “Casas do Sertdo” a céu aberto, composta por 10 fotografias em grande
formato — tamanho natural —, impressas em vinil adesivo, fixadas nas fachadas das

casas dos moradores de Morrinhos.

Tanto as minhas intervencdes fotograficas, quanto as de JR ou aqueles
retratos apresentados por Rosangela Rennd, abrem possibilidades de contato com
histérias desconhecidas de pessoas comuns, que normalmente sdo ignoradas na
sociedade. Estes trabalhos ndo vdo mudar o mundo, mas certamente chamam a

atencao do publico, dando a essas pessoas a oportunidade de serem vistas.

Em “Casas do Sertdo” o resgate se da no campo da autoestima, que parece
ter sido elevada pela visibilidade concedida aos invisiveis. Ao deslocar a paisagem
local, cotidiana, encontrada diariamente no caminho da ro¢a do trabalhador rural, para
apresenta-la na fachada da sua casa, essas intervengdes abriram um leque de
possibilidades de reconhecimento da prépria realidade na visdo daqueles que
habitavam anonimamente o lugar. Aquilo que € exposto cotidianamente, mas nem
sempre € visto, assumiu uma relevancia expressiva, explicita no discurso dos
moradores. Isto pode ser visto nos relatos registrados em diversas entrevistas,
divulgadas nos meios de comunicagao e em inumeras publicagdes, como por exemplo

a reportagem publicada pelo jornal O Correio:

[...] Nos ultimos quatro meses o lavrador José Boaventura, 68 (anos),
esteve sozinho na casa de trés quartos — ela (a mae) descansava na
casa de outra filha, em Salvador, depois de uma cirurgia “nas vistas”.
Quando ela chegou, ndo reconheceu a residéncia onde sempre
morou.

¥ site oficial de Rosangela Rennd: <http://www.rosangelarenno.com.br/obras/view/19/1>. Ultimo acesso em 26
margo 2016.
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“

- Perguntei: cadé minha casa, gente? Achei que tinha sumido!
Quando sai, minha casa era branca. Voltei e estava verde!”, comenta,
deslumbrada. (Figura 056). Ela nunca tinha visto uma foto em tamanho
real. Agora, sentada em um banco de madeira sem recosto, dona
Doralice (92 anos, apelidada carinhosamente, dona Piche) também vé
a Rua das Rosas, embora a tal rua nao fique ali. O que ela vé, na
verdade, é a fachada de outra casa que reproduz a via do povoado.
“- Eu nasci, me criei e perdi os dentes em Morrinhos, mas nunca tinha
visto uma coisa tdo bonita!”

Acostumado a ouvir promessas de politicos que n&o se concretizam,
o filho dela, seu Nond, achou que o mesmo fosse acontecer com a
nova casa. “A gente pensava que nao ia sair nada. Quando ela
(Maristela) chegou e jogou o papel, foi que a gente viu. Todo mundo
amou”... E, se depender dos moradores, essa estética vai ficar
exposta por muito tempo, como garantiu dona Doralice: “- Nao deixo
tirar. S6 o tempo pode levar embora”, avisa. %

Nesse caso, ndo se trata apenas da alteracdo na fachada da casa pela
intervencdo fotografica. (Figura 048). Trata-se de um novo protagonismo daqueles
que viveram a margem durante a vida inteira, que foram silenciados pelo sistema

hegemdonico dominante e passaram a ser reconhecidos agora por essa renovagao.

A casa e sua presencga espaco-temporal, com seus varios passados e 0s
futuros que poderédo advir de cada passo, cada gesto humano ai posto, cada medo
vivenciado, cada sentimento, sonho feito ou desfeito, que se encontram impregnados
nas suas paredes, nesse adobe, contam histdrias.... E um protagonismo que passa
pela legitimidade social do valor encarnado na casa, que foi reforgcado pelo
apagamento desse passado histérico. Porque a casa esta la, sempre esteve e sempre
estara, sem ser ao menos vista. Mas a intervencao artistica alterou seus dias, mudou
sua concepgao, ampliou sua paisagem. Morrinhos entrou no mapa. A comunidade

passou a ser reconhecida e visitada por pessoas de todos os cantos.

BMatéria publicada no jornal “O Correio”. Disponivel em:

<http://www.correio24horas.com.br/detalhe/noticia/artista-encanta-povoado-de-feira-de-santana-decorando-
casas-com-paisagens/>. Ultimo acesso em: 26 margo 2016

8Vide APENDICE A e ANEXO A - Matérias Jornalisticas: Midia Espontanea - Casas do Sertdo com respectivos

links e Relatério do Jornalista Ederval Fernandes.



85

Figura 048 — Maristela Ribeiro - Intervencao Fotografica na Casa de Dona Doralice - 2014

Dona Doralice se foi, aos 95 anos de idade, em maio de 2017. Levou
consigo a imagem da sua trajetéria no mundo, seu caminho da roga, que ficou aderido,
colado, amalgamado na sua casa e no seu imaginario. A casa ainda esta |1a, verde do
jeito que a surpreendeu, com esse frescor das coisas que ainda ndo amadureceram,
e com a presenga dos animais que tanto conhecia e com os quais dialogava.

Entendiam-se perfeitamente.

A fotografia € um recorte de tempo e espacgo, e a natureza técnica do
processo fotografico se traduz no principio da impressao luminosa regida pelas leis
da fisica e da quimica. Uma fotografia atesta que houve uma presencga, sendo ela
exatamente o resultado da impressédo “luminosa” dessa presencga, desse encontro
fisico. Fora a aparéncia, ndo sei o que significou para Dona Doralice essa imagem
que foi capturada um dia e que embalou a sua casa, acolhendo suas saudades e suas
soliddes.

Agora que escrevo e penso sobre a casa de Dona Doralice, lembro da

delicadeza que marcou a nossa convivéncia e 0s nossos dias para sempre, lembro da
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agua fresca da moringa, da atmosfera da casa humilde, depositaria de grandes

valores.

Joana, Maria, Luiza, ... cada casa, uma histéria, um espago singular!
(Figura 049).

Figura 049 — Maristela Ribeiro - Intervengéo Fotografica na Casa de Dona Luisa - 2014

No texto “Portdes e Janelas: atravessando casas do sertio”, a escritora
Larissa Min®® faz um relato de impressdes, que cito neste espaco, sem tecer

comentarios, por compreender que sao dispensados:

90Larissa Min é escritora, nascida em Curitiba e mora nos EUA. Visitou Morrinhos como convidada da autora. Ela
se encontrava no Brasil para realizar dois projetos: Breaking English, um relato néo ficcional da dupla migragéo de
sua familia (da Coreia do Sul para o Brasil e mais tarde para os EUA) como uma forma de analisar as experiéncias
de migracéo global, deslocamento e lembranga; e Wondering Gondwana, uma narrativa que combina dois dos
ultimos lugares selvagens do mundo - a Antartida e a Amazénia - para falar sobre o desenvolvimento, conservagéo,
justica social e mudanca climatica global. Em apoio a esses projetos, ela foi premiada com uma bolsa Fulbright do
governo americano, bolsas-subsidios da Fundagéo Hedgebrook em Washington e do Instituto SACATAR na Bahia,
e premiada pela Fundagao Nacional de Ciéncia dos EUA para viajar a Antartida por onze semanas como uma
artista-escritora. Vide: <www.breakingenglish.org>.
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[...] O povo de Morrinhos ndo possui terra — o pouco que cultivam
pertence aos proprietarios das grandes fazendas agricolas privadas
do entorno, e, a alguns centimetros do fundo da casa, cercas de arame
farpado inexoravelmente se erguem, demarcando a fronteira entre o
povo e as terras do entorno. Dentro de linhas visiveis e invisiveis, eles
sdo, portanto, segregados, excluidos da participagcdo no manejo de
uma terra que — mesmo arida — nunca podem ocupar totalmente ou
chamar de sua.

E neste contexto que o projeto "Casas do Sertdo" se manifesta de
forma mais surpreendente. Em sua conformacao final, € uma pausa:
nao obstante as casas feitas de material simples, em decaimento, sob
a pressao de exiguo espaco a disposi¢do da comunidade, atada por
um legado histérico colonial, a intervengao de Maristela os reconfigura.
Sobrepondo as fachadas humildes com imagens deliberadamente
escolhidas, as casas sao transformadas em janelas que se abrem as
vastas paisagens ao redor, esculpindo vias nos espagos de sonhos e
anseios de que esses moradores foram despojados. Podem as
paredes de uma humilde casa dissolver-se em novos caminhos,
levando-nos a novas perspectivas que redefinem o sentido de ser e
de pertencer, individual e comunitariamente? Através da arte, esses
espacos fisicos tornam-se locais onde os espagos cognitivos e
emocionais sdo redesenhados e a imaginacéo se torna mais uma vez
possivel. Como é que o0 nosso espaco fisico define nosso ser, nosso
sentido de ser em conexdo com esse espago — e sera que esse
relacionamento pode ser transformado?

Talvez a Rua das Flores em Morrinhos seja assim chamada néo
apenas como uma ironia, mas como uma afirmac¢do de uma simples
vontade: a tentativa de redefinir a relagao de seres humanos com seu
lugar, e transforma-lo em seu lar. [...].

Naquela tarde quente, enquanto continudvamos nossa caminhada,
pessoas sairam de suas casas para nos receber, entrelagaram seus
bracos ao redor de Maristela e nos seguiram, enquanto meninos
orbitavam em torno de nés em suas bicicletas enferrujadas mal
escondendo sua cinética alegria. E assim chegamos em frente da casa
de Dona Luiza — a porta se abrindo aos seus trés quartos pequenos,
escuros, sem janelas. Aguardando em sua porta, um brago embalando
0 outro sob o cotovelo, Dona Luiza sorri e fica ao lado acolhendo-nos.
Enquanto ndés ficamos na sala da frente, onde seus netos se
acumulam num soféa puido, ela hesita por apenas um momento antes
de tomar a decisdo de permitir a nossa entrada no resto de sua casa:
um quarto minusculo que funciona como sala, outro no meio com uma
cama de solteiro, e um ultimo onde se encontram um fogo de lenha e
baldes de agua marrom que s&o usados para lavar e cozinhar.
Enquanto fala conosco naquele ultimo quarto, ela nos da vislumbres
de sua pobreza e humildade, da vulnerabilidade do seu estado, e de
sua confianga e coragem em permitir que sua casa e ela mesma sejam
vistas. E nesse gesto de generosidade total, ela nos da n&o s6 um
vislumbre de sua vida, mas consegue criar um verdadeiro sentido de
“casa”. Mesmo que as paredes de terra sem janelas sejam humildes,
por meio de suas agdes ela também abre espacos que transformam
essas paredes em um elemento capaz de transcender o espaco fisico
em diregdo a um sentido emocional de lar.”’

*'MIN, Larissa. Portdes e Janelas: atravessando casas do sertdo. In: Catalogo da Exposigdo Casas do Sertio:
Maristela Ribeiro. Patrocinio: BNB/BNDES. Salvador, 2014, p. 64-65.
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1.1.3 Exposicao a céu aberto: “Casas do Sertao: sob um ponto de

vista”%

Na antevéspera do dia de Sao José — 17 de margo de 2014 —, Morrinhos
recebeu, com muita expectativa, visitantes vindos de varias partes para a Exposi¢cao
a céu aberto das intervencodes artisticas realizadas no povoado. A Prefeitura de Feira
de Santana disponibilizou um énibus para transportar os interessados no programa
“Encontro com a Artista”. (Figuras 050 a 058). Juntos fizemos varias vezes o percurso
das intervencgdes realizadas nas fachadas das casas da vila.®®

Figura 050 — Morrinhos - Vista aérea - 2014
Localizacdo das Casas que passaram pela Intervencao Artistica

Foto: Alex Drone (2014).

’RIBEIRO, Maristela. Casas do Sertdo. Catéalogo. 72 paginas. 2.000 exemplares, 300g. Com caderno anexo
inglés, 24 paginas. CTP. Salvador, BA. Patrocinio BNB/BNDES. Brasil.

%0 trabalho foi visto inicialmente por pessoas da regido, artistas e professores de arte. Mas a visitagao foi
consideravelmente ampliada porque as intervengbes artisticas foram noticiadas, largamente e de forma
espontanea, nos canais e emissoras de comunicagao.



Figuras 051 a 055 — Morrinhos - 2014
Exposicédo a céu aberto: Casas do Sertao

Foto: Edson Machado (2014).
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Figuras 056 a 058 — Morrinhos - 2014 - Exposig&o a céu aberto: Casas do Sertdo
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Foto: Edson Machado (2014).

O evento foi finalizado com a projegao do filme (27’) Morrinhos, cujo teor

lanca luzes sobre a comunidade, com seus artefatos e tracos culturais.** Muitos

*Filme (27’) criado pelos documentaristas Johny Guimarées e Volney Menezes, como parte integrante do Projeto
Casas do Sertdo. Disponivel no ANEXO B. Em seguida, houve a apresentacdo em praga publica dos musicos Tito
Pereira, ao piano, e Rogerio Ferrer no acordeom.
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moradores passaram a madrugada e o dia inteiro na preparagdo do caruru completo,
que foi servido no final do evento a cerca de 300 pessoas, com direito a samba de
roda — manifestacdo tradicional na regido — ao som das batidas do pandeiro, tambor

e das cangdes de matriz africana. (Figuras 059 a 068).

Figuras 059 a 064 — Morrinhos - Povoado de Morrinhos - 2014
Exposigcao a céu aberto: Casas do Sertao

Foto: Edson Machado (2014).



Figuras 065 e 066 — Morrinhos - Povoado de Morrinhos - 2014
Exposicédo a céu aberto: Casas do Sertao
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Foto: Edson Machado (2014).
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Figuras 067 e 068 — Morrinhos - Povoado de Morrinhos - 2014
Exposicédo a céu aberto: Casas do Sertao

B A
Foto: Edson Machado (2014).

Ao refletir sobre as questdes que foram levantadas em Morrinhos, longe de
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afirmar um “estatuto em conformidade com a regiao” ou a “regidao como entidade”,
vislumbrei as suas condicdes de possibilidade, com indicativos concernentes as
categorias de identidade: memoria; carater; espirito; padrées de sensibilidade e
sociabilidade; indices da vida rural; subordinagédo, ou n&o, deste grupo aos padrbes
mercantis da cidade-sede (Feira de Santana, que é a sua referéncia mais imediata).
Pensei a regi&do como uma construgao historica cruzada por diversas temporalidades

e espacialidades.®® (Figuras 069 a 073).

Figura 069 — Povoado de Morrinhos - Casa de Joana - 2014
Exposicédo a céu aberto: Casas do Sertao

Foto: Marlstela Rlbelro (2014).

% ALBUQUERQUE JUNIOR, 2001, p. 307.



Figura 070 — Povoado de Morrinhos - Casa de Renuza - 2014
Exposicédo a céu aberto: Casas do Sertao
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Ribeiro (2014).
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Fazendo um retrospecto e de acordo com o historiador Albuguerque Junior,
ja na metade do século XIX “a seca, o cangago, 0 messianismo, as lutas de parentela
pelo controle dos Estados, sdo os temas que fundardo a propria ideia de Nordeste
[...], com fronteiras que servirdo de trincheiras para a defesa dos privilégios

ameacgados™®, e atingem o seu apice com as alteragbes trazidas pelo fim da

escravidao.

ALBUQUERQUE JUNIOR, 2001, p. 35.
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Este autor comenta que “o Nordeste € gestado (em parte pelos filhos da
elite), como o espago da saudade, dos tempos de gldria (dessa elite regional
desterritorializada), saudades do engenho, da sinha, do sinhd, da Nega Fuld.”” Ao
problematizar a invencéo do Nordeste, ele reconhece que, do ponto de vista imagético
ou do enunciado, se articulam “as praticas discursivas e as nao-discursivas que
recortam e produzem as espacialidades e o diagrama de forgas que as cartografam”98

como representagdes deste espago regional, como sua esséncia.

Figura 071 — Povoado de Morrinhos - Casa de Dona Luiza - 2014
Exposigcao a céu aberto: Casas do Sertao

Foto: Maristela Ribeiro (2014).

” ALBUQUERQUE JUNIOR, 2001, p. 35.
98Ibidem, p. 24.
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Figura 072 — Povoado de Morrinhos - Casa de Joana - 2014
Exposigcao a céu aberto: Casas do Sertao

ch) ‘,L(;lﬁ » \mﬂ
Foto: Maristela Ribeiro (2014).

Portanto, o Nordeste é visto como uma invengao “pela repeticdo regular de
determinados enunciados, que sao tidos como definidores do carater da regido e de
seu povo.”® Ao buscar compreender como se produziu o sentido de “Nordeste” no
cruzamento de praticas e enunciados, dentro da cultura brasileira, este autor aponta
também a necessidade de se estabelecer novos conceitos, novas imagens, novas

abordagens que tornem possivel o desmonte da trama historica que compde a trama

% ALBUQUERQUE JUNIOR, 2001, p. 24.
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do espaco.

Figura 073 — Povoado de Morrinhos - 2014
Exposicédo a céu aberto: Casas do Sertao

Foto: Maristela Ribeiro (2014).

O Norte, Nordeste, Sul ou Sudeste, assim como o Brasil, ndo sdo apenas
recortes fisicos, politicos ou econdmicos, mas, sobretudo, “constru¢cées imagético-
discursivas”.'® Dessa forma, o Nordeste “esta em toda parte desta regiao, do pais, e

em lugar nenhum, porque ele € uma cristalizacdo de esteredtipos que sao

1% ALBUQUERQUE JUNIOR, 2001, p. 307.
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subjetivados como caracteristicos do ser nordestino e do Nordeste.”®" Assim, “néo
existe um modo de ser nordestino ou um estilo brasileiro.”'®* Portanto os varios

sentidos daquilo que ¢ lido ou visto tragam e configuram um espaco.

Esse autor enfatiza que as obras de arte “tém ressonancia em todo o social.
Elas sdo maquinas de producdo de sentido e de significados. Elas funcionam
proliferando o real, ultrapassando sua naturalizacdo. Sdo produtoras de uma dada

forma de ver e dizer a realidade. Sdo maquinas histéricas de saber.”'®

Em “Casas do Sertdo”, a invisibilidade das pessoas passou a ser visivel,
sendo evidenciada curiosamente pela desaparicdo das marcas e dos tracos das
casas, ja que estes, de forma real, desapareceram. Sem vitimizar os moradores de
Morrinhos, tentei refletir sobre os mecanismos de poder que colaboram para a
producdo das fronteiras encontradas e que marcam as enormes desigualdades
sociais do nosso tempo. As metaforas servem para melhor configurar (o objeto) e tecer
a urdidura que se pretende. Porque as metaforas “sdo dobras, dissonancias. Elas séo

formas de comunicar o ‘real’ em sua complexidade de significaggo.”'*

A arte como produtora de sentido, como fabricante de outra realidade, é
surpreendente porque tem em si a capacidade de desconstruir as familiaridades, tem

a aptidao de cultivar as diferencas, a diversidade, a pluralidade.

As questdes que envolvem a ilusdo, apropriacéo, fusdo, sobreposicao e
ficgdo, presentes nas intervengdes artisticas, assim como outras aqui discutidas, s&o
importantes para se pensar nos outros trabalhos realizados durante esta pesquisa,
gue serao abordados nas proximas estagdes.

101
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ALBUQUERQUE JUNIOR, 2001, p. 307.
Ibidem, p. 307.

'%hidem, p. 30.

%|bidem, p. 30.
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2 SEGUNDA ESTAGAO

Volto e acendo a luz

Dessa casa unica e multipla

Onde transbordo e navego

Lagos, rios e mares da minha existéncia

Sonia Rangel

2.1 O OBJETO DE USO COTIDIANO E A IMAGEM FOTOGRAFICA

Guardo a lembranga de uma luz projetada pela abertura da porta da
varanda da casa dos meus pais, que caia delicada e brilhante sobre a mesa da sala
de estar. “Oucgo” ainda hoje o tilintar lento e calmo da danga do pincel da minha
infancia, que ao se soltar tingia a agua do copo de vidro em cores suaves e vibrantes.
Revejo a tinta tocando a pala de cambraia da camisola branca. Pura alquimia, puro

prazer!

A minha opgao pelo curso de Arte, realizada ainda na adolescéncia, de
alguma forma ja refletia o interesse em me deixar estar nesse terreno. Dediquei-me
inicialmente a pintura, fascinada com a possibilidade de converter solidao em céu

estrelado; desventura em divertimento; morte em vida e vice-versa.

Marcel Proust declarou certa vez que, gragas as manifestagdes artisticas,
em vez de ver um mundo — 0 nosso —, vemo-lo multiplicado. A producdo em arte
promove o encontro com coisas submersas, tantas vezes esquecidas em zonas
profundas, onde se escondem 0s nossos mais ocultos pensamentos, experiéncias,
anseios e obsessdes, provocando uma diferenca em relagdo aos mundos ja
constituidos. A arte frequentemente propde a critica e n&o a regra, a diversidade e

nao a uniformizacao.

Fazendo um retrospecto da minha trajetéria artistica, compreendo que,
independentemente do fato de haver percebido que ja tinha experimentado muitas
possibilidades com a pintura, em dado momento perdi completamente o interesse pelo
que fazia. A pintura ja ndo dava conta de atender as minhas necessidades. Senti-me

motivada por outras operagoes artisticas.
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Uma mudanca de percurso nesse processo de produgao foi anunciada em
meio as provocagdes encontradas nas premissas da arte contemporanea. Instigada
com as proposic¢des levantadas, fui atraida por algumas questdes que necessitavam
de aprofundamento.

Revendo as experimentag¢des daquela ocasiao, noto que, a partir de entéo,
algumas alteragdes comegaram a se articular, repercutindo na relagdo espacial e nos
modos de representagcdo por mim adotados.

2.1.1 Procedimentos hibridos

Comecei a usar a imagem fotografica como material de trabalho ao me
interessar pelos procedimentos hibridos'®, com experimentacdes de suportes e

»106

materiais diversos, observando a sua “carga de significado presente em cada

escolha.

Como ja vimos antes, essa condig&o de intersegédo nas artes visuais € um
dos motivos pelos quais a imagem fotografica vem sendo utilizada amplamente por
muitos artistas, proporcionando procedimentos de entrecruzamentos com outras

técnicas e conceitos da arte.

O hibridismo na arte contemporanea é fundado na dissolucéo e fusdo das
categorias artisticas tradicionais, acentuando as misturas entre suportes, técnicas,
tecnologias, géneros, midias e linguagens. Este tema pode nos levar ao conceito de

desconstrugao, proposto por Jacques Derrida'"’

, 0 qual se funda numa metodologia
de analise que tem em vista descobrir as dissimulagdes que contornam certas
condutas presentes na linguagem. Sendo assim, a desconstrugdo nao significa

destruicdo, mas sim a decomposi¢cdo, visando a reinterpretacdo como elemento

fundante de um novo conhecimento.

Podemos verificar que a pratica fotografica permite outras maneiras de se
produzir imagens, quer sejam adotadas como criagdo propriamente dita ou

'%Advindo da biologia, o termo hibridismo designa um cruzamento entre duas espécies distintas, podendo gerar

uma terceira, também diferente das duas primeiras. Embora existam citagdes mais antigas sobre esse assunto,
este fendmeno foi estudado pela primeira vez em plantas por Joseph Gottlieb Kdlreuter no século XVIII.

%°REY, 1996, p. 83.

"DERRIDA, Jacques. Gramatologia. Sdo Paulo: Perspectiva, 2013.
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hibridizagdes definidas por estratégias artisticas contemporaneas. Incluo-me numa
producéo artistica que utiliza a fotografia como material expressivo, em uma pratica
de construcdo de outras realidades miscigenadas. Venho explorando possibilidades
de criagdo por meio de imagens que buscam reinventar a realidade cotidiana,

ressignificando o objeto ou o espaco.

2.1.2 Apropriagao de objetos do cotidiano

A série de trabalhos que sera apresentada a seguir contempla o
entendimento de um fio condutor que perpassa e liga essa produgao, iniciada ha mais
de dez anos, aos meus atuais trabalhos e suas consequentes reflexdes pertinentes

ao estado da arte atual.

Além dos objetos e do espaco, o uso recorrente do retrato, em determinado
momento, me permite tecer alguns comentarios acerca do mesmo, intercalando uma
analise do suposto sentido que se buscou atingir na conjungao entre ele e objetos de

uso cotidiano ou na contaminag&o de imagens.

Para entender a selegdo dos materiais usados em alguns projetos, €&
fundamental destacar a importancia do conceito de apropriagdo, cuja referéncia
tedrica e artistica nos remete ao artista Marcel Duchamp'® por suas operacdes de
deslocamento de objetos do cotidiano — seus ready-made —, cuja dinamica esta
diretamente relacionada a uma troca de lugar do objeto em questdo e sua
consequente perda do sentido original, ja que tal objeto passa a ganhar outro
significado.

Esse deslocamento de objetos com a perda da utilidade, fruto da escolha
do artista, “torna-se um dos principais indices de contemporaneidade, que vao marcar
todo o século XX, dando origem ao que veio a ser denominado, bem mais tarde, nos

anos 1970, de apropriacéo.”'®

Paulo Reis esclarece que:

"%Marcel Duchamp: artista francés, criador de pegas que revolucionaram o conceito de arte. Em 1913, Duchamp

chocou o establishment cultural, quando transformou objetos cotidianos em obras de arte, acrescentando sua
assinatura. Esses engenhosos ready-made revolucionaram o conceito de arte no século XX.
"WANNER, 2010, p. 122.
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Um urinol (a obra “Fonte”, de Marcel Duchamp) deslocado de seu
lugar de sentido e uso, ao entrar para um certame de arte, local do
sistema e da validacado artisticos, € por ele contaminado e “se
transforma” em objeto de arte. O fazer artistico é substituido pelo
pensar, e a arte torna-se uma operacgéo de linguagem.'"°

Duchamp, no inicio da sua carreira, tentou aderir a pintura impressionista
e cubista, mas logo se afastou de ambas. Optou por promover uma verdadeira
revolugcado no campo da arte. Pioneiro, este artista valoriza o plano das ideias, e passa
a empregar conceitos advindos do ato fotografico como: o processo, o ato de escolha
e decisao artistica, a apropriagdo de elementos do cotidiano, construindo uma logica
semelhante a légica do indice, citada por Dubois. Quer dizer, o processo de condugao
da obra passa a ser tdo ou mais importante que a obra em si.

A arte de Duchamp e a fotografia ttm em comum “funcionarem, em seu
principio constitutivo, ndo tanto como uma imagem mimética, analégica, mas, em
primeiro lugar, como simples impressdo de uma presenga, como marca, sinal,
sintoma.””" A arte de Duchamp é “conceitualmente fotografica”, isto &, “trabalhada

por essa légica do indice, do ato e do trago.”""?

Varios estudos, sobretudo os de Rosalind Krauss, reforcam esse papel
determinante da obra de Marcel Duchamp, que vai culminar nas iniciativas mais
inovadoras daquilo que se denominou como arte contemporanea, em que o ato se
tornou inequivocamente essencial. O ato € um processo, “a obra € apenas um

trago.”""®

Contudo, percebo que, nos meus trabalhos artisticos, a apropriagdo ganha
também outros valores associativos e interlocugdes com imagens e modos de

apresentacao em espacos expositivos.

O processo de hibridizacao e os desdobramentos desta transformacgao vao
muito além da mistura de técnicas e suportes, antes envolvem questdes como Aura,

Origem, Desconstru¢ao e Apropriagado. Para ampliar a discussdo veremos, a seguir,

10REIS, Paulo. Estranhamento. In: COCCHIARALE, F.: FREIRE, Cristina; MOREIRA, Jailton; ANJOS, Moacir dos.
Mapeamento Nacional a producido emergente. 2001/2003. S&o Paulo: Itau Cultural, 2002. p. 168.

"DUBOIS, 1994, p. 254-257.

"2|hidem, p. 257.

"3Ibidem, p. 257.
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cada um destes conceitos a luz de alguns tedricos, principalmente aqueles que

abragaram esses temas nas suas investigagoes.

A “Aura”, conceito analisado por varios autores, sobretudo Walter
Benjamin, no texto A Obra de Arte na Era da sua Reprodutibilidade Técnica —
indiscutivelmente o mais influente ensaio sobre o tema —, diz respeito ao aspecto
unico, original, singular, que se manifesta na obra de arte criada pela produgéo
manual, antes da propagacdo de reprodugdes técnicas. Para este autor, esta
proliferagdo, capaz de multiplicar obras indefinidamente, conduziu a perda da “Aura”,
constituindo apenas uma semelhanga com o original, carecendo, naturalmente, de

relacdo com a dimenséo historica real.

Benjamin, tedrico de tradicdo marxista, um dos maiores expoentes do
pensamento germanico do século XX, personagem central no seio da Escola de
Frankfurt, portanto, expde com entusiasmo um deslocamento no status da arte, em
decorréncia dessa alteracdo na producdo da obra de arte tradicional, que
desembocaria na instabilidade ontologica da fotografia.

No ensaio citado, Benjamin reconhece que a nog¢ao de obra de arte copiada
nao é um conceito novo, embora haja uma enorme diferenga entre a recriagdo manual
de obras de arte com base na observagédo — presente na historia desde os antigos
gregos e romanos — e a sua reprodugdo mecanica. A obra de arte sempre foi
reprodutivel, ou seja, tudo que foi feito pelo homem sempre péde ser imitado por
outros. “Em contraposigao a isto, a reproducao técnica da obra de arte € um processo
novo, que se vem desenvolvendo na historia intermitentemente, através de saltos
separados por longos intervalos, mas com intensidade crescente.”'™ Com a fotografia
altera-se substancialmente o processo de reprodugédo de imagens, as quais, a partir

de entdo, “passam a caber unicamente ao olho que espreita por uma objetiva.”""

Esse autor argumenta que, “na época da reproducado técnica da obra de
arte, o que se atrofia é a aura desta.”’"® Embora muitos fatores tenham concorrido

para a perda da aura, sem duvida “todo o ambito da autenticidade escapa a

"BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica. In: Sobre Arte, Técnica, Linguagem

e Politica. Lisboa: Relégio D’Agua, 1992. p. 71-113. (Colegéo Antropos, v. 1). p. 75.

"®|bidem, p. 76.

"®BENJAMIN, Walter. La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. México: itaca, 2003. p. 44.
Tradugao nossa.
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reproducdo técnica.”'" E mais, “a autenticidade de uma coisa é a quintesséncia de
tudo o que nela, a partir de sua origem, pode ser transmitido como tradigdo, desde

sua permanéncia material até seu carater de testemunho histérico.”’'®

Douglas Crimp afirma que Benjamin emprega o conceito de aura em termos
histéricos e ndo mecanicistas. “Nao se trata de algo que uma obra feita a mao possui
e que a feita com meios mecanicos carece.”"® O que esta no centro desta discuss&o
€ uma reconfiguragao profunda do mundo social em razao das conquistas da técnica,
ou seja, “[...] a dissociagao da obra do tecido da tradicdo € consequéncia inevitavel da

reproducdo mecanica.”'® Crimp considera que:

Somos conscientes, por exemplo, da impossibilidade de experimentar
a aura de um quadro como a Monalisa quando o observamos
diretamente no Louvre, posto que esta foi esgotada pelas milhares de
vezes que vimos sua reprodugao, e ndo ha grau de concentragdo que
nos devolva seu carater Ginico.”"?'

Todavia, durante o periodo formalista ainda era possivel observar a
presenca do fotdégrafo e sua expressdo que se encontravam na marca de
originalidade, considerada, até entdo, o certificado de origem, ou seja, “na fotografia
tradicional a presenga do autor era evidente, opostamente da obra de artistas, que, a
partir da década de 1950, passaram a utilizar em seus trabalhos imagens retiradas da

cultura de massa.”'??

Alguns artistas buscaram incorporar nos seus trabalhos dados da cultura
popular, elementos da realidade precaria e objetos do cotidiano, entre eles, Robert
Rauschenberg, em cuja obra a desconstrugdo podia ser vista na pintura, em que
objetos deslocados ou descartados de uso cotidiano eram fixados nas telas, sem
nenhuma preocupacéo aparente com a estética ou o estilo. Wanner esclarece que:

Ao aceitar objetos do cotidiano como possiveis materiais de arte —uma

"BENJAMIN, 2003, p. 44.

"8 |hidem, p. 44.

"CRIMP, Douglas. La actividad fotografica de la posmodernidad. In: RIBALTA, Jorge (Ed.). Efecto Real: debates
posmodernos sobre fotografia. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2004. p. 153.

2| hidem, p. 153.

|bidem, p. 153.

122WANNER, M.C.A. A fotografia e seu processo de hibridizagdo. Revista Porto Arte, Porto Alegre, v. 14, n. 24,
p. 121-129, maio 2008a, p.125.
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influéncia clara duchampiana —, nasce um confronto entre teorias e
criticas cujos instrumentos de leitura ndo estavam mais apropriados a
esse tipo de arte. O hibrido passa a existir ndo apenas nas técnicas e
materiais, mas nas ideias e conceitos.'*®

A justaposicdo da arte e estética do cotidiano, advinda de elementos
deslocados do contexto da cultura de massa, transforma a concepg¢ao candnica
daquilo que é produzido como arte e enfatiza a aproximagao desta com a vida.

Nos meus trabalhos, utilizo, de forma recorrente, como procedimento
artistico, além da apropriagao de objetos de uso cotidiano, a apropriagdo de imagens

criadas por outras pessoas, como veremos, detalhadamente, mais adiante.

Narrativa de um percurso

Advindos desse eixo historico, os objetos utilizados nos trabalhos que
apresentarei a seguir constituem outras formas que, em consonancia com outros
conteudos, reinventam sua carga semantica, deixando claro que toda matéria tem

potencialidade para novas interpretagdes.

Embora parte destes trabalhos ja tenha sido amplamente debatida durante
a pesquisa desenvolvida no Mestrado em Artes Visuais'®*, eles exercem um papel
relevante na reflexdo e construcdo dos trabalhos atuais e participam como
norteadores na construgcdo da pesquisa aqui apresentada, motivo pelo qual serdo
revistos rapidamente neste espaco.

Trata-se de um conjunto de elementos que foram criados utilizando
procedimentos hibridos que busca a produgdo de novos significados pelo
entrecruzamento da imagem com esses objetos. Nestes trabalhos, ha um interesse
em ampliar os modos de apresentagédo dessa imagem, em decorréncia da subversao

dos “espacos considerados légicos” ' dentro da tradicéo artistica.

2/ ANNER, 2008a, p. 125.

24Mestrado em Artes Visuais sob a orientagdo da Prof.2 Dr.2 Maria Celeste de Almeida Wanner, de 2003 a 2005,
na Escola de Belas Artes da Universidade Federal da Bahia.

2330 os espacos tradicionais empregados nas “Belas Artes” para a montagem das obras. Ver mais detalhes
sobre o conceito de “espacgo l6gico” em: WANNER, 2010, p. 18.
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‘Lata d’agua na cabeca, lavai Maria” foi o primeiro de uma série de
trabalhos que realizei com uso de imagens deslocadas do seu contexto original —
album de retrato — em atrelamento com objetos apropriados. Penso nesta obra como
um tributo as mulheres que trabalham arduamente e ndo sédo reconhecidas pela

sociedade em que vivem. (Figura 074).

Figura 074 — Maristela Ribeiro - “Lata d’agua na cabeca, lavai Maria”
Porcelana, fotografia, vidro, agua e ferro - 2002.

Foto: Eriel Araujo (2003).

O trabalho'® & composto por 12 imagens de mulheres que eu havia
fotografado em aldeias, vilas e povoados rurais localizados no interior da Bahia. Ao
todo, 12 pecas foram feitas pela justaposicdo de um recipiente de vidro a cada
fotografia. Esse recipiente transparente contém simbolicamente as aguas das
lavadeiras, das carpideiras, das rezadeiras, e outras, sendo, enfim, as aguas que

fazem parte do dia a dia de mulheres que contribuem socialmente com o seu trabalho.

As fotografias, impressas em acetato, dos rostos dessas mulheres tém

como suporte pequenos aparadores cilindricos de porcelana branca, que estéo

126Instalac;éo - 2004 — prémio aquisi¢ao - Bienal do Recdncavo, Séo Félix - Bahia.
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sobrepostos em suportes de ferro, criados especificamente para compor a obra.
(Figuras 075 e 076).

Figuras 075 e 076 — Maristela Ribeiro - “Lata d’agua na cabega, /lavai Maria”
Porcelana, fotografia, vidro, agua e ferro - 2002.
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Foto: Heitor Ribeiro (2004).

O retrato talvez tenha sido um dos mais poderosos géneros da histdria das
artes visuais, com uma presencga que se estabeleceu no seio de algumas linguagens
como a pintura e o desenho, desde a antiguidade egipcia ou grega, passando pela
fotografia do século XIX, até os dias de hoje. De acordo com W. Benjamin, desde as

primeiras fotografias o seu uso era recorrente:

Nao &, de modo nenhum, por acaso que o retrato ocupa um lugar
central nos primérdios da fotografia. No culto da recordacéo dos entes
queridos, ausentes ou mortos, o valor de culto da imagem tem o seu
ultimo refugio. Na expressao efémera de um rosto humano acena, pela
dltima vez, a aura das primeiras fotografias. E isto que faz a sua
melancolia e beleza inigualaveis.'

O arrebatamento que essa modalidade exerce sobre a nossa imaginagao,
na longa tradi¢gdo da arte ocidental, gira em torno do olhar. O que vemos também nos

olha, numa relagcédo desconcertante. E o “olhar deseja sempre mais do que lhe € dado

'27BENJAMIN, 1992, p. 81.
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a ver.”'® André Rouillé observa que, como “interface entre o interior e o exterior, o
rosto € o lugar central da significancia, por meio da qual se interpreta e se é

interpretado; e da subjetivacéo, por meio da qual se é fixado enquanto suijeito.”'?

A agua e a transparéncia do vidro utilizados sobre a porcelana permitem
formar certa veladura que, por um lado, embacga a vista do observador e, por outro,
busca acentuar a imagem de pessoas que normalmente se encontram ocultas na

sociedade.

A cena é explicita e propde uma leitura dos codigos da linguagem artistica,
mediados pela vinculagdo do objeto apropriado com os caracteres de cada
personagem e a imaginagdao de quem a observa. Ainda € comum, nas pequenas
cidades do interior ou em bairros periféricos da cidade grande, as mulheres andarem
pelas ruas carregando na cabeca uma lata d"agua, tendo sob esta uma “rodilha”’*°

para atenuar o desconforto pelo peso da lata sobre o corpo.

Podem-se associar as bases construidas de ferro, utilizado como material
de sustentacdo dos objetos, agua e imagens, com a resiliéncia encontrada na
trajetéria dessas mulheres, que expressam a capacidade de superar e se recuperar
diante das maiores adversidades que a vida Ihes apresenta.

Na obra “Baia, Bahia dia a dia de Todos os Santos”, o artista visual Eriel
Araujo constréi uma relagdo com o tempo, o lugar e a irreveréncia na abordagem
religiosa, utilizando imagens instaveis, resultado da analogia poética entre imagem e
matéria. Ao fotografar diariamente durante um ano a Baia de Todos os Santos em
Salvador, com uma camara fixada em um mesmo ponto € com O mMesmo
enquadramento, o artista constituiu um arquivo e um novo significante ao apresenta-
lo em pequenas caixas de vidro hermeticamente fechadas contendo agua do mar e
fotografias, e como ele mesmo relata: “construindo, dessa maneira, um jogo onde
estabelego o contato direto entre a fotografia produzida e a agua do mar que, neste

caso, é um dos elementos formadores da imagem.”"’

8NNOVAES, Adauto. De olhos vendados. In: NOVAES, Adauto (Org.). O Olhar. Sao Paulo: Schwarcz, 1998. p. 9-

20.

'2ROUILLE, 2009, p. 425.

*'Roda de trapos torcidos que se pde na cabeca para apoio de fardos.

BISANTOS, Eriel de Aratjo. Imagens transitoérias: dinamicas interativas entre o real e o imaginario num
processo fotografico. Tese de Doutorado. Porto Alegre: Repositério Digital — UFRS, 2009. Disponivel em:
<http://hdl.handle.net/10183/22818>, p. 112. Acesso em: 10 mar¢o 2016.
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As reagbes ocorridas dia a dia pelo contato da imagem fotografica com a
agua salgada do mar foram pouco a pouco decompondo e decantando o conteudo
imagético durante o periodo da exposi¢cdo da obra, construindo assim uma rede de
possibilidades pelas quais as coisas se transformam. Em decorréncia dos
procedimentos do artista para a apresentagdao da imagem, foi restabelecido algo em
devir que alterou completamente o principio original da agua do mar, das caixas de

vidro e da imagem. (Figura 077).

Figura 077 — Eriel Araljo. Baia, Bahia dia a dia de Todos os Santos
Fotografia, agua do mar, caixas de vidro, 2004 - Acervo Museu de Arte Moderna-BA

Fonte: Acervo do artista

Ja no trabalho “Pega a Mae que o Filho atende” (Figura 078), construi uma
relagdo de contradig&do entre o que se vé e o que se diz. Utilizando a maxima segundo
a qual a ironia afirma o contrario do que se costuma dizer, este trabalho apresenta
uma critica a visao da mulher sublime, perfeita e martir. Desse modo, foi usada a
transferéncia de imagens de mulheres, encontradas em jornais diarios, para tecido. A
composi¢cado da obra se deu pela escolha de objetos de porcelana branca, com a
finalidade de estabelecer uma conexdo entre estes e possiveis leituras visuais

associativas com o seu formato, o “manto” e a “auréola” das mulheres.

O conteudo expressivo ultrapassa a materialidade desses objetos e
apresenta-se na interface, entre uma realidade e outra, marcada pela presenca de

objetos de uso cotidiano, os quais sofreram interferéncia, construindo e constituindo
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novas formas em consonancia com os possiveis significados suscitados por cada

elemento.

A matéria implicada nesse processo dinamico, a medida que vai sendo
manipulada, passa a ter outra identidade, outra feicdo. Passa a ser
reinventada e sua carga semantica se amplia, sendo, nesse caso,
portadora de todas essas impregnagdes relativas @ manipulagéo.’?

Em Gesto Inacabado, ao abordar a génese da produgao artistica, Cecilia
Sales assegura que:

O processo criativo provoca modificagbes na matéria escolhida,
fazendo com que esta ganhe artisticidade. [...]. Alguns desses objetos,
antes de um processo determinado, nao tém status artistico. Sao
escolhidos, saem do seu contexto de significagdo primitivo e passam
a integrar um novo sistema direcionado pelo desejo daquele artista.
[...]. Esse dado nos leva a afirmar que a expressividade artistica ndo é
intrinseca a esta ou aquela matéria. Sob essa perspectiva, toda
matég? tem potencialidade, tudo depende do uso que sera feito
dela.

Figura 078 — Maristela Ribeiro - “Peca a Mae que o Filho atende” - porcelana, papel e seda - 2002

Foto: Eriel Araujo (2003).

32RIBEIRO, Maristela. Fendas e frestas: a mulher, da contemplagao a interlocucéo. Salvador: EDUFBA, 2006,

p. 62.
BSALLES, Cecilia. Gesto inacabado: processo de criagdo artistica. Sdo Paulo: FAPESP: Annablume, 1998. p.
72.
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As “auréolas”, aqui representadas por pequenos objetos de porcelana,
além de guardarem os pedidos, supostamente escritos em pequenos papéis
dobrados, também sustentam os recipientes em forma de manto, com os retratos das
madonas de hoje. Estas sdo mulheres que assumiram o papel de madona, além de

outros, na sociedade.

O artista Vik Muniz, por exemplo, em sua trajetéria profissional, utilizou
diferentes materiais, tais como: chocolate, agucar, macarréo, lixo, etc., para a criacéo
de retratos, com a finalidade de produzir uma significagdo especifica dada pelo
material selecionado ao que era retratado. Seja na obra “Medusa” produzida com
macarrao, (Figura 079), seja na sua série Sugar Children, (Figura 080), a ideia se
estabelece na conjungédo dos materiais. Para esta ultima, Muniz foi a uma plantagao
de cana-de-agucar em St. Kitts na América Central e fotografou filhos de operarios

que la trabalham.

Figura 079 — Vik Muniz - “Madona” Molho de tomate e macarréo

Fonte: (http://contemporary-art-blog.com/post/7842608037).

Ao retornar ao atelié, ele utilizou papel como suporte e varios tipos de
agucar para produzir as imagens das criangas, que foram apresentadas no “New
Photography” do MOMA de 1997/98 como uma contradigdo entre a dogura do agucar

€ 0 acre penoso de suas vidas.
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Figura 080 — Vik Muniz - Criangas de Agucar - diversos tipos - agucar - s/data

S
Fonte: (http://www.arteeartistas.com.br/sugar-children-de-vik-muniz/).

Ao mostrar este trabalho em outros museus, o agucar foi colocado em potes
rotulados com as fotografias originais. (Figura 081).

Figuras 081 — Vik Muniz - Criangas de Agucar - s/data.

~n
ba
| B

Fonte: (http://www.arteeartistas.com.br/sugar-children-de-vik-muniz/).

Este e outros artistas trabalham, assim como eu e Eriel Araujo, em alguma
medida, estabelecendo aproximagdes entre o significado presente no material
escolhido e uma imagem fotografica selecionada ou captada. Exercicios da
visualidade, materialidade e significag&o.

Outro trabalho da série que eu vinha apresentando, intitulado “Barriga vazia

»134
(

nao conhece alegria Figura 082), no qual ha, como nos anteriores, uma estreita

relagdo entre os objetos, imagens e materiais, busca questionar a sociedade de

classes. Para esta proposta foi criada uma instalacdo composta por 19 pratos de

134Instalag:élo apresentada em 2004, na Caco Zanchi Art Gallery - Salvador - Bahia.
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porcelana branca que funcionam como suporte para apresentagao das imagens de
mulheres. Estas imagens, ao serem transferidas das colunas sociais dos jornais para
tecidos de seda — sobrepostas em pecas de croché simulado em plastico e colocadas
sobre pratos de porcelana —, tendem a dirigir nossa atengado para uma espécie de
supressao da fungao do objeto: a comida inexistente.

Figura 082 — Maristela Ribeiro - Detalhe - “Barriga vazia ndo conhece alegria” - 450 cm x 70 cm
Porcelana, plastico, acucar e seda - 2002

Foto: Maristela Ribeiro (2003).

Este trabalho foi apresentado sobre uma mesa de 450 cm x 70 cm, forrada
com toalha branca, onde se percebiam propositados caminhos de agucar cristal, que
naturalmente atraiam formigas-agucareiras. O uso do atrativo para esses insetos

justifica-se em fungéo do interesse em perturbar os objetos apresentados.

As formigas estéo classificadas entre os cem piores invasores do mundo
animal. Conhecidas também como formigas-cagadoras ou formigas-ciganas; as
operarias, os machos alados e as rainhas formam uma praga que, além de se alastrar

na agricultura, invade casas em busca de qualquer alimento.
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Neste trabalho busco questionar a sociedade de classes, com a presencga
dos insetos em acoplamento com um produto ceramico, branco, impermeavel, feito
de caulim e feldspato. Por meio dos conceitos de apropriagdo, simulacdo e
sobreposigao de imagens numa proposta poética, tento estabelecer articulagdes entre
as grandes desigualdades sociais expressas na condigdo de vida do povo em
contraste com as personagens que transitam nas colunas sociais. Procuro atuar

nestas interagdes com imagens fotograficas em favor de outros sentidos.

De acordo com Rey, “a jungéo insolita de objetos heteroclitos, carregados
de histéria e desviados de seus contextos de origem, afronta a incongruéncia nao

como erro ou impericia, mas como uma ativacdo da poténcia semantica da obra.”"*®

Ao desenvolver experiéncias poéticas como estas ou aquelas que
apresentarei a seguir, busco um pretexto para prosseguir falando sobre um assunto
qgue envolve toda a problematica do meu trabalho: o ser humano, a sua idiossincrasia,
sua existéncia no contexto social e o entrecruzamento com a linguagem visual. Esses
trabalhos tentam demonstrar o meu anseio de apreender ou cultivar, no decorrer do
processo criativo, uma expressao que possa remeter as construgdes imagéticas as

circunstancias antes na sombra, mas que ficam sempre ao derredor do sujeito.

Ao analisar essas experimentacdes, observo que, a medida que o trabalho
avangava, eu me direcionava para um campo de investigagdo compreendido por

mulheres que viviam excluidas da sociedade.

A criacdo de uma ilusdo por meio de imagens, identificada nos meus
trabalhos mais recentes, realizados no periodo deste doutorado, ficou evidente em
decorréncia da ideia gerada pelas peg¢as que fazem parte do conjunto que sera
apresentado a seguir, formado por trés instalagées. Conjunto denominado “Fendas e
Frestas”, seu titulo ja apontava para a constituigdo fisica da genitalia feminina com a
sua abertura estreita e longitudinal — fenda —, e sugeria outras fissuras, ou seja,

frestas, capazes de ampliar o sentido do mundo feminino.

Fendas e Frestas: uma trajetoria do olhar

>REY, Sandra. Cruzamentos impuros: uma pratica artistica por hibridagdo e contaminagao de procedimentos. In:

Anais do 16° ENCONTRO NACIONAL DA ASSOCIACAO DE PESQUISADORES EM ARTES PLASTICAS /
Dinamicas Epistemolégicas em Artes Visuais. Florianoépolis - SC, 2007, p.1622.
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Considerando os aspectos relacionados ao sujeito e a existéncia humana,
entre 2003 e 2006 me propus a realizar um trabalho com 89 mulheres que viviam em
um asilo para idosos, um hospital psiquiatrico e um presidio, portanto todas as

mulheres se encontravam numa mesma condicao: afastadas da sociedade.

Busquei tragar um didalogo com questdes que permeiam as condigbes
sociais e existenciais da mulher, envolvendo demandas como a exclusdo, o
abandono, a relacdo de menos-valia e sua histérica condicdo de opressao, com o uso
de determinados materiais — tais como o ac¢o, o plastico, aluminio e outros — e sua
carga de significado que pudessem expressar o desamparo e a solidao coletiva,

comuns a essas mulheres.

Encontrei, mais uma vez, nos procedimentos hibridos o meio que melhor
se adequava a minha ideia, entretanto, em alguns trabalhos foi necessario ampliar o
formato da imagem para o tamanho natural de modo a atingir a dimensao necessaria,
obtendo, neste caso, um resultado mimético proximo do real. Em outros, foi preciso
reduzir a escala para chamar a atengao para alguns aspectos, de forma mais intimista,

coadunando com a ideia da aproximacao fisica e emocional do observador.

Outros entrelagamentos conceituais foram observados e as questbes de
cunho social, marcadamente questdes de género™® que envolvem a mulher na

contemporaneidade, passaram a ser um foco constante da minha atencao.

Pus-me a articular este dialogo, aproximando-me mais uma vez do conceito
duchampiano de apropriagdo, segundo o qual os objetos deslocados de centros
comerciais — feitos para fins utilitarios — para o atelié, para servir de suporte ou
material, sofreram interferéncia transformando-se em outros objetos “ressignificados”
por meio da adequacado forma/conteudo, constituindo, dessa maneira, uma

condensacao de ideias ou metafora.

Dando énfase a esse pensamento, o trabalho resultante deste percurso visa

discutir a relagdo entre a histérica posigao feminina e o seu confinamento subjacente.

Ao se referir as estratégias estéticas utilizadas pelas mulheres nos seus
trabalhos a partir dos anos de 1970, Wanner reconhece que a contemporaneidade

3SHAPIRO, Judith. Anthropology and the study of gender. Soundings, an interdisciplinary journal, v. 64, n. 4,

1981, p. 446, “[...] utilizaria o termo ‘sexo’ apenas para falar da diferenga biolégica entre macho e fémea, e ‘género’
quando me referisse as construgdes sociais, culturais, psicolégicas que se impdem sobre essas diferengas
bioldgicas.”
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abriu espacgo para “uma ampla investigagao de artistas interessadas em género, seja
no campo virtual, com as mais recentes poeéticas eletrbnicas, ou seja nas

investigagdes com a matéria — materiais/elementos.”’*” Ela acrescenta que:

As linguagens visuais contemporaneas, diferentemente de suas
antecessoras, quebram com o0 conceito uUnico e desconstroem
técnicas como pintura, escultura, desenho, além de ceramica, gravura
e fotografia, misturando-as entre si ou fora delas, num processo de
hibridizagdo. O deslocamento de suas nascentes faz com que elas
adquiram formas e significados diversos, ampliando e desconstruindo
também seu significado.'®®

De modo geral, o meu trabalho exige paciéncia e a construgdo de uma
relagdo de confianga mutua com os envolvidos e o contexto. Esta cumplicidade pode

ser vista na expressao das pessoas quando elas se fixam na objetiva.

Uma pequena noticia publicada recentemente nos jornais europeus sobre
o calendario da multinacional Pirelli me chamou a atencdo. Ha mais de 50 anos, esse
calendario apresenta fotografias de mulheres belas e glamorosas em poses sensuais,
vistas em praias paradisiacas ou lugares exaoticos. O fotografo Pieter Hugo, integrante
da nova geracdo de “fotojornalismo ficticio”, escolheu outro caminho. Foi um dos
convidados pela empresa de origem italiana para integrar o seu elenco, mas o
resultado que apresentou ndo apareceu em nenhum trabalho publicado nos meios
convencionais ou virtuais da Pirelli, mesmo tendo sido pontualmente remunerado pela

contratante.

Pieter Hugo decidiu arregimentar os seus modelos na sua Africa do Sul,
recrutados através de um anuncio publicado em um jornal de Johannesburg que pedia
voluntarios para posarem na intimidade das suas casas. Assim, ele fez fotografias de
pessoas comuns nos seus espacos cotidianos, proximas da terceira idade, nuas ou
seminuas, algumas com sobrepeso, desprovidas de espléndidas produgdes,
sustentando suas rugas e/ou calvicies. Esta série rejeita a estetizagdo, subverte as
tradi¢cdes classicas erdticas e desbarata o voyeurismo do olhar masculino.

Nas instalagdes que eu me proponho a realizar, tanto quanto na obra de
Pieter Hugo, ha um empenho em fugir dos modos de representagao do feminino sob

$\WANNER, M.C.A. Fendas e frestas. In: Catalogo da exposicdo Fendas e Frestas: uma poética do feminino.

Conjunto Cultural da Caixa. Salvador, 2004.
3bidem.
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o olhar masculino, patriarcal, reproduzido pela histéria da arte “oficial”. Pisando em
terreno delicado e complexo, interessa-me falar sobre o0 modo de vida de pessoas
esquecidas, sem “encantos” e sem “atrativos” para o burburinho contemporaneo. Eu
busco redirecionar as imagens para materiais e objetos portadores de significados

relacionados com essa condi¢ao de vida.

Pieter Hugo, sul-africano, branco, nasceu com o apartheid e acompanhou
a sua queda. Ele nao faz imagens de noticias, faz ficcdo, sdo noticias inventadas,
surgidas da sua fantasia, de modo a contrapor a prosperidade ocidental ou, por
exemplo, render homenagem, entre tantas historias, as vitimas da aids, do populoso
bairro negro da Cidade do Cabo. Intencionalmente langou um desafio a marca
cuidadosamente construida pela empresa milanesa, subvertendo o prazer de
observar pessoas — voyeurismo — mesmo quando retrata a nudez. Suas fotos nos
tiram do lugar de conforto e tém certa habilidade para ndo passarem incélumes.
(Figuras 083 a 086). Durante uma entrevista guiada aos jornalistas na Fundagao
Calouste Gulbenkian em Lisboa, Pieter Hugo comentou que "a Africa tem problemas
muito complexos, mas nao € o que os Europeus pensam: apenas caos, lixo, pobreza,

supersticdo, um horror assustador."'*

Figuras 083 e 084 — Pieter Hugo - Fotografia - s/data

~- S5 § o e | "% 7% e =2,
Fonte: (https://www.wefolk.com/artists/pieter-hugo/projects/thumbs).
Figuras 085 e 086 — Pieter Hugo - Fotografia - s/data

3930bre a entrevista:<http://noticias.sapo.mz/vida/noticias/artigo/1374593.html>. Ultimo acesso: 26 fev. 2016.
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Eu, por outro lado, ao contrario do que ocorre nas fotografias de Pieter
Hugo, percebo que o embarago deste trabalho que ora apresento s6 se revela na
sequéncia de ag¢des que resultam de procedimentos hibridos, ou seja, a partir do
momento do encontro dessas fotografias com o objeto portador de significagdes,
capazes de redirecionar o significado tanto da imagem quanto do objeto usado.
Portanto, ndo é a fotografia que produz o incémodo. O desamparo e a solidao coletiva

aparecem no conjunto dos objetos criados.

Nos retratos de Pieter Hugo, pode-se observar o plano escolhido situado
no campo pictorico, ja que ele costuma usar fundos e composi¢des classicas, com
seus modelos situados ao centro da imagem. Ao produzir suas imagens de modo
direto e sem retoques, esse fotografo prefere enquadres que valorizem o espago e o
tempo. (Figuras 087 a 090).
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Figuras 087 a 090 — Pieter Hugo - Fotografia - s/data

i 4 - L
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thté: (httbrs;:/'/wv;w.wefolk.com/aists/pieter-ug/ rojcts/thus. |

Com alguns pontos em comum reconhego que enfrentamos situagdées no
dia a dia que nos convocam a tecer reflexdes sobre a estrutura do sistema de
desigualdades, do ponto de vista socioldégico ou mesmo antropolégico, sistema este
que exige responsabilidade em favor de estratégias e praticas artisticas que possam
proporcionar o prazer estético em consonancia com a subversdo dos padrbes

estabelecidos.

Ao falar sobre questdes de ordem social, Pieter Hugo diz: “eu sou de uma
geragao que, ao apontar uma camera para qualquer coisa, se aproxima da fotografia

com uma consciéncia aguda dos problemas inerentes.”**

Os resultados artisticos, alcangados das experiéncias realizadas nos

espacos de reclusdo de mulheres com as quais trabalhei, foram divididos em nucleos

Ovide: <https://www.artsy.net/artist/pieter-hugo>. Acesso em: 26 fev.2016.
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que pertencem a mostra intitulada “Fendas e Frestas”*'. Para a realizagdo de um
desses nucleos foi criada uma instalagdo artistica com um conjunto de objetos.
(Figuras 091 e 092). Ela compreende 13 armarios de ago de uma so porta. Nestes,
foram inseridos recortes de retratos de mulheres reclusas.

Figuras 091 e 092 — Maristela Ribeiro - Instalag&o - Detalhe - Sala lll
Conjunto Cultural da Caixa de Brasilia - 2006

Foto: Raissa Coe (2006).

141Exposig:éo apresentada nos Conjuntos Culturais da Caixa em Salvador, Brasilia, Sdo Paulo, Rio de Janeiro e

no Centro Cultural Recoleta em Buenos Aires na Argentina entre 2004 e 2006.
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As fotografias introduzidas em cada fresta, em tamanho natural, mostram
mulheres e a trajetéria de um olhar em direg&o obliqua, abrindo pistas para se pensar
a respeito das questdes ja enunciadas. A chapa de acgo foi utilizada por sua relagao
metaforica, como material frio e rigido, como se registra o ambiente presidiario.

142 articula uma discuss&o em torno deste

A critica de arte Verbnica Stigger
trabalho afirmando que a tendéncia natural de quem vé estas instalagbes “é buscar
completar, pela imaginagao, a figura humana fragmentada. Supomos que o que nao
vemos se encontra também ali, nas caixas, escondido em algum canto.”™*® Ao falar
sobre a longa tradigdo ocidental da arte, desde os gregos, esta autora esclarece que,
‘quando o homem nao esta no centro da representagédo, em géneros candnicos como
a paisagem e a natureza-morta, é justamente a auséncia do homem — o que € ainda
uma modalidade de antropocentrismo e antropomorfizagdo — que parece defini-lo
como tal.”"** Ela complementa dizendo que, neste conjunto de obras, “ha o curioso e
proficuo paradoxo de uma intencdo humanista: proceder, artisticamente, por meio de

um questionamento do antropomorfismo.” E elucida:

E nesta reducdo do humano ao olhar — que a mesma tradicdo
antropocéntrica nos ensinou a identificar a alma —, que se encontra o
poder de critica do trabalho de Maristela. Ao abreviar o
antropomorfismo, ao transladar a fratura do humano na fratura da
forma, ela apresenta, mais do que representa (ganhando com isso em
forga de denuncia), a redugdo do humano.

A segunda das trés instalagbes de “Fendas e Frestas™ o Hospicio,
constituido de um trabalho composto por 34 caixas de correio, embutidas na parede,
com suas janelinhas com chave, entreabertas, de modo que so teriam acesso as
imagens — rosto parcial das mulheres que viviam isoladas no Hospital Psiquiatrico —

aqueles que tomassem a iniciativa de abri-las.

Para a sua realizac&o foi necessario adequar a fotografia para o tamanho
natural do rosto parcial de cada uma das mulheres, adesivada sobre placa de resina
de PVC — um polimero termoplastico misturado a aditivos especiais que pode ser

2\/eronica Stigger é doutora em Critica de Arte pela USP e membro da Diretoria da Associagédo Brasileira de

Criticos de Arte (ABCA).

“STIGGER, Verdnica. Pelas fendas e pelas frestas. In: Catalogo da exposic¢ao Fendas e Frestas: instalacdes
de Maristela Ribeiro. Conjunto Cultural da Caixa. Rio de Janeiro, 2006.

"*Ibidem.
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repetidamente amolecido por aquecimento e endurecido por resfriamento, dentro de
uma faixa de temperatura caracteristica do plastico — com 3 mm de espessura, que
ao ser introduzida na respectiva caixa tomava a forma da mesma, favorecendo o

formato anatémico da pessoa retratada. (Figuras 093 e 094).

Figura 093 e 094 — Maristela Ribeiro - Detalhe e vista parcial da Instalagéo
Sala Il - Conjunto Cultural da Caixa - 2004
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Foto: Raissa Coe (2006).
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Lembrando que a fotografia sempre aponta para o seu referente, tendo-as
apresentado em caixas separadas, embutidas na parede, obedecendo a uma ordem
aparentemente aleatéria, eu buscava criar um espaco de denuncia e tensio entre o
fruidor e aqueles que se encontram do outro lado da “margem”, lugar onde os
estigmas se perpetuam.

Rey, ampliando a discussao sobre este trabalho, chama a atencgéo para “a

»145

crise de valores na sociedade contemporanea. Para a referida autora, estas

instalacdes:

Leva-nos a refletir esta crise na arte como reflexo de outras talvez
maiores, provocadas por sensagdes de estranhamento devido ao
enclausuramento de nossa propria identidade tdo povoada por
incertezas, duvidas e conflitos com certos valores dominantes ou a
perda de alguns parametros que, ha pouco, pautavam com seguranga
nossos valores. Crises estas que nao se limitam apenas a auséncia
de critérios na arte, nem se restringem somente aos velhos, detentos

e loucos: contaminam a cada individuo na sociedade contemporanea.
146

A ultima instalagdo artistica desta série foi executada com base em
algumas observacdes realizadas no Asilo."*” A necessidade de envolver fisicamente
0 espectador e convocar 0 seu corpo para uma aproximagao mais intima me levaram
a reduzir a dimensao dos objetos. A instalagao para este nucleo foi concebida como
um conjunto formado por 365 caixas plasticas. Essas caixas — adquiridas em lojas de
material de construgdo — sdo conhecidas como caixas de luz, ou caixas para

interruptores. (Figuras 095 e 096).

O trabalho foi finalizado com a realizacdo da Oficina de Criagao Artistica,

onde nds tivemos a oportunidade de vivenciar juntas uma experiéncia artistica.'*®

“SREY, Sandra. O que imiscui-se por tras das mascaras nas instalacbes de Maristela Ribeiro. In: Catalogo da

exposicdo Fendas e Frestas. Conjunto Cultural da Caixa. Brasilia, 2005a.

"“®Ibidem.

“Lar do Irm&o Velho, instituicao filantropica localizada também em Feira de Santana, que atende dezenas de
idosos pobres. Sua clientela é constituida de cerca de 30% de acamados e 70% de idosos que se locomovem
normalmente.

48\/ideo denominado “Mulheres da Colmeia”, foi realizado como registro da Oficina de Criagédo Artistica. Vide:
<http://www.youtube.com/watch?v=rXANZi34JT4>. Acesso em: 20 fev. 2017.
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Figuras 095 e 096 — Maristela Ribeiro. Instalacao - Detalhe - Sala |
Conjunto Cultural da Caixa - 2004

Foto: Raissa Coe (2006).
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Esse trabalho busca problematizar condicionamentos presentes em torno
da existéncia humana, que consideram plausiveis a desvalorizagao dos idosos em
varias culturas e sistemas sociais.

149

Para Cleomar Rocha '™, as instalacbes de “Fendas e Frestas” “exploram a
dimensdo da pessoalidade, da intimidade criada pelo olhar, em uma atitude de
reconhecimento imediato, e de estranhamento dado pelo reconhecimento.” Este
artista-pesquisador acentua: “é como perceber que o cédigo usado pelas mulheres

que nos olham nos é estranhamente familiar, incomodamente reconhecivel.”’*

Nas fotos de “Fendas e Frestas”, ha um dialogo entre a artista-fotografa e
o sujeito-fotografado, tal como se pode ver nas imagens de Diane Arbus.'' Neste tipo
de captura, o artista-fotografo ndo passa despercebido, a imagem nao foi feita
espontaneamente, ela foi criada com a aquiescéncia dos envolvidos. Uma mensagem
especifica foi construida quando, nessa relagdo, surge a criagdo de uma realidade

interna da imagem fotografica em conexao com os objetos portadores de significados.

Estabelecendo um dialogo entre “Fendas e Frestas” e “Casas do Sertdo”,
podemos observar alguns pontos em comum, tais como: o uso de elementos em
escala natural, as estratégias miméticas, as oficinas de criagdo artistica, os temas

sociais tratados de maneira especifica, e outros.

Durante a criacdo de “Fendas e Frestas”, tive a preocupagao em identificar
de que maneira poderia abordar questdes aparentemente abstratas, como opresséo,
confinamento social e relagdo de menos-valia, transformando-as em imagens. Para

tal, recorri a apropriacdo de elementos de uso cotidiano.

Em “Casas do Sertdo”, o modo de vida das pessoas que viviam na
comunidade rural de Morrinhos foi decisivo para a criagdo de uma imagem que
pudesse resultar na reflexdo sobre a invisibilidade social. Neste caso, busquei a
apropriacédo do espaco arquitetdbnico como recurso poético para expressar tragos da
indiferenca que atinge seres socialmente invisiveis. Através de um hibrido da

fotografia com o suporte casa, as intervengdes apresentadas em tamanho natural na

149
150

Artista-pesquisador, Professor da UFG, Doutor em Comunicagéo e Cultura Contemporaneas.

ROCHA, Cleomar. Entreolhares. In: Catalogo da exposi¢cdo Fendas e Frestas. Conjunto Cultural da Caixa.
Sao Paulo, 2006.

'*'DUBOIS, 1994.
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parede da fachada da casa estabeleceram uma nova percepgéo da paisagem pelas

pessoas do lugar.

Em meio a realizacdo dos trabalhos de “Fendas e Frestas”, busquei
selecionar recursos narrativos que visavam a reordenar a posi¢cao do fruidor,
deslocando-o do ponto de vista da contemplagdo em diregao a interlocug¢ao. Encontrei
também nos procedimentos hibridos a operacdo que mais se adequava ao meu
objetivo. “Do mesmo modo, busquei entender como s&o forjados os aspectos
ideoldgicos que dao origem a imagem da mulher, identificaveis na representacéo do

feminino.”'%?

Essas reflexdes, uma vez retroalimentadas e amadurecidas, contribuiram
para a criagao do meu projeto de doutorado que, neste ponto, pela for¢a do trabalho,
exigia outros modos de significagdo, capazes de intervir na problematica da minha
produgdo, estimulando distintas possibilidades de renovacdo das formas de
representacao.

A fotografia, em sua relagdo com as novas midias, permite que as
producdes imagéticas possam gerar provocagdes, questionamentos, indagacdes do
fruidor consigo mesmo e com a representagdo, atuando como um dispositivo ativador

de outras zonas e valores em favor da experiéncia estética.

2.1.3 Apropriagao de imagens de autor

As modificagdes em uma imagem fotografica se dao de duas maneiras:
pela alteragao fisica, fisico-quimica e quimica (no caso da fotografia analdgica); e pela
alteragao digital, numérica (no caso da fotografia digital).

A camera fotografica analdgica dispde de um sistema de lentes, um
obturador e um filme instalado em um compartimento a prova de luz. Ao apontar a
camera para o objeto — referente fotografico — acionando o disparador, por um instante
o obturador se abre deixando que os raios de luz que emanam do objeto diante da
objetiva se projetem queimando o filme fotossensivel. Esse filme — negativo — é

recoberto por sais de prata que séo sensiveis a luz. Assim, os pontos claros e escuros

*2RIBEIRO, 2006, p. 120.
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— e as cores — vao sensibilizar os gréos correspondentes fazendo-os mudar de

caracteristicas quimicas.

Ao ser revelado em uma substancia quimica apropriada, a tonalidade que
cada grao do filme assume depende da quantidade de luz que ele recebeu no
momento do registro. Temos entdo a formagao do negativo da imagem. A partir desse
negativo pode-se entdo obter a foto por um processamento que a imprime em papel
fotossensivel, permitindo a fixagdo da imagem em uma definicdo determinada pela

granulagao do filme.

Com a imagem na forma digital o processo é totalmente diferente. Neste
caso ndo se envolvem negativos, nem substancias quimicas. A revelacao ¢ feita

através de softwares em ambiente virtual.

A camera fotografica digital capta a imagem através de um sensor especial
que tem a capacidade de fixar na forma digital a emanagao do objeto focalizado pela
lente, transformando cada ponto desta imagem em bits, que passam a ser registrados
em uma memoria. Esse dispositivo (sensor) consiste numa pequena pastilha de silicio
contendo centenas de milhares de células individuais que nada mais sdo do que
diodos ou transistores sensiveis a luz. Descarregando a memaoria em um computador,
podemos reproduzir cada foto na tela do monitor, armazena-la ou ainda imprimi-la

utilizando uma impressora.

O sensor funciona com um sistema de varredura que |Ié o nivel de luz que
incide em cada elemento da matriz de sensores, enviando entdo uma sequéncia de
valores digitais correspondentes para a memoéria. Cada ponto da imagem tem trés
sensores que "medem" a intensidade da luz de cada cor basica que corresponde
aquele pixel.

O processamento da imagem digital € controlado por um microcomputador,
em ambiente virtual, que agrega as diversas fung¢des possiveis, como, por exemplo,

o tamanho, a aproximagao (zoom), tempo de exposigao, etc.

O artista, ao dominar a técnica adotada, termina incorporando ou
imprimindo sua singularidade no objeto. Edmond Couchot complementa afirmando

que, “como operador, este sujeito controla e manipula técnicas através das quais vive
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uma experiéncia intima que transforma a percepc¢ao que tem do mundo: a experiéncia

tecnestésica.”'®

Este autor esclarece que as técnicas ndo se restringem aos modos de
producdo, mas perpassam “os modos de percepcao, formas de representacdes
elementares, fragmentarias e estilhagcadas do mundo, que n&o tomam a via dos

simbolos.”"®*

Tendo borrado as fronteiras da fotografia, com a mistura de técnicas e
materiais, mais tarde cheguei a uma s6 linguagem hibridizada por contaminagao
utilizando ready-made da imagem, isto €, a apropriagao de imagens criadas por outras

pessoas. Vejamos a seguir.

Os Modernos no Século XXI|

Dei prosseguimento as pesquisas que vinha desenvolvendo em torno da
imagem e dos procedimentos artisticos, iniciando, em 2005, a série denominada “Os
Modernos no Século XXI”. Nesta série, composta de autorretratos fotograficos digitais,
baseados numa identidade ficticia, inseridos em contextos fotograficos apropriados
de outros autores, utilizei imagens que se tornaram referéncia ao longo da histéria da

fotografia.

Em sintonia com o pensamento de Couchot, Rey esclarece que os termos
hibridizagdo e contaminagao “dizem respeito ndo somente a procedimentos técnicos
mas sao operadores de passagens transversais entre as formas de arte ja constituidas
com a invencdo de novos procedimentos.”’*® Para essa autora, os referidos termos
“abarcam a dimensao tedrica e o trabalho conceitual incluindo conhecimentos e
vivéncias diversas, dissolvendo certas especificidades e instaurando novos

sentidos.”'%®

A série que sera apresentada a seguir tenta levantar questdes relativas a
identidade e alteridade, tendo como referéncia grandes expoentes da fotografia como,

1SSCOUCHOT, Edmond. A tecnologia na arte: da fotografia a realidade virtual. RGS: Ed. UFRGS, 2003. p.15.
Grifo do autor.

**|bidem, p. 15.

*5REY, 2007, p. 1624. Grifo da autora.

*8|hidem, p. 1624.
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por exemplo, Eugéne Atget, Dorothea Lange, Alfred Eisenstaedt, Brassai, Alfred
Stieglitz, llhei Kimura e Ernest Haas, em dialogo com procedimentos que dizem
respeito aos conceitos de apropriacdo, simulagdo, transfiguragdo e autoria da
imagem, de modo a discutir a veracidade e a fungdo representativa atribuida a
fotografia. (Figuras 097 e 098).

Compreendendo a fotografia como um processo, escolhi imagens em preto
e branco porque, naturalmente, estas nos remetem ao principio do processo
fotografico, fator que, por si s6, favorece a reflexdo sobre o proprio meio. De posse
dessas imagens, capturadas em livros e catalogos, visava abrir outros significados,
preservando a esséncia da cena, marcada pela alternancia do claro-escuro, com

fortes contornos e texturas com dilatada palheta de tons de cinza.

Figura 097 — Maristela Ribeiro - Eu, ela, Figura 098 — Maristela Ribeiro - Eu, lhei
Dorothea Lange e as Criangas - 30x45¢cm - Kimura e Elas - 30x45cm - 1940/ 2005
1936/ 2005 - Fotografia PxB Fotografia PxB

3 LR ' & yy - S
Fonte: Acervo da EBA/UFBA. Fonte: Acervo da EBA/UFBA.

Dotada de procedimentos digitais como selecionar, enquadrar, recortar,

filtrar, colar, ampliar, esta série busca problematizar o sentido dessas imagens,
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mediante a desconstrugédo, constru¢cao e reconstrugdo de personagens, de forma a
subverter essa fungdo representativa, por meio de uma nova conjuntura em
atrelamento com autorretratos sintonizados com uma “identidade ficticia ou como

encenagcao de si para o outro, como outro”."*’

Couchot, ao falar das diferengas que os meios tecnologicos proporcionam
em relacdo ao passado, assegura que, no dominio da arte, “0 numérico renova
totalmente as ferramentas e os materiais que ndo sdo mais os do mundo real, mas
aqueles da simulagédo: o artista ndo trabalha mais com a matéria nem com a energia,
mas com programas, direta ou indiretamente.”*® Assim, podemos enfatizar que a arte
digital “¢ uma arte hibrida por exceléncia, em proximidade com os cruzamentos

genéticos proprios a biologia, uma vez que age a nivel da morfogénese da imagem.”'*®

O conceito de apropriagdo da imagem nos leva a estabelecer uma
aproximacdo com as proposicdes da artista conceitual norte-americana Sherrie
Levine, que discute e relativiza o establishment, utilizando este procedimento, muito

embora ela ndo faga uso da intervenc&o na imagem.

Sherrie Levine, na década de 1980, desenvolveu uma estratégia de
apropriagdo que desafiou os conceitos da arte, como originalidade, autenticidade e
propriedade artistica, levadas ao extremo, quando passou a utilizar reproducdes
fotograficas — denominadas re-fotografias — de autoria de fotografos consagrados,
incluindo Walker Evans, Edward Weston e Auguste Sander. Sem manipulagdo ou
alteragdo nas imagens, a artista passou a expor em seu proprio nome sob o titulo
“‘After Walker Evans”; “Affer Edward Weston”; “After Auguste Sander”, entre outros,

numa proposta de desconstru¢cao dos mitos da modernidade. (Figuras 099 a 101).

'*7| EJEUNE apud FABRIS, 2004, p. 67.
*8COUCHOT, 2003, p.19.
REY, 2007, p. 1623.
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Figuras 099 a 101 — Sherrie Levine - Depois de Walker Evans n.”* 4, 7 e 3 respectivamente

-~

Fohté: (H'ttps://www.icp.org/browse/archive/objects/aﬂer—walker—evans).

André Rouillé considera que a repercussado do trabalho de Levine esta
acima do gesto. Ela “ndo somente faz uma apropriagdo ao quadrado, mas mostra
vigorosamente que nem a ferramenta nem o gesto nem o autor sdo garantias de
valores artisticos.”'® Para este autor, as fotografias desta série assinada por Sherrie
Levine nos dizem que “todo o sistema artistico tradicional, revigorado pela pintura

modernista, é contestado.”’® E mais:

Provas, técnica e formalmente, tdo sofisticadas quanto as de
fotégrafos com a reputagdo de um Evans ou de um Weston, joias da
arte fotografica, ndo tém acesso ao campo da arte (propriamente dito)
a ndo ser através de reprodugdes corriqueiras, ou seja, a custa de uma
desvalorizagdo de suas qualidades especificas enquanto objetos.
Logo, o valor artistico se encontraria menos na coisa do que em seu
contexto.'®?

De acordo com Douglas Crimp, em se tratando da pratica p6s-modernista,
‘o homem nao esta a procura de origens ou fontes, e sim pelas estruturas da
significacdo — embaixo de uma obra sempre existe outra obra —, os limites estéticos

foram transgredidos, assim como os cddigos culturais, expostos.”'®

Ao se apropriar de uma obra de escrita etnografica ou outra qualquer,
inscrita na fotografia de estilo documental, realizada por fotégrafos do sexo masculino,

" ROUILLE, 2009, p. 347.

"%"Ibidem, p. 347.
'%2|pidem, p. 347.
'3 CRIMP apud WANNER, 2008a, p. 126.
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Levine, artista feminista atuante desde os anos de 1970, pretende destituir a
autoridade patriarcal e sua relagcdo com a historia da arte, desafiando o status —

tipicamente masculino — do artista-génio.

Diferentemente do que acontece no trabalho de Levine, as imagens por
mim apropriadas sofrem interferéncias em ambiente virtual durante o tratamento
digital dos instantdneos, quando estes passam por alteragdes com a inser¢ao ou
substituicdo de uma nova personagem transfigurada — o autorretrato —, que passa a
fazer parte da conjuntura, perturbando e alterando todo o contexto da fotografia
original. E importante ressaltar que os autorretratos produzidos causam mais um
estranhamento de mim mesma do que um reconhecimento, posto que, a ndo ser a

aparéncia fisica, ndo guardam nenhuma referéncia autobiografica.

Este procedimento encontra paralelo na producdo de outros artistas na
contemporaneidade, cujas imagens de si mesmos apresentam uma postura
distanciada, como se estas fossem imagens de outras pessoas, sem nenhuma

aproximagao consigo.

No ensaio O Auto-retrato na (da) Arte Contemporénea, o critico Tadeu
Chiarelli afirma que os artistas na atualidade utilizam registros fotograficos ou filmicos
dos proprios corpos, realizados por terceiros ou por si proprios, para produzir seus
autorretratos e “tendem a manipular as imagens de seus corpos de maneira tdo radical
e objetiva, como se elas fossem meras imagens de seres anénimos, sem nenhuma

conex&o maior com seus autores.” 1%

Chiarelli reconhece, nessa atitude do artista em relagéo a propria imagem,
um indice que ele chama de alegorico e ressalta que nestas obras “as imagens séo
apropriadas, descontextualizadas, justapostas a outras imagens, transformando-se

em discursos ambiguos, com significados velados, repletos de mistérios.”'®®

Os artistas que hibridizam suas produgdes tendem a recorrer a processos
que vao desde a invengdao de novos procedimentos até os cruzamentos ou
combinacdes mais inesperados, visando a um resultado poético, ludico, com

preocupagdes antropoldgicas, socioldgicas, politicas, que tomam a forma de proposta

' CHIARELLI, Tadeu. O auto-retrato na (da) arte contemporanea. In: Catalogo da exposi¢cao Deslocamentos
do Eu - O Auto Retrato Digital e Pré-Digital na Arte Brasileira. Itau Cultural Campinas - SP, 2001; Pago das Artes
%SSP, 2001. Disponivel em: <http://www.fabiocarvalho.art.br/chiarelli.htm>. Acesso em: fev. 2016.

Ibidem.
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artistica.'®®

Ainda que no autorretrato exista uma declaragdo a respeito do ponto de
vista do artista, da sua forma de pensar e sentir; nem sempre, ao observar a imagem,
se faz ideia da sua aparéncia fisica. Na historia da arte, encontramos inumeros artistas
que trabalharam dentro dessa categoria, servindo-se de varias linguagens, como a
pintura, a escultura, o desenho, a gravura, a fotografia e, mais recentemente, as

imagens digitais. Diferem, contudo, os conceitos empregados por cada um.

Podemos observar que, em determinado momento historico, a
autorrepresentagédo busca ser mimética; em outros, esse fator perde completamente

a relevancia.

As diferentes personagens criadas no inicio dos anos 1980 pela artista
americana Cindy Sherman, por exemplo, foram produzidas como stills
cinematograficos de filmes inexistentes. Esta artista se apropria da linguagem do still
para abrir a discussdo sobre uma série de questdes a propdsito do papel da mulher
na sociedade. (Figuras 102 a 105). Suas imagens sao formadas por esteredtipos que

» 167

‘reproduzem objetos que ja sdo reprodugdes , @ exemplo das personagens de

Hollywood, das novelas e romances adocicados.

Figuras 102 e 103 Clndv Sherman - Untltled Film Still 17 6 13,3 - 1977/ 1978
J' h

Fonte: (https://www.moma.org/interactives/exhibitions/2012/cindysherman/#/3/).

'S6REY, 2007, p. 1624.
167K RAUSS, Rosalind. O fotografico. Tradugdo Anne Marie Davée. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2002. p.
224.
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Figuras 104 e 105 — Cindy Sherman - Untitled Film Still 17, 6, 13, 3 - 1977/ 1978

o

] ' : — < “Z
Fonte: (https://www.moma.org/interactives/exh

ibitions/2012/cindysherman/#/3/).

O trabalho de Sherman difere do de outros fotografos na inversdo do
discurso. Sua fotografia ndo elabora um objeto como obra de arte, mas, antes,
constitui-se como um dispositivo de critica. Segundo Krauss:

Mercé da propria fotografia, [Sherman] constr6i uma metalinguagem
com a qual pode entdo operar no plano mitogramatico da arte,
explorando simultaneamente o mito da criatividade da visao artistica,
assim como a inocéncia, a primazia e a autonomia do “suporte” da
imagem estética.'®®

Annatereza Fabris, ao se reportar as teorias de John Berger sobre a
presenca feminina na arte, assegura que as imagens criadas por Sherman “se
configuram como produtos do olhar masculino, ao qual propdem significados e papéis
determinados por ele, que podem ser enfeixados na ideia da mulher ‘como um efeito

do outro™. '

O significado de uma determinada imagem fotografica pode mudar
totalmente na hibridizagdo com outra, produzindo diferentes narrativas e construindo
uma nova versao, a partir dessas justaposigdes, criando, portanto, outras dimensdes

de espacgo-tempo.

Martha Rosler conta que Charles Darwin, impressionado com as

simulagdes fotograficas de Oscar Rejlander, ainda no século XIX o contratou para

18 KRAUSS, 2002, p. 229.
' EABRIS, 2004, p. 63
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criar representacdes das expressdes faciais do terror a aversdo. “Neste caso, a

distingdo entre representacéo e falsificacdo néo era relevante.”'”°

Tomando os artistas da fotomontagem dadaista, Hausmann combina fotos,
ou fotos e palavras; Hoch usa a fotografia para criar um mundo com figuras
extraordinarias; Heartfield denuncia o nazismo; Gorz mistura pedacos de fotos com
aquarela. Ja os surrealistas se apropriam da foto para alimentar seu imaginario. De

acordo com Soulages:

Logo depois da Primeira Guerra Mundial, os berlinenses usaram a
palavra “fotomontagem” para designar as obras construidas na
totalidade ou em parte por fotos (inteiras ou recortadas) reunidas como
elementos de uma colagem. A foto, enquanto material, entra na arte,
mesmo que esse termo tenha justamente como fungao indicar que a
operagao de montagem e de ajuste deriva de uma técnica e de uma
mecanica.'”

O campo da incerteza, do provavel, do hipotético, € importante nas
discussbes, assim como na elaboragdo de projetos artisticos que venho

desenvolvendo.

Nas fotografias da série “Os Modernos no Século XXI”, busco, utilizando os
procedimentos operados pela manipulacdo digital, trazer a tona questbes de
identidade e alteridade, bem como a possibilidade de retocar imaginariamente o
tempo, permitindo desordenar também o espaco, que passa a se apresentar como um
ambiente dilatado pela instauragdo de outros elementos ou personagens. (Figuras
106 a 109).

"ROSLER, Martha. Simulaciones de Imagenes, manipulaciones por ordenador. In: Fotografia y Activismo:

textos y practicas (1979-2000). Barcelona: Gustavo Gili, 2006. p. 194.
" SOULAGES, 2010, p. 280-281.
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Figura 106 — Maristela Ribeiro Figura 107 — Maristela Ribeiro
Fotografia - Eu, Ernst Haas e o Fotografia - Eu, Elas e David Seymour
Garoto - 1947/ 2005 1947/ 2005

Figura 108 — Maristela Ribeiro - Eu, os Figura 109 — Maristela Ribeiro - Eu, os
Meninos e Werner Bischof - 1952/2005 Musicos e Eugene Atget - 1898/2005

Fonte: Acervo da EBA/UFBA. Fonte: Acervo da EBA/UFBA.
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Para Rey, a hibridizagdo, “nos procedimentos da arte contemporanea,
refere-se as proposicbes que evocam a capacidade de convocar cbdigos

heterogéneos e de operar transversalidades entre diversos registros.” 12

No meu caso, essas imagens estdo contaminadas, mescladas por dados
do passado e do presente, elas mostram um tempo hibrido em varias etapas: a
fotografia original, o autorretrato, a fotografia revelada em laboratério virtual, as
operagdes concernentes a manipulagdo e outras em devir, pois a fotografia digital &

uma imagem numerica aberta, por sua propria natureza, a outras interferéncias.

E essa impermanéncia esta presente em todas as imagens desta série, que
passam a ser vistas sob outros prismas, outras idiossincrasias, que incluem outras
crengas, provocagoes, saberes, impregnacgdes e fantasias. E toda uma gama de nova
realidade-ficgdo passa a ser atualizada em tempo presente. Rey afirma que “a
numerizagao torna possivel subverter o ‘isso foi’ da fotografia de base quimica, em
isso pode ser”"3. Sendo assim, “a imagem deixa de ser um produto final para se

tornar processual”'’*. Portanto:

[...] a imagem digital ndo & mais uma representacdo do real e se
constitui como uma simulagao sujeita “a contaminagdes e impurezas”,
na qual o referente é uma equagao numérica calculada pelo programa
que decodifica seus dados icOnicos e que podem ser alterados
infinitamente."”®

Ao alterar a fotografia com recortes de outras imagens nos deparamos com
um outro fator: “a montagem n&o reproduz o real, mas constroi um objeto a fim de

intervir no mundo, ndo apenas para refletir, mas para mudar a realidade.”’"®

Do ponto de vista historico, as contaminagdes deliberadas da obra de arte

vao de encontro a pureza de meios que foi preconizada pelo tedrico e critico

"?REY, 2007, p.1624.

' REY, Sandra. Cruzamentos entre o real e o (im) possivel: transversalidades entre o “isso foi” da fotografia de
base quimica e o “isso pode ser” da imagem numérica. Revista Porto Arte, Porto Alegre, v. 13, n. 22, p. 37-48,
2005b, p.41.

" bidem, p. 41.

"®|hidem, p.41.

"®WANNER, Maria Celeste Almeida. Fotografia depois da fotografia: um relato de pesquisa. In: Anais do 17°
ENCONTRO NACIONAL DA ASSOCIACAO DE PESQUISADORES EM ARTES PLASTICAS. Panorama da
Pesquisa em Artes Visuais. Florianopolis, p. 1898-1909, 2008b, p. 1907.
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americano Clement Greenberg — cujo pensamento, levava a crer que “0 que deveria

ser exposto era aquilo que era Unico e irredutivel.”""”

Os cruzamentos, por sua vez, traduzem “procedimentos que exploram
zonas de coexisténcia, encontros, conexdes e transversalidades entre diversos
registros através de um dispositivo poético, especialmente elaborado.”’”® Estas
operacdoes tém fortes conexdes com o nosso tempo, traduzem experiéncias

cambiantes de espacgo e tempo, que significam também suas dissolugdes.

ApOs a realizagao de varios trabalhos que abordavam a fome, a guerra, a
depressdo e a pobreza, ampliei a discussao iniciando outra série, recorrendo aos
mesmos procedimentos, mas, desta vez, com a introdugcédo de outros personagens
ndo mais anénimos, e sim célebres, tais como Pablo Picasso, Andy Wahrol, Max
Ernest, Feline, Robert Mappletorple, Mondrian, Matisse, e muitos outros, tentando
produzir uma inquietagdo ainda maior na convivéncia com esses mitos. (Figuras 110
a 113).

Figura 110 — Maristela Ribeiro - Eu, Figura 111 — Maristela Ribeiro - Eu, Max
Joseph Beuys e Benjamin Katz 1981/2005 Ernest e Arnold Newman - 1942/2005

Fonte: Acervo da EBA/UFBA. Fonte: Acervo da EBA/UFBA. ‘

""\WANNER, 2010, p. 134.
'"®REY, 2007, p. 1623.
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Figura 112 — Maristela Ribeiro - Fotografia - Eu, Figura 113 — Maristela Ribeiro - Eu,
Andy Warhol e Nat Finfelstein - 1964/2005 Feline e Frank Horvat - 1928/2005

%

Fonte: Acervoda EBA/FBA. ' Fonte: Acervo da EBA/UFBA.

Ao incorporar uma personagem ficticia a cena fotografada, com a minha
aparéncia fisica, seja na denuncia de Dorothea Lange sobre a pobreza dos
trabalhadores imigrantes e de suas familias; nas condi¢des de vida das zonas rurais
durante a Grande Depressdo nos EUA; na rotina da vida rural japonesa de lhei
Kimura; nas ruas de Paris de Atget; ou ainda abordando os mitos modernistas;
pretendo participar, utilizando a imagem, de uma discussdo sobre 0s conceitos
abordados, com o uso monocromatico da luz incidindo sobre o ambito da realidade-
ficgao.

Ao longo das duas ultimas décadas, a tecnologia digital nos fez mais
conscientes da plasticidade da imagem fotografica. Ganhamos uma nova perspectiva
sobre os recursos da fotografia e sua complexa relagdo com a visualidade. Wanner
recorre as consideragdes de Arthur Danto e enfatiza:

O que Danto nos diz, resumidamente, é que [...] sem que haja uma
nomenclatura definida, a arte do século XXI goza de um privilégio até
entdo nunca visto, ou seja, ndo existe nada que impeca o artista de
fazer o que ele deseja, seja referente as técnicas tradicionais puras,
seja nas suas hibridizagdes e novas linguagens visuais. Esse conceito
divide alguns significados, guardando as respectivas diferengas, com
o conceito de Desconstrucido, de Jacques Derrida, isto é, todas as
coisas devem existir sem que haja hierarquia, as imagens, o discurso
e as palavras devem ser pensados e discutidos a luz da argumentagao
[...]. Assim, podemos dizer que este século € caracterizado pela
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liberdade de escolha.'”

Com o surgimento da imagem digital e o seu consequente uso na produgéo
artistica, o aspecto nao hierarquico passa a permitir um constante devir. Nesse
processo, segundo Wanner, “o tempo nao é linear, nada impede a introdugédo de

objetos, formas, imagens do passado, numa obra contemporanea.”*®

E nesse sentido que os agenciamentos que resultam do cruzamento da
fotografia digital possibilitam uma abordagem fluida que se encaminha para a
multiplicidade e a transitoriedade, produzindo novas subjetividades, ampliando os
préprios limites da representacgao.

As relagdes entre as imagens e a conjuntura na qual estas se apresentam,
passaram a ser para mim, naquele periodo, objeto de estudo e a demandar outras

incursdes, que veremos adiante.

2.1.4 Territorios Invisiveis e a “Cidade”

As profundas modificagbes e reconfiguragdes que produzem um territorio
contraditorio, indefinido e instavel, desprovido de um espacgo visual congruente e com
uma identidade cambiante passaram a me interessar em 2007, no periodo em que
vivi no Instituto Sacatar'®', uma Residéncia Artistica Internacional (RAl), localizada na
llha de Itaparica, na Baia de Todos os Santos, a 14 quildmetros da cidade do Salvador
na Bahia.

Nesta experiéncia, que passo a relatar — por ter um fio de ligagao
expressivo com os meus trabalhos atuais —, utilizei, mais uma vez, como tema para o

"182 3 invisibilidade social'®. Este

projeto artistico denominado “Territérios Invisiveis
fendbmeno atinge majoritariamente pessoas das classes pobres, sediadas

principalmente nas periferias das cidades.

"\WANNER, 2008b, p. 1906.
®|hidem, p. 1907.
181Disponivel em: <http://www.sacatar.com.br/site/introducao.asp>.
182Projeto realizado durante a Residéncia Artistica em ltaparica - Bahia.
Termo usado em areas do conhecimento como a sociologia, a psicologia e a antropologia, por exemplo, para
falar sobre o apagamento ou invisibilidade do sujeito decorrente da depreciagcédo baseada na sua posigéo social.
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Para a realizagdo do objeto denominado “A Cidade”, apropriei-me de um
cubo adquirido em uma loja de souvenirs, cuja estrutura é de dominio publico, e o
reconstrui com dois cubos na altura, dois cubos na largura e outros dois na
profundidade em diferentes dimensdes: 3 x3x3cm; 5x5x5cm; 7x7x7cm;e 10
x 10 x 10 cm; sem eixo de rotagdo e sem determinada combinacao prévia, visando
atingir um fim. Estes cubos, que podem se movimentar de varias formas, foram
revestidos com material fotografico das imagens capturadas no contexto da
comunidade abordada, identificando seu modo de vida, aspectos da arquitetura,
crengas e singularidades observadas entre os habitantes.

Utilizei as imagens de um banco de dados visuais construido durante o
periodo da Residéncia, cujo proposito seria abordar questdes sobre o tecido urbano
com suas harmonias e contradicdes em constante movimento, levando em

consideragao a participagao das pessoas envolvidas neste contexto. (Figura 114).

Figura 114 — Maristela Ribeiro - A Cidade - Objeto - 2007

Fonte: Acervo da artista.
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Este trabalho foi construido como um jogo que se move em varias diregoes
e se transforma de acordo com os interesses do manipulador — termo apropriado para
situar as relagdes de poder. Interessava-me discutir de forma metaférica a mobilidade,
a variacao e a metamorfose que fazem parte do cotidiano de uma cidade, incluindo a
perda de referenciais simbdlicos do passado; a especulacao imobiliaria; a ameaga das
instancias politicas que redundam no prejuizo gradual da memoria; a predominancia

do interesse da classe dominante; entre outras questdes. (Figuras 115 a 118).

A cidade também se estrutura como um movimento combinatoério. Fazendo
alusdo a representacédo da cidade, encontrei neste objeto a possibilidade de abrir o
debate sobre os aspectos relacionados as situagbes que marcam a invisibilidade

social em didlogo com o patriménio material e imaterial do proprio lugar.

Figura 115 a 118 — Maristela Ribeiro - A Cidade - Objeto - 2007

VANYI
YINITD

Fonte: Acervo da artista.

Inimeros problemas de ordem pratica e tedrica no mundo possuem
movimentos combinatdrios. Penso que, de forma poética e ludica, esse movimento
pode nos permitir vislumbrar a abertura para outras possibilidades. Estas

reconfiguragdes sao intrigantes e nos fazem pensar, por exemplo, acerca da
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intervencdo humana que dissolve os rastros do tempo; na velocidade desordenada
que elimina o passado; na busca desenfreada do “desenvolvimento”; e o que significa
a construcéo de determinados “lugares”. Pode-se, na mesma esteira, sair do torpor e
da semiamnésia e criar um lago com o lugar, recontando a sua histéria, percorrendo

as suas ruas como um flaneur a refazer o movimento com tudo ao contrario.

Constituido de 48 faces, cada cubo isomorfico é feito para ser manuseado
e se desdobra multiplicando as possibilidades de combinacdes entre as construgdes
arquitetbnicas, avenidas, pracas, ruas e becos, permitindo ao fruidor interferir

reordenando-os de acordo com as suas proprias ideias. (Figuras 119 a 122).

Figura 119 a 122 — Maristela Ribeiro - A Cidade - 2007

-
Fonte: Acervo da artista.

Estes objetos s&o apresentados de forma aleatéria, numa alusdo a
organizagdo urbana, com suas conformidades e impermanéncias. (Figuras 123 e
124).
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Figuras 123 e 124 — Maristela Ribeiro - A Cidade - 2007

Fonte: Acervo da artista.
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A paisagem urbana é o resultado evidente da complexa e, muitas vezes,

contraditoria evolugédo na conduta e gestédo da cidade.

Mesmo com grandes diferengas conceituais e técnicas, do ponto de vista
formal, os cubos de “A Cidade” encontram similitude com os “Bichos”, de Lygia Clark.

Lygia Clark faz parte do grupo Neoconcreto — que langou o Manifesto
homoénimo —, ao lado de Amilcar de Castro, Ferreira Gullar, Franz Weissmann, Lygia
Pape e outros, que buscavam, em oposi¢cao ao Concretismo no Brasil, a liberdade de
experimentacéo, o resgate da subjetividade, articulando lagos entre arte e vida, com
énfase na intuigdo como principio ativo da producéao artistica.

Neste trabalho, apresentado pela primeira vez em 1960, construgdes
metalicas geométricas se articulam por meio de dobradigas, contando também com a
coparticipacdo do espectador. Estas esculturas feitas de aluminio possuem uma
estrutura aberta que possibilita a manipulacéo e a disposi¢cdo de inumeras formas.

A referida artista, que enfrentou com seu trabalho questbes que dizem
respeito a elaboragéo de novas linguagens, associa o titulo desta série com o carater
organico que deseja impregnar na obra e associa a dobradiga que une os planos com
a espinha dorsal. (Figuras 125 a 128).

Figuras 125 e 126 — Lygia Clark - Bichos - 1960-1964

Fonte: (https://www.google.com.br).
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Figuras 127 e 128 — Lygia Clark - Bichos - 1960-1964

Fonte: (https://www.google.com.br).

Segundo Clark, “cada Bicho € uma entidade orgéanica que se revela
totalmente no seu tempo interior de expresséo. Ele tem afinidade com o caramujo e a

concha. E um organismo vivo, uma obra essencialmente atuante.”'®*

Com esta série Lygia Clark torna-se uma das precursoras da arte
participativa, dotando o circuito artistico de nova interagdo entre obra de arte e
espectador; artista-propositor e participante. Neste caso, o participante ndo sé toca
nos objetos, mas ele conclui o Bicho ao monta-lo de acordo com a sua concepgéo,

tornando-se parte dele.

Poderiamos pensar também nesta direcdo quanto a construcdo de uma
cidade no trabalho “A Cidade”, apresentado anteriormente. Significa, neste caso, a
possibilidade de o individuo decidir, fazer escolhas, utilizando seu potencial
imaginativo através de uma experiéncia poética, sobre qual ou quais os melhores

caminhos a estabelecer.

Por outro lado, partindo da possibilidade de associagdo entre as
transformagdes presentes em uma cidade e o movimento formal das pegas de um
jogo, e dando prosseguimento a discussao das questbes que envolviam o meio
urbano na obra “A Cidade”, realizei o trabalho “Se esta rua fosse minha”, inspirado em
um quebra-cabega muito popular (Figura 129), criado pelo matematico Sam Loyd —

"®iTexto da autora disponivel no link: <http://issuu.com/lygiaclark/docs/1960-bichos p/3?e=0>. Copyright

Associagao Cultural “O Mundo de Lygia Clark”.
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pioneiro no campo da composi¢cao de enigmas —, mas, N0 meu caso, o objeto seria

desprovido da funcao de erro e acerto. (Figura 130).

Figura 129 — Quebra-cabecga das 15 pastilhas - Sam Loyd
6 cmx6cm-1950

Fonte: (http://araposapreppie.blogspot.com.br/2015/01/a-historia-de-sam-loyd-e-o-quebra.html).

Figura 130 — Maristela Ribeiro - Se Esta Rua Fosse Minha
100 cm x100 cm - madeira e fotografia - 2007

r =
e

g

Qlum
mec

Fonte: Acervo da artlsta.
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“Se esta Rua...” consiste em uma espécie de tabuleiro de 100 cm x 100 cm
que tem todas as pegas menos uma, deixando um vazio que permite, entre outras
coisas, a mobilidade de todas as outras pegas. O jogo, cujas pegas se movem em
varias dire¢des, transforma-se de acordo, mais uma vez, com os interesses do
manipulador. A ideia € simples: deve-se deslizar as pastilhas de um lado para outro e
organiza-las na sequéncia que lhe aprouver. Isto significa que o fruidor pode reverter
as posicdes e construir a sua propria cidade. As fachadas das casas, bem como
alguns elementos encontrados no seu interior e exterior, podem nos remeter a uma

cidade de interior.

Foi ai, dentro deste universo, que o tema da moradia passou a ser para
mim objeto de grande interesse, inclinando-me a pesquisar diferentes aspectos e
vertentes. Esse processo se desenrolou, mais tarde, na série de trabalhos
apresentada na primeira estagédo desta tese, isto €, nas intervengdes fotograficas do
projeto “Casas do Sertao”.

E €& neste sentido que a fotografia contemporédnea produz
atravessamentos, abre dialogo com a experiéncia e com outras midias integrando um

novo contexto de visualidades.
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3 TERCEIRA ESTAGAO

Fotografia é o retrato de um céncavo,
De uma falta,
De uma auséncia.

Clarice Lispector

3.1 A IMAGEM INSERIDA NO ESPACO ARQUITETONICO

3.1.1 Do espaco da arquitetura a arquitetura do espacgo

A relagdo da arte com a arquitetura, desde as esculturas ou pinturas
incorporadas aos templos gregos, as igrejas romanicas ou catedrais gaoticas, levam a
crer que a obra arquitetdnica era preferencialmente o lugar para acolhimento e
instalacdo da obra de arte. A partir de século XIX, esta relagdo se amplia em funcao

da independéncia cada vez maior das artes plasticas.

Com a modernidade s&o criados novos espacos expositivos no momento
em que as obras de arte — como objetos autbnomos, descontextualizados e
autorreferentes — tendem a inserir-se no interior do “cubo branco”, ambiente neutro,

sacralizado e detentor de um sistema especifico de valores.

No processo de construgdo da contemporaneidade, os campos semanticos
dos happenings, performances e ambientes percorrem novas dimensdes que
permeiam a percepcdo sensorial do espago e, muitas vezes, passam a exigir a

participacédo do publico.

Com o hibridismo, fundado na dissolugdo dos limites de diversas
categorias, outra tendéncia se reconfigura também, neste momento, na relagao entre
a arte e a arquitetura. A arte apresenta os seus contornos diluidos “sobretudo no que

diz respeito aos materiais, imagens e espaco 16gico.” 1%

"®WANNER, 2010, p. 129.
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Neste caso, podemos fazer uma comparagao entre a contemplagado dos
objetos expostos em galerias e museus e os ambientes inscritos para serem

experimentados.

Alguns artistas situam as suas obras “no limite entre o ser arte e ser
arquitetura e estabelecem novas diretrizes estéticas fundadas num dialogo mais
incisivo com uma cultura popular.”'® Daniel Buren, Richard Long, Vito Acconci,
Gordon Matta-Clark sdo apenas alguns dos artistas que tomam esta preocupagéao

para si.

O discurso artistico de Daniel Buren é caracterizado pela visao politica das
questdes do universo da arte. Este artista defende a ideia de obra an6énima, “reduzida
a sua simples materialidade (suporte, cor e textura)”.'®” Ele utiliza listras alternadas,
preto e branco ou coloridas, de 8,7cm de largura cada, implantadas verticalmente
sobre superficies interiores ou exteriores — tapumes, paredes, vitrines, etc. —, que ele
denomina como seu “outil visuel’, ou seja, sua “ferramenta visual’. Com este
procedimento Buren forma um “signo impessoal e anti-ilusionista, como um dos
elementos em meio a um conjunto arquitetdnico, econdmico e politico.”'®® Ele afirma
que “todo ato é politico e, quer estejamos conscientes disso ou ndo, o fato de
apresentar um trabalho/produgao nao foge a esta regra. Toda producéo, toda obra de

arte é social, tem uma significacéo politica.”'®®

A sucessao das listras no seu trabalho ocorre sem nenhuma alteracéo,
sempre de modo absolutamente idéntico, (1,2,1,2,1,2,1,2,...), sobretudo, sem um
problema formal evidente. Buren enfatiza que essa intervengao neutra nem por isso €
desengajada, ao contrario, segundo ele, essa neutralidade formal deixa “todo seu
vigor ao pensamento [...]. A auséncia total de conflito elimina qualquer abrigo —
qualquer mitificagdo ou segredo — e, em seguida, traz o siléncio. Por pintura neutra

nao se deve entender pintura indiferente.”’®® (Figuras 131 a 134).

Em se tratando do objeto artistico formulado, Buren diz o seguinte:

1BCARTAXO, Z. Pintura em distensdo. Oi Futuro / Secretaria de Cultura do Estado do Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro, 2006, p. 73.

"¥'FERREIRA, 2009, p. 249.

8| hidem, p. 249.

¥9BUREN, Daniel. Adverténcia. In: FERREIRA, Gléria; COTRIM, Cecilia (Org.). Escritos de Artista: anos 60/70.
Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2009. p. 249. (texto publicado originalmente em Konzeption/Conception) (Leverkusen,
Stadtisches Museum, out. 1969), p. 252.

O|hidem, p. 254.
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Abolir o objeto como ilusdo — problema real —, substituindo-o por um
“conceito” — resposta utdpica ou ideal — é tomar gato por lebre, &
conseguir fazer um daqueles passes de magica que a arte do século
XX tanto aprecia. Podemos alias afirmar, sem muitos riscos, que a
partir do momento em que o conceito é enunciado e, sobretudo,
“exposto” como arte, com a vontade de abolir o objeto, nés na verdade
0 substituimos; o “conceito” exposto torna-se objeto-ideal, o que nos
remete mais uma vez a arte como ela €, ou seja, a ilusdo de alguma
coisa, e ndo essa coisa.'’

Figuras 131 a 134 — Daniel Buren - Técnica mista - dimensé&o variada - s/data
Fotos: sem autoria declarada

Fonte: (www.google.com.br/search?q=DANIEL+BUREN).

A exploragao das possibilidades plasticas é para um artista a tentativa de
compreender os modos de criagdo de um objeto artistico. No caso de Buren, que,
como ele mesmo diz, “vive e trabalha in situ”, os tecidos utilizados para forrar
travesseiros e colchdes encontrados em uma deriva no mercado de Saint-Pierre, em
Paris, lembravam aquilo que ele buscava de maneira formal na pintura. Dai as listras

passaram a ser um modelo, um signo visual da sua poética.

¥IBUREN, Daniel, 2009, p. 252.
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Sem duvida, as alteragdes do cddigo do objeto da arte, a introdugéao de
novos materiais sem classificagao “nobre”, “aliados a importancia da conceituagao, a
expansao do circuito de arte, redefinem igualmente as relagbes dos artistas, bem
como instauram e redimensionam as novas fungdes e modalidades de

intervengao.”'%

A pratica da deriva pelo espaco urbano em Baudelaire (flaneur), revista
pelos surrealistas, ou a bricolagem (coleta) cunhada por Schwitters e ampliada por
Arman sao proposi¢cdes fundamentais para a compreensao do dialogo da produgéo

artistica com o ambiente.

3.1.2 A dimensao politica do cotidiano

O cotidiano constitui para mim um terreno auténtico e legitimo para a
pratica e a construgao artistica. E um espago fértil que se reconfigura a partir da ideia
de um territorio aberto a todos os tipos de incursdes, capaz de converter o sentido e
o0 papel das coisas “sem importancia”, induzindo os assuntos mais irrelevantes e
inesperados a significagdes formais e conceituais. A mim afeta a vida simples e trivial
protagonizada por pessoas anbnimas em lugares irrisorios, que saem do

indiferenciado para o peculiar, do trivial para o respeitavel.

Dai provém também sua dimensao politica na ampla acepg¢ao do termo:
‘levar a atengdo para o ambito do cotidiano nos permite compreender, imaginar e
pensar, em um nivel basico, as consequéncias e os efeitos que tém as estruturas

sociais e a acdo dos sistemas de poder na vida das pessoas.”'®

Se Karl Marx propds que a revolugdo nascesse da transformacédo do
sistema produtivo, ou seja, da alteragcdo do modo de produgcédo ou da mudanga da
forma de organizagdo econémica, compreendida por ele como a origem da maioria
dos fenbmenos sociais, Joseph Beuys propds alterar essa logica sugerindo que a
revolucao deveria nascer do pensamento, da arte e da ciéncia, como novo paradigma
de transformacgao social, situando a questdo em um plano epistemoldgico. Ele enfatiza
que “a revolugao so6 pode brotar da liberdade, de um modelo radical de liberdade; da

"2FERREIRA, 2009, p. 23.

"MAH, Sérgio. Sentidos do cotidiano. In: Photo Espanha. Madrid: Ed. La Fabrica, 2009. p. 8. Catalogo, p. 8.
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arte.”'® E deixa crer que todo poder é condicionado pela sua ideologia, portanto,

passivel de fator coercitivo.

Beuys é o tipo do artista que integra completamente vida e arte. Marcado
pela experiéncia na guerra, em que viveu grave acidente aéreo como piloto, condensa
no campo artistico sua vivéncia, atuagao politica e criagcdo do Movimento Verde, da

Universidade Livre e da proposta artistica de “escultura social”.

O exercicio pratico e o discurso de um artista perfazem o elemento central
das suas estratégias poéticas. E dentro deste espectro que tenho pensado a natureza
da imagem fotografica, procedendo de uma ilusdo/ficcdo no ambito do cotidiano,
buscando impregna-lo com as marcas do nosso tempo, nos espagos publicos com
grande circulag&o de pessoas; nas paredes e outras superficies encontradas nas ruas,
avenidas ou nas pragas; e nas fachadas das casas.

Das representagbes artisticas pré-historicas realizadas em paredes e
outras superficies de cavernas ou abrigos rochosos, sejam pintadas com os
pigmentos naturais ou gravadas com incisdes na propria rocha, até as intervengdes
contemporaneas, encontra-se em todas elas a expressao individual, através da

linguagem visual, inscrita nos conceitos, modos de fazer, simbolos, valores e crencgas.

Embora o grafite — presente entre as primeiras intervencdes artisticas
urbanas contemporaneas — possa nos remeter as pinturas rupestres, sé a partir da
década de 1960 esta manifestagdo toma corpo demandando atencéo por parte dos
citadinos, sobretudo quando as paredes e muros de Paris serviram de grandes painéis
para a disseminacao de ideias, durante a manifestacdo estudantil de maio de 1968,
que reivindicava mudanga no sistema educacional e na conduta governamental. Os
muros da Sorbonne ndo s6 ganharam destaque ao expressarem os protestos das
ruas, mas também na adesao da classe operaria francesa, vendo-se protagonista no

processo que deflagrou a derrota do presidente Charles de Gaulle no ano seguinte.

Nao deixa de ser curioso o fato de que as expressdes que apareceram nas
ruas nao foram criadas com intengdes magico-simbdlicas como nas cavernas, nem
tampouco constituiam um movimento artistico, como foi o caso do muralismo
mexicano, manifestavam, sim, um fluxo espontaneo de protesto. Elas representavam

o anseio de uma juventude que se considerava a margem dos encaminhamentos

'BEUYS, 2009, p. 304.
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sociais e almejava a transformag¢ao do seu contexto e da organizagao social em que

estava inserida.

E interessante também observar o comportamento de uma sociedade e o
modo como ela se anuncia. Durante a Guerra Fria, o Muro de Berlim expressava o
sistema vigente em duas demonstracbes contundentes. No lado da Alemanha
Ocidental — capitalista —, surgem, na sua superficie, desenhos, inscrigdes, codigos,
textos, poesias, lamentos e desabafos que evidenciavam a falta de liberdade em um
sistema que privou as pessoas da livre circulagdo na mesma cidade. No outro lado, o
da Alemanha Oriental — comunista —, 0 muro permaneceu imaculadamente branco,
revelando a severidade do sistema imposto. Ou seja, ainda que carregue em si a
marca da transgresséo, esse espago torna-se um meio que, sendo uma vez veiculo
de propagacao de ideias, indica a liberdade de expresséo dentro de um determinado

sistema, mesmo sem a anuéncia dos poderes instituidos.

Na nossa realidade, ndo se pode esquecer e ndo foi a toa que o grafite
ocupou pela primeira vez um espaco significativo no circuito oficial apenas em 1983,
quando o artista Keith Haring e outros grafiteiros participaram da Bienal de S&o Paulo.

Atenta ao modo de fazer do homem “ordinario”'®®

, que, segundo Michel de
Certeau, inventa o cotidiano, escapa da organizagao atribuida pela razéo técnica e
encontra suas proprias astucias e taticas de resisténcias, busco atalhos, mobilidades

sutis e praticas inventivas para penetrar neste cotidiano.

Sem o discurso transgressor do grafite (na origem) ou da pichagao, as
intervencgdes realizadas por mim e por outros artistas contemporaneos podem ser
retiradas logo apds sua aplicagdo, sem nenhum dano ao patriménio. No meu caso,
embora sejam impermeabilizadas e de grande resisténcia aos ataques das
intempéries e da poluicdo ambiental, essas fotografias sdo impressas sobre vinil
adesivo de facil remocgéao. Vejamos alguns exemplos a seguir.

3.1.3 Simulagao e realidade

1SCERTEAU, 2008.
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Fernando Pessoa, ao explicar o significado dos seus heterbnimos, em uma

carta dirigida a Adolfo Casais Monteiro, diz o seguinte:

[...] a origem mental dos meus heteronimos esta na minha tendéncia
organica e constante para a despersonalizacdo e para a simulagao.
Estes fendmenos — felizmente para mim e para os outros —
mentalizaram-se em mim; quero dizer, ndo se manifestam na minha
vida pratica, exterior e de contato com os outros; fazem explosao para
dentro e vivo-0s eu a sos comigo [...]. Desde crianga tive a tendéncia
para criar em meu torno um mundo ficticio, de me cercar de amigos e
conhecidos que nunca existiram [...]. Desde que me conheg¢o como
sendo aquilo a que chamo eu, me lembro de precisar mentalmente,
em figura, movimentos, caracter e historia, varias figuras irreais que
eram para mim tao visiveis e minhas como as coisas daquilo a que
chamamos, porventura abusivamente, a vida real [...]."%*

Desdobrando seu “eu”, multiplicando identidades, Fernando Pessoa
simula, como ele mesmo pontua, e abriga uma complexidade filosé6fica na qual aborda
a tendéncia do homem para transformar a percepgédo do mundo em um conjunto de
simbolos. Através de seus heterdnimos, podemos conhecer seu projeto artistico,
inscrito com biografia, personalidade, estilo e ideais muito proprios. Seja na
simplicidade da vida, extraida no contato com a natureza em Alberto Caeiro, que via
o real e a realidade configurada de modo muito simples; seja na visdo de um mundo
decadente que caminha para a destruicdo em Ricardo Reis, que se sentia ligado ao
classico e a cultura greco-latina; ou seja no espirito do mundo moderno e futurista de

Alvaro de Campos.

O vocabulo “simulagao”, que vem do latim simulatio, concerne ao ato ou
efeito de simular, o mesmo que fingir; fazer parecer real; fazer o simulacro de;
aparentar, fazer crer. O verbo simular refere-se a agao de representar algo, imitando

ou fingindo aquilo que ndo é, mas faz de conta.

Pode-se entender aqui a simulagdo como algo que imita certos aspectos
da realidade, permite vislumbrar estes aspectos em condi¢des semelhantes aos reais,

e com variaveis que se assemelham ao real. A simulacao possibilita verificar em certos

%8Fernando Pessoa e seus heterénimos: <https://pt.wikiquote.org/wiki/Fernando_Pessoa>. Ultimo acesso em: 12

maio 2017.
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contextos que, embora as coisas nao sejam as reais, sdo 0 mais parecidas possivel

com estas.

Ja o verbete “realidade” aparece no Iéxico como aquilo
que existe realmente; o “real”, por conseguinte, pode-se entender como oposi¢cao

aquilo que pertence ao ambito da imaginagao ou da fantasia.

A intervengcdo denominada “Onde Estou?” (pergunta que comporta mais
que o plano fisico) busca outra via para impregnagao do carater hibrido — fotografia e
arquitetura —, articulada em uma proposta potencialmente efémera, por estar em
espaco publico, sem nenhuma protecdo, aberto as intempéries e a todo tipo de
agressao, com cogitagdes transversais do sujeito no seu entorno e acerca de si
mesmo. Este trabalho recorre a provocacao, na tentativa de abrir outras possibilidades
de associagao através das relagdes visuais com o espaco.

Segundo Jean Baudrillard, na era em que vivemos, os simbolos tém mais
poder que a prépria realidade. Ele assinala que “dissimular é fingir ndo ter o que se
tem. Simular é fingir ter o que ndo se tem. O primeiro refere-se a uma presencga, o

segundo a uma auséncia. Mas & mais complicado, pois simular nao é fingir:” '%

Aquele que finge uma doenga pode simplesmente meter-se na cama
e fazer crer que esta doente. Aquele que simula uma doenga
determina em si proprio alguns dos respectivos sintomas. (Littré). '

Portanto, ele conclui que “fingir ou dissimular, deixam intacto o principio da
realidade: a diferenga continua a ser clara, esta apenas disfargcada, enquanto que a
simulacdo pde em causa a diferenga do ‘verdadeiro’ e do ‘falso’, do ‘real’ e do
‘imaginario”.'®®

Na arte contemporanea, com dados objetivos ou subjetivos os artistas
simulam, criam outra realidade. Sobre esta série de trabalhos que ora apresento,
constato que se trata de uma interferéncia no real com as referéncias do real,

formando um duplo operatério, procedendo “segundo a regra das aparéncias, por

"Y’'BAUDRILLARD, Jean. Simulacro e simulagdo. Lisboa: Reldgio D’Agua. 1991. BAZIN, André. Ontologia da
imagem fotografica. In: O cinema. Ensaios. Sdo Paulo: Brasiliense, 1991. p. 19-26, p. 9.
198,
Ibidem, p. 9.
"*1bidem, p. 10.
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ilusdo e elipse da presenga™, que, de acordo com Baudrillard, sdo caracteristicas

do trompe I'éeil.

Ja que passamos a viver a representacao da realidade difundida pela midia
na sociedade pds-moderna®'!, as aparéncias se tornam, elas proprias, cheias de
conteudos. Por um lado, nos enganamos quando pensamos que a aparéncia garante
autonomia e substitui o real. Por outro, nos afirmamos ao criar significaAncia de

simbolos que simulam ou ampliam o que entendemos como o real.

A imagem “Onde Estou?” se refere a fotografia de um corredor da Escola
de Belas Artes da UFBA, que foi aplicada na parede lateral externa do mais recente
pavilhdo, construido para o Programa de Pds-Graduagao em Artes Visuais. (Figuras
135 e 136).

Figuras 135 e 136 — Maristela Ribeiro - “Onde Estou?” - Intervengao Fotografica
300 cm x 150 cm - 2014 - Pavilhdo do PPGAV da EBA - UFBA
(Fig. 139 - antes F|g 140 - dep0|s / vista frontal)

Fonte: Acervo da EBA/UFBA., - Fonte: Acervo da EBA/UFBA.

2BAUDRILLARD, 1991, p. 10.
2IBAUDRILLARD, 1994, p. 134.
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A ideia era trazer a tona elementos que narram parte da histéria nao oficial
do espacgo, como sua eterna situacao de obra em andamento, como uma aluséo ao
espago simbdlico e ao espago fisico de uma instituicao de ensino. Por ser a imagem
do corredor e ndo o préprio corredor da Escola de Belas Artes, o elemento € visto de
forma continua, criando outra légica do espago. Por outro lado, a narrativa espelhada
— mise em abyme —, institui pontos em que a narrativa principal (o lugar) é entrecortada

por uma micronarrativa (a imagem).

Ao dialogar com a arquitetura das ruas e dos equipamentos publicos,
proponho com estas intervengdes formar composicdes poéticas, em que a posi¢ao do
observador altera a leitura da obra, evidenciando distorcbes metaférica e fisicamente
observadas sob varios pontos de vista.

A percepcdo desse espago se altera, quando acompanhado pelo
movimento visual proporcionado pela imagem. (Figuras 137 a 139).

Figuras 137 e 138 — Maristela Ribeiro - “Onde Estou?” - Interveng¢ao Fotografica
(da direita para a esquerda)

| hag

Fonte: Acervo da EBA/UFBA. ' Fonte: Acervo da EBA/UFBA.
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Figura 139 — Maristela Ribeiro - “Onde Estou?” - Intervencao Fotografica - 2014
Pavilhdo do PPGAYV da EBA - UFBA (da esquerda para a direita)

Fonte: Acervo EBA/UFBA.

Esta espécie de anamorfose apresenta o aspecto correto da forma aquele
observador que se colocar sob um determinado ponto de vista, a partir do qual o
elemento recupera sua forma proporcionada e clara. Os processos de transformacao,
distorgdo, recombinagao, aumento de complexidade e fusbes em uma imagem
ocorrem naturalmente ao se produzir alteracbes na escala e na distancia entre o
objeto e o fruidor como neste caso, mas, também, de forma induzida, como a classica
anamorfose do cranio que aparece como uma mancha em diagonal na parte inferior
da tela “Os Embaixadores”, de Hans Holbein. Ele s6 pode ser visto na sua integridade

quando observado de um determinado ponto a direita do quadro. (Figuras 140 e 141).



161

Figuras 140 e 141 — Hans Holbein - “Os Embaixadores” - 1533
Imagem sem declaracdo de autoria

= %

Fonte: (http://www.ensiharhi‘stofia;éérﬁ.br/pintura-os-embaixdores-hIbein/).

Sendo um efeito de perspectiva — método de representagao de elementos
em seus tamanhos e posi¢des, tal qual a visdo humana supostamente os compreende
—, a anamorfose pode criar ilusdes de 6tica, que enganam o sistema visual humano,
fazendo-nos ver qualquer coisa que nao esta presente ou fazendo-nos vé-la de um
outro modo. Este método, no principio, foi descrito nos estudos de Piero Della

Francesca sobre perspectiva, relatados no seu tratado De Prospectiva Pingendi.**

Vale lembrar que a pratica da perspectiva como um processo técnico,
grafico, isto €, feito por meio de calculos aplicados a representagéo grafica, na qual
se verifica a tradugao visual da realidade, promoveu discussdes e tratados desde o
final da Idade Média e o inicio do Renascimento até o século XIX. Porque ao surgir a
fotografia o trabalho que era executado na perspectiva, principalmente através do
intersector — criado por Leon Battista Alberti —, passa a ser atribuido ao aparelho
fotografico. O tempo que era utilizado para realizar a composi¢ado de uma obra passa
a se restringir ao tempo de exposi¢ao do referente.

Com o cubismo, a simplificacdo dos elementos pictéricos — forma e cor —
termina quebrando completamente a coeréncia do espacgo figurativo. Segundo
Couchot, os raios que partem de cada ponto do objeto visto “n&o convergem mais em

202 LONGHI, Roberto. Piero Della Francesca. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007.
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diregdo a um centro de projegao unico (intersector), uma vez que agora existem
diversos. Tudo se passa como se 0 sujeito quisesse ocupar diversos lugares, viver

diversos tempos simultaneamente. [...]. Instaura-se a schizo.”**

A fotografia esta na origem das grandes agita¢des e desassossegos da arte
moderna. Isso se amplia com as tecnologias do tratamento automatico da informacgéo,

que tém efeitos significativos a partir dos anos 1950. Cauchot afirma que:

Elas estdo na origem de um sistema de ideias cientificas, e mesmo de
uma verdadeira concepgao social e filoséfica do mundo e do homem,
cujas repercussdes sdo consideraveis: a cibernética. Elas abrem a era
do numérico e provocam, a partir dos anos 80, uma mutacdo nos
modos de comunicagdo, na medida em que sdo controlados pelas
tecnologias do calculo automatico.?%*

Dessa forma um novo espago social se desenha, regido por uma loégica

prépria, que vai obrigar a arte a se deslocar mais uma vez.

No prefacio a edi¢ao brasileira dos ensaios para uma futura filosofia da
fotografia, Vilém Flusser aponta a hipotese de que duas revolugbes fundamentais

ocorreram na estrutura cultural da humanidade:

A primeira, ocorreu aproximadamente em meados do segundo milénio
a.C., pode ser captada sob o roétulo “invencdo da escrita linear” e
inaugura a Histéria propriamente dita; a segunda, que ocorre
atualmente, pode ser captada sob o rotulo “invencdo das imagens
técnicas” e inaugura um modo de ser ainda dificilmente definivel.?%®

“A automatizacdo da representacdo acresce ainda a automatizagdo da
reproducdo.”® E muda, mais uma vez, o status da imagem. A possibilidade de
alteracdo da imagem ad infinitum somam-se também as possibilidades abertas de
modificagdo da paisagem ou do lugar onde a imagem esta sendo inserida, por meio

da simulacdo. Rey observa que:

23COUCHOT, 2003, p. 57.

2% hidem, p. 68.

205F| USSER, 1985. p. 4. (Grifo do autor).
28COUCHOT, 2003, p. 33.

2REY, 2007, p. 1625.
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Os procedimentos escolhidos pelos artistas ndo sao operadores
técnicos neutros ou “inocentes”, mas sao responsaveis por operar
passagens transversais entre os aspectos formais com os conceituais,
entre as formas emergentes e as formas de arte ja constituidas;
dissolvendo as especificidades de cada uma, introduzindo a
alteridade, proporcionando vivéncias e processos perceptivos
diferenciados. Observa-se também que a contaminagcdo nao se
restringe a hibridagdo de procedimentos na arte, € um dos elementos
definidores dos processos de globalizagéo, da sociedade e da cultura
contemporanea.?”’

Nessa acepg¢ao, Wanner comenta que a “representacao foi desconstruida,
ou seja, continuou presente, mas de uma forma critica: quando passou a ser
entendida como desvinculada do real, a representacdo era uma coisa e o real

outra.”®

E Derrida evidencia que, “na desconstrucdo, a interpretacdo nao é
fechada.”®®® Esta ideia encontra similitude com o pensamento de Umberto Eco,
quando este considera que a obra de arte permite varias interpretacbes. Segundo
Eco, os fundamentos para o processo de criacdo da obra aberta podem ser
encontrados “nas teorias da relatividade, na fisica quéntica, na fenomenologia etc., as
quais descentralizam e ampliam os horizontes imaginaveis para a concepgéo da

realidade, de pluralidade de sentidos do mundo e do seu carater multifacetado.” 2°

As tecnologias numéricas contribuem para essa descentralizag&o, incidem
diretamente no mundo das imagens, seja na sua produgao, reprodugdo, conservagao
ou difusdo. Na contemporaneidade, a imagem se apresenta no universo da
imaterialidade. Inumeras midias servem para a sua producdo, alteracido e
armazenamento. Com base em conceitos como citagao, apropriacdo, multiplicidade,
efemeridade, fragmentacéo, simultaneidade, que, entre tantos outros, caracterizam a
pluralidade dessas imagens, dados numéricos passam a ser decodificados por um
sistema enquanto informac&o. Os recursos digitais proporcionam intervengdes na

imagem, conferindo-lhe novas significacdes, tornando o processo de formagao da

283REY, 2007, p. 1625.
208 ANNER, 2010, p. 161.

2hidem, p. 163.

2°EC0, 1991 apud WANNER, 2010, p. 163.
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imagem mais “plastico”, isto €, mais “manipulavel”’, pelas caracteristicas do meio,

ampliando-se o universo da criagao.

Todas as simulagdes e testes para a realizacdo das obras executadas
durante esta pesquisa, inclusive “Onde Estou?”, foram efetivadas primeiro em
ambiente virtual. Contudo, na execugao destes testes ndo nos foi possivel verificar,
com exatidao, o grau de anamorfose que se daria com o aumento da escala. Inferimos
apenas que, quanto maior a profundidade do objeto representado, maior também seria
a ilusao do espaco, assim como a dimenséao do efeito da anamorfose.

O artista visual brasileiro Alexandre Orion?'", autor do projeto denominado
“‘Metabiodtica” (Figuras 142 a 145), mistura o cotidiano, a técnica do esténcil e a
fotografia e também produz relagdes visuais com o espago urbano. Neste trabalho —
cujo processo consiste em pinturas em muros nas ruas com técnicas oriundas do
grafite, como o esténcil —, ele espera o momento certo em que a pintura se casa com
outro elemento do cotidiano e, naquele instante, fotografa. Essa fotografia — que ele
apresenta em galerias e outros espacgos institucionais — retrata exatamente o
momento da interacdo entre o que foi pintado e as situacdes reais. E este resultado
que o artista considera o trabalho propriamente dito. “Orion atribui a intervencao
urbana uma dimensdo na vida real, e promove o encontro (ou o confronto) entre
realidade e ficgdo dentro do campo 1‘otogré1fico.”212 Ele “expde a situacao teatral do ato
fotografico.”?'® O que surge desse ato?

O longo tempo que ultrapassa o criador e seus retratados, conhecidos,
amados, além dos anénimos como os de suas histérias. Curiosas
historias em que o personagem-humano andénimo, que saiu cedo de
casa naquele dia, de subito, contracena com representagdes
conhecidas. Imédveis, como o sdo as representagbes, porém
ameacadoras como a cidade, presentes no imaginario coletivo, dai (re)
conhecidas de nés outros.*™

211
212
213

Sobre Alexandre Orion, ver: <http://www.alexandreorion.com/>. Acesso em: 10 dez. 2016.

Disponivel em: <http://cargocollective.com/alexandreorion/METABIOTICA>.

214KOSSOY. Um incidente sem importancia. Vide: <http://cargocollective.com/alexandreorion/METABIOTICA>.
Ibidem.
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Figuras 142 a 145 — Alexandre Orion - “Metabidtica” - Fotografia - 2014

Fonte: (http://cargocollective.com/alexandreorion/METABIOTICA).

De modo distinto do trabalho de Orion e da sua técnica advinda do grafite,
o resultado das minhas intervencgdes talvez sé possa ser compreendido amplamente
no préprio local, em razdo das suas caracteristicas peculiares, ou seja, a fotografia
em tamanho natural, no espaco especifico e estudado para tal, promove um tipo de
experiéncia completamente diferente da produzida por representacdo em pequeno
formato presente em um catalogo ou na parede de uma galeria. Vistas nestes
formatos as fotos indicam apenas indicios do que foram. Perdem a materialidade
cromatica e a (des)estabilizagdo do espago arquiteténico expressas na anamorfose,

inapreensiveis numa pequena reproducao.

Existem outros modos de exibicdo dessa série que comecei a apresentar,
que se configuram como outros trabalhos: sdo os documentos do processo das
intervengdes; os desdobramentos poéticos dos registros realizados que, uma vez
resignificados, adquirem o status de obra de arte independente; os projetos dos

poemas visuais, aos quais me reportarei mais adiante; e as intervengdes — como é o
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caso do trabalho “Onde Estou?” — realizadas nos espacgos arquitetdnicos dos museus,
galerias e centros culturais, criadas a partir da histéria do proprio local. A seguir

veremos mais alguns exemplos deste ultimo.

3.1.4 A intervencgao e o fruidor — uma ilagao

Ao receber um convite para participar da Coletiva “Artes Visuais na Bahia:
a producdo da mulher na contemporaneidade™'®, busquei um tema para uma imagem
que pudesse aproximar as duas instituicbes envolvidas, que marcaram e ainda
marcam o cenario artistico baiano: a Escola de Belas Artes (EBA)/UFBA e o Museu
de Arte da Bahia (MAB).

Encontrei um busto de bronze, do qual existem apenas dois exemplares no
mundo: uma das pecgas encontra-se no hall de entrada do MAB e a outra,
precisamente, no jardim imediatamente em frente a porta da entrada principal da EBA.
Curiosamente, esta peca retrata o busto de um homem que se contorce em profunda
agonia, real¢ada por seu titulo — “O Remorso”. Criado pelo escultor, desenhista e
pintor italiano Pasquale de Chirico, este busto rendeu-lhe o primeiro lugar no concurso

para Professor de Escultura da referida Escola por volta de 1930, ha quase cem anos.

Este foi o mote para a criagdo da fotografia homonima, apresentada em
tamanho natural na exposi¢cao onde aparece “O Remorso”, de De Chirico, de costas
para o publico. Na verdade, essa escultura langa um ultimo olhar, angustiado, para a
porta do grande saldo que abriga as obras da exposigao. La fora, o burburinho se
agita no calor da cidade, que acaba de receber os trés visitantes de partida do museu.
(Figura 146).

“Partida”: verbete que pode ser interpretado como “o ato de partir de um
lugar para outro”; “andar por muitas terras”; “saida”; “morte”®'®. Os trés pedestres

estdo a sair do saguéo principal sob o olhar do guarda da referida instituigao.

215Exposig;a'1o Coletiva aberta ao publico de 6 de julho a 30 de setembro de 2016 no Museu de Arte da Bahia, sob

a curadoria da Prof.2 Dr.2 Nanci Novais.
2%/erbete para “Partida”. Disponivel em: <http://www.priberam.pt/dlp o/partida>.
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Figura 146 — Maristela Ribeiro - O Remorso - 2016
Fotografia - 310 cm x 285 cm

Fonte: Acervo da artista.

Embora a escultura “O Remorso” mire a sua direita, o resto do seu corpo
esta voltado para a frente, para a porta da rua de quase quatro metros de altura, cujo
entalhe em alto e baixo relevo, provavelmente no pau d’arco, denota a madeira nobre,
em extingdo nestas paragens. Vale ressaltar que as figuras humanas estao
localizadas no alto da fotografia, contudo é proporcionada ao espectador a iluséo de

gue a cena se encontra em perspectiva descendente.

Esse plano encaminha o nosso olhar, que pode estar carregado de
indagagdes sobre aquilo que ndo se vé — o outro lado, a rua. O que se passa la fora?
Para onde vao essas pessoas? O que as espera? A pista cinza, de asfalto, que se vé
da porta de entrada/saida, tao cinza quanto a parede da sala que abriga a obra e a
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escada que direciona mais uma vez o nosso olhar, permitem hipoteses, palpites,
teorias. Duas mulheres e um homem. O que os afeta? Ninguém suspeita. Os losangos
do piso, dinamicos, dangam perante o olhar do espectador e langam setas como
flechas para a rua, reforgando as supostas perguntas: o que viram no museu? O que
pensaram? O que levam consigo deste instante fugidio? (Figuras 147 a 150). E
possivel que passem pela vida sem jamais se darem conta da captura dessa imagem

e destas conjecturas.

Figuras 147 e 148 — Maristela Ribeiro - O Remorso - 2016
Instalag&o Fotografica - 310 cm x 285 cm
Vista frontal da antessala antes e depois da Intervengao

Foto: Maristela Ribeiro (2016).

A presencga dos azulejos portugueses nas cores azul e branca, fixados na
parede do foyer do museu, vidrados, cozidos como esmaltes, propiciam uma viagem
no tempo. Nao contam episddios historicos nem cenas mitoldgicas, como era de praxe
no passado. Sao decorativos, geométricos, simétricos, de forte sentido cenogréfico.



Figuras 149 e 150 — Maristela Ribeiro - O Remorso - 2016
Instalagao Fotografica - 310 cm x 285 cm
Vista frontal da sala antes e depois da Intervencao

!!

Foto: Maristela Ribeiro (2016).
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Muitos azulejos semelhantes a esses foram utilizados habilmente em
paredes de palacios, jardins, igrejas, conventos e habitagdes da nobreza, qualificando

esteticamente o edificio com a presenga do antigo império ultramarino portugués.

A condigdo de metassignificagdo posta nesta narrativa em abismo parece
reafirmar o proprio estatuto de veracidade do relato, vinculando-a a “realidade”. A
dilatacdo dos sentidos, neste caso, propicia no contexto da narragcdo uma expansao

semantica muito maior.

Os trabalhos que realizei ao longo dessa pesquisa interagem com a
arquitetura em uma pratica que se estendeu a varios espacos institucionais, com
projetos instaurados pelo codigo autorreferencial, concebidos para esses espacos de
acordo com as situagdes encontradas. Esses trabalhos me fizeram estudar os
elementos arquitetbnicos e os contextos especificos buscando responder a uma

conjuntura e seu encadeamento, bem como a uma arquitetura e sua espacialidade.

A artista brasileira Lucia Koch também se apropria da arquitetura,
desenvolvendo intervengdes em espagos expositivos, neste caso, para investigar
questdes relacionadas a espacialidade ou a incidéncia da luz e os fendmenos que dai
decorrem, como refragédo, projecdo, sombras, policromias e outros. A artista, com
frequéncia, propde um dialogo que intervém no espacgo e reorienta ndo sé a percepgéo
do outro, mas, também, a compreensao do mundo constituido. “Em suas obras, a luz
deve ser entendida como elemento que interfere na percepgéao e interacdo do homem

com o ambiente.”?"’

Ao utilizar fotografias, intervengdes com filtros ou telas perfuradas, para a
criacdo de obras que se relacionam com a arquitetura, as alteragdes propostas por
Lucia ndo apenas ampliam a percepg¢ao do individuo, mas afetam, também, a sua

compreensao sobre o espaco vivido e suas possibilidades de uso. (Figuras 151 e 152).

M\/ide biografia da artista no site: <https://www.escritoriodearte.com/artista/lucia-koch/>.
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Figuras 151 e 152 — Lucia Koch - Das séries Fundos, 2005 (a esquerda) e Oratério, 2013 (a direita)
Fotografia e Instalagao Fotografica

=

Fonte: site oficial da artista (http://www.Iuciakoch.com/trabalhos/fundos/inde_pt.htm).

Ao falar sobre a influéncia da arte na vida das pessoas em um trecho da
entrevista que concedeu a Jochen Volz, Lucia Koch diz o seguinte:

Quando vocé instala uma alteragcdo em um espago, e 0 sujeito a
percebe [...] ele comecga a pensar sobre o dispositivo que produz essa
alteragéo, que pode ser um filtro ou uma tela perfurada, e entende
como o dispositivo opera. [...]. Se ele especula sobre isso, ele
naturalmente passa a pensar na possibilidade de uso daquele efeito
em outro espacgo: “como isso funcionaria em outro lugar?” E também
percebe aquele espago menos duro, com mais possibilidades
latentes.?®

Essas intervencgdes, por assim dizer, alteram o modo como as pessoas
percebem os espagos que habitam. Porque, ao configurar imagens de espacgos
tridimensionais em suportes bidimensionais com ampliacdo da escala, tais como
paredes ou fachadas, conforme vimos antes, a posi¢cao do espectador diante da obra
modifica a compreensdo da imagem, que, na variagao do ponto de vista fisico do
fruidor, propicia multiplas visdes. Isto pode ser aplicado a obra “Lampada Aberta e
Lampada Fechada” (Figura 153), de Lucia Koch, tanto quanto aos trabalhos “Onde

#®Trecho da entrevista de Lucia Koch a Jochen Volz, que integra o livro “lucia koch”, vide:

<http://apcbrasil.org/atividade/livro-lucia-koch-projeto-142002/>.
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Estou?” e “Remorso”, de minha autoria, ou a obra “Box”, de Cristina Lucas, que

veremos mais adiante.

Figura 153 — Lucia Koch - “Ldmpada Aberta”, 2004, e “LAmpada Fechada”, 2001

Fonte: site oficial da artista (http://www.luciakoch.com/(rabalhos/fundos/index_pt.htm).

3.1.5 O espacgo subjetivado

A artista multidisciplinar espanhola Cristina Lucas, que trabalha com
performance, happening, video, fotografia, pintura e outras linguagens, identifica sua
produgao artistica, marcada por temas politicos e pela contestagdo, como um
questionamento daquilo que, segundo ela, é estabelecido e consolidado. Oriunda de
um pais historicamente caracterizado por divisdbes nacionais, cuja unificagdo s6 se
realizou a partir do casamento dos reis catdlicos de Castela e Aragao no final do
século XV e se arrasta até hoje com uma série de conflitos, Lucas subverteu algumas

concepgdes ao ativar espagcos meramente funcionais.

Ao apresentar a obra “Box”, firmada na ideia do interior de um prisma
quadrado, a artista proporciona, na verdade, o interior de um nicho mortuario de modo
tridimensional. Uma caixa para a “hora final” na fachada do Instituto Valenciano de
Arte Moderno (IVAM). Nesta fachada costuma-se fixar o efémero, como cartazes e
banners, com o objetivo de publicizar os eventos do museu. (Figura 154).
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Figura 154 — Cristina Lucas - Box - 2017 - Intervencao Fotogréfica
Instituto Valenciano de Arte Moderno (IVAM) - Valencia - Espanha

Fonte: (https://www.ivam.es/exposiciones/el-ivam-produce-cristina-lucas/).

Segundo o editorial do préprio museu, Lucas “convida (a todos) para uma
reflexao coletiva sobre as relagdes do suprematismo e a geometria referente aos

conceitos sobre o permanente, o efémero e o biopoder.”'

O suprematismo foi um movimento artistico formado por artistas russos
como Kassimir Malévich e Alexander Rodchenko, cujas composi¢des, marcadas pela
perda da referéncia realista, utilizavam formas geométricas elementares como o

circulo ou o quadrado.

Portadores de uma arte abstrata, seria plausivel que os suprematistas se
distanciassem da fotografia por ser esta uma produgao referenciada no real. Contudo,
isso nao se aplica. A fotografia dos suprematistas altera a percepgao com imagens
abstratas da proépria realidade. (Figuras 155 a 158). Dubois faz uma comparagao entre
a representacao abstrata e a representagao indicial da fotografia aérea utilizada por
esses artistas:

Um fio bastante determinado une esses dois extremos [arte abstrata e
fotografia] e esté claramente inscrito na histéria: um dos componentes
centrais da abstragdo suprematista — sua percepc¢ao, sua concepgao
e sua representacdo de um “novo espago” — esta explicitamente

#Instituto Valenciano Arte Moderno. Vide: <https://www.ivam.es/exposiciones/el-ivam-produce-cristina-lucas/>.
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vinculado a um género fotografico preciso: a fotografia aérea (ou seu
inverso: a “antiaérea”).”®

Figura 155 — Robert Petschow
How many baloons in the air
1926/30 - Fotografia

Figura 156 — Robert Petschow
Eglisau - 1926/30 - Fotografia

Fonte: (http://www.artnet.com/artists/robert-petschow/past-auc

=

st
tion-results).

0DUBOIS, 1994, p. 258.
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Figuras 157 e 158 — Alexander Rodchenko
Shukhov Tower (a esquerda) e Pine Trees (a direita)
1927/29 - Fotografia

O suprematismo é uma das trés grandes instancias historicas de vanguarda
citadas por Dubois como essenciais para a constituicado da renovacédo dos processos
criativos, que desencadearam, nos finais do século XX, o encontro da arte com a
fotografia. As outras duas instancias s&o: a obra fundadora de Duchamp e a sua l6gica
do ato; e as fotomontagens dos dadaistas e surrealistas com novas combinagdes

simbdlicas.

Com a fotografia aérea e antiaérea — plongée e contra-plongée — 0s
suprematistas criam uma nova percepgao do espago, exprimem a sensagao de um

espaco universal e demonstram uma nova visdo de mundo.

O fato € que, do ponto de vista formal, a obra de Cristina Lucas, com essas
referéncias, encontra pontos de convergéncia com as fotografias que tenho
apresentado na confluéncia do lugar-arquitetbnico de museus, galerias e outras
superficies localizadas nos espacos institucionais, ou seja, a imagem em grande
dimenséo fixada sobre o plano arquitetonico tendo reflexdes estéticas ou historicas
centradas no lugar e suposi¢des filosoficas ou antropoldgicas relacionadas ao

conteudo e ao contexto.

3.1.6 Sobre a perspectiva e a ética
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A artista visual brasileira Regina Silveira??' também investiga a maneira
como a realidade é representada e cria instalacdes que interpelam os sentidos dos
fruidores, seja recobrindo arquiteturas com imagens (Figura 159), seja fazendo
projecédo de uma forma, fora de si mesma, ou projegdes noturnas que utilizam a cidade

como suporte.

Figura 159 — Regina Silveira - Irruption Series (Saga) - Recorte de vinil adesivo

Suas obras, com frequéncia, produzem ilusdes, que podem ser vistas, por
exemplo, na instalagdo “Abyssal” ou nas sombras projetadas por uma luz imaginaria
de “O Paradoxo de Santo” ou “Duchamp”, em que a artista demonstra interesse pela
anamorfose induzida, construida com o objetivo de estabelecer relagdes entre essa

aparente distorgcdo e o0 ambiente onde a obra € inserida.

Interessada pelos jogos da percepgéo, Regina Silveira estuda os tratados
de perspectiva do século XVI nos postulados de Leonardo da Vinci, Alberti e
Brunelleschi, e cria obras em grande escala, levando o olhar do observador para um
novo ponto de vista ou uma nova perspectiva, desconstruindo a imagem pré-
estabelecida. Mas, primeiro, langa sua ideia em um projeto (Figura 160), para depois
executa-lo (Figura 161). Em entrevista ao jornal Folha de Sdo Paulo, ao referir-se a

criacdo da obra “Abyssal”, ela diz o seguinte: "a obra tem origem em meu interesse

221Regina Silveira. Site oficial: <http://reginasilveira.com/>. Acesso em: 12 out 2016.
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pela exploragao de espacgos vertiginosos construidos por procedimentos de distorgéao
da perspectiva. Meu objetivo maior tem sido provocar a suposigdo da existéncia de

possiveis abismos, abaixo do chao." %%

Figura 160 — Regina Silveira - Projeto para Abyssal - 2010

Fonte: Site oficial da artista (http://reginasilveira.com).

Figura 161 — Regina Silveira - Abyssal - Vinil adesivo, paredes pintadas e filtros de luz - 2010
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Fonte: Site oficial da artista (http://reginasilveira.com).

i %ﬂ
0 i
0N 4
[]
L]
[[]
i

%

[
[

)
[

*2Entrevista Regina Silveira. Vide: <http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u26251.shtml>.
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Incontestavelmente, a perspectiva contribui com duas mudancgas
fundamentais na maneira de figurar o mundo sobre uma superficie bidimensional.
Couchot esclarece que a primeira diz respeito ao “sistema de proje¢cdo”, porque,
embora a imagem permanecga sobre um plano de duas dimensdes, ele reflete uma
realidade que se estende nas trés dimensdes, “essa operagao € [...] imperativamente
submetida a um centro organizador rigorosamente definido e que se confunde com o

olho.”??® A segunda mudanca, para esse autor:

E a introducdo de um certo automatismo, sem comparacdo com 0s
procedimentos anteriores. [..]. Toda eficacia do dispositivo
perspectivista, em seu duplo aspecto conceitual e técnico, repousa na
relagdo espacial que ele instaura entre o sujeito, a imagem e o
objeto.?*

Couchot ainda considera que a eficacia de um centro organizador — o olho

humano — se sustenta na possibilidade de qualquer espectador “ocupar o poder da

piramide visual e de ai reencontrar a posi¢céo originaria do autor.”??°

Figuras 162 e 163 — Regina Silveira - O Paradoxo do Santo (a esquerda) e Duchamp (a direita)- 1994
Vinil adesivo, base de madeira e santo

Fonte: Site oficial da artista (http://reginasilveira.com).

As imagens de Regina Silveira (Figuras 162 e 163) tém o poder de

convocar a nossa imaginagao para estabelecer relagdes entre o real e as imagens; e

BCOUCHOT, 2003, p. 29.
24 hidem, p. 29.
bidem, p. 31.
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as imagens no real. Em entrevista concedida a Carlos Haag em 2010 para Pesquisa
FAPESP %%, esta artista comenta que esse signo de auséncia, esse vestigio que ela
apresenta nesses trabalhos, apareceu quando comegou a se interessar pela
ambiguidade e mistério que encontrava neste tipo de imagem, cheio de
fantasmagorias, com implicagbes de tempo e memoria. “Possivelmente este € o inicio
de minha curiosidade pelos meios de producéo de imagens e a origem do hibridismo

que caracteriza meu trabalho. [...].”?*’ Silveira conta que:

Na cena conceitual dos anos de 1970, quando a maioria das imagens
que circulavam nos circuitos alternativos — fora de galerias e museus
— eram fotos, videos e documentos que entravam em publicagdes e
exposicdes alternativas, muitas vezes distribuidos de m&o em méo, a
sintaxe deveria ser “seca”: nada de autografia. Estavam banidos os
recursos das técnicas de impressao! As técnicas tradicionais da
gravura eram demasiado “artisticas” para o transito de ideias e
visualidades conceituais. O que se perseguia era a secura dos meios
graficos industriais, sem “manualidades”. [...]. Até a fotografia tinha
esta visualidade seca, sem preciosismos técnicos. Nesses anos, eu
optei por uma grafica hibrida, que dispensava a “marca da mao” e
misturava procedimentos da grafica industrial com os da gravura
tradicional.?®

Pode-se, ainda, observar no trabalho de Regina Silveira uma marca de
pneu, um rastro de derrapagem deixado no espago arquiteténico por meio de recursos
digitais ajustados a planta do espago. Denominado “Derrapagens”, esta imagem
irregular € apresentada junto com os pequenos carrinhos de madeira, evocando
questdes conceituais e espaciais. (Figura 164). A imagem como um artificio € “capaz
de mediar magicamente entre o real e o percebido — 0os meios sdo simplesmente as
estratégias para encaminhar melhor as ideias e intengbes, constituicdo e

aparéncia.”®

2y/ide: <http://revistapesquisa.fapesp.br/2010/12/01/regina-silveira-a-m%C3%A1gica-das-sombras/>.

Acesso em: 25 fev. 2017.

2T \hidem.

BEntrevista concedida por Regina Silveira. A magica das Sombras. Vide:
<http://revistapesquisa.fapesp.br/2010/12/01/regina-silveira-a-m%C3%A1gica-das-sombras/>.
Acesso em: 25 fev. 2017.

*%|bidem.
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Figura 164 — Regina Silveira - Derrapagem / 2001 - Recorte de vinil - MAM - S&o Paulo

Foto: Jodo Musa

Este tipo de imagem-artificio pode se aplicar as intervengdes no espaco
arquitetdnico feitas por Regina Silveira, mas podem também aplicar-se aquelas feitas
por mim, Cristina Lucas ou Lucia Koch. Por todos os motivos ja apontados até aqui,
pode-se perceber que existe uma tendéncia, na contemporaneidade, de os artistas
hibridizarem o espago, trabalharem para “além do cubo branco — de sua pureza visual

»230

—, tdo mitificado pela modernidade, na busca de respostas sobre a natureza das

imagens e da representagao visual.

3.1.7 Ponto de Fuga

O projeto que desenvolvi, denominado “Ponto de Fuga”, para a ocupagéo
de duas salas do Museu de Arte Contemporanea de Feira de Santana, exibido por

ocasido da exposicdo “Quatro Artistas™®"

, que sera descrito e discutido a seguir,
consiste em aberturas ou furos simbdlicos do espaco arquitetonico, realizados por
meio do deslocamento da imagem dos componentes intrinsecos a préopria arquitetura,
com o objetivo de evocar sensagdes contraditérias de familiaridade e estranhamento
ao mesmo tempo. (Figuras 165 e 166). E, como em um jogo, as aberturas visuais —
impenetraveis fisicamente — podem causar uma momentanea desordem ao

observador ao se ver surpreendido e a mercé de uma ilusado/ficgao.

230
231

MONTEJO, Adolfo. Além do cubo branco. Dardo Magazine, Santiago de Compostela, n. 13, fev. a maio 2010.
Trabalhos apresentados na exposi¢ao coletiva realizada pelos artistas Edson Machado, George Lima, Juraci
Dérea e Maristela Ribeiro.
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Figura 165 — Maristela Ribeiro - Vista frontal da sala antes da Instalacdo - 2016

Foto: Maristela Ribeiro (2016).

Figura 166 — Maristela Ribeiro - Vista frontal da sala depois da Instalagéo
fotografica Ponto de Fuga n.° 1 - 340 cm x 160 cm - 2016

Foto: Maristela Ribeiro (2016).

Nesta sala, utilizei a fotografia de um corredor do préprio museu que levava
ao espago aberto de um colégio, antes de este ser fechado por um muro. Esta
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imagem, em escala natural, como se fosse um frompe-l'oeil inscrito na realidade,
coloca em evidéncia a ilusdo da perspectiva, proporcionada pela profundidade e
continuidade espacial.

Essa justaposicdo do espago também faz pensar a arquitetura como um
sitio arqueologico, petrificado de impregnagdes e novas temporalidades, em
constante mutacido. André Rouillé esclarece que, em uma edificacdo, nada € a toa. O

poder sempre se revela na organizagao arquitetdénica dos espacgos:

Nossas relagbes com os edificios sdo como um corpo a corpo em que
a estrutura macicga das constru¢des e dos monumentos, suas paredes
impassiveis e imoveis, e a harmonia de seus oOrgaos externos —
colunas, poérticos, frontbes, escadarias, portas, janelas, etc. —,
exercem sobre nossos corpos uma tirania € um encanto que nos
forgam a identificar-nos com eles, a fundir-nos neles.?*?

A partir da construgcédo da mise em abyme, toda cena € estruturada por meio
do rebatimento da imagem sobre o proprio espago. A composigcdo em abismo se
reflete no conjunto do relato por reduplicagdo, estratégia que pode provocar uma
espéecie de vertigem.

O espaco utilizado nesta mostra pode ser visto a seguir na planta baixa do
museu. A intervencédo esta localizada de forma perpendicular (90°) ao espaco real do
corredor, portanto, da sala da entrada principal do museu, as duas situagées podem
ser vistas ao mesmo tempo. (Vide planta baixa na Figura 167 e o corredor real na
Figura 168.)

Z32ROUILLE, 2009, p. 394.



Figura 167 — Planta do Museu de Arte Contemporanea de Feira de Santana com a indicagédo dos
seguintes pontos: a localizagéo da obra instalada e o espago real a que esta se remete.

Colégio

A
v

Corredor Patio Externo Museu

Entrada Principal

Imagem “Ponto de Fuga n.° 1”
Fonte: Museu de Arte Contemporanea (MAC).

Figura 168 — Vista frontal do corredor real com a parede ao fundo em construgéo,
no periodo da abertura da exposicao

Foto: Maristela Ribeiro (2016).
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Além do corredor, portas e janelas com imagens de cenas cotidianas foram
“abertas” nas duas salas visando ampliar a desorientagédo do espectador no espaco e
potencializar o consequente efeito psicologico decorrente da experiéncia visual.
(Figuras 169 a 181).

Esta sobreposicdo do espago com imagens de outros espagos da a
perceber um espacgo esgargado, ampliado e reduzido simultaneamente, alterado pela
mudanga de angulos. Vé-se ai a ambiguidade do espaco e a multiplicagdo das
perspectivas captadas pelo observador em movimento. Neste caso, o espaco
arquitetdnico se apresenta como se estivesse sendo visto em um “miriadorama”,
instrumento para ver miragens. Surge assim a arquitetura “como um aparato do

olhar?®,

Figura 169 — Maristela Ribeiro - 2016 - Fotografia - Antes da Instalacido

Foto: Maristela Ribeiro (2016).

*3PEIXOTO, Nelson Brissac. Paisagens urbanas. Sdo Paulo: Ed. Senac, 2004. p. 109.
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Figuras 170 e 171 — Maristela Ribeiro - 2016 - Fotografia - Depois da Instalagéo
Vista frontal da parede da sala depois de Instalagao fotografica

Foto: Maristela Ribeiro (2016).
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Neste trabalho, ndo ha distingdo visual entre “espaco real e ilusorio,
arquitetura construida e aparato cénico”.?* A galeria revela um modelo dtico,
demonstrando a elipse ou eliminagao das fronteiras entre fotografia e arquitetura.
Tudo passa a ser objeto de percepgéo.

Regina Silveira usa a perspectiva e a o6tica para desmontar os cddigos
tradicionais, empregando, como ela mesma situa, distor¢des feitas com pontos de
fuga estranhos, criando espagos paradoxais. Estes instrumentos, como sistemas
estritos utilizados na representagdo do mundo visual, sdo importantes para a
compreensao do aspecto visual no sentido cientifico. Eu os utilizo para desqualificar
esses mesmos codigos proporcionando uma miragem, uma ilusao, uma ficgdo. O que
se vé nessas fotografias com a objetividade cientifica € que, uma vez implantada em
tamanho real, permite que esse dado do real n&o seja real duplamente: por ser uma
fotografia e por ndo ser um corredor, uma paisagem ou uma janela, embora as

aparéncias apontem para isso. (Figuras 172 a 176).

Figuras 172 e 173 — Maristela Ribeiro - Fotografia - Ponto de Fuga 2 - 235 cm x 100 cm - 2016
Vista da sala antes e depois da Instalagéo fotografica.

Foto: Maristela Ribeiro (2016).

ZpEIXOTO, 2004, p. 109.
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Figura 174 — Maristela Ribeiro - Fotografia - Ponto de Fuga 2 - 235 cm x 100 cm - 2016
Vista frontal da Instalacéo fotografica.

3 - ) A
Foto: Maristela Ribeiro (2016).

E sempre bom lembrar que, como instrumento ideoldgico, “o prédio publico
é uma forma de discurso de poder e um modo espacial de sua reproducéo.”?® De
acordo com Rouillé, “ao regrar nossos movimentos e organizar nossos olhares, os
edificios disciplinam nossos corpos, orientam nossas sensacodes, estruturam nosso

inconsciente, e contribuem para definir nossos lugares na sociedade.”?*®

Figuras 175 e 176 — Maristela Ribeiro - A Porta do Museu - 2016
Vista frontal da sala antes e depois da Instalagéo fotografica
290 cmx 115 cm

Foto: Maristela Ribeiro (2016).

235ROUILLE, 2009, p. 394.
28|pidem, p. 394.
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A manipulagédo da imagem na fotografia utilizando procedimentos hibridos,
que abrangem sobreposigdes, colagens, fotogramas, multiplas exposigdes, fusdes de
duas ou mais imagens, combinagdes e retoques, acompanha a histéria da fotografia
desde o seu surgimento. A imagem digital apenas alterou a sua caracteristica indicial
e substituiu as técnicas manuais, demonstrando uma relagdo complexa e cambiante
da fotografia com a percepgéo visual e a nogéo de “verdade”, ja que essa fotografia
esta sujeita a varias interferéncias e manipulagdes, ndo mais com a tesoura e a cola

das vanguardas artisticas, e sim com programas adequados de computacéo.?*’

Os elementos passam a ser ressignificados no processo de produgéo do
espaco (museu), por meio da fotografia digital, cujos fundamentos poéticos implicam

a reflexdo do proprio meio na relagdo com a arquitetura que a acondiciona.

Para Joan Fontcuberta, “toda fotografia € uma ficcdo que se apresenta
como verdade.”®*® Varios autores vdo corroborar essa premissa. Rouillé, ao trazer a

luz alguns antecedentes que reforgcam esse carater, afirma que:

Na realidade, desde os anos de 1970, assiste-se a uma dupla
progressao: os constantes aperfeicoamentos do dispositivo fotografico
sdo acompanhados do declinio paulatino do valor documental das
imagens. Atualmente essa sua fungdo estd amplamente ameacada
por imagens outras, de tecnologias muito mais sofisticadas,
incomparavelmente mais rapidas e, principalmente, mais bem
adaptadas aos funcionamentos e ao regime de verdade da sociedade
de informagao.?*

Retratar o que os olhos veem é um problema artistico antigo. As cenas do
cotidiano sado tridimensionais, essas intervengbes sao realizadas em planos
bidimensionais. Vemos uma cena porque raios de luz, procedentes de seus infinitos
pontos, chegam até nosso olho. Essa projecdo cria sobre os olhos a mesma
impressao da propria cena, ou seja, se os raios de luz emanados de particulas da
cena real fossem marcados em uma placa de vidro situada entre a cena e o ponto de

vista do observador, estes projetariam a cena real, o que é fisicamente inteligivel.

ZI\WANNER, 2010, p. 85.
238FONTCQBERTA, Joan. El beso de Judas: fotografia y verdad. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1997. p. 15.
Z9ROUILLE, 2009, p. 77.
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3.1.8 Lugares “semanticos”

Outro trabalho desta série, denominado “Teto Flutuante”, consiste no
projeto da fotografia de um céu implantada na parte superior de uma galeria. (Figura
177). Ao gerar a impresséo de intersticios na arquitetura, podemos observar uma falha
na percepgao, causada pela interferéncia do codigo da visualidade na representagao

espacial.

Nesse aspecto, pode-se abrir um dialogo com a tradi¢do, sobretudo por
rever um ideal humanista ndo como uma crenca na capacidade e valorizagdo do
homem, mas como possibilidade de descrever a realidade em termos matematicos —
proporcao, profundidade, leis da fisica, logica, etc. —, para propor uma alteragao na
percepcao do espectador causada por uma producéao artistica. O que no passado era
a construgao geométrica de uma obra pictérica pode passar a ser a transformacgao da
estrutura basica do espaco, por meio de associacbes proporcionais entre seus

componentes.

Figura 177 — Maristela Ribeiro - Poema Visual: Teto Flutuante - Projeto da Instalagcéo
Dimenséo variada - 2016

Fonte: Acervo da artista.
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O aspecto real do “Teto Flutuante” obedece a principios e métodos que
permitem representar uma cena imaginaria sobre um plano bidimensional tendo em
vista algumas regras que geram a sensagao visual, desde a variagdo de cores do
plano para provocar a impressao de profundidade, no caso o céu, ao volume e
verossimilhanga da atmosfera da paisagem dados pela fotografia. Ai estdo implicitos
dois conceitos fundamentais, embora n&o se fagam ver: a linha do horizonte e o ponto
de fuga. A linha do horizonte que intuimos estar abaixo, na dire¢do do infinito. Em
qualquer cena ela esta sempre presente. Ja o ponto de fuga, compreendemos pelas
retas paralelas imaginarias que partem do espaco, convergem e tendem a se

encontrar, aparentemente, na diregdo do infinito do horizonte.

Com base nestes conceitos, os renascentistas estabeleceram regras para
determinar a localizagdo, o tamanho e o formato dos objetos em suas obras. Um
século antes, Giotto, que viveu entre 1266 e 1337, teria sido um dos pioneiros na

tentativa de criacdo de espacgos “racionais” para as suas composicoes.

Essas “aberturas” do espaco arquitetbnico me fazem pensar naquelas —
guardando as devidas proporgdes e observancia quanto as diferengas formais e
conceituais — encontradas nas ag¢des do artista norte-americano Gordon Matta-Clark,
quando ele desenvolveu, em meados dos anos 1970, um projeto de apropriagao de
espacos arquitetdbnicos denominado “Anarquitetura”. (Figuras 178 a 181). Este artista
tinha como propdsito fragmentar os espagos da arquitetura — em sua maioria,
abandonados, em areas periféricas — para questionar a l6gica econémica vigente, que
os descartava rapidamente, contribuindo para a perda da memoria coletiva que

provinha desses lugares.
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Figuras 178 a 181 — Gordon Matta-Clark - Anarquitetura - 1975 - 27-29, rue Beaubourg, Paris

Fonte: (http://Www.artnet.com/magazine/features/smyth/smyth6-4-04.asp/).
Courtesy of David Zwirner.

Didi-Huberman afirma que “poderemos enfim pensar nas arquiteturas
destinadas por Gordon Matta-Clark ao recorte, a cisdo, a um esvaziamento que se

torna fantastico por sua monumentalidade mesma.”?*

Ao ver essas imagens, pode-se constatar que dessas aberturas emana um
vazio extraordinario, um vazio que punge o volume e abre a relag&o interior e exterior,
desencadeando uma dialética visual. Essa dimens&o ndo cessa de carregar o olhar

especular que explora o todo e o entorno.

Rouillé ressalta a critica artistica contundente, esbogada nesse projeto, das
fungdes sociais e ideoldgicas da arquitetura. Para ele, “a critica de Matta-Clark se
dirige tanto a arquitetura quanto aos arquitetos considerados executantes servis das

ordens dos empresarios.”?*' Esclarece, ainda, que a atitude de abrir os espagos para

24°DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 18.
'ROUILLE, 2009, p. 395.
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a circulagdo dos olhares externos deixa claro que “os recortes desconstroem as
normas da arquitetura e, ao mesmo tempo, produzem efeitos visuais

surpreendentes.”?*?

As obras, totalmente efémeras, sdo sempre executadas em prédios
destinados a demoligdo. Para documentar os seus projetos, Matta-Clark comegou a
fotografar e filmar como forma de narrar a historia de suas acgdes e fazer um registro
dos seus trabalhos. Documentava desde os primeiros contatos com o espago ou com
as pessoas que tinham ou haviam tido alguma relagdo com ele, até a conclusdo do
trabalho. “E esse futuro, tdo afastado das pretensdes a perenidade de qualquer
arquitetura, que vem afirmar a ‘anarquitetura’, e que esta contido nos quadros

fotograficos e nos filmes de Matta-Clark.”?*?

Este artista fazia parte de um grupo de pessoas dispostas a compartilhar o
interesse criativo, entre elas, musicos, dancarinos, filmmakeres que circulavam no
SoHo, em Nova York, e passaram a ocupar lugares antes indspitos ou instalagbes
industriais nao utilizadas, transformando-os em espacos participativos e criando um
circuito alternativo de praticas experimentais.?** Com a Anarquitetura Matta-Clark
introduz novas fungdes para a arquitetura, com uma producéo visual implicada em um

discurso arrebatador, que a desconstroi.

3.1.9 Funcgoes ideoldgicas da arquitetura

Um dos principais alvos do trabalho do artista de origem polonesa Krzysztof
Wodiczko sao as fungdes ideoldgicas da arquitetura, segundo as quais “os edificios
encarnam e transmitem, por suas formas e suas estruturas, relagcbes sociais de
poder.” 2*° Rouillé esclarece que para Wodiczko o edificio publico traz em si uma forma

de poder em que “seu papel social repete o papel sexual do pai em suas fungdes

242ROUILLE, 2009, p. 395.

231hidem, p. 396.

244Segundo o texto da curadoria da exposi¢do da Grande Sala do MAM de Sao Paulo, sob o recorte “Desfazer o
Espaco”, realizada entre 12 de fevereiro e 4 de abril de 2010, a obra de Matta-Clark — assim como a de Robert
Smithson e parte da obra de Oiticica — é formada por fragmentos e documentos fotograficos e audiovisuais. “[...]
seu valor residual e de natureza dispersa retira-se da l6gica do monumento e a situa em um tempo mitico, que
dialoga fortemente com o presente.” Vide:<http://mam.org.br/exposicao/gordon-matta-clark-desfazer-o-espaco/>
Ultimo acesso em: 12 dez. 2016.

245ROUILLE, 2009, p. 394.
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disciplinares de controle, de preparacdo e de normalizacdo surda e indolor dos

corpos.” 24

Para denunciar o papel de “instrumento ideoldgico” desempenhado pelo
espago arquitetdnico, esse artista adota, durante a noite, a projecdo de imagens
capazes de produzir significagdes, sobre as fachadas mais emblematicas do poder —
museus, bancos, memoriais, centros de conferéncias, edificios de negocios, etc. Com
essa atitude, Wodiczko busca “tornar visivel o invisivel, desmascarar e revelar o papel

m 247

do monumento, ‘trazé-lo a for¢ca a superficie e manté-lo a vista”.”"" (Figuras 182 a
185).

Figuras 182 a 185 — Krzysztof Wodiczko - Projecdes - 1988 a 1998

Fonte: (http://magazyn.o.pl/2013/krzysztof-wodiczko-od-dekonstrukcji-ku-nowej-konstrukcji/#/).

245ROUILLE, 2009, p. 394.
27bidem, p. 394.
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Wodiczko nasceu em 1943, durante a revolta do gueto de Varsoévia, e
cresceu em uma Polbnia oprimida, ocupada pelos soviéticos no periodo do pos-
guerra. Com projegdes de grandes dimensdes — como, por exemplo, a imagem da
suastica projetada sobre a embaixada da Africa do Sul em Londres, em protesto ao
regime do apartheid ainda em vigor —, esse artista, nas décadas de 1980 e 1990, abre

um espago de denuncia com uma mensagem intensa e perturbadora.

Durante a segunda metade do século XX, o estatuto arte ganha novos
contornos ao surgirem novas experiéncias estéticas com preocupagdes que se
ajustam as relagdes diferentes das anteriores, desde as proposi¢cdes da pop art, do

minimalismo, da arte conceitual, entre outras, até as pesquisas mais recentes.

O conceito de “territorializacdo, desterritorializagcdo e reterritorializagao”,
como processos coexistentes, sob a luz dos filosofos franceses Deleuze e Guattari,
constitui pressuposto importante para que se possa pensar a criagdo de novos
territérios, com vetores abertos inclusive para se reterritorializar em outra parte, no
contexto das praticas artisticas. Tendo como referéncia a formagao de espagos que
foram desconstruidos e ressignificados, por uma produgcdo multipla e singular, estas
praticas propdéem a criagdo de novas subjetividades com infinitas intensidades e

potencialidades, construindo-se assim lugares para outras histoérias.

Guattari e Rolnik apontam o territério como sinbnimo de apropriagao e de
subjetivagéo:

Os seres existentes se organizam segundo territérios que se delimitam
e os articulam aos outros existentes e aos fluxos césmicos. O territério
pode ser relativo tanto a um espaco vivido, quanto a um sistema
percebido no seio do qual um sujeito se sente "em casa". O territorio
€ sindnimo de apropriacado, de subjetivacado fechada sobre si mesma.
Ele é o conjunto de projetos e representagcbes nos quais vai
desembocar, pragmaticamente, toda série de comportamentos, de
investimentos, nos tempos e nos espagos sociais, culturais, estéticos,
cognitivos.?*

28GUATTARI Félix; RONILK, Suely. Micropolitica: cartografias do desejo. 10. ed. Rio de Janeiro: Vozes, 2010.
p. 323.
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A partir da década de 1960, muitas categorias artisticas fundadas no
hibridismo da arte, promovendo uma efetiva subversdo como exercicio construtivo, se
emancipam dos espagos convencionais e ingressam também no espacgo cotidiano,

publico, citadino, nas ruas e na malha urbana.

Veremos outras questdes relativas a esse tema na préxima Estagao.
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4 QUARTA ESTAGAO

A cidade n&o é um lugar. N&o s&o ruas, ndo séo casas.
O que revejo € um tempo, o que escuto é a fala desse tempo.
Um dialeto chamado memdria, numa nagédo chamada infancia.

Mia Couto

4.1 O ESPACO PUBLICO COMO LUGAR PARA A ARTE

4.1.1 As coisas nao sao o que parecem

O engenhoso e polifénico romance de cavalaria de Miguel de Cervantes,
Don Quijote de la Mancha, ressalta esta maxima: as coisas ndo sao o que parecem.
Na ilusdo do sentido o gesto incerto, simulado, inexato, se transforma em ideia e se

langa no espaco propondo uma ficgao.

4.1.2 A poética do etcétera

Gosto da ideia de observar um publico fisgado pelo que ele
inesperadamente vé. Este tipo de publico ndo sai ao encontro de uma imagem de
forma deliberada como quem vai a uma galeria, museu ou outro espago expositivo.
Ele é atraido em sua passagem, na rua, por algo que o interceptou. E € essa surpresa,
esse estranhamento, essa curiosidade que completa o trabalho na interacdo com a
cidade como espaco do cotidiano e como fluxo de sua acumulacgio historica, dia apos
dia. O que estava inacabado se complementa com a participagdo do outro e com as
ideias geradas por essa uniao.

A imagem fotografica que tenho realizado — como foi visto anteriormente e
veremos a seguir — sofre alteragbes na sua estrutura, com a utilizagdo de uma série
de condutas e conteudos que passam a fazer parte da producédo do trabalho como
material artistico, estabelecendo relagdes espaciais com outros elementos e com a

arquitetura.
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Em seu livro La Vertige de la Liste, Umberto Eco constréi um ensaio em
torno de enumeracgdes, catalogos, relacbes e listas, estabelecendo o que ele
denomina “uma poética do et ceetera’. Nesta obra, o escritor e filésofo italiano, busca
ordenar um mundo multifacetado. Mas o que Ihe prende a atengcdo nao sao as listas
finitas, e sim aquelas incomensuraveis, a exemplo das listagens criadas ao longo dos
séculos, como a lista de navios feita na lliada por Homero para demonstrar a poténcia
do exército grego; alguns textos medievais ou mesmo os tipos humanos criados por
Edgar Allan Poe em O Homem da Multiddo. Em La Vertige..., o autor do conceito de
“‘obra aberta” percorre 75 trechos literarios de diferentes épocas examinando ou

ponderando, por exemplo, sobre o ritmo ou a redundancia.

Mas o que me leva a tratar deste assunto € a iniciativa de Eco no sentido
de demonstrar que o seu conceito de poética do etcétera pode ser aplicado a
fotografia ou a pintura. Ele diz:

A Monalisa tem como fundo uma paisagem que certamente continua
para além da moldura, mas ninguém se pergunta até onde v&o os
bosques [...] ninguém pensa que Leonardo teria sugerido que eles se
prolongam ad infinitum. Outras obras figurativas, porém, nos deixam
com a impressdao de que o que vemos nao é um todo, mas uma
amostra de uma totalidade maior que €& impossivel de ser ali
abarcada.?*®

E com base nesse argumento que reflito sobre o fundamento de que uma
imagem é portadora de um registro que esta muito além do que vemos: uma coisa
pode levar a outra e outra, e tudo pode ser continuadamente revisto e reordenado de
acordo com o tempo em que ela se apresenta, com o repertorio do observador e o
contexto. Creio que, frequentemente, o que esta subjacente em uma obra € muito

relevante.

Didi-Huberman revela duas atitudes da experiéncia visual: a do homem da
tautologia, que intenta n&o ver nada além da imagem; e a do homem da crenga, que

vai sempre além do que se vé.?*

249ECO, 2009 apud LONGMAN, 2010. In: “Um homem que circula”. Artigo publicado na Revista Cult n.° 241, em
28 de margo de 2010. Disponivel em: <http://revistacult.uol.com.br/home/2010/03/umberto-eco/>. Acesso em: 18
nov. 2016.

20D IDI-HUBERMAN, 1998, p. 77.
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Ao pensar em um processo fotografico como recurso poético instaurado no
espaco publico, reflito sobre a possibilidade de uma ilusdo como ficgdo, como uma
narrativa, uma fabula. Compreendo que, para abordar a questao dessa “ficcado” como
um conceito realizado com frequéncia nos meus procedimentos artisticos, sera
necessario levar a atengao para onde se tem a evidéncia da criagdo de imagens e do
seu movimento; do deslizar de conceitos; do deslocamento de situagdes do contexto

social ou da conjuntura original.

Suponho que aquilo que n&o aparece na imagem colabora para a sua
ampla existéncia, mas o que aparece remete e cogita sobre o que ha nessa imagem
e além dela. S&o os aspectos coadjuvantes, os “et ceteras”, que ficam totalmente
submersos ou apenas recobertos por uma camada ténue de potencialidades latentes,

e que, uma vez evocados, se dao a ver ao olhar ativo, atento, arguto e interessado.

Por outro lado, com estas imagens, busco questionar um dado da
realidade, visto que o que vemos é uma imagem criada pelo nosso cérebro, portanto,
nao proponho enganar a vista, mas fazer coincidir essa imagem com os dados do real
para abrir outra instadncia da percepgao e do pensamento. Busco materializar

conteudos com a linguagem visual que os constitui.

No decorrer deste capitulo, esses argumentos serao discutidos buscando

apresentar maiores esclarecimentos.

4.1.3 A Cidade como um produto artistico

Giulio Argan argumenta que a cidade ndo € apenas um envoltorio de coisas
artisticas, ela €, em si, um produto artistico. O dominio das técnicas de materiais
diversos, visivel nas construgcdes, assim como, nos trabalhos realizados com a
madeira, o metal, a tecelagem, etc., prefigura o que ele denomina de “realidade visivel
da cidade”.?**" Os aspectos geradores da ordem de valores sao atribuidos, de modo
geral, por toda comunidade, desde o fenbmeno da formagdo, agregagcdo e
estruturacdo do espaco urbano, que, embora distintos, estdo de acordo com as
classes sociais e 0 momento histérico. Ele assevera que:

ZIARGAN, Giulio Carlo. Histéria da arte como histéria da cidade. Sao Paulo: Martins Fontes, 2005. p. 73-75.
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Sao espago urbano o portico da basilica, o patio e as galerias do
palacio publico, o interior da igreja. Também s&o espaco urbano os
ambientes das casas particulares; e o retabulo sobre o altar da igreja,
a decoracdo do quarto de dormir ou da sala de jantar, até o tipo de
roupa e de adorno com que as pessoas andam, representam seu
papel na dimens&o cénica da cidade.?*?

Argan esclarece que “também sdo espacgo urbano, e ndo menos visual por
serem mnemaonico-imaginarias, as extensdes da influéncia da cidade além dos seus
limites: a zona rural”,?*® bem como os rios, os bosques ou o lago onde o homem da

cidade vai cacar ou pescar.

Nesta diregdo, pode-se compreender, portanto, por que 0O progresso
acelerado das técnicas urbanas nas cidades — marcado pelo aprendizado sucessivo
— se contrapde a lenta mutagao dos espacos rurais.

A cidade como um produto artistico deve ser vista como um conjunto
estruturado. Um outro dado importante, segundo Argan, € a mudancga paulatina de
produto artistico (do passado) para industrial (de hoje), que se deve naturalmente a
modificagao do sistema geral de produg&o. “A origem do carater artistico implicito da
cidade lembra o carater artistico intrinseco da linguagem, indicado por Saussurre: a

cidade é intrinsecamente artistica.”?®*

Ainda de acordo com Argan, em toda cidade, existem duas, uma real e
outra ideal. Para ele, “a ideia de cidade ideal esta profundamente arraigada em todos
os periodos histéricos, sobretudo por seu carater sacro. [...]. A cidade real reflete as
dificuldades do fazer a arte e as circunstancias contraditérias do mundo em que se
faz.”?*® Mais que um invélucro de obras de arte, a cidade é a propria obra, é o resultado

de uma construcao coletiva, de um investimento estético humano.

4.1.4 A Cidade como lugar para a arte

Como vive o cidadao na cidade do século XXI? Quais as articulagdes do

tecido urbano? Qual o seu grau de complexidade? O que a cidade oferece ao

22 ARGAN, 2005, p. 43.
23 |pidem, p. 43.

%4 |pidem, p. 73.

25 |bidem, p. 73-74.
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cidadao? Quais as marcas deixadas por ele no meio ambiente? E os seus aspectos
culturais?

O humanismo do século XV, que marca o inicio da era moderna, engendrou

o modelo renascentista, que reproduz a “visdo estereoscopica”?®®

gue moldou a nossa
bagagem imagética durante quase seis séculos e privilegiou o individuo como ponto

de referéncia no mundo.

A construgao da cidade no século XX promoveu outro espago-tempo. Os
planos urbanisticos por tendéncia estabelecem um espaco funcional, autoritario,
disperso, perdendo de vista a escala humana como ponto de existéncia da cidade. O
socidlogo alemao Georg Simmel, ao falar sobre a cidade no principio do referido
século, ja apontava para um lugar indiferente, formado por seres anénimos e relagbes

fragmentarias.?’

Mapeando as novas tipologias nos deparamos ndo mais com um modelo
de cidade, e sim com muitas estruturas urbanas com carateres especificos. Entre
essas estdo: a cidade capitalista, aquela desenhada para incentivar o consumo com
a difusdo de simbolos sensuais e experiéncias dionisiacas, como, por exemplo, Las
Vegas; a cidade genérica, detectada como fenbmeno urbano por Rem Koolhaas em
meados de sec. XX, que sofre um grande processo de padronizagao; a cidade global,
definida pela socidloga Saskia Sassen como aquela onde se tomam grandes decisbes
que afetam a organizagdo da economia do mundo inteiro e se refletem na vida de
todos; a cidade periférica, que faz referéncia as pequenas cidades localizadas em
regides pouco desenvolvidas e sem participacdo nas decisdes globais.258

A cidade contemporanea é impactante. Urbanistas, arquitetos, artistas,
cidadaos de todos os matizes tém discutido a problematica dessa cidade. Cheia de
vestigios, estratos, tensdes e prazeres, a cidade se viu nos ultimos anos inspiradora
de grandes festivais, projetos artisticos, tema de bienais, entre tantas outras

iniciativas. Para compreender a atual configuragéo urbanistica € necessario entender

256

Estereoscopia [do grego "oTepedg" (stereos), "firme, duro, sélido" + "okoméw" (skoped), "ver", "observar"]. A
estereoscopia humana é um fendémeno natural que une duas imagens da cena que s&o projetadas nos olhos em
pontos de observacgéao ligeiramente diferentes (distancia pupilar), sendo que o cérebro funde as duas imagens no
cortex visual, e, nesse processo, o individuo obtém informagdes quanto a profundidade, distancia, posicao e
tamanho dos objetos, gerando uma sensagao de visao tridimensional.

Ver: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Estereoscopia>.

257SIMMEL, Georg. La tragédie de la culture. Paris, Rivages, 1988.

*PHOTO ESPANA. Ciudad; Fotografia. In: Catalogo. Madrid: Editora la Fabrica, 2005. p. 8.
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um fendbmeno que acomete as cidades contemporaneas: a “espetacularizacao

urbana”. Segundo Britto e Jacques, esse fendmeno deve ser pensado:

Em alusdo as nefastas consequéncias do processo de privatizacao
dos espacos publicos pela especulagdo imobiliaria e a consequente
gentrificacdo (enobrecimento de areas com expulsdo da populagéo
mais pobre) das cidades contemporaneas. Em tais processos, o
ambiente urbano tende a se caracterizar como uma cenografia e a
experiéncia urbana cotidiana, por sua vez, entdo, acaba resumida a
utilizacdo e circulagdo disciplinadas por principios segregatorios,
conservadores e despolitizadores que conferem um sentido
mercadoldgico, turistico e consumista ao seu modo de operagdo.?*

Ainda de acordo com Britto e Jacques, este processo engloba a
culturalizagédo, estetizagdo, turistificagcdo, gentrificacdo, entre outros fenémenos,
sendo composto de estratégias de marketing que tém como objetivo construir uma
nova roupagem para essas cidades, ou seja, sdo iniciativas que visam a criagao de
projetos ditos frequentemente de “revitalizacdo urbana”, mas que consistem em
propostas genéricas, homogeneizadoras e consensuais.?®® Estas autoras enfatizam
que, na “légica contemporédnea de consumo cultural massificado, a cultura é

concebida como uma simples imagem de marca ou grife de entretenimento a ser

»261

consumido rapidamente nas cidades. Isto porque, como foi preconizado por Guy

Debord, “toda a vida das sociedades nas quais reinam as condi¢cdes modernas de

producdo se anuncia como uma imensa acumulacdo de espetaculos.”®? E mais:

O processo de espetacularizagdo parece estar diretamente
relacionado a uma diminui¢do tanto da participagao cidada quanto da
propria experiéncia corporal das cidades enquanto pratica cotidiana,
estética ou artistica no mundo contemporaneo. O fio condutor dessas
ideias seria entdo a questdo do corpo [...]. Parto da premissa de que o
estudo das relacdes entre corpo — corpo ordinario, vivido, cotidiano —
e cidade pode mostrar alguns caminhos alternativos, desvios, linhas
de fuga, micropoliticas ou ag¢des moleculares de resisténcia ao
processo molar de espetacularizacdo das cidades contemporaneas.®®

Z9BRITTO, Fabiana; JACQUES, Paola. Corpocidade: arte enquanto micro-resisténcia urbana. Fractal: Revista de

Psicologia, v. 21, n. 2, p. 337-350, Maio/Ago. 2009, p. 338.
201hidem, p. 338.
% hidem, p. 346.
2DEBORD, Guy. A sociedade do espetaculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 2004. p. 23. Guy Debord foi um
pensador marxista. No livro Sociedade do Espetaculo, Debord aponta as contradigdes do modelo de produgao
capitalista e a reificagdo do ser humano, e abre um leque de possibilidades para entendermos as dinamicas
ggradoxais e imediatistas do nosso tempo e toda sua tecnocracia global consumista.

JACQUES, 2008. Vide:< http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/08.093/165>.
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Jacques considera que a experiéncia urbana que reage a
espetacularizacdo pode ser estimulada por uma pratica que ela denomina como
“errancia” pela cidade (os “situacionistas” nomeiam esta pratica de “deriva” %64 & Michel

5

de Certeau chama de praticantes ordinarios®®® aqueles que assim atuam, como

veremos adiante), que resultaria em uma experiéncia chamada “corpografia urbana.”

Os praticantes da cidade, como os errantes, realmente experimentam
0s espagos quando os percorrem e, assim, lhe dao “corpo” pela
simples agao de percorré-los. Estes partem do principio de que uma
experiéncia corporal, sensério-motora, ndo pode ser reduzida a um
simples espetaculo, uma simples imagem ou um logotipo. Ou seja,
para eles a cidade deixa de ser um simples cenario no momento em
que ela é vivida. E mais do que isso, no momento em que a cidade —
0 corpo urbano — é experimentada, esta também se inscreve como
agao perceptiva e, dessa forma, sobrevive e resiste no corpo de quem
a pratica.?®

Na década de 1950, os “situacionistas” ja reclamavam da crise do tecido
urbano, do poder publico retrégado e do resultado estéril da construgdo de espacos
citadinos em evidente desacordo com o desenvolvimento de atitudes eficazes para
uma vida mais feliz e desejavel. Eles apontavam, como meio de reversao desse
quadro, o incremento da arte, para que se pudesse evitar o declinio de uma cultura
baseada no individualismo e no interesse mercadoldégico, que normalmente estdo

proximos da raiz desse declinio.

Introduzindo a nogdo de “cidade” como analoga a de uma “linguagem
textual”, Michel de Certeau apresenta, no livro A invengdo do Cotidiano, a “retérica
ambulante” e afirma que uma das formas de se perceber a cidade se da na pratica do
caminhar nas ruas.?®’ Portanto, andar seria comparado a falar. “A arte de ‘moldar’
frases tem como equivalente uma arte de moldar percursos. Tal como a linguagem
ordinaria, esta arte implica e combina estilos e usos.”® O estilo se refere ao singular,
e 0 uso, por sua vez, remete a uma regra. “O uso e o estilo visam, ambos, uma

‘maneira de fazer’ (falar, caminhar, etc.), mas um como tratamento singular do

264 . . — . . . . A - s .
A Internacional Situacionista foi um movimento internacional de evidéncia artistica e cunho politico que aspirava

a grandes transformagdes que vao além da arte e do urbanismo.

*SCERTEAU, 2008.

26 JACQUES, Paola Berenstein. Corpografias urbanas. Arquitextos. Revista. Ano 08, fev. 2008. ISSN 1809-6298.

96i73pon|'vel em: <http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/08.093/165>. Acesso em: maio 2017.
CERTEAU. 2008.

Z8CERTEAU, 2008, p. 179.
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simbalico, o outro como elemento de um codigo. Eles se cruzam para formar um estilo

do uso, maneira de ser e de fazer.”?®®

Embora as praticas cotidianas da errancia do caminhar no espaco urbano
sejam recorrentes na dindmica das cidades, nao € possivel refazer o percurso de um
caminhante, ou seja, é impossivel recompor a experiéncia vivida, por onde ele
escolheu passar, o que lhe prendeu a atengdo, o que imaginou, associou ou lhe

desagradou neste trajeto. Esse autor argumenta que:

Certamente, os processos do caminhar podem reportar-se em mapas
urbanos de maneira a transcrever-lhes os tragos — aqui densos, ali
mais leves —, e as trajetorias — passando por aqui € ndo por la. Mas
essas curvas em cheios ou vazios remetem somente, como palavras,
a auséncia daquilo que passou.?’®

Certeau fala que “os passos moldam espacgos. Tecem Iugares.”271 Nao se
pode conta-los porque cada passo é algo qualitativo, singular. Formam sistemas na
existéncia da cidade. As motricidades dos pedestres “ndo se localizam, mas sao elas

que espacializam.”%"

Sendo assim, o caminhante transforma cada significante espacial em outro
elemento, cria desvios ou atalhos e, de forma descontinua, seleciona, realiza a
triagem que toma para si. Aquilo que passa de forma desapercebida pelo olhar do
individuo comum pode ser visto por aquele que subverte a ordem do caminhar agitado
da vida cotidiana.

Quando se trata do cotidiano nas cidades, estas incursbes reavivam a
importancia da consciéncia historica, susceptivel de dar valor e sentido as matérias
mais diversas e imprevisiveis que as diferenciam. As cidades sao construgdes plurais,
invadidas por situagdes que mesclam conflitos, subjetividades, memorias,
diversidades, nas quais sédo estabelecidos os pactos com as situagdes histéricas e
sociais. E na construcéo e subversdo desses espagos encontrados que surgem as

29CERTEAU, 2008. p. 180.
2pidem, p.176.
2"pidem, p.176.
22 hidem, p.176.
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fabulas, as narrativas, as lembrancas, sonhos e anseios preenchidos em diversas

camadas. Nesse vacuo, emergem as invengdes de outras realidades.

O espaco urbano é configurado como um espago complexo. A atuagéo
artistica de dimensao publica, se for critica, pode enfrentar o problema da degradagao
da vida na cidade e colaborar para o enriquecimento da experiéncia urbana, criativa,
muitas vezes como acbes de resisténcia, por vias alternativas, formando
micropoliticas, micronarrativas, rompendo com o caminho da estetizacdo
segregadora. A arte ai funciona como uma forma de agao fora daquilo que esta posto,
como poténcia questionadora do estabelecido, que fomenta a discussao e deixa ver
aquilo que o senso comum dominante ndo percebe. Entédo, essa cidade, conhecida
como espaco de representagao de simbolos por exceléncia e principal habitat do ser
humano, pode ser alterada por iniciativas que reformulam a experiéncia urbana do

sujeito.

A artista visual Elaine Tedesco, por exemplo, utiliza no espago urbano a
projecao de fotografias com multiplas exposicdées em um mesmo diapositivo, sobre a
arquitetura. (Figuras 186 a 189). Provida do lugar para criar uma situagao de projecao,
com alguns diapositivos e o projetor de slides, Tedesco os projeta e cria
sobreposigdes de diferentes registros, que se fundem completamente no suporte-
arquitetural. O espaco publico no seu trabalho funciona como um atelié aberto onde
os observadores acompanham os procedimentos realizados pela artista que ali
trabalha criando relagdes entre suas proposi¢des e o lugar escolhido.

Tedesco cria cenarios singulares e cheios de fantasias. Seja na imagem
onde se vé uma porta iluminada por areas de luz amarelada em espacgo interno
atrelado ao jardim de um espaco externo, ou na imagem noturna da fachada de uma
casa com luzes acesas e nuvens diante dela; seja nas proje¢cdes sobre uma ruina. As
construgdes dos espagos sobrepostos ampliam lugares e tempos. Segundo a artista,
0s espacos propdem certa “impressao de continuidade. Uma continuidade por
acumulo, cujos elementos espaciais de uma obtencdo fotografica estdo em
transparéncia, amalgamados sobre o registro de espaco da outra obtencgéo. E uma

fusdo feita a partir de fotografias em registros aleatérios.”?"

273TEDESCO, Elaine. Um processo fotografico em sobreposi¢ao no espago urbano. Tese de Doutorado. Porto

Alegre: Repositdrio Digital - UFRS, 2009. p. 36.
Disponivel em: <http://www.lume.ufrgs.br/handle/10183/17034>. Acesso em: 10 set. 2016.
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Figuras 186 a 189 — Elaine Tedesco - Série Casas - 2002

Fonte: (http://www.comum.com/elainetedesco/).

Fonte: (http://www.comum.com/elainetedesco/).

O carater de transparéncia da imagem acentua a complexidade das
sobreposigdes da intervencdo, que por analogia se reflete em uma das principais
caracteristicas do espaco urbano: as camadas sobrepostas no espaco cotidiano, no
dia a dia das cidades contemporaneas. Uma rede de significagbes pode ser tecida a
partir dessas imagens, que tém a faculdade de se conectar ao contexto, a memoria

dos observadores e ao estranhamento levantado pelo conjunto.

As intervengdes urbanas particularizam lugares, deixam marcas, recriam
novas paisagens, langam no espacgo publico questdes que chamam a atencdo da

populagao provocando reflexdes e analises que ultrapassam as intencdes do artista.

4.1.5 Intervengodes Artisticas instauradas no Espag¢o Urbano
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Poemas Urbanos

Denomino como “Poema Visual: x” uma série de trabalhos que venho
desenvolvendo em forma de composic¢ao visual. Sdo trabalhos de arte, andnimos, que
buscam estabelecer uma relagéo dialégica com o espago, podendo ou nao incorporar
as referéncias do tecido urbano. Estes trabalhos consistem em produg¢des de imagens

cuja nomenclatura, sob o feixe genérico “x”, passa a variar segundo o trabalho

especifico. Esclarecendo: “Poema Visual” é o nome da série; e “x” € a variavel que é

substituida em cada projeto especifico.

Este tipo de imagem tem como caracteristica a potencialidade de um “vir a
ser’, que pode ou nao lidar com a intervencao real sob trés condi¢des: a instalagcado da
obra no contato direto com o ambiente real, isto é, na tridimensionalidade cotidiana; a
permanéncia da imagem em duas dimensdes, no ambiente virtual, guardando as
caracteristicas dessa plataforma; ou a impressao bidimensional do trabalho como as
imagens apresentadas a seguir.

Passivel de existéncia no ambiente real ou ndo, estes poemas visuais
surgiram de uma ideia recorrente desenrolada de trés maneiras: primeiro, a partir de
inumeros testes para a escolha daquela que considero a imagem adequada para
cumprir a minha expectativa na realizacdo de uma Intervengéao Artistica. No percurso,
algumas imagens vao sendo substituidas por outras que se traduzem melhor naquele
contexto, contudo, pelo carater independente, ndo atrelado de forma absoluta ao
espaco fisico especifico, podem a qualquer momento passar do virtual para o real em

outra conjuntura.

Outra possibilidade de criagdo de um “Poema Visual’ desta série —
desenrolada com a apropriagao do espaco, intervencao e coabitagcdo de existéncias
— advém daquela imagem que foi criada para um lugar especifico nas ruas, por
exemplo; todavia ndo pdde ser incorporada porque, como a vida é dinamica, neste
interim da criagado da imagem até a sua implantac&o, surgiu exatamente naquele lugar
uma construgédo, um desmonte, uma intervencéo de outro artista ou um grafite, como
foi o caso do “Poema Visual: a Arvore”. Este trabalho foi criado com base em uma

cena do cotidiano encontrada nas ruas: a vegetagao intrigante que, contrariando a
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frieza da paisagem urbana, teima em crescer nas juntas de concreto de um viaduto

no centro da cidade. (Figura 190).

Figura 190 — Viaduto no centro de Feira de Santana

Foto: Maristela Ribeiro (2016).

A imagem fixada em conexao com o contexto forma um “verso fotografico”.
(Figura 191).

Figura 191 — Maristela Ribeiro - “Poema Visual: a Arvore”
Projeto de Intervengéo Fotografica - 150 cm x 130 cm - 2016

Foto: Maristela Ribeiro (2016).



208

Outro poema, denominado “Sebos Urbanos”, consiste em uma série de
fotografias fixadas nas colunas dos viadutos, paredes, muros ou outras superficies
encontradas nas ruas do centro da cidade. (Figura 192). Dos Contos de Alhambra as
Cartas de Oiticica, de Mario Benedetti a Darcy Ribeiro, de Bresson a Weiwei, da
Toscana ao Marrocos... Apenas o dorso se da a ver, deixando oculto o resto do
conteudo. (Figuras 193 a 201). Mas, antes de apresenta-lo propriamente, faz-se

necessario pontuar o contexto no qual os “Sebos Urbanos” foram criados e

instaurados.
Figura 192 — Mapa do centro de Feira de Santana
Localizagao dos “Sebos Urbanos” - em 2016
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Foto: Maristela Ribeiro (2016).

De acordo com as Ultimas pesquisas (IBGE)?"*, Feira de Santana em 2017
conta com 627 (seiscentos e vinte e sete) mil habitantes, tendo ficado em 2.° lugar no
ranking estadual de municipios em populagcédo, perdendo apenas para a capital,
Salvador, que dista somente 108 km de Feira. A sexta maior cidade do interior do
pais, com uma populagcdo maior que a de oito capitais estaduais, Feira de Santana &

também a maior cidade do interior das Regides Norte, Nordeste, Centro-Oeste e Sul

do Brasil.

24 Vide: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Feira_de_Santana#cite_note-11>.
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Na Hierarquia do Brasil?”®, Feira de Santana é uma capital regional B,
consistindo também na sede da maior regido metropolitana do interior nordestino.
Sendo o principal centro urbano, politico, educacional, tecnol6gico, econémico,
imobiliario, industrial, financeiro, administrativo, cultural e comercial do interior da
Bahia e um dos principais do Nordeste, assombra o fato de Feira de Santana ter

apenas duas pequenas livrarias.

Nesta conjuntura surgiram os “Sebos Urbanos” como uma provocagao,

uma denudncia, um apelo.

Figura 193 — Maristela Ribeiro - Sebos Urbanos - n.° 01
Intervengéo Fotografica — 70 cm x 130 cm - 2016 - Feira de Santana
AN AR

7
:

Foto: Maristela Ribeiro (2016).

Neste caso em particular, sem uma relagcdo aprioristica com 0 espaco
especifico e contando com trés composi¢coes com pequenas diferencgas entre si, estas

intervengcbes nao traduzem as referéncias fisicas do lugar, contudo passam a

275 Vide: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Hierarquia_urbana_do_Brasil>.
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incorporar o seu aspecto variavel, ou seja, a dimenséo cultural, psicoldgica, politica,

social, etc. Estas dimensdes se refletem nas reagbes do publico perante a imagem.

No ensaio que aborda o papel da subjetividade na esfera de uma cidade,

Sergio Marcone ressalta que esta subjetividade “permite ampliar nosso campo de

visdo, pois ela é, a um s6 tempo, o duplo, ou seja, vocé, e seu reflexo no espelho.”?"®

Ao comentar sobre “Sebos Urbanos”, esse autor enfatiza que, “embora os livros ndao
estejam ali [...], € como se tivessem tomado emprestado dos livros reais a

representacdo num formato fora-para-dentro, da imagem para nosso interior.”?”’

Figura 194 — Maristela Ribeiro - Sebos Urbanos - n.° 05
Intervengéo Fotografica - 70 cm x 130 cm - 2016 - Feira de Santana

A apreenséo dos olhares causada pela imagem aplicada nas ruas acentua
a ideia de que o publico passa a fazer parte da obra vista em espaco a céu aberto. E

essa interac&o, formada pelo conjunto de elementos — visuais, sonoros, tateis e outros

278 MARCONE, 2017. Disponivel em: <http://www.diariodanoticia.com/2017/03/opiniao-sobre-subjetividade-em-

feira-de.html?m=1>. Acesso em: 17 mar. 2017.
*" MARCONE, 2017.




211

— que caracterizam a cidade, somados a experiéncia pessoal e conceitual dos

individuos, que perfaz a intervengao urbana no devir da propria cidade.

De acordo com Dubois:

Trata-se ainda de confrontar o espectador da instalacdo a uma visao
dupla: uma visdo “normal”, a de cada fotografia em particular, e uma
visdo “escultural”’, a do dispositivo, em que cada imagem passa por
uma manipulacdo estrutural que lhe atribui outros valores. E na
relacdo entre essas duas visbes que reside, para o espectador
interpelado, o prazer ou a armadilha da instalagao.?’®

Figuras 195 e 196 — Maristela Ribeiro - Sebos Urbanos - n.”* 07 e 06
Intervencéo Fotografica - 70 cm x 130 cm - 2016 - Feira de Santana

Foto: Maristela Ribeiro (2016).

Philippe Dubois também assegura que a “instalagao fotografica se define
muito globalmente pelo fato de que a imagem fotografica em si mesma s6 tem sentido
encenada num espaco e num tempo determinado.”?”® Para este autor, a fotografia age

assim, “integrada num dispositivo que a ultrapassa e lhe proporciona sua eficacia. E

“8HyUBOIS, 1994, p. 298.
“®DUBOIS, 1994, p. 291-292.
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a obra em seu conjunto é o resultado dessa situacdo, dessa instalacéo fotografica.”?*°

Em outras palavras, cria-se um jogo de relagdes entre as partes:

Trata-se de considerar a foto aqui ndo apenas como uma imagem,
mas também (e as vezes sobretudo) como um objeto, uma realidade
fisica que pode ser tridimensional, que tem consisténcia, densidade,
matéria, volume. Em suma, que pode ser encarada igualmente como
uma escultura. [...] Ela apela para uma experiéncia fisica, implica de
fato um espaco e uma temporalidade especificas.?®'

Figura 197 — Maristela Ribeiro - Sebos Urbanos — n.”® 09,10
Intervengéo Fotografica 70 cm x 70 cm x 180 cm - 2016 - Feira de Santana

_ S -

Foto: Maristela Ribeiro (2016).

Estas instalagbes fotograficas se misturam ao mobiliario urbano de tal
forma que parecem uma coisa s6. No caso especifico da imagem acima (Figura 197),
o pedestal desativado (em abandono) que servia de apoio para um monumento-

escultura desaparecido foi apropriado para a fixagao de trés imagens, sendo dispostas

20DUBOIS, 1994, p. 292. Grifo do autor.
%1 |bidem, p. 292. Grifo do autor.
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uma de cada lado, formando um bloco, um sé volume. O espectador encontra-se de

certa forma interpelado pelo volume:

Ao mesmo tempo que permanece fisicamente exterior a propria obra
(ele ndo esta integrado nela, ndo pode nela intervir materialmente,
permanece um observador), estda em condigbes de construir
intelectualmente jogos de sentidos entre as fotos de acordo com
balizas que Ihe sdo fornecidas pela montagem. E as vezes, dadas as
eventuais grandes dimensdes da obra, essa leitura relacional exige
um verdadeiro deslocamento do espectador, que descobre no
decorrer do seu percurso visées variadas e articuladas da obra,
exatamente como as visdes que se pode ter com relagdo a uma
escultura em torno da qual se daria uma volta.?®?

Figura 198 — Maristela Ribeiro - Sebos Urbanos - n.° 02
Intervengéo Fotografica - 70 cm x 130 cm - 2016 - Feira de Santana

Foto: Maristela Ribeiro (2016).

Em presenga do trabalho exposto na rua, no cruzamento, no fluxo diario,

os efeitos perceptivos provocados podem levar o espectador a perceber a questao do

22DUBOIS, 1994, p. 293. Grifo do autor.
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enquadramento, da delimitacdo do recorte do real, bem como a arquitetura, a
fotografia e a proépria instalagdo, que segundo Dubois sdo “as trés maquinas de ver,
isto €, de modelar o real, de constitui-lo por intermédio de um jogo de normas de
percepcao.”?® Isto quer dizer que:

Em suma, de um modo geral, a partir do momento em que uma foto é
olhada, é olhada como um objeto, por alguém, num lugar e momento
determinados e, em funcao disso, mantém certas relagcbes com aquele
que olha. Aqui, em suma, nada além do bem comum. Mas, justamente,
“‘comumente”, quando se olha uma foto, quando se fala dela, esquece-
se que esta nos é dada como “volume” num e por um “dispositivo” (por
mais neutro e discreto que seja), o qual influi em nossa percepcao.
[...]. Ora, o que me parece importante e significativo € que, [...] um
numero cada vez maior de fotografos e artistas tém se entregado
sistematicamente a trabalhos centrados em especial nessa dimensé&o
pragmatica e objetual da encenagao das fotos.?®

Figura 199 — Maristela Ribeiro - Sebos Urbanos - n.° 03
Intervengéo Fotografica — 70 cm x 130 cm - 2016 - Feira de Santana

O /91046665

v'g‘.»t IS I.\.I\_..J.P;k Q

Foto: Maristela ‘Rlbelro (2016)

3pYBOIS, 1994, p. 297. Grifo do autor.
24DUBOIS, 1994, p. 292-293.
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Quando um artista escolhe, estrategicamente, transformar ou ressignificar
um espaco, ele o faz ndo na intencdo de representar o “real”, mas sim de
problematiza-lo. Ou seja, a fotografia sai do &mbito do “documento” para o campo de
“‘material artistico”. A finalidade do trabalho deixa de ser a “representagao”, como
copia de um referente, e se converte na “apresentagao” de um objeto artistico.

Figura 200 — Maristela Ribeiro - Sebos Urbanos - n.° 08
Detalhe da Intervencao Fotografica — 70 cm x 130 cm - 2016 - Feira de Santana

Sy ed ¢ OR1ID £V

Foto: Maristela Ribeiro (2016).

Essa é a principal diferenga entre a fotografia dos fotografos e a fotografia
dos artistas. E que esta n&o se propde a reproduzir o visivel “mas tornar visivel alguma
coisa que nao € necessariamente da ordem do visivel. Ela ndo pertence ao dominio

da fotografia, mas ao dominio da arte.”?°

Diante de uma intervencado dessa natureza, pode-se parar um instante a
roda-viva cotidiana para se absorver o fluxo alado da imaginagdo, capaz de
transportar o transeunte-observador para o mundo dos sentidos, em um espaco-

*ROUILLE, 2009, p. 287.
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tempo diferenciado; bem como pode-se perceber o espago (des)organizado para que
o pedestre circule relacionando-se com os elementos fisicos e 0 ambiente como um
todo, no corre-corre das tarefas rotineiras que marcam a fugacidade do dia a dia do
transeunte urbano. Estes transeuntes “sdo os caminhantes, pedestres, cujo corpo
obedece aos cheios e vazios de um ‘texto’ urbano que escrevem sem poder |é-lo. [...].
Tém [em relacdo ao espago] um conhecimento tdo cego como no corpo-a-corpo

amoroso.”?%

No entrelacamento do individuo com a cidade, formam-se pequenas
violéncias, contradigbes proprias da aglomeragdo urbana, poesias inesperadas,
escrituras de fragmentos que se entrecruzam, trajetorias efémeras que se
desvanecem no vaivém cotidiano, mas que perfazem a vida do individuo e a cidade
habitada.

Os espacos abertos como as ruas, os cruzamentos de transito, ou mesmo
os prédios abandonados ou em ruina, penetram no ambito do urbanismo. Tendo a
arte, em parte, migrado dos “espagos sagrados e assépticos” da galeria “cubo branco”,
e deixado se contaminar pelos espacos “impuros” citadinos, ela contribui para a
(re)aproximacgao entre o sujeito e o mundo, transformando o transeunte em publico

potencial de arte.

No campo da representacao, “Sebos Urbanos” se mistura, se funde no
mobiliario citadino. A fotografia toma outra dimens&o, entra na tridimensionalidade da
arquitetura. Forma com ela uma coisa s6. O que vemos ndo é s6 uma fotografia de
livros, mas a fotografia de livros numa cidade sem livros, que faz crer na profundidade
de uma estante aberta ao publico. E a “consciéncia da presenca fisica simultanea
consubstancial da fotografia.”?®" E a fotografia como instancia de critica. E o efeito do
“real” produzido pela simulacao.

O contexto, neste caso, amplia o objeto e o deixa completamente
impregnado. Se Feira de Santana, por exemplo, tivesse tantas livrarias quanto
farmacias — que sdo inumeras —, o resultado do trabalho seria completamente
diferente. Pude ter essa experiéncia em Valéncia, na Espanha, quando da instalacéo
de um “Sebo” no Pavilhdo de Belas Artes da Universidad Politécnica, que dispbe de

28CERTEAU, 2008, p. 171.
287KRAUSS, Rosalind. O fotografico. Tradugdo Anne Marie Davée. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2002. p. 25



217

onze grandes bibliotecas nos seus campus universitarios. A instalagao fotografica

figurou como um cartaz e, pouco tempo depois, desapareceu. (Figura 201).

Figura 201 — Maristela Ribeiro - Sebos Urbanos - n.° 11
Intervencéo Fotografica — 70 cm x 130 cm - 2017
Universidad Politécnica de Valencia - Espanha

Foto: Maristela Ribeiro (2016).

Sem a pretensao de responder as questdes iniciais sobre a cidade, busco,
com os meus trabalhos, convidar o publico a refletir acerca do pulsar da vida coletiva
e, como ocupante do meio urbano, tentar interpretar o espaco, o tempo e as formas

que estruturam a vida e o cotidiano.

Um outro dado relevante é que essas instalagdes fotograficas sao
efémeras. Estdo sempre sob a acdo de uma inelutavel desaparicdo. Por um lado, a
destruigao por forga da retirada das galerias e museus, quando sdo apresentadas em
exposi¢cdes temporarias, e, por outro, entregues as intempéries que marcam as ruas

€ 0s espacos publicos.
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Isso também se aplica aos trabalhos de JR, bem como a especificidade da
obra em determinado contexto, como por exemplo, uma fotografia apresentada em

288 o lado mexicano da fronteira entre os Estados Unidos e o México.

lambe-lambe
(Figura 202). A escolha do lugar tem relacao direta e clara com o conteudo expressivo
da imagem. A fotografia de uma crianga por si s6 n&o diz muita coisa. Mas a fotografia
de uma crianga mexicana, na posicao e com as caracteristicas apresentadas, tem

uma grande poténcia. Tudo foi arquitetado com precisédo, nada esta ali por acaso.

O que diferencia o lambe-lambe de um cartaz de propaganda é o seu
conteudo. Durante a montagem da obra de JR, no ato do registro do trabalho, o artista
flagra a crianga mexicana da fotografia com o olhar direcionado para a fronteira
vizinha, onde se encontram dois soldados americanos, uniformizados, de costas para

o observador.

Figura 202 — JR - Intervencao Fotografica

o

R A D S
! b}

Fonte: (https://www.instagram.com/jr/).

Os artistas que se apropriam da pratica do lambe-lambe, como JR, buscam
imprimir uma estética urbana nos seus trabalhos. Este artista usa, frequentemente,

essa técnica para abrir um espacgo de denuncia. Neste caso, chamando a atencao

280 |lambe-lambe ¢ um cartaz tipografico de papel de fina espessura, com gramatura entre 75 e 90 g/m2 e

impresséao feita a laser ou offset, que geralmente é colado em espagos publicos, muros, postes, ou paredes de
locais abandonados e degradados, e muito utilizado para divulgagdo de mensagens nas cidades. As colas caseiras
utilizadas no processo sao tradicionalmente feitas com goma ou farinha de trigo, agua e vinagre, por serem leves,
econdmicas, rapidas e faceis de ser aplicadas, bastando para isso a ajuda de uma broxa ou rolo de pintura.
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para o muro fronteirico, que se estende por cerca de 33% da fronteira EUA-México,
construido pelo governo estadunidense com o objetivo de estabelecer uma barreira,
entre os dois paises, para que os Estados Unidos possam controlar o movimento
migratério do territério mexicano em direcdo ao norte da América, evitando, desse
modo, a entrada ilegal de imigrantes no pais. O Muro do México & considerado por
muitos, inclusive os analistas politicos e ativistas internacionais, como uma barreira
também ideologica, que visa separar o “desenvolvimento” — no norte — do

“subdesenvolvimento”, no sul da América.

O carater de palimpsesto da paisagem em mim suscita interesse, sobretudo
pela sua capacidade de revelar um passado aprisionado e ao mesmo tempo permitir
a construcao e/ou valorizacdo de um espaco que exprime as herangas e as continuas

relagdes entre o homem e a natureza, comportando no seu amago um eterno devir.

Na contemporaneidade, muitos artistas buscam ampliar a visualizagdo da
imagem potencializando n&o s6 essa imagem, mas também o seu entorno, visando —

como um hipertexto — abrir novas possibilidades de leitura.

O artista Banksy, por exemplo, com uma linguagem distinta da fotografia,
ilude, “engana o olho que faz acreditar ndo no mundo real que ndo existe, mas a minar

a posicdo privilegiada do olhar.”?°

Ele se posiciona como um critico do sistema
capitalista. Britanico, nascido em Bristol, Banksy € um pintor, ativista politico e diretor
de cinema. Seus trabalhos combinam subverséo, satira e critica social, realizados, em
sua maioria, com a técnica do esténcil — que consiste em uma espécie de matriz, onde
se faz a aplicacéo de tinta utilizando um recorte em papel ou acetato e que resulta no

preenchimento do desenho vazado.

Estes trabalhos podem ser vistos nas ruas de inumeras cidades do mundo.
Ao desnudar uma zebra, em uma cena idealizada, Banksy confronta a surpresa, o
humor e o cotidiano. (Figura 203). A exploracéo infantil e a presencga da crianga sao,
também, temas recorrentes na sua obra, que fala sobre o papel social da crianga neste
mundo globalizado. (Figura 204).

*BAUDRILLARD, Jean. El trompe-I’oeil. In: El trompe-I"oeil. Madrid: Casimiro Libros, 2014. p 33.
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Figuras 203 e 204 — Banksy - s/ titulo - Intervengédo c/ Esténcil - s/data

}Fohte: (http://banksy.co.uk/in.asp).

Em seu trabalho, interessa a representagao visual “e sua relagdo com o
mundo representado (imitagao, ilusdo, ficgdo, simulagdo da realidade exterior).”290
Conceitos operatérios que também fazem parte do meu trabalho, motivo que me leva
a buscar uma relagado de aproximacao, embora utilizemos técnicas e procedimentos
distintos. Por outro lado, estdo presentes também nos seus trabalhos “as questdes
proprias das técnicas figurativas que permitem ‘enganar os olhos’ (perspectiva, claro-
escuro, cores, etc.), as bases perceptivas com as quais lograr a ilusdo o6tica ou as

condigdes do entorno que a fazem efetiva ante o espectador.” '

Os trabalhos de Banksy evocam questdes de género, etnia, diversidade
sexual, transgressao e temas que acometem as grandes cidades agitadas pelos
valores da sociedade do consumo. Com frequéncia ele direciona uma critica aguda

aos habitos capitalistas. (Figura 205).

Omar Calabrese, ao falar do uso do trompe-I"oeil como recurso imagético,
esclarece que se acrescenta ai “o valor simbdlico que o publico e a critica atribuem
as obras dotadas de um alto nivel de simulacéo, valor que pode variar notavelmente

segundo a época e a ideologia dominante na arte.”**

2OCALABRESE, 2014, p. 40.
#"|bidem, p 40.
22CALABRESE, 2014, p. 40.
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Figuras 205 e 206 — Banksy - s/ titulo - Intervencgédo c/ Esténcil - s/data

O A B ) e P

Fonte: (http://banksy.co.kin.ap).

A imagem acima, a direita (Figura 206), foi impressa na capa do livro “Banksy
— Guerra e Spray”®®. As flores que substituem o objeto portador da violéncia em
justaposigcdo com o personagem demonstram o poder de sintese de uma ideia nesse
trabalho que destaca o desejo do artista de mudar a realidade, assumindo uma

posigao irbnica e poética ao mesmo tempo.

As exposicoes textuais de diversos autores sobre esse assunto abordam
perspectivas, analises e tempos parcialmente distintos. Jorge Lozano, por exemplo,
afirma que o objetivo principal de um trompe-I'oiel, incluindo ai as metaforas, é fazer

[{ P4

crer, “é uma estratégia que faz com que o destinatario, o espectador, creia. Seja

verdade, falso, mentira ou mistério. Com engano, ilusdo, maravilha ou espanto. O

trompe-I'oeil é entao artificio, uma artimanha de persuasao.”?*

4.1.6 Paisagens ampliadas: a ficgao como recurso poético introduzido no
espaco publico

As reflexbes sobre os trabalhos produzidos que serdo apresentadas a
seguir foram realizadas entre 2015 e 2016, durante uma Estancia Doutoral no

Laboratério de Luz da Universidad Politécnica de Valencia na Espanha, estando eu

293
294

BANKSY. Guerra e Spray. Rio de Janeiro: Intrinseca, 2012.
LOZANO, Jorge. Trampa ante los ojos. In: El trompe-l6eil. Madrid: Casimiro Libros, 2014. p.13.
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bolsista aprovada pelo Programa de Doutorado Sanduiche no Exterior®®®, sob a co-

orientacao do Prof. Dr. Emilio Martinez.

Para tratar de fotografia e sistemas interativos em artes visuais, o
Laboratério de Luz da UPV (Laboluz) vem desenvolvendo um trabalho que evidencia
um enfoque experimental, explorando as potencialidades de diversos instrumentos

eletrbnicos para geragao de imagens e componentes visuais e auditivos.

A camera obscura, o tipo de filme, os efeitos opticos, as reagdes quimicas
que permitem a impresséo da luz e a fixagdo da imagem, o tempo de exposi¢ao e o
tratamento quimico, o sujeito-fotografo, o objeto ou o modelo fotografado, a abertura
do obturador, o disparo, a ampliagao, revelagéo e fixagdo, a impressado, a imagem
fotografica, os meios de difusdo, foram todos esmiugados por mim durante esse
estagio e passaram a ter outra relevancia na reflexao sobre a imagem na esfera das
transformagdes tecnologicas que afetaram e ainda afetam a produgdo na

contemporaneidade.

A passagem da quimica dos sais de prata da fotografia analdgica para a
fotografia digital altera ndo s6 os procedimentos, mas sobretudo os lugares de
producdo de imagens. O laboratério, o filme, os produtos quimicos, os aparelhos
foram substituidos pelo computador e pelos programas de tratamento de imagens da
era digital. Embora a captura da imagem ainda se perfaga na conexao fisica entre o
dispositivo e o referente, a imagem digital rompe com esse elo de ligagdo e a quimica
é substituida pela relagdo numérica, logica, matematica. “O referente ndo adere mais.
[...]. O mundo digital ndo conhece nem trago nem marca, porque toda matéria
desapareceu, e as imagens, enquanto séries de numeros e algoritmos, sao

calculaveis infinitamente.”?%®

Tendo em seu escopo diversas linhas de pesquisa, tais como realidade
ampliada, produgdo de video em tempo real, interfaces fisicas e experiéncias
dinamicas em rede, o Laboluz péde contribuir para a ampliagdo dessa investigagao
por oferecer areas de estudo em fenbmenos contemporaneos, necessarias para a

atualizagao desses conteudos.

Os membros do Laboluz pertencem a varios departamentos e a

2%Vinculado ao Programa de Cooperacao Internacional da Coordenagéao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel

Superior / CAPES da Fundagéo do Ministério da Educagéo do Brasil /MEC, de margo de 2015 a marco de 2016.
2%ROUILLE, 2009, p. 453.
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participacdo de cada um deles varia em funcdo das propostas, que se desdobram
entre o campo coletivo e o individual, sempre sob uma perspectiva interdisciplinar.
Neste contexto, tive a oportunidade de acompanhar de perto varias iniciativas e
experimentagdes como, por exemplo, proje¢des de video mapping desenhadas por
grupos de investigagdo sob a tutela do Prof. Dr. Emilio Martinez*®’; pude observar
técnicas, programas e plataformas de projecdo audiovisual, sobre superficies
convencionais ou nao, com elementos dinamicos e interativos nas instalacbes de
carater audiovisual; e a aplicacdo das possibilidades de interacdo com o espectador.
Pude também perceber uma grande diversidade de estratégias e atores que articulam
novas experiéncias sociais e espaciais convertendo a cidade e o espaco publico em

uma plataforma de intercdmbio comunicativo com grande potencial.?*®

Durante o XV Festival Cabanyal Puertas Abiertas,*® tive a ocasido de
acompanhar passo a passo a criagao de cinco projetos de video mapping instaurados
no bairro do Cabanyal: “Acrénico”, proposta que introduziu trabalho analdgico sobre
pelicula de celuloide telecinado e paisagem sonora; “Trencadis”, que se utilizou do
desenho da ceramica que reveste as paredes das fachadas das casas do bairro do
Cabanyal; “La luna de Valencia®, que dispunha de elementos narrativos de uma
historia surrealista; “Analog Mapping”, que consistia na proje¢cado de um time-lapse da
impressao de um modelo em 3D; e, por fim, “Antidata”, que partia do conceito de glitch,
do erro para a desconstrugdo de elementos sonoros e visuais.>*®® Acompanhar o
processo de realizagdo desses projetos me permitiu, entre outras coisas, pensar
novas perspectivas ao abordar o estilo da imagem com técnicas no formato

audiovisual e outras estruturas narrativas por meio de técnicas de realidade ampliada.

As tecnologias encontradas no Laboluz dispbéem de recursos de ultima
geracgéo, com solugdes para o campo de estudo das pesquisas as quais se localizam
nos ambientes e meios digitais e no cruzamento da arte com a fotografia. Neste
ambito, propus desenvolver, durante a estancia doutoral, uma série de trabalhos que
dialogasse com a experiéncia realizada em Morrinhos no Brasil, tendo, mais uma vez,

a fotografia digital como matéria e buscando extrair das suas competéncias, em

2"\/ide detalhadamente: <http://emiliomartinez.espai214.org/>. Acesso em: 10 out. 2016.

2By/ide anotagdes: <http://artivismoynuevosmedios.blogspot.com.br/p/video-mapping.html>. Acesso em: 10 out.
2016.
*®Maiores detalhes acesse: <http://www.cabanyal.com/nou/portes-obertes/?lang=es>. Acesso em: 10 out. 2016.
30Estes trabalhos podem ser vistos em: <https://artpracticeasresearch.wordpress.com/video-mapping/>.

Acesso em: 10 out. 2016.
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contato com a “diversidade” expressa em outra memdria, outra identidade e outros

costumes, possibilidades de novos significados na construgado de imagens.

O artista conceitual Joseph Kosuth fala da relevancia do artista na difuséo

de uma cultura. Para ele:

A autenticidade da producédo cultural do ser humano conectou seu
momento histérico tdo concretamente que a obra é experienciada
como real; € a paixdo da inteligéncia criativa com o presente, a qual
informa tanto o presente como o futuro. Nao é o significado do
trabalho de arte que transcende o seu tempo, mas € o trabalho de
arte que descreve a relacdo do artista com seu contexto através da
luta em fazer significado. O trabalho de arte deve ser téo
singularmente uma express&o concreta de individuo ou individuos
que ultrapassa a individualidade, para se tornar parte de uma cultura
que tornou aquela expressao possivel.*!

Com esse trabalho eu pretendia ndo sé produzir sentido, mas tentar
apreender e ressignificar um espaco utilizando a imagem fotografica.

Ao tragar as relagdes entre a arte contemporénea e a fotografia, Philippe
Dubois assegura que a arte ao longo do século XX se deixou “impregnar de certas
l6gicas — formais, conceituais, de percepc¢ao, ideoldgicas ou outras — préprias a
fotografia.”*? Esse & um pensamento de consenso entre varios tedricos, tais como
André Rouillé e Rosalind Krauss. Desde os pictorialistas, passando pelas
fotomontagens e fotogramas das vanguardas até as fotografias artisticas, buscou-se
nao so a exploragdo de novos materiais, mas, também, a pesquisa do proprio meio
fotografico. Tudo isso se coadunou resultando em uma nova forma de producéo
artistica cuja consequéncia permitiu que os fundamentos da arte contemporanea
fossem contaminados por uma légica fotografica e os artistas passassem a “trabalhar

fotograficamente”.

Se o advento da fotografia provocou um choque entre os artistas, ndo
foi por receio a uma concorréncia direta, pois ela nao tinha condicao
de suplantar a pintura, mas por abrir a possibilidade de um outro
funcionamento da arte. Pela primeira vez, sem duvida, e em beneficio

TKOSUTH, 1969 apud SANDLER, Irwing. Art of the postmodern era: from the late 1960s to the early 1990s.
New York: Harper Collins, 1996. p. 27
32DUBOIS, 1994, p. 254.
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da maquina, uma imagem rompia com o lento e minuciosos trabalho
da mé&o: o artesanato cedia passo a industria. Pela primeira vez, o
contato fisico ndo mais se fazia entre artista e tela, mas, fora disso,
entre uma coisa e uma superficie fotossensivel. O que a fotografia
ameaca € a fabricagdo manual e artesanal da imagem, em prol da
selecdo, seguida do registro quimico.*®

Esta constatacédo nos remete, mais uma vez, ao artista Marcel Duchamp e
a logica do ato, marcada pelo abandono da “arte retiniana” em favor de uma
concepgao da arte baseada na experiéncia, no processo, na implicacao referencial.
Como sublinhou Dubois, a arte de Duchamp e a fotografia tinham em comum
“funcionarem, em seu principio constitutivo, ndo tanto como uma imagem mimética,
analdgica, mas, em primeiro lugar como simples impressdo de uma presenga, como

marca, sinal, sintoma, como trago fisico de um estar-ai.”>%

Para André Rouillé, com os ready-made de Marcel Duchamp “a alianca
arte-fotografia consagra, paradoxalmente, o declinio da representagéo, transfere o
fabrico das obras da mao para uma maquina, e promove a escolha para a categoria

do fazer.” 3%

Com a passagem da fotografia analdgica para a digital, perde-se o sistema
quimico consagrado no principio do negativo-positivo, em prol de um “sistema de
captagao que transforma as informagdes luminosas em sinais elétricos, depois em
arquivos informaticos.”® Sendo assim, “a fotografia digital é desterritorializada:
instantaneamente acessivel em todos os pontos do globo via redes de internet ou

correio eletrénico.”%’

De acordo com esta légica, passei a fazer algumas experiéncias — como
esta que foi realizada durante um festival de arte —, que sao apresentadas e discutidas

a segquir.

S3ROUILLE, 2009, p. 295.
3%DUBOIS, 1994, p. 254-257.
SSROUILLE, 2009, p. 256.
3%|pidem, p. 453.

7 bidem, p. 454.
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“Las Madalenas y el Horno de Benimaclet”

No més de setembro, as casas, 0s centros comerciais e as ruas do bairro
de Benimaclet na cidade de Valencia se transformam em inumeros cenarios
multidisciplinares que se entremeiam e acolhem propostas artisticas para o Festival
de Benimaclet.

9
t308

As origens de Benimaclet®® apontam para uma alqueria®® andalusi®™
remota, de ascendéncia arabe. No final do século XIX, este “pueblo” passou a formar
parte do municipio de Valencia e em 1972 se integrou a cidade homénima, tendo o
distrito sido absorvido quase em sua totalidade pelo desenvolvimento urbano, ainda
que se conservem alguns tragos do século XIX que indicam sua entidade como

“Pueblo de Benimaclet”, comunidade rural dedicada a agricultura.

O nucleo urbano tradicional conserva uma distribuicdo de pequenas ruas
pedonais com casas antigas que reportam as suas origens de “pueblo”, centrado na
sua praga maior, onde se encontra a Igreja de Santa Maria. Essas casas criam uma
sensacao de afastamento da cidade e conferem ao bairro um espaco de tradigao, com
uma atmosfera familiar. (Figuras 207 e 208).

Figuras 207 e 208 — Ruas de Benimaclet - Valencia - 2015

|

Foto: Maristela Ribeiro (2015).

*%Benimaclet: o toponimo deriva do arabe i s« (bani Mahlad) “filhos de Majlad”.

%9Alqueria: casa campestre para guardar instrumentos de lavoura.
¥°Andalusi: natural da Andaluzia.
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ApOs receber o termo de aceite do festival, o Horno e Panificadora Isabel
foi selecionado pelos organizadores para a realizagdo da minha intervengao artistica.
O nome de Isabel Cuenca, dona do supracitado Horno, fundado em 1904 “sob a
protecdo de Sao José”, compde o backlight da fachada da padaria. Ela € a
proprietaria, em sociedade com o seu marido, o Senhor Anselmo Morillas, padeiro
desde os 14 anos de idade. Aos 68 anos, ele continua como sempre esteve:
trabalhando desde a madrugada ao redor do forno fazendo os paes e doces de todos
os dias, até o horario da siesta.

Esta espanhola, de corpo volumoso e outrora voluptuoso, cabelos negros
e sorriso largo, que empresta seu nome a padaria ha trinta e oito anos, classifica,
organiza, decora e apresenta da melhor forma possivel, na vitrine, “pudin de manzana,
pasteles de boniato, empanadillas de pisto, de espinaca, de cebolla com atun, jamon

y queso’, e, por fim, as madalenas que um dia me conquistaram.

Voluntariosa, Dona Isabel Cuenca costuma sorrir com simpatia e
entusiasmo quando finaliza cada frase. As festas, a rua e as pessoas povoam seu
imaginario inquieto, enquanto, quieta, detras do balcéo, franze e cola cuidadosamente
as caixetas das madalenas. Vive e reina em uma casa ao lado. Assim transcorre a

vida para Doria Isabel.

As madalenas figuram em meio a algumas das minhas melhores
lembrangas da Espanha. A galope, esses bolinhos deliciosamente amarelos, brancos
e dourados, salpicados de acucar, me faziam saltar do Mediterraneo para a casa
materna. O cheiro sempre acompanha a andadura e em menos de um suspiro me

fazia pular de volta para a primavera valenciana.

Na época eu me deslocava para a Universidad, curiosamente, pela Calle
de la Farifia, depois pegava a San Salvador e descia até o Rio Turia. Andarilhava
levando na bagagem raizes profundas. Perdi as contas do numero de vezes que repeti
esse mesmo caminho, fazendo o percurso que me levava de um Mar a um Oceano
em breves instantes. No outono as folhas secas desfraldadas se deitavam e formavam
o0 maior dos lengdis, ritmado pelos meus passos que até hoje “ressoam” quando me

retiro para os “bragos de Morfeu”.

Cronos segue sempre seu curso impiedosamente, as vezes impingindo

sobressaltos diante da sua exasperada trilha. Os sinos badalam uma cancao



228

longinqua que lamenta e confirma o lugar do vencido, e ele, o Tempo, o mais novo
dos titas, filho de Urano (o céu estrelado) e Gaia (a terra), segue o seu devorador

destino.

No entorno desse contexto, foi criada a imagem que se incorporou na
lateral esquerda externa da arquitetura do “Horno Pastelaria Isabel”. Ao expor o
cotidiano da pastelaria em uma janela imaginaria cercada de elementos ficcionais,
inclusive as “madalenas” no primeiro plano e Dofa Isabel ao fundo, busquei inverter
poeticamente as posicdées do espaco publico e do espago privado, chamando a
atencao dos transeuntes para aquilo que nem sempre é exposto, mas que remete ao
cotidiano e que configura os rastros do invisivel que transitam no dia a dia. (Figuras
209 a 213).

Figuras 209 e 210 — Maristela Ribeiro - Las Madalenas y el Horno de Benimaclet
Vista geral do contexto - Antes e depois da Intervengao fotografica respectivamente - 2015

Foto: Maristela Ribeiro (2015).

Figuras 211 e 212 — Maristela Ribeiro - El Horno de Benimaclet
Vista frontal do contexto e a fotografia propriamente dita
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A operagao utilizada para a criagdo da imagem instaurada no espacgo
arquitetdbnico nos remete ao conceito de transferéncia de Francois Soulages3”, que
designa o deslocamento de varias fotos de diversas procedéncias para um segundo
espago, que passa a ser classificado como objeto artistico.

E a nogcdo de espaco publico, tomando de empréstimo o pensamento de
Hannah Arendt, diz respeito ndo somente a espacializacao fisica, mas, sobretudo, ao
espaco “no qual a agao e o discurso de cada um podem ganhar sentido na construgao

m312

de um ‘mundo comum’”’“, pressupostos estes que refletem o espirito do Festival de

Benimaclet.

Figura 213 — Maristela Ribeiro - El Horno de Benimaclet
Fotografia - 140 cm x 180 cm - impressa em papel latex 80 gramas

pRE Yo B R

stela Ribeiro (2015).

*""'SOULAGES, 2010.
*TELLES, Vera da Silva. Espaco publico e espaco privado na constituigdo do social: notas sobre o pensamento
de Hannah Arendt. In: Tempo Social; Rev. Sociol. USP, S. Paulo, v. 2, n. 1, p. 23-48, 1.° sem. 1990, p. 28.



230

Ao tratar dos espacgos publico e privado na constituicado do social a luz do
pensamento de Arendt, Silva Telles diz o seguinte:

A histéria do mundo moderno, diz ela [Arendt], poderia ser descrita
como a histéria da dissolucdo do espacgo publico, por onde se
expressava “um sentido cidadao de participacao” e através do qual os
homens podiam se reconhecer compartilhando de um destino comum.
Nesta formulagédo, ela [Arendt] esta, claramente, tematizando a
sociedade moderna — essa sociedade que foi capaz de engendrar o
fenébmeno totalitario —, construindo as figuras de uma sociedade
despolitizada, marcada pela indiferenga em relagdo as questbes
pubicas, pelo individualismo e atomizagao, pela competicédo [...]. Antes
de mais nada, a dissolugcédo desse espaco publico significa a perda de
um “mundo comum” que articula os homens numa trama visivel feita
por fatos e eventos tangiveis no seu acontecimento e que se
materializa na comunicacao intersubjetiva, através da qual as opinides
se formam e os julgamentos se constituem.>"

Com o objetivo de construir um dialogo entre a visualidade e os indicios
encontrados no espacgo, estabeleci parémetros para a criagdo de uma imagem que
proporcionasse a apreciacdo de um pequeno fragmento do cotidiano no suposto
interior da padaria. Também pensei que seria desejavel que essa imagem se
mostrasse no entrelagamento com o espago publico, guardando as mesmas

caracteristicas da arquitetura da padaria.

O artista francés Pierre Delavie também constroi intervencgdes fotograficas
em espacos publicos utilizando elementos da propria arquitetura, como pode ser visto
na obra monumental “Cote 15,28: L’amour Déborde”, apresentada recentemente no
Festival Nuit Blanche nas proximidades do Rio Sena no centro de Paris. Neste
trabalho, o artista inverte a fotografia do imponente saldo de armas da Conciergerie —
primeiro palacio real de Paris — imerso nas aguas do rio e a sustenta na sua fachada.
(Figuras 214 e 215).

33TELLES, 1990, p. 28-29.
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Figuras 214 e 215 — Pierre Delavie - “Cote 15,28 : L’amour Déborde” - fotografia s/fachada
Festival Nuit Blanche - Paris - 2016

Neste trabalho, assim como nos meus, embora a obra possa ser vista sob
inumeros pontos de vista, para o artista a imagem finalizada se encontra no seu
projeto. Levando em consideracdo a instalagdo de uma imagem em suporte
bidimensional inserida em um espaco tridimensional, a alteracdo da perspectiva nas
variadas posi¢des do observador, a mudancga da luz nas 24 horas do dia, a variagao
climatica, etc., sdo elementos que transformam a imagem. Para encontrar a “imagem
do artista”, o espectador é levado a buscar no espago geografico a unido entre as

partes, como bem exemplifica a imagem abaixo. (Figura 216).

Figura 216 — Projeto para “Cote 15,28: L’amour Déborde” - Pierre Delavie - 2016
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Esta imagem, que eu chamo “imagem do artista”, € a imagem ideal,
extraida do projeto, ainda sem a interferéncia das circunstancias e sem submissao a
realidade, ou seja, antes da instauragao da obra. A defasagem entre a imagem ideal
e a real provoca um estado permanente de “vir a ser”. E a imagem delineada, por
assim dizer, uma vez implantada no espaco real, podera ser encontrada com algum

esforgo por parte do observador.

Ja o artista suico Felice Varini®'* tem como elemento fundamental do seu
trabalho a perspectiva geométrica e utiliza a técnica de projetor-esténcil em grande
escala para fazer suas intervengdes em prédios, muros e ruas. O espectador-
transeunte podera completar a imagem — normalmente uma forma geométrica
simples, como um quadrado, circulo, linha reta, superficie irregular, elipse ou outra —
buscando unir em um ponto de vista as formas dispersas; ou simplesmente
acompanhar no espaco as formas fracionadas. Ele costuma dizer que sua

preocupacgao se centra no que acontece fora do ponto de vista. (Figuras 217 a 220).

Para este artista a forma simples no espago ganha uma complexidade
natural, porque o espaco nao é plano, a realidade distorce as formas e cria variagcoes
passando a afeta-las.

Figuras 217 e 218 — Felice Varini - Intervengéo Urbana - 2016

¥14site oficial do artista Felice Varini: <http://www.varini.org/>. Acesso em: 12 mar. 2017.
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Figuras 219 a 220 - Felice Varini - Intervengéo Urbana - 2016

[ I TN P
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Fonte: (http://www.varini.org/02indc/indgen.html).

As figuras anamoérficas de Varini, com frequéncia, monocromaticas, sédo
criadas a partir de um ponto in situ na altura dos olhos. O transeunte-espectador, ao
explorar o espaco, pode ou nao perceber a forma completa, em razdo das abstracbes
formadas pelas fragmentagbes, como veremos nas imagens apresentadas a seguir,

pela observagéo da mesma obra a partir de dois pontos de vista. (Figuras 221 e 222).

Figura 221 e 222 — Felice Varini - “Encerclement a dix” - 1999
(Observacao da mesma obra de dois pontos de vista diferentes)

e S W e e e
‘AR RARAY T
R ERRRRR Y W

Fonte: (https://www.visualnews.com/2013/03/21/felice-varini-anamorphic-paintings-cover-the-world/).
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Assim como o espago distorce as formas, ele também sofre a alteragao da
cor, dependendo da superficie e das condi¢gbes de luz. A luz solar, por exemplo,
podera modificar a cor em diferentes areas de uma mesma superficie, dependendo
da incidéncia com que os raios atinjam cada trecho dessa superficie.

Embora este artista ndo trabalhe com a matéria fotografica, encontro
alguns pontos de aproximagao entre os nossos trabalhos, sobretudo quando se trata
do ponto de vista da instauragdo da obra e do conceito de ilusdo. A ilusdo, no caso
dele, é causada pela disposi¢cao dos elementos no espaco arquitetdbnico — portanto,
de trés dimensdes —, como se estivessem em um plano bidimensional. Quando
visualizamos o trabalho de determinado ponto, acreditamos ver, tal qual em Georges
Rousse, os elementos soltos a flutuar no ar. Sobrepostas no espaco arquitetdnico,
tridimensional, as formas vao se alterando de acordo com o movimento do fruidor.
Contudo, para perceber a forma torna-se necessario que o espectador se esforce em

sua busca.

A obra de arte instaurada no espacgo publico

Um ano de estagio doutoral na Espanha tornou possivel a confrontacéo
dos modos de atuacao social considerando uma problematica que envolve as politicas

publicas: como as pessoas reagem aos determinantes do poder?

A discussédo se articula — com base nos valores defendidos em favor da
populagdo de um bairro da cidade de Valencia, na Espanha, como o Cabanyal ou de
uma vila rural como Morrinhos, localizada na area rural do municipio de Feira de
Santana, no Brasil —, buscando avaliar as representacdes do Estado, do poder, da
politica, dos interesses econdmicos, em (des)acordo com a historia e os valores
culturais de um lugar. Apesar das diferencas formais e funcionais, existem

semelhancgas nas praticas espaciais dos moradores do Cabanyal e de Morrinhos.

Embora meu interesse esteja centrado na visualidade, isto €, no campo
artistico, a cidade e o espaco publico me atraem porque ultrapassam o conceito de

“suporte”, e servem como estratégia para o pleno exercicio do discurso visual. Por
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outro lado, verifico que, como afirma Certeau, “a linguagem do poder ‘se urbaniza’,
mas a cidade se vé entregue a movimentos contraditorios que se compensam e se
combinam fora do poder pandptico.”" Segundo este autor, “a cidade se torna o tema
dominante dos legendarios politicos, mas n&o é mais um campo de operagdes
programadas e controladas.”'® Por fim, ele esclarece que, “sob os discursos que a
ideologizam, proliferam as astucias e as combinagdes de poderes sem identidade
legivel, sem tomadas apreensiveis, sem transparéncia racional — impossiveis de
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gerir’®’’, como veremos adiante.

“Cabanyal — por una casa llena de recuerdos” *'®

Quando vi, pela primeira vez, o bairro do Cabanyal, tive a sensagao de ter
ultrapassado uma terrivel zona de conflito, agravada por recentes bombardeios, que

deixavam transparecer as entranhas de antigas casas e solares de dois ou trés

pavimentos, construidos com paredes-meias®’® comuns a edificios contiguos.
(Figuras 223 a 226).

Figuras 223 e 224 — Cabanyal - 2015

‘ Foto: Maristélé'Ribeiro.

¥SCERTEAU, 2008, p. 174.

*|bidem, p. 174.

*|bidem, p. 174.

318“Cabanyal: por uma casa cheia de recordacdes”, este foi o titulo da série de intervengdes que realizei no bairro.
¥9parede-meia ¢ um termo usado para definir uma parede comum a duas edificagdes que foram construidas lado
a lado.
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Figuras 225 e 226 — Cabanyal - 2015

Foto: Maristela Ribeiro.

Depois de algumas deambulagdes, e prestando atengéo, pude perceber,
nos grandes espacgos vazios ja cicatrizados pelo tempo, a auséncia dos escombros.
Marcas nas paredes vizinhas exibiam um desenho estranho. Era como se fosse uma
planta baixa vertical. Além do mais, faixas diagonais marrons, bege e ocre
demarcavam aquilo que um dia fora o andar térreo e avisava aos desavisados que
aquele terreno, ja desapropriado, pertencia a Valencia — cidade muito antiga, cuja
histéria remonta ao século Il a.C. —, capital da comunidade valenciana, a terceira maior

€ mais populosa cidade da Espanha.

Bastaria uma trilha sonora e qualquer um poderia se ver catapultado para
um trailer cuja locagao ocorreu em uma zona atingida pela guerra, tendo como pano
de fundo, além do restante dos moradores ultrajados com a situagao do bairro, casas
a venda ou abandonadas, com portas e janelas “cegas”, ruas vazias, o céu azul e o
Mar Mediterraneo. (Figuras 227 a 230).

Um fato amenizava a desoladora cena: as criangas brincavam livremente
nas areas abertas, e nas esquinas um aroma agradavel invadia o olfato dos

viandantes: era a paella que fervia nas panelas dos moradores do Cabanyal.
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Figuras 227 a 230 — Cabanyal - 2015

)-

O bairro do Cabanyal** é um Conjunto Histérico da cidade de Valencia que
foi declarado Bem de Interesse Cultural em 1993. As origens deste bairro se localizam
no século Xll. Tendo sido criado como povoado independente, somente foi
incorporado ao municipio de Valéncia em 1897. Essa comunidade, formada
originalmente por pescadores, enfrenta ameaga de destruicao e vive em condi¢des de
decadéncia e abandono desde 1998, em razdo de um plano urbanistico municipal
norteado por praticas neoliberais e gerado por uma politica que investe no
desenvolvimento especulativo em nome de uma organizagao urbana, que contraria a
Lei do Patriménio Cultural.®*' A finalidade do poder publico governamental, que se
sobrepde a lei, a cultura e a vontade de um povo, neste caso, é prolongar uma das

principais avenidas da cidade, que atravessa a parte central do bairro, para fazé-la

320Cabanyal — nome advindo das cabanas (de pescadores).

321 ei do Patriménio Cultural: cap. Il artigo 39, ponto 2: Os Planos Especiais de protecio dos Conjuntos Historicos
terdo em conta os seguintes critérios: a) se mantera a estrutura urbana e arquiteténica do Conjunto e as
caracteristicas gerais do ambiente e da silhueta paisagistica. Ndo se permitirdo modificagcbes de alinhamento,
alteragdes da edificabilidade, divisbes, nem agregagbes de imodveis salvo aquelas que contribuam para a
conservacao geral do Conjunto.
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chegar ao mar, embora pese a consequente perda patrimonial e cultural com a

destruicdo de 1.651 casas que se encontram no meio do caminho, sendo, muitas

destas, centenarias. (Figuras 231 a 233).

Figura 231 — Mapa parcial da cidade de Valencia, Espanha.
Localizagdo do Cabanyal - Mar Mediterraneo - 2016

Avenida de Blasco Ibafiez Barrio del
que se almeja prolongar Cabanyal

Mar Mediterraneo
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Fonte: (www.google.com.br/search?q=mapa+cabanyal+valencia).

Fonte: (https://en.wikipedia.org/wiki/El_Cabanyal).
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Figura 233 — Cabanyal - 2015

Ainda em 1998, varias entidades formadas principalmente pelos moradores

do Cabanyal criam a “Plataforma Salvem el Cabanyal”*%

com o objetivo de se opor a
este plano de “modernizacao da cidade” por considerarem que o resultado da secg¢ao
de um Conjunto Histérico em duas metades nao sera a formacéo de dois Conjuntos
Histéricos, mas a destruicdo do patriménio de todos, com a perda de edificacdes
emblematicas que fazem parte de sua identidade e de sua contribui¢cdo para a Cultura
Universal, isso sem mencionar a destruicdo também do modo de vida, das relacbes
sociais e humanas e a idiossincrasia derivada da relacdo dos moradores com o Mar

Mediterraneo.

Portanto um amplo coletivo cria e institui a “Plataforma...” comprometida
com a luta que se desenvolve no bairro pela coesdo social. Com projetos
autogestionados, voluntarios, espontaneos, financiados pelos proprios moradores,
pequenos comerciantes do bairro, artistas, cada um contribuindo dentro de suas
possibilidades, muitas vezes abrindo suas casas, cedendo seu tempo ou seu trabalho
para uma causa comum, o coletivo e outras entidades empreendem diversas agoes,

tais como os projetos de varios coletivos de artistas do Laboluz da UPV que trabalham

322Dispom’vel em: www.cabanyal.com.
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com novas tecnologias e que se utilizaram de diversos dispositivos de geolocalizagao
para oferecer na rede internet diferentes visbes do Cabanyal. Estes projetos podem
se realizar no espaco real para aqueles que desejem realizar uma visita ou uma deriva
considerando estas propostas, seguindo as instrugbes que aparecem em cada um

deles.?

Existem também projetos pedagogicos como “Aprendendo sobre o
Cabanyal com propostas ludicas e educativas” em recorte e colagem ou com jogo da
memoria, realizado por artistas e arquitetos, dirigido para criangas em idade

escolar.®®* (

Figura 234). O primeiro objetiva fomentar o interesse historico pelas casas
do bairro, informando, entre outros dados, o ano de construgao, forma, estilo, distancia
para o mar; e o segundo é formado por um baralho de cartas cujas imagens sao dos
proprios edificios do bairro proporcionando que as criangas se familiarizem com seu
patrimdénio arquiteténico. Ou ainda o “Archivo Vivo Cabanyal”, que € um conjunto de
mais de 100 depoimentos de pessoas diversas sobre suas vivéncias a respeito do
bairro, gravados em formato audiovisual e colocados a disposigédo na internet. Neste
espaco se encontram relatos de cidaddos que viveram e vivem esse lugar em

“primeira pessoa”.>?®

Figura 234 — Projeto Pedagdgico Cabanyal

Fonte: (http://www.cabanyalarchivovivo.es/JUGANDO.html).

¥3pisponivel em: <http://www.cabanyalarchivovivo.es/DERIVAS.html>.

$24pisponivel em: http://www.cabanyalarchivovivo.es/JUGANDO.html>.
325Disponivel em: http://www.cabanyalarchivovivo.es/videosvimeo.html>.
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Exposi¢des, festivais, coldéquios, concertos, visitas guiadas, mesas
redondas, seminarios, conferéncias, com a participacdo dos moradores, de artistas,
intelectuais, especialistas da arquitetura, urbanismo participativo, entidades de
protecdo ao patrimdnio e instituicdes que estdo desenvolvendo ou desenvolveram
projetos sobre o Cabanyal, mobilizam as pessoas para a produgdo de materiais
diversos que acabam contribuindo para a vasta bibliografia sobre o assunto, que tem
sido veiculada frequentemente em forma de noticia na imprensa falada e escrita.

Enfatizo o ja citado Festival “Cabanyal Puertas Abiertas™?

, porque € um
projeto de convocatoria aberta a todos os artistas que queiram manifestar-se ante o
abuso de poder provocado por praticas antidemocraticas nas sociedades atuais e que
reivindicam a reabilitacdo do bairro, em desfavor da especulagao imobiliaria. O
Festival promove intervengdes artisticas desde 1998. Naquela ocasido, um grupo de
artistas que reside no bairro propds a assembleia a convocacao de um evento artistico
gue desse a conhecer a seriedade da situagao ao maior numero de cidadaos possivel,
dentro e fora de Valencia. O evento demonstrou a necessidade de se abrir as portas
do bairro, suas ruas, suas casas, para que o publico, os visitantes, transformados em
convidados por um breve tempo, passassem a conhecer a realidade do bairro e tudo
0 que estava em jogo. Em cada uma das edigbes de “Puertas Abiertas” se realizam
entre 160 e 200 projetos de artes plasticas, musica, fotografia, video, animacao,
performance, teatro e danga, para um publico estimado de 8 mil espectadores
(verificado na ultima edicédo).

Atualmente com cerca de 22 mil habitantes e um sistema urbano reticular
derivado das antigas “vivendas” tipicas da zona valenciana, o Cabanyal continua
lutando pelo reconhecimento do seu valor. Argan esclarece que:

A atribuigdo de valor histérico e artistico ndo apenas aos monumentos,
mas também as partes remanescentes de tecidos urbanos antigos,
ainda depende certamente de um juizo acerca da historicidade destes.
Contudo, esse juizo aplica-se a um campo muito dilatado pelas
tendéncias atuais da historiografia artistica com a adocdo de
metodologias socioldgicas ou antropolégicas.*?’

326Disponivel em: <http://www.cabanyal.com/nou/portes-obertes/?lang=es>.

327 ARGAN, 2005, p. 77.
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Naturalmente, sabe-se que qualquer intervengao no plano diretor de uma
cidade implica a obrigagdo de uma avaliagdo da sua condig&o integral. Contudo, para
Argan “o que determina tal atitude ndo é mais, como outrora, um critério puramente
estético, segundo o qual apenas a obra de arte absoluta, o monumento, tinha que ser
conservado.”*?® Um processo de trabalho sério por parte do setor publico assegura a
participacao e atuacao dos diversos atores da sociedade civil constituida, que, por fim,
o legitima.

No entanto, esse processo ndo aconteceu no Cabanyal, e as intervengdes
do poder publico geraram uma posigao de resisténcia por parte dos seus moradores
em defesa deste patrimbnio e dos seus direitos. Assim, eles lutam por um plano de
reabilitacdo do bairro, sem destruigao, pelo apreco a sua cultura e a sua historia.

Este foi o cenario encontrado e que motivou a criagdo de uma série de
intervengdes artisticas que denominei “Cabanyal: por una casa llena de recuerdos”,
que consiste em fotografias aplicadas com cola comercial sobre as paredes das areas
parcialmente demolidas ou em ruinas. Anne Cauquelin assegura que “todos, quem
quer que sejamos, usamos utensilios que mal conhecemos. Nés ‘fazemos’ paisagem.

Somos retoricos sem o saber.”*?°

De acordo com essa autora, a paisagem, de um modo geral, idealizada
como equivalente da natureza, influenciada por nossas categorias cognitivas e
espaciais, nos for¢a a ver as coisas como as vemos. “Pela janela pintada sobre a tela
ilusionista vemos aquilo que se deve ver — a natureza das coisas mostradas na sua
ligacdo. Entdo, aquilo que vemos nao séo as coisas, isoladas, mas a ligagao entre

elas, ou seja, uma paisagem.”*

A desconstrugdo da paisagem proposta por Anne Cauquelin nos permite
perceber que a “forma de dispor as coisas, 0 elo que as une, depende entdo de uma
retérica. O que existe de ‘natural’ na Natureza, a sua sensualidade imediata, so é

1331

entendido enquanto enigma pelo artificio de uma construgdo mental. Estas

ponderagdes ajudam a compreender a criagdo da estrutura de uma imagem que

328ARGAN, 2005, p. 77.
$29CAUQUELIN, 2008, p. 95.
330pidem, p. 64.

33 bidem, p. 65.
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chamou a atengéao dos moradores do Cabanyal, como veremos a seguir. (Figuras 235
a 239).

Figuras 235 a 237 — Maristela Ribeiro — “Por una Casa llena de Recuerdos I” - 2016
Intervencao Fotografica

" Foto: Maristela Ribeiro (2016).

Utilizei nesta fotografia a imagem de uma abertura na parede — fazendo
alusdo ao ataque de um canhado —, de onde se pode ver o jardim de entrada de um
antigo espago de arquitetura gotica destinado a comercializagdo de sedas, localizado
no centro de Valéncia. Fundada em 1584 e denominada “La Lonja”, esta é uma
edificagdo emblematica, marcada pelo desenvolvimento social da regido, sendo uma

referéncia para o povo valenciano.

Por suas caracteristicas hibridas, essa fotografia leva o observador a
confundir o referente — tdo familiar as pessoas da cidade — com a sua representacgao.
Essa ilusdo da realidade diante dos nossos olhos é o resultado de uma conjungao
mista: a natureza técnica da fotografia, a condigéo de impureza da imagem citada e a
apropriacédo e adequacgao ao espaco arquiteténico.

E importante lembrar que todas as fotografias criadas e expostas durante
esta pesquisa sao impuras. Sao imagens inventadas, sdo representacées de
simultaneidades, imagens condensadas que buscam favorecer o surgimento de um

sentido. Sao combinagdes de matérias fotograficas de capturas diversas, vinculadas
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a um principio de construgdo de contetidos que se quis impregnar. E a producéo de
um material artistico manipulado, recortado, reunido, colado, perfazendo uma nova
unidade fotografica, com a ajuda de fotos selecionadas para essa finalidade. Este
processo se aproxima das fotomontagens das vanguardas artisticas, mas se distancia
completamente do seu resultado, exatamente pela aparéncia homogénea de coesao
e conformidade fotografica.

Figura 238 — Maristela Ribeiro — “Por una Casa llena de Recuerdos I” - 2016
Intervencao Fotografica

" L
Foto: Maristela Ribeiro (2016).

A imagem hibrida promove outros percursos, outras formas, outras

relagdes com o espacgo arquitetural e o contexto da intervencgao artistica.

A intervengao “Cabanyal: por una casa...I” ndo é a fotografia de um furo em

uma parede com os jardins de “La Lonja” a vista, mas a configuragdo de uma realidade

inventada, ficticia, arquitetada com dados do “real”. Sdo os “materiais inscritiveis”>*?

%32ROUILLE, 2009, p. 338.
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carregados de significados. De acordo com Soulages, “mudando de lugar, a foto pode

mudar de natureza e mudar a natureza do novo lugar: metamorfose da arte.”*®

Figura 239 — Maristela Ribeiro — “Por una Casa llena de Recuerdos I” - 2016
Fotografia 200 cm x 180 cm, impressa em papel latex 80 gramas. Vista ¢/ corte

Foto: Maristela Ribeiro (2016).

A simplicidade da imagem é apenas aparente; no fundo, trata-se de um

conjunto de outras imagens que, uma vez sintetizadas em uma soé, contribui para

3BSOULAGES, 2010, p. 279.
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tornar visivel conteudos sociais, politicos, estéticos, etc, que seriam, as vezes,
fotograficamente improvaveis e inapreensiveis, como um tiro de canhao na parede do
prédio “La Lonja” — pela impossibilidade da captura de algo que n&o existe como um
elemento preliminar —, o qual foi forjado com o objetivo claro do que se pretendia

apresentar.

Figura 240 — Maristela Ribeiro — “Por una Casa llena de Recuerdos IV” - 2016
Intervencao Fotografica

i
o i

Foto: Maristela Ribeiro (2016).

Vemos o que vemos baseados no habito perceptivo que se desenvolveu
com a imagem em perspectiva desde o século XV. (Figura 240). De acordo com

Rouillé, a forma simbdlica da perspectiva € uma organizagao ficticia que a fotografia
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aperfeigoa a partir do século XIX. “Ela é sistematizada pela ética e pelo emprego
obrigatério da camara escura.”* Segundo esse autor, “a fotografia associa essa
mecanizagao da mimese com um outro acionador da exatidao e da verdade: o registro

quimico das aparéncias.”®*

Na diversidade de agenciamentos adotados, evidencia-se uma falha na
percepcgao visual do espectador, regulada por proposi¢cées que podem confundi-lo

tornando indiscerniveis o que é da ordem do real e do irreal.

No trabalho seguinte desta mesma série (Figuras 241 e 242), aparece outro

“tiro de um canhao” disparado na parede compartilhada com o sobrado vizinho, de
onde se pode vislumbrar a imagem da unica casa que restou em uma area de
aproximadamente 5.000 m?, localizada nas imediacdes, que denota a diaspora
voluntaria ou involuntaria da populagao que tradicionalmente morava ali, mas que foi
expulsa de uma forma ou de outra. Podem-se também observar as diagonais pintadas
Nnos muros que a cercam, tanto no primeiro plano como ao fundo, demonstrando a

marca do poder municipal.

Figura 241 — Maristela Ribeiro — “Por una Casa llena de Recuerdos IlI” - 2016
Intervencéo Fotogr_'f'lfica
- : g .

Foto: Maristela Ribeiro (2016).

%341bidem, p. 63. Grifo do autor.

33 1bidem, p. 63-64.



248

Essa imagem para mim & o simbolo da resisténcia dos moradores do
Cabanyal, no enfrentamento das condi¢gdes mais adversas. A casa é quase “engolida”
pelos arranha-céus que avangam pelas costas. A fotografia com formato irregular
tenta produzir uma certa inquietacédo no transeunte, sobretudo no morador do bairro,
porque a linha curva e dissonante € portadora de movimento e “a perspectiva
preenche, com efeito, a condi¢do que exige a Retdrica.”*® Isto quer dizer que “a
perspectiva configura a realidade e faz dela uma imagem que tomaremos como real.
[...] acreditamos firmemente percepcionar de acordo com a natureza aquilo que

configuramos por um ‘habito perceptual’, implicitamente.”’

Figura 242 — Maristela Ribeiro — “Por una Casa llena de Recuerdos IlI” - 2016
Intervencao Fotografica

Foto: Maristela Ribeiro (2016).

*8CAUQUELIN, Anne. A invengéo da paisagem. Lisboa: Edigdes 70, 2008. p. 84.
% |bidem, p. 84.
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Ainda segundo Cauquelin:

A propria dificuldade em tomar consciéncia desta «evidéncia»
implicita, que é a percepgdo em perspectiva, mostra bem a
profundidade da nossa cegueira - ndo podemos ver o 6rgdo que nos
serve para ver, nem o filtro nem a cortina através da qual e com a qual
nos vemos. E, do mesmo modo que ndo podemos colocar-nos fora da
linguagem para falar dela, ndo conseguiriamos pér-nos fora da
perspectiva para percepcionar... macula obstinada do olho, da
linguagem, macula.*®

Outro tiro foi “disparado” com a imagem de um parquinho infantil, na lateral
de uma casa em ruina, abandonada, no centro do Cabanyal, com as janelas e portas
‘cegas”, o telhado destrogado e as paredes em estado avangado de degradacgao.
(Figura 243).

Figura 243 — Maristela Ribeiro — “Por uma Casa llena de Recuerdos II” - 2016
Intervencao Fotografica

3BCAUQUELIN, 2008, p.84.
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Parto do pressuposto de que os valores imobiliarios e mercadolégicos
encontrados no Cabanyal, traduzem o imperativo do marketing urbano, um dado
significativo das representagcbes do poder econdmico e politico, que revelam uma
realidade urbana, social e cultural especifica. A observagéo in loco nos permite
apontar para um fendmeno que atinge as cidades contemporaneas de um modo geral:
a “espetacularizacdo urbana” — o interesse em transformar o espagco em prol do
incremento da atividade imobiliaria ou turistica, reproduzindo a l6gica da “destruicéo”
para a “modernizacdo” —, que possa atender aos anseios da classe dominante, sem

nenhuma preocupagéo com a transversalidade historica e/ou cultural.

A substituicdo das velhas classes populares e pequeno-burguesas por
novas classes ricas provoca verdadeiras falsificagdes, nao sé porque
os edificios sdo geralmente esvaziados, reduzidos a simples
fachadas, reestruturados em seu interior, mas também porque as
proprias classes originais constituem um bem cultural que deveria ser
protegido.®**

Ainda segundo Argan, a esséncia da cidade como instituigdo e os seus
fenbmenos vitais ja foram, de alguma forma, questionados. “Quando se fala em crise
e em morte da arte, fala-se também em crise e morte da cidade.”*® Para ele o
individuo foi perdendo o valor até ser eliminado. “Eliminando o valor do ego, elimina-
se o valor da histéria de que o ego € o protagonista; eliminando o ego como sujeito,

elimina-se o objeto correspondente, a natureza.”**’

Ao falar sobre a “criacdo de um sujeito universal e andnimo”, Certeau

acentua que:

“A cidade”, a maneira de um nome proprio, oferece assim a
capacidade de conceber e construir o espago a partir de um numero
finito de propriedades estaveis, isolaveis e articuladas uma sobre a
outra. Nesse lugar organizado por operagbes “especulativas” e
classificatérias, combinam-se gestdo e eliminagdo.**

39ARGAN, 2005, p. 79-80.

*0pidem, p. 78.

3 bidem, p. 214.

32CERTEAU, 2008, p. 173. Grifos do autor.
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A partir do caso paradigmatico do Cabanyal, pode-se constatar a luta de
um grupo de pessoas mobilizadas por um projeto comum, cuja finalidade é
salvaguardar os bens de interesse cultural e historico, reconhecidamente seu maior
patrimdénio, que ndo abrem méo de deixar como legado de identidade para as futuras

geragoes.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Qual das minhas fotografias é a minha favorita?
Aquela que farei amanha.

Imogen Cunningham

343 marcou de modo indelével a nossa maneira de

O advento da fotografia
ver. Nao so ofereceu novas formas de expressado, como também modificou 0 nosso

modo de olhar o mundo.

Ao iniciar esta pesquisa, tive a intencdo de me aproximar do processo de
criacdo com énfase na fotografia, problematizando, explorando e analisando em
termos relativos os achados, visando compreender melhor a natureza dos meios e

modos de construg&o de imagens.

Um ano de pesquisa desenvolvida no interior agreste do Brasil e outro
durante um estagio doutoral na Espanha®* tornaram possivel a confrontagdo dos
modos de atuacao artistica, historica, social e politica a partir de uma problematica
que poderia ser traduzida pela seguinte questdo: como um artista pode fundamentar
sua producdo baseando-se na observacao in loco? A discussdo se desenrolou em
torno dos valores encontrados em uma vila como Morrinhos, esquecida na area rural
do municipio baiano de Feira de Santana, no Brasil, e no modo de vida da populacéo
de um bairro que um dia foi de pescadores como o Cabanyal, da cidade de Valencia,

na Espanha.

Analisando o modo de articulagédo e as estratégias por mim adotadas no
processo de aproximacao, sensibilizacdo e criagdo propriamente dita, percebi ter
encontrado nos cruzamentos e nas invengdes de alguns procedimentos artisticos,
determinadas solugbes para as questdes mais cruciais, chegando assim a uma

proposta que se aproxima do pensamento de J. Derrida quando este se refere a

330 primeira fotografia realizada é atribuida ao francés Joseph Nicéphore Niépce no ano de 1826. Contudo, a

invencdo da fotografia ndo é obra de um s6 autor, mas um processo de acumulo de avangos por parte de muitas
gﬁssoas, trabalhando, juntas ou em paralelo, ao longo de muitos anos.

RIBEIRO, Maristela. Paisajes expandidas entre Brasil y Espaia: intervenciones fotograficas introducidas en el
espacio publico. ANIAV - Revista de Investigacion en Artes Visuales, [S.l.], v. 1, n. 1, p. 9-23, jul. 2017. ISSN
2530-9986. Disponible en: <https://polipapers.upv.es/index.php/aniav/article/view/7823>. Fecha de acceso: 06 oct.
2017. doi:https://doi.org/10.4995/aniav.2017.7823.
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desconstrugdo como uma estratégia para derrubar a hierarquia. Essa pratica nos
permite pensar as intervengdes artisticas como um jogo em incessante alternancia de
prioridades, levando em consideragdo uma abordagem que tenha potencial para o

desdobramento e a multiplicidade, rompendo com a via do pensamento unico.

Neste percurso, compreendi que grande parte da tensao do trabalho levava
ao aprofundamento do estudo direcionado para a apropriacdo, reinvengao e
ressignificagdo do espacgo arquitetdbnico por meio de operagdes em que utilizava a
fotografia como matéria artistica.

Com os ready-made, Marcel Duchamp alterou nossa maneira de pensar a
arte, deu novo sentido as questdes da visualidade. Ele deslocou toda uma producéao
da mera contemplacdo para uma nova perspectiva, quando saiu “das fronteiras
retinianas que haviam sido estabelecidas, para um campo em que a linguagem, o
pensamento e a visdo agem uns sobre os outros.”**® Rouillé esclarece que esse tipo
de uso pelos artistas contemporaneos abre a possibilidade de um outro funcionamento
da arte, cuja consequéncia ndo € mais fazer, fabricar, e sim escolher, enquadrar,

cortar.

Herdeira dessa filiagao artistica, sinto-me também interessada por uma arte
que atua como instrumento afetivo de coesdo social, uma arte que possibilita a

aproximag&o do homem com o seu meio e do homem com o proprio homem.

Nesse sentido, cumpre destacar o entendimento do “suporte” para a
instauragao da obra como um espaco vivo, parcial, subjetivo, carregado de tensoes;
bem como a decomposi¢ao e inquietacdo do espaco, causadas pela intervencao
artistica especifica, como um fator que altera a percepcéo, ressignifica e transfigura o

lugar, ampliando a sua paisagem.

A perspectiva linear € um dos fatores que favorecem o trompe-I'oeil e pode
colaborar para a adequacéo da propor¢ao da imagem inscrita no espaco. O método
adotado para a realizagado dos projetos artisticos no ambito desta pesquisa mostrou-
se eficaz porque culminou no intercambio incessante entre a pratica e a teoria,

delineando com precisido o objeto que se buscou estudar, em didlogo com a tradicéao

345JOHNS, Jasper. Marcel Duchamp. In: FERREIRA, Gléria; COTRIM, Cecilia (Org.). Escritos de Artista: anos
60/70. 2. ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2009. p. 205. (Texto publicado originalmente em Artforum 7, n. 3,
nov. 1968, p. 203.)
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e 0 pensamento contemporaneo, recorrendo, sobretudo, aos artistas, a poiética,

assim como aos componentes historicos, a filosofia, antropologia e sociologia.

Apesar da aproximacao verificada entre arte e arquitetura, os artistas na
contemporaneidade mantém uma relagéo distanciada do ideal de cubo branco e dos
“limites normativos da separacao entre arte e a realidade do mundo, e cada vez mais
perto de uma maior porosidade com nossas vidas, comunicagdes, espagos e
tempos.”34 Hoje se fala da perda da vitalidade desse “lugar” como espaco expositivo,
tendo os espacos da arte se consolidado como espago/arquitetura/arte/vida,
motivando o crescimento de manifesta¢des fora dos “espacgos protegidos da arte”.

O socidlogo alemao Georg Simmel esclarece que, no meio rural, o “ritmo
da vida e do conjunto sensorial de imagens mentais flui mais lentamente.”*’ A vida
psiquica metropolitana dispde de imagens em constante mudanga, ao passo que, no
campo, esta vida “descansa mais sobre relacionamentos profundamente sentidos e

emocionais.”*®

Morrinhos, com seu lento fluxo de estimulos sensoriais, sugere um
microcosmo a parte com suas manifestacdes culturais e praticas sociais préprias que

demonstram a preservagao e manutencao da sua identidade e tradicao.

A trajetéria do grupo de resisténcia do Cabanyal se reporta a ideias de
culturas alternativas, bem como sugere a inovagao dos equipamentos publicos em
favor da comunidade, para que estes possam ampliar a abrangéncia de sua atuacéo.
Como campo para manifestacbes de diferentes ideias no contexto urbano, no
momento de consolidagdo da atividade turistica, pessoas enraizadas no lugar se
unem para exigir uma gestdo de politicas mais humanas subvertendo a légica das

hegemonias.

Simmel assegura que, “com cada atravessar de rua, com o ritmo e a
multiplicidade da vida econdmica, ocupacional e social, a cidade grande faz um
contraste profundo com a vida da cidade pequena e a vida rural no que se refere aos

fundamentos sensoriais da vida psiquica.”*

36ROUILLE, 2009, p. 394.
*SIMMEL, Georg. A metrépole e a vida mental. In: VELHO, Otavio Guilherme (Org.). O fenémeno urbano. Rio
de Janeiro: Zahar Editores, 1967. Conferéncia proferida no inicio do século XX a respeito da vida mental da
gQSetrépoIe moderna e seus determinantes.

Ibidem.
¥9SIMMEL, 1967.
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Este autor acentua que:

A metropole extrai do homem, enquanto criatura que procede a
discriminagdes, uma quantidade de consciéncia diferente da que a
vida rural extrai. Nesta, o ritmo da vida e do conjunto sensorial de
imagens mentais flui mais lentamente, de modo mais habitual e mais
uniforme. E precisamente nesta conexdo que o carater sofisticado da
vida psiquica metropolitana se torna compreensivel — enquanto
oposicdo a vida da pequena cidade.**

O urbanismo, fundado nas dimensdes cientifica, sociologica, politica,
historica, e estética, pressupde uma relagéo dialética entre seus conteudos, e, a rigor,
centra seu objetivo num programa para a melhoria da existéncia humana. De acordo
com Argan, existem “planos de urbanizagédo de toda a superficie terrestre”.®! Para
ele:

A cidade, que, no passado, era o lugar fechado e seguro por
antonomasia, o seio materno, torna-se o lugar da inseguranca, da
inevitavel luta pela sobrevivéncia, do medo, da angustia, do
desespero. Se a cidade ndo se tivesse tornado a megaldpole
industrial, se ndo tivesse tido o desenvolvimento que teve na época
industrial, as filosofias da angustia existencial e da alienagao teriam
bem pouco sentido e ndo seriam — como, no entanto, sdo — a
interpretacdo de uma condigdo objetiva da existéncia humana.**?

O autor da Histoéria da Arte como Histoéria da Cidade nos assegura que, no
passado, a natureza seguia o seu ritmo, muitas vezes inatingivel e inviolavel, para
além dos muros da cidade, ela era a grande mée, aquela que cingia o mito e o
sagrado, era o “espago nado protegido, ndo organizado, ndo construido [...] habitado

por seres cuja natureza parecia incerta e ambigua, entre o humano e o animal.”®*

$0SIMMEL, 1967.
STARGAN, 2005, p. 212.
2 1pidem, p. 214.
31bidem, p. 213.
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Argan afirma que a natureza “era o ‘sublime’ e representava o limite, a
fronteira entre o habitado e o inabitavel, entre a cidade e a selva, entre o0 espacgo

geométrico ou mensuravel e a dimens3o ilimitada, incomensuravel do ser.”®**

Este autor considera que, na histéria da cidade, o “sublime” esta sempre
presente. “Nao se explicariam de outra forma as catedrais goticas, nem a arquitetura
de Michelangelo ou a de Borromini. Sem as poéticas do ‘sublime’ — desta vez em
sentido histérico — ndo se explicariam o geometrismo de Ledoux, o ascetismo

tecnoldgico de Gaudi, o expressionismo de Mendelsohn.”3*®

Esta mesma natureza, uma vez “pseudodominada” pelos recursos
contemporaneos, emersa nas grandes catastrofes, nas epidemias, nas mudangas

climaticas, demonstra a sua infinitude em confronto com a finitude humana.

Reaparece, assim, no caos moderno da cidade, expresso na violéncia
urbana e na imperfeicao biopsiquica do homem, a inversao de posi¢des: o que era da
ordem do sublime deixa de ser “representado pelas forgas césmicas, transfere-se para
as forcas tecnoldgicas, portanto humanas, que submetem as for¢gas cosmicas e as

utilizam.” 3%

Portanto, na contemporaneidade, surge o espago publico nessa
configuragdo, como um espago de exceléncia da agao artistica, social e politica. As
associagdes geradas pelas imagens nos espagos publicos incidem diretamente na
relagdo homem-espago. Se elas contribuem para experiéncias subjetivas,

pressuponho que neste percurso acontece a apropriagao simbalica do espaco.

O estudo realizado nesta pesquisa teve, entre outros, o proposito de
estabelecer bases para que os conceitos de representacdo e simulagdo fossem
acionados como possibilidades de intensificacdo do carater de ilusdo e ficgdo na
apresentacao do trabalho, provocando uma alteragcdo na percepcéo do observador,
que chega a confundir o real com o irreal. Por outro lado, o trabalho artistico, que foi
desenvolvido através dos projetos que envolveram a fotografia em cruzamento com

os procedimentos hibridos, ancorou-se no recorte conceitual do texto, trazendo ao

34ARGAN, 2005, p. 213.
*5|bidem, p. 2013
%81bidem, p. 214.
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debate, através da arte, questdes importantes sobre os individuos e as comunidades

envolvidas.

Embora parecam uma unidade integrada, as imagens resultantes desses
trabalhos sao, na verdade, um combinado de fotos, fatos, processamentos, espacos,
posturas, pontos de vista, tempos, distancias, e outros, portanto de elementos
diversos que evidenciam os procedimentos hibridos, mas que néo transparecem no
resultado final. E nesse sentido que se situa a ficgdo do meu trabalho. A cena ndo
existe na realidade das coisas. Seja uma paisagem rural, uma estante cheia de livros,
a janela de uma padaria, ou um tiro de canhdo. S&o fabulas, narrativas, invengdes
visuais em que se trabalham, se experimentam e se combinam materiais
“transformando-os infinitamente em meio a um processo perpétuo, técnica e
esteticamente inseparaveis.”*’ N&o é o enquadramento de uma cena, deslocada de
um espaco delimitado, definido. E uma ficgdo advinda de uma ideia que colabora para
a ilusdo da cena, tornando indiscernivel o hibridismo entre os elementos que

aparecem na fotografia.

Rouillé acentua que “este € um trago caracteristico da arte-fotografia: a
fotografia passa do status de documento (ferramenta ou vetor) para o de material

artistico quando a representagdo produzida é abolida na apresentacdo dada.”®*®

Utilizo a transparéncia do material fotografico, a perspectiva linear das
oticas e o mimetismo automatico das imagens, ndo com intenc&o de retratar o real,
mas como um recurso poeético. De acordo com Rouillé, “estamos mergulhados na
mimese: nossas sensibilidades, nossos modos de ver e nossas relagdes com o real
estdo ai profundamente impregnados.”>® Para este autor, “a mimese, que tinha
deixado de ser o objetivo da arte, torna-se, agora, o ponto de partida.”*® Este é um
ponto significativo de renovagéao e transformacgéo da arte.

Observamos, neste percurso, que a pratica artistica aponta para
determinados problemas que ensejam solugdes, sejam estas no dominio artistico ou
no campo filosoéfico. As reflexdes aqui levantadas visaram encontrar alguns recursos

na tentativa de responder da melhor forma a essa demanda, mesmo compreendendo

357
358

ROUILLE, 2009, p. 339.
Ibidem, p. 342. Grifos do autor.
39ROUILLE, 2009, p. 341.

0 bidem, p. 341.
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que estas questdes ndo se esgotam pela sua propria natureza, mas ficam abertas a
outras incursdes no exercicio artistico cotidiano.

Como vimos em todos os trabalhos apresentados nesta tese, com

frequéncia, “a tecnologia substitui a acdo manual do artista”*®"

, Seja nas fachadas das
casas da zona rural em “Casas do Sertdo” — assim como nos trabalhos de J.R., Eriel
Araujo, Cindy Shermam, Sherrie Levine, Krzysztof Wodiczko, Pierre Delavie e tantos
outros —; ou seja nas imagens das Intervengdes de “Cabanyal ...”, o que esta claro é
a presencga do aparelho fotografico como elemento indispensavel e a fotografia como
material imprescindivel para a produgéo artistica do nosso tempo. A quantidade cada
vez mais crescente de obras total ou parcialmente fotograficas, nas ruas, galerias ou
museus, confirmam isso. “Criar &€ enquadrar.”**> Com essa maxima, Rouillé resume o
anténimo do mito modernista da originalidade, do culto ao artista-génio, da habilidade
do saber-fazer e desloca a arte, filiada aos ready-made de Marcel Duchamp, na qual
»363

“criar ndo significa mais fabricar (manualmente), mas escolher””, para o campo

complexo do discurso.

A estratégia da mise en abyme como um meio para ultrapassar os limites
da superficie bidimensional no espago de trés dimensodes, visa instaurar uma pausa,
um momento de descanso no fluxo do cotidiano ao construir, através do jogo 6ptico,
um espago imaginario com fragmentos e similitudes que se repetem em torno do
observador. E a imagem vista de perto daquilo que, com frequéncia, ndo se nota no
dia a dia. A cena enunciativa é rebatida pela imagem.

Bertolt Brecht diz que a foto de uma usina n&o revela muita coisa, € preciso
construir alguma coisa para ampliar o seu significado.’® Para Rouillé, Brecht
“distingue a fotografia, que descreveria ‘objetos reais’, da fotomontagem, que
encarnaria uma ideia, um sentido latente, construido com a ajuda de procedimentos

hibridos, manuais e fotograficos, da fotomontagem.”*®°

No interior dessa esteira, muitos trabalhos de arte contemporanea voltam-
se para o cotidiano, para o corriqueiro, o ordinario, o trivial, familiar, e muitos artistas,

assim como eu, se aproximam dos lugares, dos objetos do dia a dia, com uma escrita

'ROUILLE, 2009, p. 343.

%2 1bidem, p. 344.

31bidem, p. 344.

S4BRECHT, 1960, p. 93 apud ROUILLE, 2009, p. 329.
SSROUILLE, 2009, p. 329.
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visual transparente, que utiliza a fotografia para perceber com mais clareza aquilo que
esta proximo, que € imediato, vizinho, em justaposicdo com o que pensamos, 0 que

vivemos, como reflexo daquilo que somos.

Ao artista cabe viver no contexto das cidades em meio a estas tensoes,

cumprindo a sua funcéo para além dos muros caidos que as cercavam.
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ANEXO A — RELATORIO SOBRE A DIVULGAGAO DO
PROJETO CASAS DO SERTAO

Ederval Fernandes %

INTERNET E REDES SOCIAIS

[...] foram criadas duas plataformas fundamentais para a divulgagdo do
Projeto “Casas do Sertdo”: o blog, no qual se encontram todos os registros sobre as
atividades desenvolvidas pelo projeto; e a fanpage do Facebook, na qual as
atualizagdes foram frequentes e variadas, ora produzindo conteudos relativos ao
projeto (fotos, textos, videos), ora como meio de divulgacéo de conteudos produzidos

por terceiros (jornais, televisédo, blogs pessoais).

N&o foi por acaso que o projeto escolheu o Facebook como a rede social a
ser trabalhada. Segundo pesquisa publicada pelo site Seara Experian em margo deste
ano (2014), o Facebook é o lider das redes sociais entre os brasileiros, detendo

367 As estatisticas da

percentual de 69% entre os usuarios de redes sociais no pais
fanpage do “Casas do Sertdo” comprovam o quanto esta ferramenta foi importante.
Destacamos aqui, a divulgagéo que foi feita da matéria do Correio da Bahia (Salvador)
em nossa pagina, que gerou a visualizagdo deste conteudo para cerca de 12 mil
pessoas, sem, é importante destacar, que fosse contratado qualquer tipo de
divulgacao paga do proprio Facebook. Estes numeros foram conseguidos gragas ao

espontaneo interesse do publico visitante.

TELEVISAO

O projeto “Casas do Sertdo” obteve grande divulgagdo nos meios

televisivos do pais. Este fenbmeno aconteceu de modo gradual e crescente, o que

%6 Ederval Fernandes é um poeta contemporaneo brasileiro, graduado em Letras Vernaculas pela Universidade

Estadual de Feira de Santana. Atua como poeta, critico e jornalista.
%7 Dados encontrados em maio de 2014: <http://noticias.serasaexperian.com.br/facebook-e-lider-entre-redes-
sociais-em-fevereiro-no-brasil-de-acordo-com-hitwise/>.
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permite afirmar que o projeto, a medida que foi galgando plataformas mais amplas de
divulgacao, foi, assim, cativando mais e mais — ndo so o publico em geral (cada vez
mais crescente), mas também os profissionais que viram a originalidade das agdes
artisticas desenvolvidas em um ambiente rural isolado dos beneficios da convivéncia

urbana.

Ao todo, foram quatro matérias produzidas pelas maiores redes de
televisdo da Bahia e do Brasil: TV Subaé (Feira de Santana), a Rede Bahia (Salvador),
a Rede Bandeirantes (Sdo Paulo) e a Rede Globo de Televisdo (Rio de Janeiro/Sao
Paulo). Estas matérias foram veiculadas, principalmente, em telejornais, mas também
em programas culturais/educativos como o Programa Aprovado, da TV Bahia. Vale
destacar a matéria produzida pelo jornalista José Raimundo, que foi exibida pelo
Jornal Nacional (da Rede Globo) com 2°24”, o mais importante programa de telejornal
da televisdo brasileira, lider absoluto de audiéncia em seu segmento ha muitas

décadas.

MIDIA IMPRESSA: JORNAIS

O projeto “Casas do Sertao” também foi destaque em importantes jornais
de Feira de Santana, da Bahia e do Brasil. Numa perspectiva local, o jornal Folha do
Estado mostrou-se parceiro do projeto ao publicar com muita regularidade conteudos
relativos a este, seja com a publicagao de releases de atividades do projeto, seja com
a publicacao de matérias e entrevistas com a artista Maristela Ribeiro. Destacamos a
entrevista publicada (no dia 15 de margo) na coluna Arte Galeria de Ligia Motta, que

ha anos promove as artes visuais baianas neste espago deste jornal.

No ambito estadual, destacamos a extensa matéria, que foi também capa,
“Artista encanta povoado de Feira de Santana decorando casas com paisagens” (do
dia 24 de abril deste ano), cujo texto foi feito pela jornalista Thais Borges e contou com
fotografias de Amana Dultra, publicada pelo Correio*, jornal lider de circulagdo na

Bahia e no Nordeste, com tiragem diaria de mais de 60 mil copias>®®.

368 Segundo dados retirados da matéria, publicada em 2013:

<http://lwww.correio24horas.com.br/detalhe/noticia/correio-fecha-o-ano-como-jornal-lider-do-nordeste/>.
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No cenario nacional, destacamos a matéria “Fotos gigantes mudam vila
no semiarido da Bahia” (do dia 8 de maio deste ano) publicada no tradicional e
influente jornal Folha de S&o Paulo. A matéria foi escrita pelo jornalista Jodo
Pedro Pitombo.



