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Entre duas notas de musica existe uma nota,

entre dois fatos existe um fato,

entre dois graos de areia por mais juntos que estejam
existe um intervalo de espaco,

existe um sentir que é entre o sentir

- nos intersticios da matéria primordial

esta a linha de mistério e fogo

gue € a respiracdo do mundo,

e a respiracao continua do mundo

€ aquilo que ouvimos

e chamamos de siléncio.

Clarice Lispector



RESUMO

Dissertacao de Mestrado
Programa de PoOs-Graduacao em Artes Visuais
Universidade Federal de Santa Maria
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[ENTRE]JMEIOS DE UMA POETICA

AUTORA: Odete Angelina Calderan
ORIENTADOR: Prof.2 Dr.2 Reinilda de Fatima Berguenmayer Minuzzi
Data e Local da Defesa: Santa Maria, 25 de margo de 2011.

A presente pesquisa em Artes Visuais tem como proposta investigar, de modo
préatico-tedrico, 0 processo poético de um conjunto de obras, buscando estabelecer
novas relacdes de sentido ao propor um diadlogo entre a linguagem ceramica e 0s
meios fotografico e videografico. Para tanto, sugere a associacdo de recursos
digitais como agentes de experimentacdo entre as linguagens, materiais, técnicas e
como suporte de possibilidades hibridas. A partir dessas escolhas, redimensionam-
se 0s caminhos em contextos distintos de deslocamentos: em um primeiro momento,
no atelié de ceramica; em um segundo momento, no encontro de um lugar — a Olaria
existente no Campus da UFSM — visto potencialmente como lugar-imagem; em um
terceiro momento, opera-se com o lugar da exposi¢cdo e agenciamentos (interacao)
em seu entorno. Tais possibilidades sdo experienciadas no conjunto poético das
obras, tecendo relacdes de proximidades, especificidades conceituais e processuais
gue se apresentam e se entrelacam na pesquisa, contribuindo para contextualizar
esta pratica. Assim, a producao da série instalacdes Entre Esferas 1, Entre Esferas
2, Entre Esferas 3 e as propostas artisticas Um Todo em Partes I, Il e Il propuseram
relacbes, deslocamentos, hibridacbes e associacdes, estabelecendo novos
caminhos poéticos e contribuindo para a pesquisa em arte contemporanea.

Palavras-chave: Ceramica. Fotografia. Videografia. Instalacdo. Objeto-Imagem.



ABSTRACT

Dissertation
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OBJECT-IMAGE:
[ENTER]JMEANS OF A POETIC

AUTHOR: Odete Angelina Calderan
SUPERVISOR: Prof.2 Dr.2 Reinilda de Fatima Berguenmayer Minuzzi
Date and Place of Defense: Santa Maria, March 25, 2011.

The present research in visual arts has proposed to investigate, so practical and
theoretical, the process of a series of poetic works, seeking to establish new
relationships in order to propose a dialogue between language and means ceramic
photographic and videography. We suggest the combination of digital resources as
agents for trial between languages, materials, techniques and support of hybrid
possibilities. From these choices, resize to the ways in different contexts of
displacement: at first, in the studio pottery, in a second stage, in a meeting place -
the existing Pottery Campus UFSM - seen as potential place-image, in a third time, it
operates with the place of exposure and assemblages (interaction) in its
surroundings. Such possibilities are experienced in all the poetic works, build
relationships of proximity, specific conceptual and procedural and present intertwine
in research, helping to contextualize the practice. Thus, the series production
facilities Between Ball 1, 2 Between Spheres, Balls Between 3 and artistic proposals
A Whole in Parts I, Il and Il proposed relationships, travels, crosses and
associations, establishing new roads and contributing to the poetic research
contemporary art.

Keywords: Ceramics. Photography. Videography. Installation. Object-Image.
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INTRODUCAO

A presente pesquisa de mestrado Objeto-Imagem: [entre]meios de uma
poética, realizada em Artes Visuais, aborda aspectos préticos (trabalho artistico) e
tedricos (reflexdes fundadas sobre a pratica) envolvidos no processo e instauracao
da série Entre Esferas 1, Entre Esferas 2, Entre Esferas 3, bem como as conexdes
paralelas inseridas nesse contexto poético, a saber, Um Todo em Partes |, Il, e lll,
entrecruzando com a pratica pessoal.' Destacam-se questdes e conceitos pautados
na construcao do sensivel transitando na linguagem da ceramica em didlogo com
meios fotografico e videografico. As experiéncias pretendem (re)significar a pratica
artistica, objeto da referida investigacdo, nos modos do ver e do sentir a partir da
hibridizacdo dos campos e meios, reflexo do contexto da arte contemporanea.

Como foco central de discusséo, pode-se aferir que, em decorréncia dos
deslocamentos produzidos durante do processo poético das obras, questdes se
apresentam e se entrecruzam constantemente, formulando didlogos entre as
linguagens e meios, materiais e procedimentos, tecendo, assim, relacdes de
tangéncia e imbricamentos poéticos entre elas. Desse modo, ao desenvolver esta
poética permeada por aproximacoes e reflexdes entre linguagens, associacdes de
meios e tecnologias, experenciando o contexto artistico pessoal e da obra em
processo, direciono-me a um encontro com minha prépria subjetividade no campo
do sensivel, do imprevisto.

Nessa perspectiva, 0 objetivo principal que tangencia a pesquisa consiste em
desvelar, por meio do eixo pratico-teérico, as relacbes tecidas no decorrer do
processo de instauracdo das obras que perpassam a linguagem da ceramica, em
didlogos com a fotografia e a videografia, gerando questdes e reflexdes envolvidas
No percurso poético.

A producdo do objeto deste estudo aponta para a complexa relacdo que se

estabelece no processo poético e nos entrecruzamentos instaurados em seu

! O trabalho investigativo abordado nesta pesquisa e suas possibilidades vém se inserindo em minha
pratica ao longo do percurso artistico. A graduacao em Artes Visuais (UFSM) e pesquisas realizadas
no campo da arte, especificamente na ceramica, oportunizaram novos desdobramentos e
experiéncias relacionados. Em outro periodo, apds a Especializagdo em Design para Estamparia
(UFSM), houve oportunidade de morar em outros estados, percebendo, assim, que a pratica artistica
foi sendo construida por essas vivéncias e experiéncias.
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percurso. Assim sendo, para estabelecer uma metodologia de trabalho, € importante
observar que toda a investigacdo em arte ndo pressupde um método estabelecido a
priori, mas o fato de o préprio processo artistico construir os caminhos a percorrer.
Partindo dessa percepcao, a pesquisa resultou em uma dinamica de trabalho em
que as atividades praticas se deram simultaneamente as tedricas, uma solicitando a
outra, de modo que a prética indica 0 mote para o recorte teérico, e a teoria, por sua
vez, orienta a producdo poética. A partir desses didlogos, o percurso (re)inventa-se,
complementa-se em constante devir, introduzindo imprevisibilidades e descobertas
em um percurso que, conforme expds Paul Valéry (2007, p. 192), “[...] contém a
promessa, mas depende mais do inesperado do que o esperado”.

Sob essa perspectiva, parto da concepcdo de que o objeto-imagem, neste
estudo, por se tratar de um ‘elemento visual composto’ de confronto entre
representacdes artisticas de natureza distintas, apresenta-se como possibilidade de
estratégia artistica, tanto para a construgcdo poética como para seu processo de
avaliacdo ou de apreciacéo critica. No ambito das escolhas adotadas, no que tange
ao objetivo exposto, a metodologia aplicada buscou explorar as potencialidades
surgidas nas experiéncias com as praticas artisticas, contextualizadas diretamente
nas abordagens as quais se apresentam no processo através dos conceitos
operatorios que permeiam todo o percurso artistico.

Para Sandra Rey (2002), o0s conceitos operatorios permitem
operacionalizar/realizar a obra tanto no nivel pratico quanto tedrico. Contribui
trazendo referéncias de artistas que, a partir de deslocamentos pratico-reflexivos,
criaram seus proprios conceitos operatorios redirecionando o debate proposto pela
arte em seu tempo: objet-trouvé (Picasso), ready-made (Duchamp), parangolé,
penetravel (Qiticica).

Um dos elementos que norteiam esta investigacdo esta relacionado com o
‘entre’, palavra que abarca significantes importantes que vém se complementando
ao longo do percurso artistico enquanto um conceito divisor, em que a ideia do
‘entre’ acaba igualmente por situar-me em um ‘lugar tangente’, pois a experiéncia

adquirida com a ceramica e as observacdes do processo de construcdo e



12

sinterizacdo® aproximou a criacdo artistica da fotografia e da videografia. Ao
apreender que a fotografia e a ceramica séo equivalentes, j& que paralisam o tempo
e a acdo, invisto na experiéncia videografica, na qual a acdo esta representada na
imagem dinamica, com repeticdes produzidas primeiramente no atelié; depois, em
outro lugar.

Frente a isso, tendo como fio condutor a apreensédo de sentidos no processo
poético das instalacbes Entre Esferas 1, Entre Esferas 2 e Entre Esferas 3, que
constituem a série principal, agregada a outras propostas artisticas desenvolvidas ao
longo desta investigacdo (Um Todo em Partes |, 1l e 1), o texto foi estruturado em
trés capitulos correlacionados.

No primeiro capitulo, abordo os caminhos de uma poética centrada na
linguagem ceramica presente em minha trajetoria artistica. Nesse encontro, a
matéria-prima, ideal como suporte material que se plasma, transforma-se mediante o
processo artistico, pela aproximacdo com a técnica ou a intervencdo do acaso.
Nesse envolver-se de forma muito pessoal, crio objetos (esferas ceramicas),
presencas que se repetem e se multiplicam, obedecendo e subvertendo regras de
procedimentos constitutivos da linguagem no jogo do fazer com as maos. Mostro
como uma poética da construgdo impregnou novos significados de tangéncia,
estabelecendo questdes de deslocamentos por meio do didlogo com a fotografia (de
registros do processo no atelié) e experiéncias videograficas. Procuro tecer relacdes
conceituais e processuais aos acontecimentos que envolvem e pertencem, ao
mesmo tempo, a linguagem da ceramica (no ateli€), a principio, mas com um olhar
para fora dele. Posteriormente, estabeleco didlogos e aproximacdes com alguns
artistas e suas producdes, como: Georgia Kiriakakis (Ceramicas, 1996), Antony
Gormley (Fiel, 1991), Rachel Rosalen (O Jardim do Amor, 2007), a fim de suscitar
entrelacamentos com minha poética.

No segundo capitulo, apresento o contexto poético de uma pratica artistica
gue consiste na experiéncia de deslocamento para um lugar (referente), com a
finalidade de captar imagens durante a experiéncia. Para tanto, utilizo a camera

fotogréfica, a fim de captar imagens desse lugar — da arquitetura, de madeiras, do

% Sinterizagdo: ponto de integracdo dos minerais de uma argila durante uma queima. Ultrapassando,
entram em desintegragdo e se fundem, derretem, tornando-se uma pasta. Transformacé&o. Disponivel
em: <http://www.ceramicanorio.com/glossario.html>.
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forno ceramico e da paisagem. Essa série de imagens sao recortes fragmentados do
real num ponto de vista muito particular como possibilidade visual, instigando,
porém, novas experiéncias e (re)inventando o lugar. Procuro, ainda, situar as
relacdes do lugar, do ndo lugar, dos entrecruzamentos operados pela técnica e a
tecnologia, bem como as hibridacdes presentes em minha pratica e na de outros
artistas.

Assim, com 0s encontros, deslocamentos e lugares, outros didlogos se
estabelecem na medida em que o percurso avanca. Os artistas e as obras
selecionados para este estudo sao: Andy Goldsworthy (Snowballs in Summer,
1998), Regina Silveira (Lunar 2002-2003) e Josely Carvalho (Book of Roofs - Tracaja
2002).

No terceiro capitulo, retomo minha atencdo para O processo poético,
especificamente ao objeto (esfera ceramica) e a imagem (digital e videografica),
dando continuidade a série instalacdo Entre Esferas 3 e a proposta artistica Um
Todo em Partes Ill. Abordo aspectos referentes ao lugar de apresentacdo e
interacdes poéticas das obras desenvolvidas no percurso da pesquisa (nesta ordem:
Entre Esferas 3, Entre Esferas 2 e Entre Esferas 1 e as propostas artisticas Um
Todo em Partes lll, Il e I, através da sua apreensdo e compreensao). Destaco
segmentos distintos, dado o cruzamento hibrido do processo, das linguagens e
meios, além das caracteristicas relativas ao lugar da exposicdo. Ainda, o elemento
temporal € colocado em pauta, uma vez que a obra (instalacdo), enquanto pratica
artistica e como fundamento conceitual, instaura-se como resultado de uma
negociacdo entre procedimentos, linguagens, técnicas e materiais de origem e
propriedades diversas. No empenho de desenvolver a obra, encontro nos
procedimentos e no modo de opera-los novas possibilidades de abordagens, que
igualmente mudam, assim como a poética e a maneira de veicula-la. Assim, a
identidade da obra se transforma no espaco outro de concepcdo no lugar de
exposicao, do acontecimento da obra.

Em seguida, abordo questbes referentes a instalacdo, a hibridacdo e a
videoinstalacdo na contemporaneidade, ressaltando aspectos e possibilidades que
configurem a disposicdo espacial dos objetos, materiais, imagens, onde o lugar/local
ndo cumpre apenas a fungcdo do suporte ou cenério para os meios e dispositivos,
mas atua como elemento ativo, propositivo e catalisador de interacdo também com o

espectador.
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Finalizo com uma andlise reflexiva decorrente das experiéncias realizadas
com a producdo de obras durante a pesquisa, vinculando-as a referenciais pratico-
tedricos selecionados a partir de questbes e conceitos operatorios que foram se

estabelecendo ao longo do percurso poético.



1 UMA POETICA EM PROCESSO

As coisas tém peso, massa, volume, tamanho, tempo, forma, cor, posicéo,
textura, duragdo, densidade, cheiro, valor, consisténcia, profundidade,
contorno, temperatura, funcdo, aparéncia, preco, destino, idade, sentido. As
coisas ndo tém paz (Arnaldo Antunes).3

Em virtude de o fio condutor da investigacéo ser estabelecido no processo de
criagdo das praticas artisticas, construidas em situacdes e momentos diferenciados,
este capitulo possui como mote inicial o processo poético da instauragéo, concepcao
e execucdo da série instalacdo” Entre Esferas 1.

Na sequéncia, abordo a apresentacdo da exposicdo 3 x 3: Poéticas em
Processo, pautada nas consideracdes de Paulo Gomes (2009),° o qual tece
reflexdes ao reportar-se ao trabalho pratico-tedrico, “caracterizado por seu carater
cooperativado na disciplina de Poéticas Visuais na Contemporaneidade”, como
resultado poético artistico.

Posteriormente, nesse campo de abrangéncia que é a arte contemporanea,
evidencio discursos de alguns artistas que alcancaram diferencas e equivaléncias
Nnos seus processos poeéticos, instigados em re-significar, em decorréncia da
multiplicidade de meios, linguagens, materiais e suportes, a fim de promoverem
aproximacdes e dialogos com questbes levantadas pelas praticas. Abordo as
producfes de Georgia Kiriakakis (Ceramicas, 1996), Antony Gormley (Fiel, 1991) e
Rachel Rosalen (O Jardim do Amor, 2007).

% As Coisas (2002), Poesia de Arnaldo Antunes, publicada em seu livro As Coisas. Disponivel em:
<http://www.unigran.br/revistas/interletras/ed_anteriores/n6_n7/textos/poesia_contenporanea.pdf>.
Video disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=nX4zo3|_d-w>.

* Segundo Carvalho (2005, p. 204), “[...] a obra se configura como instalacdo, ou seja, é concebida
em funcdo de uma dada espacializacdo e tendo em vista um sitio de destinacdo. Sua recepcao
também se da nestes termos, e a experiéncia estética, poética e mesmo artistica que podemos
vivenciar em cada uma das situacdes em que a obra foi instalada difere em fun¢éo da localizacao e
do lugar ocupado e agenciado pela instalagao” [grifos acrescentados].

® GOMES, Paulo. 3 x 3: poéticas em processo. Revista Express&o. v. 1, n. 2, p. 67-77, 2010.
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1.1 Entre esferas: percurso em processo

Partindo da singularidade da pratica artistica envolvida no processo de
instauragéo das obras Entre Esferas 1, Entre Esferas 2 e Entre Esferas 3 e das
propostas Um Todo em Partes I, Il e Ill, elementos concretos, imaginarios e
conceituais se entrecruzaram constantemente. Ndo me refiro a um campo criado a
priori; ao contrario, é o fazer que estabelece o livre transito desses elementos. Eles
se moveram dentro da producgéo, ora se mesclando ora se diferenciando a partir dos
limites impostos pelos materiais, procedimentos e operacoes realizados.

Nesse sentido, a poética instaurou-se com a criacdo de um objeto, Unico,
multiplicado, repetindo-se para além de si mesmo. Essa forma transcendeu o ambito
das ideias e entrou no campo da producéo sobre o processo de criagcdo das obras,
preservada nos primeiros documentos de arquivos, no “diario de bordo”, onde tudo
comecou em virtude das primeiras concepcbes, esbocos, observacbes e
experiéncias efetuados na pratica.

Rey (2002) estabelece trés momentos na instauracdo da obra. O primeiro
“[...] processa-se no nivel do pensamento, na forma de ideias, de esbocos [...] em
algumas anotacdes improvisadas ou em projetos mais elaborados, que poderéo, ou
nao se concretizar’. O segundo ocorre com a pratica, na escolha dos métodos de
trabalho, “[...] procedimentos, manipulacfes técnicas ou operacionais, reacdes de
materiais ou substancias, assim como o estabelecimento de interfaces com os mais
avancados processos tecnoldgicos”. O terceiro momento acontece por meio de
escolhas e novas conexdes: “[...] a obra em processo conecta-se com tudo que diz
respeito ao conhecimento. Desse modo, a ela se articulam conceitos [...]” (REY,
2002, p. 126).

O ato artistico € uma forma de colocar no mundo o resultado de uma
elaboracdo pessoal e singular, nem sempre previsivel, de articulagcdes concebidas
ainda no mundo das ideias, da criacdo. Assim, imersa no processo poético em
desenvolvimento, operei escolhas, combinacdes, mesmo que ainda nao tivesse
nenhum critério objetivo e ndo dispunha de uma proposta preestabelecida. Percebi,
ao longo do percurso pratico, o que devia fazer, o que devia retirar ou acrescentar, e

de alguma maneira reconheci aquilo que podia ser definitivo. Segundo Rey (2007,
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p.126), “[...] a obra é, ao mesmo tempo, um processo de formac¢do e um processo no
sentido de processamento, de formacé&o de significado”.

No contexto processual de elaboracédo, construcdo e producdo do objeto de
estudo, a argila (Figura 1) tornou-se ndo apenas significante nesta pratica, mas
também um dos significados da obra. Matéria, forma e conteddo s&o indissociaveis.
Para Lévi-Strauss (1986, p. 222), a matéria-prima tirada do solo, “amorfa e nua”, diz
na Biblia, era a terra no principio da criacéo, “Mas impor uma forma a uma matéria
ndo consiste em apenas disciplind-la. Ao arrancad-la do campo ilimitado dos
possiveis, ela é diminuida na medida em que apenas alguns possiveis entre outros

serao realizados”.

Figura 1 - Matéria argila, detalhe, 2009.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.
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A matéria eleva-se a qualidade do espirito no pensamento plastico-visual,
juntamente com a técnica e os métodos processuais, 0s quais podem revelar sua
qualidade em seus multiplos aspectos. Compreender sensivelmente a natureza de
um material é fruto do relacionamento profundo com ele e da busca de expressar-se
por seu intermédio.

A obra, nesse aspecto, ndo se fixou apenas ao seu suporte material nem a
sua representacao visual, tatil, mas ao que precisamente ndo era perceptivel aos

nossos sentidos, embora o fosse a nossa sensibilidade.

Figura 2 - Processo, matéria argila, 2009.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.
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Figura 3 - Processo, objeto (forma esfera), 2009.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.

Figura 4 - Objeto (esferas ceramicas) ‘ao natural’, 2009.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.
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Segundo o pensamento de Cecilia Almeida Salles (2004, p. 73), esse dialogo
“[...] com a matéria leva-nos a estreita relagdo entre forma e conteddo no processo
de construgcdo de uma obra, ja que o procedimento artistico ndo pode ser reduzido
ao processo de elaboracdo da matéria”. Entendo que, para chegar nesse objeto
(esfera ceramica), estabeleceram-se, ao longo do percurso, diferentes modos de
associacdes e combinacdes. Foi determinante a escolha da forma esférica no
sentido de esta oferecer significantes para se pensar na matéria, nos gestos, nos
vazios e cheios, no concavo e convexo, no dentro e no fora, nos relevos, nas
repeticoes e nas redes. Essas possibilidades sdo encontradas nas relagdes tecidas
na construcdo de sentido que se opera a partir da préatica, também nos acasos, nem
sempre revelados ao primeiro olhar, enquanto a obra esta sendo processada.

Nessa trama de sentidos, de interpelacdes da obra em processo, de acasos e
permanéncias, Didi-Huberman (1997, p. 1), no texto escrito para a exposi¢cao
L"Empreinte, redimensiona os conceitos sob diferentes enfoques e aborda que a
acao de imprimir (de fazer marcas) propde que o gesto da lugar a uma marca,
alguma coisa da “[...] ordem do imediato, dessa primeira leveza, desse primeiro
instante”, derivante desse ato; de um gesto que atinge (em geral, um gesto de
pressao ou ao menos de contato) e provoca uma marca, no vazio ou relevo.

Cada gesto possui o limite da matéria, e € no jogo entre intencdo e
materializacdo, entre gesto e matéria, que se delineiam os contornos singulares da
forma. No caso deste estudo, os objetos (esferas ceramicas) enquanto formas foram
construidos com a argila, pela acdo de gestos de contato ao deixar marcas visiveis,
memoarias de atos repetitivos cumulativos (amassar, sulcar, moldar, raspar, soldar e
gueimar).

Trata-se um tempo descontinuo de ir e vir, de certezas, incertezas, de acasos
e permanéncias que se completam e reafirmam no jogo com as superficies,

enquanto a obra esta sendo processada.
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Figura 5 - Processo, objeto (esferas cerdmicas) ‘ao natural’, 2009.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.

Em face das possibilidades realizadas a partir dos procedimentos que
emergem em decorréncia do contexto poético da obra, gerado em funcdo da
matéria, gestos de contato, técnicas, procedimentos de constru¢cdo dos obijetos,
houve uma formacdo de relagbes capazes de produzir conceitos emergidos dessa
pratica. Portanto, em certos momentos, foi necessario certo distanciamento para
poder percebé-los, e aproximacdes para poder apreendé-los.

Segundo Didi-Huberman,

Nao ha o que escolher entre o que vemos (com sua consequéncia exclusiva
num discurso que o fixa, a saber: a tautologia) e o que nos olha (com seu
embargo exclusivo no discurso que o fixa, a saber: a crenca). H4 apenas
que se inquietar com o entre. [..]. E 0 momento que o que vemos
justamente comeca a ser atingido pelo que nos olha — um momento que nao
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impde nem o excesso de sentido (que a crenga glorifica), nem a auséncia
cinica do sentido (que a tautologia glorifica). E 0 momento em que se abre o
antro escavado pelo que nos olha no que vemos (DIDI-HUBERMAN, 2005,
p. 77).

A obra em construcao langou-nos um olhar a frente da pura visibilidade;
transformou-se, constituiu um sentido entre as presencas e auséncias repetidas,
incorporadas em contornos de superficies mdltiplas, diferenciadas, as quais se
expandiram para além delas mesmas, de modo a propor outras subjetividades

também por suas dessemelhancas.

Figura 6 - Processo, superficies (texturas) ‘ao natural’, 2009.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.

Seguindo as indagacbes pessoais motivadoras deste estudo e o0s
desdobramentos estabelecidos pelo processo poético através dos conceitos
operatorios, 0s quais se apresentaram e foram identificados a partir dos
procedimentos escolhidos, detive-me naqueles que estavam presentes no conjunto
das obras. Destaco, assim, 0s conceitos, como 0 da repeticdo, e outros

subliminares, como o da acumulacéo/subtragcéo, o concavo/convexo, o vazio/cheio e
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o ritmo, apreendidos na medida em que o0 processo avancava e se justapunha na
pratica, apontando questdes importantes.

A dindmica do fazer expde o0 componente poético das acdes repetitivas
proprias dos procedimentos de execugdo; como consequéncia, ritmos sao
produzidos, ampliando possibilidades combinatérias como meio de progressao,
repetindo-se em espacos iguais ou alternados, sempre em construcao, pois se opera
por meio da diferenca. Podem se manifestar em diferentes momentos de uma
producdo artistica, ou seja, como métodos sistematicos e cumulativos no processo
da obra, também como elemento originario de uma mesma atitude, de um mesmo
gesto, permeado pela experiéncia.

Conforme Cattani (2004, p. 79), a repeticdo pode ser vista sob dois enfoques
diferentes: “[...] por um lado, como procedimento, por outro, como estilo.
Procedimento é a soma de comportamentos pessoais (atitudes criativas) e recursos
artisticos (meios técnicos e invengdes formais)’. Em questéo, a repeticdo pode se
apresentar em decorréncia de acbes repetitivas, no modelar, reformular e
transformar o que foi realizado por ideias e procedimentos anteriores, visando a

outras abordagens e novos sentidos.

Figura 7 - Processo, superficies visuais e tateis/texturas, 2009.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.
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Nas superficies das esferas, encontram-se as repeticbes revestidas por
ambiguidades — entre formas (esferas ceramicas) e pequenas formas (esferas
texturas). Sdo superficies unidas uma as outras pelo duplo cdncavo/convexo,
dentro/fora, mas sempre com a intencdo de estabelecer a diferenca, em unicidade
ou multiplicidade. Segundo Deleuze (2006), a repeticdo leva a diferenca, e pode
estar relacionada a diferentes formas, diversas ordens, singularidades, agodes,
condutas, processos e deslocamentos, presentes também na arte e nos ciclos da
natureza. Nesse contexto, o conceito de repeticdo traz a tona a ideia da repeticao
como algo que provoca a diferenca naquilo que é repetido, por sua vez, a diferenca
gue sustenta o conceito se modifica na medida em que 0 processo avanga.

Nesse segmento, Gilles Deleuze afirma o seguinte:

Se a repeticdo existe, ela exprime, ao mesmo tempo, uma singularidade
contra o geral, uma universalidade contra o particular, um notavel contra o
ordinario, uma instantaneidade contra a variacdo, uma eternidade contra a
permanéncia. Sob todos o0s aspectos, a repeticdo € a transgressao
(DELEUZE, 2006, p. 21).

Deleuze (2006) afere que a repeticdo é o contrario daquilo que ordinariamente
entende-se por repeticdo e daquilo que se compreende sob a concepcdo da
generalizacdo e da generalidade. Para Deleuze, ela ndo esta ligada a reproducédo do
mesmo e do semelhante, mas a producao da singularidade e do diferente; seria um
motor da diferenca. Como conduta e como ponto de vista, ela diz respeito a uma
singularidade ndo permutavel, insubstituivel. Portanto, repetir € comportar-se, mas
em relacdo a algo Unico ou singular, algo que nédo tem semelhante ou equivalente.

Nessa sistematizacdo do fazer, propus-me a criar um jogo combinatério de
repeticdo e de contato com a superficie dos objetos (esferas ceramicas) e pequenas
formas (esferas texturas). As pequenas texturas que compuseram a superficie das
esferas maiores puderam se justapor como pontos de apoio e equilibrio, expondo
diferencas nas repeticdes — marcas de gestos, pequenas e delicadas flores; outras
se caracterizaram pelas diferentes tramas com fios de argila. Tramar a matéria argila
no decorrer do processo constituiu-se numa rica experimentacdo para as
superficies. Os objetos (esferas ceramicas), na maioria das vezes, foram construidos
por meio do molde de gesso ou isopor; para as formas (esferas texturas), utilizei o

molde de gesso e silicone e a ferramenta manual (extrusora).
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Figura 8 - Processo, forno cerdmico (queima), 2009.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.

O contato entre as superficies dos objetos (esferas ceramicas) maiores e as
pequenas formas (esferas texturas) geraram contrastes visuais, expondo diferencas,
mesmo em dinamicas contrarias, relevos, volumes e pontos de tangéncia entre uma
e outra. Nessa sequéncia, sem regra preestabelecida de ideias, pensamentos,
acao/construcao determinada pela pratica, permaneceram num mesmo emaranhado
de espaco-tempo distinto; entretanto, cada qual preservou sua equivaléncia,
incongruéncia e contradicdo, repetindo e se transformando.

Foram transformacdes geradas pelas diferencas, as quais sustentaram o
conceito enquanto proposicdo de algo que se modificou e se fragmentou no
processo em desenvolvimento. Assim, nos modos de desvelar o processo, entre
outras conotacfes conceituais que a obra propds, evidenciaram-se 0S conceitos
subliminares de acumular, subtrair.® Tais conceitos foram produzidos por um gesto
fisico de contato, ao adicionar e subtrair alternadamente os materiais, gerando
concavidades e convexidades, apreendidas como estados tensivos e transitorios das
superficies — sdo operacdes nas quais procurei explorar as formas, o tamanho, a

espessura, os relevos e texturas das superficies.

® para a artista Gedrgia Kyriakakis (2006, p. 103), “o acumular e o subtrair - sejam eles produzidos
por um gesto manual, pelo calor, pelo contato fisico entre 0os materiais ou por maquinas e
ferramentas, operagdes estas, que compdem um processo no qual se conjugam”.
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Houve, nessa pratica, conceitos operatorios que auxiliaram e envolveram
relacbes expressivas instaveis. Ao mesmo tempo, sugeriu-se adquirir elementos
outros (conceituais e processuais) frente a um novo sistema de analogias possiveis,
conforme o percurso avangava atraves de deslocamentos sensiveis e tensdes

produzidos pelos acontecimentos em processo.

Figura 9 - Processo, cor apés a queima (forno ceramico), 2009.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.

Houve um estado de devir, na relacdo direta ou aberta com a matéria e com
gesto primeiro, 0s quais carregaram em si a potencialidade da materialidade. Foi um
convite a aproximacdo ou ao afastamento, ou fruicdo, enquanto processo em
construcdo, assim como em alguns procedimentos inerentes a constru¢do da obra
ceramica, cuja forma até se repetiu, mas apareceu em fungbes e situacdes
diferentes, em um (re)descobrir que foi além da matéria, das técnicas e dos
métodos, os quais se desdobraram em questdes, conceitos e dialogos enquanto

processo em desenvolvimento e posterior a ele.
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1.2 Matéria e imagens em interface

No deslocamento tensionado pela obra em devir, fundaram-se questbes
igualmente presentes em meu entorno.’” Com as intengbes geradas e
potencializadas pelo olhar, constituiu-se também na experiéncia poética do ver, ao
realizar registros fotograficos de acdes do processo de constru¢do na ceramica, no
atelié.®

A fotografia provoca em mim uma sensagéo de distanciamento da concretude
do mundo, de realidades consolidadas, ao operar a maquina e registrar. S&o
operacOes de passagens que surgem a partir do visivel cotidiano, desencadeando
processos e re-significacdes das imagens vividas no atelié de ceramica.

Sobre essas questdes percebidas no processo fotografico, Philippe Dubois

afirma:

O ato fotografico implica, portanto ndo apenas um gesto de corte na
continuidade do real, mas também a ideia de uma passagem, de uma
transposicao irredutivel. Ao cortar, o ato fotogréafico faz passar para o outro
lado (da fatia): de um tempo evolutivo h4 um tempo petrificado, do instante
a perpetuacdo, do movimento a imobilidade, do mundo dos vivos ao reino
dos mortos, da luz as trevas, da carne a pedra (DUBOIS, 2007, p.168).

No momento do registro fotografico, um instante de tempo € fixado sobre uma
superficie, o que origina a distorcdo dos parametros convencionais de espaco-tempo
distinto, capturado na sequéncia do curso temporal. Para Dubois (2007), a relacéo
da fotografia com o espaco e o tempo acontece em torno da nocao de corte, pois a

tomada fotografica fraciona, extrai, retirando fragmentos do mundo em imagens.

" Referéncias, diario de bordo, tudo o que se liga ao objeto de estudo — ideias, anotacdes, desenhos,
coleta de elementos materiais, ‘coisas’, texturas, relevos, trocas com o outro, acidentes de percurso
gacasos) e o proprio espaco fisico do lugar (o Atelié).

Atelié também como um lugar/conceito para a criacdo (diario de bordo, ideias, pensamentos,

projetos, escritos) e de armazenagem das obras. Nao necessariamente um lugar fixo, podendo
também ser outros lugares. Durante minha trajetdria, morei em varios lugares: Sananduva/RS, Santa
Maria/RS, Cricilma/SC, Recife/PE (em dois periodos distintos), Canoas/RS e Santa Maria/RS,
também em periodos alternados e agora durante o Mestrado.
Ainda, o atelié, segundo Melim (2004, p. 423), “[...] passa a ser ‘qualquer lugar’, ‘todo lugar’ ou ‘onde
eu estiver’, seu conceito passa a se estruturar ndo somente como um lugar fisico, mas, sobretudo,
como uma espécie de paréntesis no tempo. Como moldura habitavel, imprecisa e plural, o atelié
passa a existir entdo onde o artista esta.[grifos acrescentados]. MELIM, Regina. Formas distendidas
de performance. In: Arte em Pesquisa: especificidades. 13° Encontro Nacional da ANPAP: Brasilia,
2004. Anais ANPAP.
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Ainda segundo o autor, a agao distancia-se do tempo cronico e evolutivo, entrando
numa nova realidade de temporalidade que tem a duragéo do tempo da imobilidade,
ou seja, do tempo petrificado.

Esse tempo demanda uma distancia de escuta e de visao, que atesta um
estado de presenca, equilibrando-se entre o afeto e a sensibilidade, entre a
sensacao e o sentimento de um instante sobre uma superficie. Cumpre, como as
primeiras imagens, a funcdo de meio do que foi, do entre que ainda é e os que ja
nao estdo. Destaco o pensamento de Barthes (1984 p. 127-128): “[...] a fotografia
nao fala (forcosamente) daquilo que ndo é mais, mas apenas e com certeza daquilo
que foi [...] a esséncia da fotografia consiste em ratificar o que ela representa”.

Ao imergir no processo poético, as obras elucidam questbes que perpassam
pelo didlogo com a fotografia, acentuando referéncias, sentimentos e proposi¢des
reais ou ficcionais, em uma nova perspectiva visual. Para Santos (2009, p. 374), “[...]
os artistas encontram métodos de trabalho que estimulam ‘ver o que né&o
enxergamos, ou mesmo mantém invisivel o que estamos acostumados a ver’. A
cada novo dialogo e deslocamento de sentido, abarca-se um campo de experiéncias
e possibilidades, atestando, conforme Dubois (2007, p. 179), “...] o que uma
fotografia ndo mostra é tdo importante quanto o que ela revela”.

O processo sequencial da construcdo das praticas artisticas tem na fotografia
igual poténcia, a qual € uma linguagem importante, pois, além de ser referéncia para
a criacdo do trabalho, diz respeito as vivéncias, as preferéncias, ao universo
pessoal. Segundo Dubois (2007), a foto ndo é apenas uma imagem, pois nao se
limita somente ao gesto, ao ato fotografico, mas ao “ato de sua recepcéo e
contemplacao”. Para o autor, o ato fotografico vai muito além do registro da imagem.
Inevitavelmente, a nossa primeira atitude diante de uma fotografia € de
contemplacdo, o que induz pensar nela no contexto que se originou como parte de
um todo. No fragmento, que exprime um intervalo, que também anula o principio da
ordem, torna-se o todo, fazendo perder, de certa forma, as referéncias de onde se
originou. Desse modo, operar com o fragmento (registros de acdes, gestos,
momentos) nesta pratica vem possibilitando novos desdobramentos a partir das

imagens junto com o todo.
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Figura 10 - Processo do fazer na cer@mica, detalhe, 2009.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.

Nesse contexto, com as experiéncias adquiridas por meio das imagens
fotogréaficas de registros do processo do fazer no lugar (o Atelié),® percebi que tais
imagens foram incapazes de reproduzir a dindmica dos acontecimentos presentes
no percurso. Como o ato de criacdo nos forca a instaurar novas realidades,
encontrei a oportunidade de articular dialogos, utilizando o meio fotografico e o

videografico como parte constituinte da pesquisa.

° As imagens fotogréficas ao longo do processo foram sendo selecionadas, analisadas e organizadas
no Arquivo Imagético Pessoal [A] para posterior utilizagao.
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Figura 11 - Processo, acdo do gesto/matéria (argila), detalhe, 2009.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.

Assim, as articulacdes poéticas nas obras potencializadas através da
dindmica com as imagens videograficas operaram deslocamentos a partir das
escolhas, recortes, fragmentos reais recorrentes neste trabalho. Considero que 0s
deslocamentos favoreceram as praticas artisticas; o artista também se desloca em
suas vivéncias, processos e experiéncias junto a obra, e igualmente se desloca junto
ao espectador.

Com os entrecruzamentos que perpassaram a linguagem da ceramica aliada
a tecnologia, pelo viés da fotografia e da videografia, operaram-se questées hibridas
gue apontaram para novas relacdes de deslocamento do sensivel entre o
observador (artista e/ou espectador) e as imagens.

No entanto, primeiro, € necessario compreender que o0s sentidos de
percepcdo ndo habitam apenas as imagens, mas o entre que se cria ao enfrenta-las
e ao combina-las com elementos (materiais, simbodlicos) ou outros dispositivos
imagéticos (visuais, conceituais), 0s quais possibilitam modalidades de experimentar
essas imagens em novos modelos de visibilidade e de subjetividade. Christine Mello

(2008), ao referir-se a percepcéo de sentido, diz que:
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A videoinstalacdo, compreendida como um espaco de percepgao, €
considerada como um dispositivo em si, no sentido de ser um espaco
autébnomo de producédo de sentido, que tanto pode promover em tempo real
a captacdo quanto o processamento e a recepcao da mensagem [...]. Trata-
se de um tipo de estética descentralizada em que o video se desloca do
epicentro da sua linguagem (o plano da imagem e do som em meio
eletrdnico), para gerar sentidos com o espaco arquitetdbnico, com os demais
elementos que constituem esse espaco fisico e com acao participativa do
publico. Desse modo, a videoinstalagdo € um dispositivo contaminado de
linguagem, entre o video, o ambiente e o corpo do visitante (MELLO, 2008,
p. 172).

Sendo assim, a coexisténcia de procedimentos visuais explorados em meios
hibridos de expressdo promove, por sua vez, modos inovadores de fruicdo e
apresentacao da obra, proprios da contemporaneidade. O trabalho constituido pela
videoinstalacdo, segundo Machado (2007, p. 148), rompe com a hegemonia e 0
gesto contemplativo na arte, com a inclusao de multiplos pontos de vista e o corpo
como um todo, em estado de deslocamento, inserido no olho como unico canal.

Philippe Dubois complementa essa questdo salientando que as instalagbes
contemporaneas fazem da falsa clivagem entre imobilidade e movimento na
fotografia o centro de seu dispositivo. A ideia de projecéo é reconsiderada, tornando-
se um conceito central, assim como “[...] a imbricacdo entre formas e matérias, os
deslizamentos quase permanentes entre dispositivos, a capacidade de
transcodificacdo e de retomada”, salientando o “[...] trabalho sobre os limites e as
passagens de fronteiras” (DUBOIS, 2007, p. 88-89).

Nos deslocamentos experienciados com a pratica, o video como subsidio
simbolico da linguagem foi sendo desenvolvido por meio dos desafios apontados
nesse primeiro momento, pelo processo poético da instalacdo Entre Esferas 1
(Figura 13, 14,15). Sendo assim, como a pesquisa foi movida por inten¢des, muitas
vezes, deixou-se para tras a nocdo de instante de criacdo e deslocou-se o0 sentido
na vontade de se abrir ao outro e, a0 mesmo tempo de se interessar e lhe dar um

lugar e agir com ele, no sentido de equipe, de troca.*®

% No caso deste estudo, como equipe participante na construcdo de experiéncia videogréfica,
estabeleceu-se parceria com os académicos de graduacdo e poés-graduacdo da UFSM: Fernando
Codevilla, Rafael Berleze e Cristiane Ziegler Leal.
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Figura 12 - Processo, matéria (argila preta), 2009.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.

bY

Abordando, assim, as questdes referentes a videoinstalagdo a partir dos
novos formatos visuais, Mello (2008, p. 173) destaca que “[..] a tendéncia
ultimamente, é, muitas vezes, abandonar o uso do monitor em prol da imagem
projetada diretamente no espago instalativo, gerando, em muitos casos, uma
multiplicidade de projecbes em ambientes imagéticos”. A coexisténcia de diferentes
linguagens visuais entrecruzando técnicas e tecnologias, em meio hibrido de
expressdo como ponto fundamental de concretizacdo da obra, encerra um ciclo de
leitura, o qual inclui: o artista, o imaginario e a matéria (criacdo + forma =
objeto/imagem; espectador = recepc¢ao/participagdo) = construcdo de sentido e
prazer estético.

Nesta pratica, do ponto de vista técnico e tecnoldgico, na producdo das
imagens com a tangéncia fisica na ceramica, pode-se pensar nas possibilidades de
pontos de tangéncia entre a imagem e a matéria (objeto), a imagem e o espago

(lugar), aimagem e a processo (tempo).
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1.3 Eu e outros didlogos: construcfes/fragmentacfes em contextos poéticos

Ao conceber a instalacdo Entre Esferas 1 como processo de criacdo acabado
e ao apresenta-la como resultado poético em exposicao, Salles (2004, p. 78) afirma
que 7[...] o artista lida com sua obra em estado de permanente inacabamento”,
propondo novos deslocamentos de sentido.

Assim, em relacéo a exposicéo 3 x 3: Poéticas em Processo, Paulo Gomes™
comenta o seguinte:

Atuando no estreito limite entre o fazer e o pensar arte, sem estarem presos
a modelos previamente estabelecidos, suas obras transitam por
procedimentos tradicionais e contemporaneos [..]. S&o artistas
contemporaneos na articulacdo da reflexdo tedrica e das poéticas, na
consciéncia da transitoriedade e da efemeridade das coisas; na ampliacdo
do conceito de atelié como lugar qualquer no mundo; na certeza da
necessidade da circulacdo de ideias e de imagens [...]. S0 atores/autores
de poéticas fundadas nos deslocamentos, nas caminhadas e nas derivas,
procedimentos contemporaneos (GOMES, 2009).

Nesse sentido, pelo carater plural das linguagens inseridas em contextos
diversos na contemporaneidade e pela condicdo hibrida do tempo atual, que
propiciam novas possibilidades investigativas no campo da visualidade, as praticas
artisticas, no caso desta proposta de estudo, como resultados de processos
individuais, visaram a criacdo de um lugar, o0 estar entre linguagens e meios,

apontando possiveis caminhos para experienciar o objeto-imagem.

' Este trabalho foi desenvolvido ao longo do primeiro semestre/2009, na disciplina de Poéticas
Visuais na Contemporaneidade. O resultado foi apresentado em dois momentos distintos:
inicialmente, no 4° Simposio de Arte Contemporanea e na exposicao 3 x 3: Poéticas em Processo.
Participaram: Fernando Codevilla, Kelly Wendt, Odete Calderan, Ana Méri Zavadil, Greice Antolini e
Rejane Berger. GOMES, Paulo. Curador da exposicao 3 x 3: Poéticas em Processo. 2009.
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Figura 13 - Entre ESFERAS 1.Instalacao, detalhe, 2009.
Fonte: Foto/Fernando Codevilla, Video/Rafael Berlezi.

Assim, novos territérios criativos antes nunca visualizados entrecruzaram-se,
dialogaram entre si, hibridizaram-se em praticas de construces/fragmentacées no
contexto atual como um reflexo da arte contemporanea e dos novos contextos da
arte e tecnologia. Para Archer (2001, 236), “[...] a arte € um encontro continuo e
reflexivo com o mundo em que a obra de arte, longe de ser o ponto final desse
processo, age como iniciador e ponto central da subsequente investigacdo do
significado”. Nessa pluralidade de linguagens, meios, técnicas e tecnologias, na arte,
efetivaram-se transformacdes, gerando novas dindmicas nas praticas artisticas na

contemporaneidade.
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Figura 14 - Entre ESFERAS 1. Objeto/Ceramicas, video, detalhe, 2009.
Fonte: Foto/Fernando Codevilla, Video/Rafael Berlezi.

Figura 15 - Entre ESFERAS 1. Objeto/Ceramicas, video, detalhe, 2009.
Fonte: Foto/Fernando Codevilla, Video/Rafael Berlezi.
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Busco, com a minha prética, estabelecer relacfes e didlogos com artistas e
suas producles, abordando os conceitos operatérios norteadores deste estudo —
repeticdo, acumulacao/subtracdo e outros que adquirem singular importancia em
diversos métodos construtivos, como o cbncavo/convexo, 0s vazios e cheios,

produzidos nos [entre]meios poéticos e no entorno.

1.3.1 Georgia Kiriakakis (Ceramicas, 1996)

Essa pratica artistica surgiu, segundo a artista, ap0s o0 primeiro contato com a
ceramica, em virtude de um periodo na Holanda (European Ceramic Work Centre).
Como ja vinha efetuando experimentacbes em torno das relagdes e limites dos
materiais, principalmente em torno do papel, valendo-se dessa experiéncia,
observou que poderia fazer o0 mesmo com a ceramica. Para entender o processo
poético da obra, € preciso compreender as questbes envolvidas durante esse
percurso.

Ao realizar a obra Ceramicas,*? a artista operou a partir da escolha de
procedimentos utilizados na ceramica, fazendo placas muito finas; em seguida,
amassou em forma convexa, juntamente com papel, funcionando como molde de
apoio para as delicadas superficies. Em outra etapa do processo, realizou a queima
das pecas ceramicas a uma temperatura de 1100°C. O papel desapareceu durante a
sinterizacdo, tornando-se cinza. As pecas ceramicas também se modificaram,

adquirindo aspecto similar ao corpo do papel gueimado.

!2 Ceramicas. Instalacdo apresentada por Gedrgia Kyriakakis na XXIIl Bienal Internacional de S&o
Paulo, em 1996, composta por oito mil pecas cerdmicas de tamanhos variados e papel queimado,
além de uma série de cerdmicas suspensas por arame. Disponivel em:
<http://www.georgiakyriakakis.com.br/portu/depo2.asp?flg_Lingua=1&cod_Depoimento=43>.



Figura 16 - Georgia Kirakakis. Ceramicas. Instalacéo, 1996
Fonte:<http://www.georgiakyriakakis.com.br/portu/depo2.asp?>.
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Figura 17 - Georgia Kirakakis. Ceramicas. Pecas ceramicas, detalhe, 1996
Fonte:<http://www.georgiakyriakakis.com.br/portu/depo2.asp?>.

Para a artista, interessaram as relacbes dos opostos: do fogo que torna a
matéria argila em ceramica e destréi o papel, transformando-os. Contudo, a matéria
argila (formada por silica, alumina e agua) e o papel (formado por silica, alumina e
carbono) sofreram modificacdes apds a acao do calor pela sinterizacdo. Mesmo com
as possibilidades do uso dos residuos obtidos por meio da destruicdo, as cinzas
evidenciaram uma dinamica de relacdes e trocas poéticas, alteracdes no sentido
entre das ‘coisas’ no contexto da obra.

Desse modo, a acdo do gesto repetitivo da artista se abriu ao mdaltiplo, ao
plural. Pluralidade implica em diversidade, desencadeia processos, (re)alinhando
questbes nos modos de ver e sentir a obra pela presenga e auséncia da matéria,
nas repeticbes das formas concavo/convexo, nos vazios e cheios produzidos nas
igualdades e diferencas acumuladas no corpo da obra. Ai, a forma dinamicamente
multiplicada afirmou-se e anulou-se na procura de uma identificacdo que nunca se
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concluiu, forcando, assim, a uma nova acdo do gesto a sustentar o desejo. Ao
infinito, esticou-se o tempo, na possibilidade de retomada do trabalho. Trata-se de
uma obra de armazenamento de energia gasta na prazerosa fadiga do repetir acoes
de gestos individuais do fazer onde habita o objeto poético.

1.3.2 Antony Gormley (Field, 1991)

A obra Field'® evoca o mito quase universal da criacdo, em que o homem foi
criado a partir do barro. A obra contemplou trinta e cinco mil objetos (figuras de
ceramica) em terracota, instalados no chéo, “olhando” para o espectador. Os objetos
(figuras de ceramica) foram desenvolvidos com a colaboragdo de comunidades do
mundo inteiro. Essa primeira verséo foi executada por cerca de sessenta familias de
oleiros de Cholula (México), sob a supervisdo do artista. As regras estabelecidas
para sua execucao deveriam partir do gesto manual de contato (das maos), nao
excedendo o tamanho estipulado entre oito e 26 centimetros. As figuras deveriam
estar na posicao vertical, com a cabega voltada para frente, com ‘olhos’ frontais bem
marcados. Depois de prontas, foram queimadas em fornos de olarias da regiao.

Essa série de objetos (figuras de ceramica) instalados em um lugar (no
museu, na galeria e/ou no contexto urbano) foi disposta para formar um conjunto,
uma ‘invasao’ de uma massa interminavel, que se torna temporariamente limitada
pela arquitetura do lugar. Entretanto, poderia facilmente ser mais ampla do que
podemos ver; quando olhamos para os numeros (Fiel), eles voltam seu olhar, que

tem o efeito de fazer de nés, e nado eles, o complemento da obra.

3 0 artista Antony Gormley, nos (ltimos vinte e cinco anos, vem re-significando seu corpo como meio
poético de expressdo e suporte material (modelo/molde) para sua obra também como lugar de
memoria e transformacao. Desde 1990, expandiu seu interesse explorando relacdes com o outro
(coletivo) em espacos publicos através de grandes esculturas-instalagdes. Campo [Field] 1991, em
outras versdes da obra Campo em lugares do mundo: Porto Velho/Brasil, 1991 (em torno de 24 mil
figuras); llhas Britanicas/Reino Unido, 1993 (40 mil figuras); Jap&o/Asia, 2004 (200 mil figuras) e
outros. Disponivel em: http://fen.wikipedia.org/wiki/Antony_Gormley>. A Instalacdo Amazonian Field
(1992) foi exposta na galeria Royal Academy of Arts Earth: ‘Art of a Changing World', em 1° de
dezembro de 2009, em Londres. Disponivel em: <www.zimbio.com/pictures/JAIjRFiYbbr/Artists>.
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Figura 18 - Antony Gormley, Field. Instalacdo, detalhe, 1991.
Fonte: <www.tate.org.uk/liverpool/exhibitions/gormley/>.

Figura 19 - Antony Gormley, Amazonian Field. Instalacéo, detalhe, 1992.
Fonte: <www.zimbio.com/pictures/JAIjRFiYbbr/Artists>.
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Essa prética artistica, dotada de instancia concreta, massa, volume em que
resgata o carater coletivo, intrinseco ao fazer na ceramica, o qual, em muitos casos,
necessita de individuos envolvidos no processo para a preparacdo da matéria-prima
e da queima. Naturalmente, refiro-me aos processos primitivos, quando ainda era
necessaria a retirada do material do barranco; quando sua mistura e a queima a
lenha eram normalmente efetuadas a base de fornos construidos com tijolos, em
olarias. Esse é um procedimento que esta no principio do processo ceramico e tem
influenciado muitas préticas artisticas que elegem a matéria argila como suporte
criativo e queimas primitivas como elemento de transformacao.

Em Field, de Antony Gormley, também encontro os conceitos norteadores
deste estudo e de outras praticas, no entanto, ele os conduz a outro enfoque, do
coletivo. O conceito de repeticdo e de acumulacdo se amplia através de gestos
(muitos) em acdes na producao dos objetos (figuras ceramicas), em lugares (museu,

galeria e contexto urbano) pelo carater coletivo.

1.3.3 Rachel Rosalen (O jardim do amor, 2007)

A artista Rachel Rosalen vem desenvolvendo um percurso singular dentro do
cenario da arte contemporanea, especificamente em arte e tecnologia. Possui uma
producdo em video, performances telematicas, videoinstalacdes interativas, cinema,
projetos baseados em bancos de dados e programacées.**

Em O Jardim do Amor, a artista utilizou certos dispositivos para abordar um
projeto amplo que versou sobre as relagdes entre vida e morte, guerra, violéncia,
midia, erotismo e a construcdo do corpo nas grandes metropoles contemporaneas.
Ocorreu a partir de um banco de dados criado por meio de video/registro de uma
intervencdo (performance) em um cemitério zen-budista em Tokyo. As acdes da
artista foram efetuadas a partir da interacdo com cem ovos de ceramica (branca), no
cemitério. O lugar foi escolhido por falar da transitoriedade, continuidade e ruptura

da vida. Na obra apresentada em exposicdo, essas gravagdes (da performance)

1 Segundo Arantes (2005, p.122), Rachel Rosalen realizou, em 2004, a videoinstalacdo Zerozones,
composi¢cdo sensivel entremeada por imagens projetadas de cidades, corpos, rosto, trechos de livros
sobre 130 ovos de ceramica, com imagens advindas de quatro projetores na parte superior da instalacdo.


http://www.rachelrosalen.com.br/wp/
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foram utilizadas na construcéo de dois bancos de dados acionaveis por sensores de
presenca que respondiam ao fluxo de interagéo do espectador no espaco da obra.
Na borda externa de cada projecdo, havia uma faixa de espelho que criou um
espaco paralelo localizado atrds das imagens projetadas e um cubo branco vazio,
silencioso e suspenso, onde o espectador podia se ver. O espaco da instalacao foi
forrado com malha branca; o piso, coberto por uma camada de sal. O material foi
escolhido para diminuir a taxa de umidade no ar, alterando a temperatura e a
percepcédo do trabalho. O cubo branco refletiu a luz das imagens, transformando o

espaco de exposicdo em uma caixa de luz.

Figura 20 - Rachel Rosalen. O jardim do amor. Instalacéo, detalhe, 2007.
Fonte: <http://blog.premiosergiomotta.org.br/category/tecnologia/>.

E de se pensar que a obra possui uma poténcia prépria, a qual independente
do que o artista pretende dizer; ela é livre em seu proprio discurso, apesar do artista.
Este, por sua vez, em muitos momentos, ndo percebe a sua poténcia; depende do
espectador atento, daquele que mergulha, é seduzido e a desvela. O artista trabalha
suas proprias questdes (vivéncias, experiéncias) em seu processo artistico. Além da

exterioridade, a obra tem um conteudo interior que deve ser desvelado por quem a
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observa. Uma vez exposta, revela outra coisa. Para se apreender esse olhar, €
relevante a questédo da distancia com que se deve olhar a obra e quando ela o olha
de volta.

Didi-Huberman (1998, p. 31) destaca 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”. Dessa forma, o didlogo acontece além
da pura visibilidade, entre o observador e o observado, nessa esfera de troca mitua;
0 que se faz perceptivel por meio de nossos sentidos e 0 que esta ao nosso entorno.
Essa relagdo de troca somente acontece pelo distanciamento entre “o olhante’ e o
qgue é olhado. Didi-Huberman (1998) considera ainda que a obra seja sempre
portadora de sentido, e que essas relacbes se estabelecam valendo-se das

vivéncias e experiéncias anteriores, ao contato com as coisas a serem vistas.

Entdo comecamos a compreender que cada coisa a ver, por mais exposta,
por mais neutra de aparéncia que seja, torna-se inelutavel [...] — ainda que
pelo viés de uma simples associacao de ideias, mas constrangedora, ou de
um jogo de linguagem —, e desse ponto nos olha, nos concerne, nos
persegue (DIDI-HUBERMAN, 1998, p.33).

Sendo assim, as obras de arte, enquanto poténcias formadoras de processos
de sentido e significados, de alguma maneira, também fazem com que o artista, o
espectador, defronte-se com ele mesmo, incorporando-as e percebendo-as
enguanto organismo vivo, em meio as auséncias, presencas, lugares onde espreita
a subjetividade, apreendendo, re-significando ou deslocando sentidos estabelecidos.

Com a percepcdo dessas praticas artisticas, em que incidem processos,
deslocamentos, instabilidades, ou seja, decorrem de passagens™ e inter-relacdes
diversas, pode-se estabelecer novos significados utilizando e adequando materiais,
técnicas e tecnologias de seu préprio tempo. Todas as praticas artisticas citadas
anteriormente desenvolvem poéticas hibridizadas, cuja reflexdo e caréter
conceitual/processual significam tanto quanto seu resultado. A transitoriedade
apresentada nessas experiéncias hibridas, em alguns casos, além de enriquecé-las
por sua subjetividade e singularidade, € implicada pelo tempo de duracdo da obra

(instalagao) no espacgo de exposicao.

'* Neste contexto, a expressdo passagens refere-se ao processo, 0 percurso gque uma obra perpassa
durante sua construgdo/producéo, os entremeios geradores da poética visual.



2 [RE]SIGNIFICACOES DE UM LUGAR

Neste capitulo, apresento deslocamentos experienciados a partir de
(re)significacBes poéticas encontradas em um lugar — a Olaria.

Esses desdobramentos poéticos ocorrem com base em significantes outros,
em decorréncia de associacdes e didlogos entre meios e linguagens — ceramica
fotografia e video. As imagens analdgico-digitais capturadas do lugar estabelecem
‘instabilidades’ relacionadas ao campo conceitual/processual na instauragao de sua
existéncia hibrida (igualmente ao se justapor aos objetos — esferas ceramicas).
Abordo poéticas e percepcdes subjetivas valendo-me de algumas obras de artistas,
incluindo a minha pratica pessoal, que incorporam, em alguns casos, a questdo do
lugar, criando relacdes e narrativas também com espectador.

Para tanto, o texto contém um dialogo em torno de deslocamentos e
cruzamentos entre linguagens e meios, destacando possibilidades hibridas nas
propostas poéticas, também ao serem instaladas em exposicéo, espacos publicos e
outros, gerando desdobramentos e novos sentidos.

Na sequéncia, as etapas do fazer artistico foram elucidadas sob o aspecto do
lugar — da técnica e da tecnologia, com a intencdo de permitir que se possa
compreender como 0 processo foi sendo construido. Busco sistematizar certos
aspectos que julgo determinantes, interligando questdes processuais, técnicas e
tecnologias. Além disso, pretendo evidenciar como se estabeleceu a questdo da
imagem digital como estratégia de envolvimento nas praticas realizadas, através das

guais foram sendo expostas novas perspectivas no percurso criativo.
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2.1 Lugares de passagem: entre elementos outros® de um lugar

Para passar de um lugar a outro existem as portas. Em geral sdo de
madeira, mas as vezes, ndo. De ferro, em geral, sdo os portdes, mas as
vezes de madeira. Portdes de madeira chamam-se porteiras. Para sair de
um lugar entrando em outro, como nos partos, as portas existem. As
moscas pousam nelas (Arnaldo Antunes)."’

No atual contexto poético, as primeiras experiéncias de deslocamento
concretizadas no ambiente externo do atelié se estabeleceram ao re-visitar um lugar
“‘de afeto”, o qual, em outro periodo, fez parte de minha trajetéria — experiéncia de
iniciacdo cientifica na UFSM.'® A relacédo com esse lugar, a Olaria, estabeleceu-se
como proposta poética a partir de questdes de deslocamento de passagem; assim,
passei a denomina-lo de lugar-imagem.

Com essa denominacgéo, determinei um lugar de potencialidade e percepgéo.
Foram registros fotograficos capturados de situacbes experienciadas com
deslocamentos. Esse lugar agiu sobre meus sentidos, deslocou-me para um
tempo/espaco especifico muito particular, o da realidade das imagens, que
posteriormente puderam ser tratadas, justapostas, mescladas, utlizando-se os
recursos digitais. Desse modo, as articulacdes dessa pratica consistiram em operar
deslocamentos do visivel, justapondo a ceramica em didlogos com a imagem

fotografica e videografica, o que conduziu a combinacdes e producdes hibridas.

® Elementos outros — expressdo encontrada no texto que vem articulando-se e possibilitando

significacdes subjetivas especificas em conformidade com sua utilizacéo (material, técnica, conceitual
e visual).

" Os Lugares. (2002) Poema. Amaldo Antunes. “Espacos s&o simbolicos, ndo necessariamente
delimitados fisicamente e exigem fronteiras [...] da criacdo — de viagens do eu — as portas ndo se
realizam na plenitude de seu ser na generalizacdo de seu material ou de sua cor. A tematizagao
plurivalente de portas cede lugar a um inusitado elemento, as moscas [...]". FERREIRA, Valeria R.
Poesia contemporanea em Arnaldo Antunes: ventando as palavras, alforriando as coisas. Disponivel
em: <http://www.unigran.br/revistas/interletras/ed_anteriores/n6_n7/textos/poesia_contenporanea>.

'8 A pesquisa Identificacdo das argilas existentes no Campus da UFSM e seu processamento para a
cerémica utilitaria e artistica, em parceria com Claudani R. Aguirre, sob orientagéo da Prof2. Ana Noro
Grando e do Prof. Nery da Silva Mendes, CNPq, foi realizada no periodo de 1991-93 e objetivada
pela coleta e preparacdo de massas ceramicas proprias. Na primeira etapa da pesquisa, foram
definidos ‘lugares de coleta de argila’, identificados pela localizagao da coleta: na Olaria [Argila
Rosa/OR], Barranco [Argila Vermelha/BV], Cérrego [Argila Preta/CP], entre outros. Apds a coleta e
identificagdo, a argila era transportada ao atelié de ceramica para posterior andlise, tratamento e
preparacdo de novas massas ceramicas, que propiciavam resultados diferenciados na criacdo das
pecas cerdmicas. As abordagens e reflexdes suscitadas nessa investigacdo contribuiram
positivamente em minha pratica artistica em percurso.
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Assim, como a pesquisa do mestrado propde tecer fios e agenciar novas
propostas, realizei uma acdo de extensdo'® vinculada a ela, com o intuito de
estabelecer novas conexdes e aberturas, tanto individual quanto coletivas.

Na escolha do lugar, encontrei novos modos de reatar com o concreto, 0
tangivel, o vivido. Trata-se do recorte operado através do olhar, um olhar que definiu
e detalhou ‘as coisas’ que se pretendia tornar imagem. A partir desses
deslocamentos experienciados na instauragcdo do processo poético, dando
continuidade a série principal, desenvolvi a instalacdo Entre Esferas 2 (esferas
ceramicas e projecdo videografica). Nesses intervalos do percurso da obra em
processo, também criei a série Um Todo em Partes | (imagens impressas) e Um
Todo em Partes Il (imagens impressas e esferas ceramicas).

A proposta artistica Um Todo em Partes 1%

(Figuras 21 a 24) constituiu-se em
imagens fotograficas efetuadas a partir da experiéncia de deslocamento em um
lugar, a Olaria. Para essa obra, selecionei imagens do Arquivo Imagético Pessoal
[B],%* que revelaram as particularidades especificas desse lugar: da arquitetura, das
madeiras cortadas, do forno ceramico, da matéria argila, de situacdes reais
vivenciadas e experienciadas no contexto escolhido. Em Um Todo em Partes 1%
(Figuras 25 a 27), agrupei as imagens impressas da proposta artistica (citada
anteriormente) e outras, manipuladas e tratadas digitalmente. Além disso, selecionei
recortes fotograficos dessas imagens com caracteristicas semelhantes a forma
escolhida para essa pratica, a esfera. Observando detalhes das madeiras (cortes de
arvore) no forno ceramico, estabeleci um angulo que favoreceu sua substituicdo
através de pequenas esferas ceramicas (entre 2 e 5 cm de diametro). Essa

experiéncia criou uma situacdo poética estimulada pela associacdo de formas e

!9 Olaria na UFSM: espaco de acBes e interacdes poéticas (2009), com coordenacédo da Prof2. Dr2.
Reinilda de Fatima B. Minuzzi. Com essa pratica artistica, objetivou-se promover a¢des e interacdes
individual/coletiva junto ao espaco fisico da Olaria.

% HIBRI[DADOS]: exposicdo do Grupo de Pesquisa Arte e Design/CNPg (GAD) da UFSM, promovido
pelo Laboratério de Pesquisa Arte e Design-UFSM, realizada na Sala de Exposi¢cdes Claudio
Carriconde — CAL/UFSM, com curadoria da Prof2. Dr2. Reinilda de Fatima B. Minuzzi. Participei
expondo a obra UM todo em partes |, no periodo de 18 a 27 de novembro de 2009.

%1 O Arquivo Imagético Pessoal [B] trata-se de um acervo de imagens digitais referentes aos registros
da experiéncia de deslocamento no lugar — a Olaria, recortes fotogréficos (elementos da arquitetura,
madeiras (cortes de arvore), forno ceramico, texturas), fragmentos do contexto que vém sendo
arquivados/agrupados ao longo do percurso da pesquisa.

2 ESPACO COMPARTILHADO: exposicdo de mestres e mestrandos do PPGART-UFSM, em
conjunto com integrantes do Grupo de Pesquisa Arte e Design/CNPq (GAD) da UFSM, realizada no
espaco expositivo da Galeria do CAMPUS 8-UCS, Caxias do Sul, com curadoria de Ana Zavadil,
mestranda PPGART. Participei expondo a obra UM todo em partes Il, no periodo de 18 de maio a 11
de junho de 2010.
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materiais distintos para um mesmo lugar, o das imagens manipuladas, tratadas
analégico/digitalmente. Esse deslocamento produzido pela acdo do gesto de troca
de sentido de lugar e das coisas, segundo Deleuze e Guattari,

[...] ndo designa uma correlagdo localizavel que vai de uma para outra e
reciprocamente, mas uma direcdo perpendicular, um movimento transversal
gue as carrega uma e outra, riacho sem inicio, nem fim, que réi suas duas
margens e adquire velocidade no meio (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p.
34).

Figura 21 - UM todo em partes |. Fotografia Digital, Lugar, detalhe, 2009.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.

A percepcao dessa pratica pode ser pensada sob os fundamentos da ideia de
rizoma® aferida pelos autores Deleuze e Guattari (1995), cujo conceito se

estabelece na botanica: “uma extensdo do caule que une sucessivos brotos". Para

8 “Um rizoma ndo comega nem conclui, ele se encontra sempre no meio, entre as coisas, inter-ser,

intermezzo. A arvore é filiagdo, mas o rizoma € alianga, unicamente alian¢a. A arvore impde o verbo
‘ser’, mas o rizoma tem como tecido a conjuncao "e... e... €”. Ha nesta conjuncao forcga suficiente para
sacudir e desenraizar o verbo ser” [...]. DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Felix. Mil Platés: Capitalismo e
Esquizofrenia. Sdo Paulo: Editora 34, 1995.
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abarcar essa concepcdo, o exemplo mais comum encontrado de vegetacao
rizoméatica € a grama (capim); cada broto dissemina novos rizomas que Vvao
formando uma extenséo, uma rede cada vez mais ampla. Para os autores, qualquer
ponto de um rizoma pode ser interligado a qualquer outro, e assim deve sé-lo. E
muito diferente da &rvore ou da raiz que fixam um ponto, uma ordem (DELEUZE;
GUATTARI, 1995).

Figura 22 - UM todo em partes |. Fotografia Digital, Lugar, detalhe, 2009.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.

Ainda de acordo com Deleuze e Guattari, 0 rizoma conecta um ponto a outro
qualquer, e cada um ndo remete necessariamente a tracos de mesma natureza. O
rizoma ndo se deixa reconduzir ao uno nem ao multiplo; ndo é feito de unidades,
mas de dimensdes; ndo tem comec¢o nem fim, mas sempre um meio pelo qual
transborda; ndo varia suas dimensdes sem mudar de natureza nela mesma e se

metamorfosear. Segundo os autores,

Oposto a arvore, o rizoma ndo € objeto de reproducéo [...] O rizoma procede
por variacdo, expansao, conquista, captura, picada [...] o rizoma se refere ao
mapa que deve ser produzido, construido, sempre desmontavel, conectavel,
reversivel, modificavel, com mudltiplas entradas e saidas, com suas linhas de
fuga [...]. Contra os sistemas centrados, de comunicacdo hierarquica e
ligacbes pré-estabelecidas, unicamente definidas por uma circulagdo de
estados (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 32).
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Figura 23 - UM todo em partes |. Fotografia Digital, Lugar, detalhe, 2009.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.

Figura 24 - UM todo em partes I. Fotografia Digital, Lugar, detalhe, 2009.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.
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Em Um Todo em Partes II, na medida em que escolhi os elementos (objetos e
formas) pelo formato da esfera e justapus a imagem impressa, modifiquei a histéria
da imagem, reconstituindo outra. A imagem, nesse sentido, passou a estar aberta,
aguardando a montagem e a desmontagem, valendo-se dos elementos novos que
surgiram. O que me interessou foi justamente a reconstrugcdo desse percurso,
realizado com a conexao dos elementos encontrados na imagem e dos objetos
justapostos a ela, e que se relacionam entre si através da forma, a esfera.

Assim, nessas praticas apreendidas com a associacdo de formas e materiais
de contextos distintos para o mesmo lugar, estabeleci uma relacdo poética que
aludia a outra percepcdo para a imagem, constituindo combinacdes entre duas
partes, dois lugares distintos: o atelié e a Olaria, formando um todo interligado,
conectado, um entre.

Figura 25 - UM todo em partes Il. Fotografia Analdgico-Digital, Lugar detalhe, 2009.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.
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Figura 26 - UM todo em partes Il. Manipulacdo/Montagem Digital, Lugar, detalhe, 2009.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.

— S

Figura 27 - UM todo em partes Il. Exposicao: Espaco Compartilhado, detalhe, 2009.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.
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Dando continuidade & série instalacdo Entre Esferas 2% (Figuras 28 a 31),
associei objetos (esferas ceramicas) organizados num mesmo plano, independente
de formato, cor, peso, circunferéncia.’®> Todas permaneceram interligadas pela
repeticdo das formas (esferas ceramicas) e pelas pequenas formas (esferas
texturas) nas superficies, compondo um conjunto Unico; porém, ao mesmo tempo,
sendo impedidas de se tocarem. As imagens projetadas na parede, rentes ao chao
(imagens recortes/fragmentos de um lugar e do processo), mudaram alternadamente
de formato (imagem circular) e tamanho, em movimento e tempos distintos, em duas
projecdes. A iluminacdo no espaco de exposicdo?® modificou visualmente os relevos,
texturas e cores presentes nas superficies, provocando outras formas-imagens no
conjunto entre luz e sombra.?’ A luz na obra provocou uma espécie de dobra®® de
formas (esferas); como sombra, formou outras dobras no ch&o. Assim, a obra
estabeleceu um apelo visual que permitiu a interacdo do olhar do espectador no

entre construido, conectavel, pela imagem/luz/objetos.

A Exposicdo POETICAS DIGITAIS foi realizada junto ao 5° Simposio de Arte Contemporanea:
Poéticas Digitais, no espaco do Anfiteatro Caixa Preta/CAL (UFSM). Participei expondo a obra-
instalacdo Entre ESFERAS 2, no periodo de 1° a 03 de setembro de 2010.

% Para as instalagBes Entre Esferas 1, Entre Esferas 2 e Entre Esferas 3, bem como para a proposta
artistica Um Todo em Partes Il, desenvolvi objetos (esferas cerdmicas) de formatos e tamanhos
variados: entre 10 cm (pequenas), 30 cm (médias) e 60 cm (grandes) de diametro.

%% Anfiteatro Caixa Preta, CAL/UFSM - RS.

" segundo o curador Marcio Doctors (2006), “[...] ndo ha nada mais metaférico do que a luz. Ao
longo da histéria da humanidade, a questao da luz perpassa praticamente todos os saberes. Desde a
caverna de Platdo (o mundo das sombras) até a era digital (a tela toda iluminada de informacao),
passando pelo Génesis (quando da treva se fez luz), pelo século das luzes (Iluminismo) ou pela
evolugdo das cidades, no Séc. XIX, com a invengao da luz  elétrica”.
Fonte:<http://www.revistamuseu.com.br/galeria.asp?id=9707>.

8 Conforme meu entendimento a ‘dobra’ na obra surge a partir dos deslocamentos formados pela
incidéncia de luz sobre os objetos (esferas cerdmicas) e vai existir durante o tempo da exposicao.
Com base na série, penso na dobra como um elemento que compde especificamente essa obra, pois
€ possivel observar os deslocamentos como vazios que se formam e resultam em dobras de sombras
negras no chdo. Também, ao fazer uma autocritica pessoal, ou mesmo uma autorreflexdo sobre
minha intencionalidade poética, poderia constituir a dobra da obra.
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Figura 28 - Entre ESFERAS 2. Instalacéo, detalhe, 2010.
Fonte: Foto/video Fernando Codevilla.

Figura 29 - Entre ESFERAS 2. Figura 30 - Entre ESFERAS 2.

Instalac&o, detalhe pecas, 2010. Instalagéo, detalhe texturas, 2010.
Fonte: Fernando Codevilla. Fonte: Fernando Codevilla.
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Figura 31 - Entre ESFERAS 2. Instalacdo, Imagens videografica, detalhe, 2010.
Fonte: Fernando Codevilla.

As propostas artisticas apresentadas em Um Todo em Partes I, Il, bem como
a instalacdo Entre Esferas 2, estabeleceram o encontro do olhar e desafiaram a
pensar no processo, na materialidade dos objetos e das imagens, que guardam
certo enigma nem sempre revelado. Por exemplo, as texturas e relevos, enquanto
formas (qualidades/caracteristicas/formatos) na superficie (do objeto e da imagem),
evocaram, com igual forca, uma pele que se oferece a exploracdo do olho e do tatil.
Ao expor, igualmente, imagens fragmentadas de coisas e lugares, estabeleci um
jogo entre o esconder, revelar e subverter o real. Foi dessa interacdo que a prépria
obra nasceu, como se ela fosse esse contato, essa marca de uma agcdo em que o
olhar do outro (do espectador) esta implicado.

Didi-Huberman, em O que vemos, o que nos olha (1998), propbe uma
discussdo acerca da experiéncia do olhar, afastando-se da historiografia da arte
tradicional (iconologica e formalista) que pretende dar conta das obras de arte,
sujeitando o visivel ao legivel, reduzindo-as a estilos, linguagens e movimentos.
Nessa busca de um saber nao verificavel, capaz de processar a distancia com que

se deve olhar a obra enquanto ela nos olha de volta, h4 o nosso afastamento da
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ideia de que tudo est& contido no visivel e estimula a pensar na esfera dos outros
sentidos, presentes tanto na obra quanto na imagem.

Desse modo, o autor convoca a inquietar o olhar diante de uma obra de arte e
a experimentar aquilo que ndo se vé, pois ha algo nela presentificado, que nos
atinge pela sua poténcia latente; algo que poderia conter uma perda de nossas
certezas sobre essa ‘coisa’, capaz de nos langar em um lugar vazio de significados.

Sendo assim, toda a obra, em sua singularidade poética, produz uma espécie
de aparicdo, na qual carrega em si estranhas conjuncbes de realidades
subjetivadas, bem como as relacdes de trocas e nexos poéticos. Segundo Didi-
Huberman (1998, p. 30), “[...] quando vemos o que esta diante de nds, por que uma
outra coisa sempre nos olha, impondo um em, um dentro?”.

Assim, ao propor o entrecruzamento de linguagens, meios e materiais
envolvidos na poética artistica pessoal, esta reflexdo visa a estabelecer
aproximacdes e dialogos com alguns artistas e obras pontuais para o estudo: Andy
Goldsworthy, com Snowballs in Summer (Bolas de Neve no Verdo, 1998); Regina
Silveira, com Lunar (2002-2003); Josely Carvalho, com Book of Roofs (Livro dos
Telhados) — Tracaja (2002). Busco também constituir relacdes de trocas e
similaridades entre as obras observadas e a sua propria producédo, aléem das
diferencas existentes e no que residem tais singularidades. Para isso, apoio-me
principalmente no autor Didi-Huberman (1998), Marc Augé (1994), Michel de
Certeau (2008) e Katia Canton (2009), nos quais encontro base para elucidar os
conceitos do lugar, do espaco e do néo lugar nas minhas préticas e nas dos artistas

selecionados para a pesquisa.

2.1.1 Andy Goldsworthy (Snowballs in Summer, 1998)

Andy Goldsworthy € um artista do Reino Unido conhecido por sua arte na
paisagem, com acles e escolhas de materiais naturais. Normalmente, as obras sdo
construidas em lugares de dificil acesso; muitas delas, pela fragilidade dos materiais
utilizados, encontram-se no limite da visibilidade: permaneceréo por certo periodo de

tempo (alguns dias), para, depois, constituirem-se em outra forma, em imagem. Sua
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nao permanéncia anuncia a efemeridade (presenca/auséncia). Assim, 0 processo
ndo é menos importante do que o resultado final, registrado por fotos e videos.

A obra-escultura Snowballs in Summer (Bolas de Neve no Verdo),®
constituida por treze bolas de neve gigantes, foi idealizada e produzida pelo artista
em pleno inverno e armazenada em refrigeradores da regido. Em Londres, numa
noite de verdo, foram deslocadas e instaladas em lugares publicos de circulacao,
algumas nas proximidades da estacdo do metrd, outras em lugares menos
frequentados, para serem descobertas ao acaso. No dia seguinte, o publico
surpreendeu-se ao encontrar as obras-esculturas espalhadas em varios pontos da
cidade, ocupando ruas, becos e calcadas. Entre trés e cinco dias, comecaram a
desaparecer, revelando sua impermanéncia. Elementos materiais escondidos foram
sendo revelados, deixando rastros de outro lugar na superficie das ruas e calcadas —
& de ovelha, penas de corvo, sementes, cevada, pinha, arame farpado, pelos de
animais e agua.

Sendo assim, a obra-escultura Snowballs in Summer (Bolas de Neve no
Verdo) associou formas e materiais extraidos de um contexto de um lugar e inseriu
em outro; repetiu 0 gesto na construcdo da forma (bola de neve) que permaneceu
através dos rastros, ‘coisas’ do processo de passagem, agenciando novos sentidos

ao que ficou no lugar escolhido.

#* Andy Goldsworthy, Snowballs in Summer (Bolas de Neve no Verdo), 1998. Fonte:

<http://www.spiralcage.com/blog/?tag=morton-feldman>.
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Figura 32 - Andy Goldsworthy. Snowballs in Summer. Instalacéo, detalhe, 1998.
Fonte: <www.azem.net/content.php?project=13>.

Figura 33 - Andy Goldsworthy. Snowballs in Summer. Instalacéo, detalhe, 1998.
Fonte: www.azem.net/content.php?project=13.


http://3.bp.blogspot.com/_-Fitcb1ZpZg/TOKcUPha1MI/AAAAAAAADfg/Y3OmLcC4Hug/s1600/dbe9408a1a786113cb0c2e72041cdc0524f3b680.jpg
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No exemplo citado, o artista utilizou elementos materiais de um lugar
(Escdcia/campo), para instalar essa obra em outro lugar (Londres/cidade). O lugar
deslocado estabeleceu conexdes, provocando ‘instabilidades’, referenciadas
também pela materialidade — presenca/auséncia — na obra, cujo sentido de ligacdo
com a origem do artista (campo/interior) evidenciou-se pela escolha dos elementos
caracteristicos nela contidos. Criou um contraste — o ‘dentro’ agora estava ‘fora’ e se
revelou ao olhar, pois esse trabalho se fez completo quando os elementos do dentro,
revelados no fora, deixaram um marca indicativa de que, durante um periodo de
tempo, alguém ou alguma coisa ocupou um lugar ali. A mesma condicdo se
apresentou entre o seco (gelado) e o molhado (derretido): tanto um quanto o outro
careceu de uma superficie que os recebesse, ou melhor, de uma superficie que
recebesse o gelado molhado derretido e se mantivesse, em determinado lugar, a
presenca matérica de algo que esteve ali. Assim, ao deslocar e instalar a obra-
escultura em um lugar, nesse caso, no contexto publico, o artista estabeleceu pontos
de tangéncia entre a matéria (objeto/superficie), o processo (tempo) e o espaco

(lugar) — transformou-os e a quem os acolheu (espectador/sentido).

2.1.2 Regina Silveira (Lunar, 2002-2003)

Regina Silveira, uma das artistas brasileiras mais importantes de sua geracéo,
vem estabelecendo um lugar de destaque na busca de novas linguagens inseridas
no campo da arte contemporanea. Nas obras citadas neste trabalho, aborda duas
vertentes importantes: a que atualiza investigacdes sobre os novos recursos de
producdo de imagens através de meios tecnoldgicos (digitais) e o crescente
interesse pela arquitetura, em termos de seus proprios codigos tradicionais de
representacao, concebida especialmente para espac¢os determinados.

Na exposicao em questao, intitulada Luz Zul, Regina Silveira ocupou um lugar

no quarto andar do Centro Cultural Telemar (Rio de Janeiro), com trés instala¢des:
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Lunar, Pulsar e Double.®* A obra que deu o titulo & exposicéo Luz Zul foi instalada
na janela de vidro da entrada do Centro Cultural Telemar, com o intuito de explorar a
luz como acontecimento e espelhamento. O espectador foi envolvido por uma
poética ludica impregnada de luz azul, em que se poderia ler a palavra LUZ em duas
direcdes: na fachada de vidro, a palavra poderia ser lida como LUZ; no interior do

prédio, sua projecao poderia ser lida como ZUL.

Figura 34 - Regina Silveira. Luz/Zul. Instalacéo, detalhe, 2002/2003.
Fonte: www.olharperiferico.com.br/document. php?nome=LUZ_ZUL.

Lunar* trata das reflexdes poéticas que Regina Silveira vem desenvolvendo

ao longo do percurso sobre a questdo da esfera. Nessa pratica, especificamente,

% pulsar: a obra é definida pelo curador Marcio Doctors como um “hai-kai de luz”. Obra de pequenas
dimensoes, a artista transforma uma caixa de fosforos corriqueira em um universo portatil de estrelas.
Disponivel em: <http://reginasilveira.uol.com.br/portfolio.php#imagens>.

%1 A obra Lunar é uma videoinstalacdo desenvolvida em colaboracdo com Ronaldo Kiel e musica de
Rogério Rochlitz. Foi projetada e promovida em fevereiro de 2002 para um cenério de dangca REMAP
— Grupo Anita Cheng Dance Joyce — Soho, em New York - EUA. A nova configuragdo da animacao
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estabeleceu o dialogo entre duas esferas virtuais. Segundo relatos da prépria artista,
ao referir-se a obra, diz que: “[...] como em um balé de duas esferas-luas a se
desdobrarem no espago césmico”. O curador da exposicdo Marcio Doctors (2003)
aborda que “[...] a artista consegue, por meio da imagem simples e fundamental da
esfera, criar um espaco onirico de imantagao entre arte e tecnologia”.

O processo da obra consistiu na animagdo combinada de duas esferas
construidas digitalmente, que rolavam devagar, junto ao chdo. A projecdo foi
realizada a partir de duas projecdes na mesma sequéncia, mas em tempos distintos
e invertidos em espelho, sobre duas paredes dispostas em angulo reto. Cada esfera
nasceu pequena na base de cada parede e depois cresceu até atingir uma medida
de aproximadamente um metro e cinquenta centimetros de diametro. A combinacgao
aleatoria das duas projecdes produziu um campo aberto de possibilidades para a
visualidade das esferas em movimento. Embora estando sempre presentes as duas
esferas, uma em cada parede, algumas vezes elas estiveram juntas; em outras,
rolavam separadas, paralelas ou assimétricas. Além disso, puderam apresentar
diferentes tamanhos, quando uma delas, ou mesmo as duas, crescia ou decrescia
em direcdo a uma suposta linha da terra, sugerida no encontro das paredes com o
chéo. Pretendeu-se que, no ambiente da projecéo, os proprios projetores de video
ou uma iluminacdo fraca e rasteira pudessem eventualmente lancar as sombras

projetadas dos espectadores sobre as paredes onde as esferas se movimentavam.

digital original, sua sonorizacéo e o arranjo em loop foram realizados pelo Grupo Olhar Periférico de
Sao Paulo. Disponivel em: <http://www.revistamuseu.com.br/galeria.asp?id=9707>. Imagens
disponiveis em: <http://reginasilveira.uol.com.br/portfolio.php#imagens>.
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Figura 35 - Regina Silveira. Lunar. Videoinstalagdo, detalhe, 2002/2003.
Fonte: www.revistamuseu.com.br/galeria.asp?id=9707.

Nesse sentido, na obra Lunar,® a artista jogou com a possibilidade agenciada
pela superficie da imagem digital, numa situacdo peculiar do objeto (esfera).
Subverteu a concretude da massa e do volume, presenca que trancende o trompe
l'oeil®® a luz azul que reluz e, ainda, & sua auséncia, no ambiente escuro.
Transformou os deslocamentos de passagens em dialogos entre o real e o virtual, o
gue vemos e/ou 0 que imaginamos ver. Nesse espaco visivel, legivel do lugar onde
foi instalada, o objeto (esfera), situado como imagem de uma construcdo visual,
perdeu cada vez mais seus tracos materiais, a sua corporeidade, para se

transfigurar no virtual, desmaterializada em fluxos numéricos. Desse modo, a poética

*2 Regina Silveira, Lunar (2002/2003). Col.: Ronaldo Kiel; Foto: Jodo Musa; Som: Rogério Rochlitz.

* Trompe-l'oeil é um recurso técnico-artistico empregado com a finalidade de criar uma iluséo 6ptica
gue mostre objetos ou formas que ndo existem realmente. Provém de uma expressao em lingua
francesa que significa engana o olho e é usada principalmente em pintura ou arquitetura. Embora a
expressdo tivesse sua origem no periodo Barroco, em que os artistas a usavam muito, a técnica em si
era antiga, ja conhecida dos gregos e romanos, e utilizada em murais, como, por exemplo, os de
Pompeia, onde o tipico mural trompe-I'oeil mostrava uma janela, porta ou corredor, com a finalidade
de visualmente aumentar o aposento. Disponivel em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Trompe-I'oeil>.
Acesso em: 19 dez. 2010.



62

da obra se completou conectada aos recursos tecnologicos, 0s quais permitiram a
artista investigar novas formas de operar a poética da luz, da imagem e do lugar,
transformando a percepcdo do espectador através da experiéncia em grandes

espacos de forte presenca arquitetonica.

I N .-__.sﬂ

Figura 36 - Regina Silveira, Double, 2002/2003.
Instalacé@o (projecdo, madeira, pintura e recorte em vinil adesivo).
Fonte: www.revistamuseu.com.br/galeria.asp?id=9707.

Em Double, a luz apareceu em formas perspectivadas, criando uma
comparacao visual entre um cubo real e a ilusdo “aparicao” de um cubo projetado
sobre o plano da parede do espaco de exposicao.

Nessas obras mais recentes, percebe-se um dialogo mais forte com o seu
lugar, o que ndo deixa de ser uma reconquista do espago como contexto e, também,
uma forma de apropriacdo da arquitetura. Assim, criaram-se obras especificas,
muitas vezes em grande escala, que resultaram em uma perplexidade perceptiva do

espectador diante daquele lugar.
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Dessa forma, da mesma maneira que Regina Silveira estabeleceu um jogo
entre imagem-imagem cruzando arte e tecnologia (virtual); igualmente eu operei o
jogo entre objeto-imagem para experienciar as relagcbes com o lugar e as
hibridac6es presentes também nas praticas de outros artistas.

2.1.3 Josely Carvalho (Book of Roofs - Tracaja, 2002)

Josely Carvalho é uma artista cuja poética opera através de instalacbes
hibridas, utilizando recursos eletronicos e digitais e convivendo com materiais
artesanais e/ou industriais, como telhas, tijolos, madeira e outros. Book of Roofs
(Livro dos Telhados), sua obra mais importante, foi um trabalho in progress, de
alcance bastante amplo, em que a ideia de abrigo péde ser explorada em todas as
suas consequéncias e contradicbes. A videoinstalacdo Tracaja (2002) foi uma
extensdo dessa obra. A telha de barro, como elemento poético, situava-se ao
mesmo tempo como metafora e materializacdo da ideia de protecado contra acdes
climaticas da natureza, como refagio e privacidade e como concha do caracol ou, no
caso de Tracaja, a casca da tartaruga. A telha também funcionou como matriz
geradora de sentidos, a partir da qual se construiu uma rede de temas correlatos: a
situacdo dos que nao tém teto para proteger-se, aqueles que precisam abandonar
suas casas para viver em outros paises em busca oportunidade, nacbes que sao
invadidas e povos despejados de suas casas, guerras e catastrofes.

Segundo Arlindo Machado (2007),

[...] o conceito, originalmente materializado sob a forma de instalacdes
combinando esculturas construidas com pilhas de telhas e video-projecédo
sobre elas, tem se tornado mais recentemente um novo espaco de
interagc®es, ao misturar tecnologias mais antigas e mais novas e migrar para
0 espago virtual da Internet. Como os livros magicos de Prospero, Book of
Roods, agora em formato ao mesmo tempo artesanal, eletrbnico e
ciberespacial, é construido de tal maneira que cada telha funciona como
uma pagina e em cada uma delas se inscreve um pensamento, uma
imagem, um som, ou uma combinacéo deles todos, com a colaboragéo de
outros navegadores da rede telemética, uma memdria coletiva sobre a
busca e a perda do refugio (MACHADO, 2007, p. 36-37).
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Figura 37 - Josely Carvalho. Book of Roofs - Tracaja>. Instalagéo: Impressdo/Video/Audio, 2002.
Fonte: <http://www.joselycarvalho.net/work _books.htm>.

Considero que as praticas artisticas, a minha e as dos artistas citados,
estabelecem didlogos e similaridades no que os diferencia e onde reside tal
diferenca, seja em virtude do aspecto material/processual e/ou conceitual/tedrico. No
entanto, todas as obras abordadas propdem probleméaticas capazes de dialogarem
com a arte contemporanea, na busca da producédo de sentido, subvertendo regras
estabelecidas por meio das subjetividades poéticas e pela hibridacdo, nos
cruzamentos de linguagens, processos, técnicas, meios e tecnologias, o que
possibilitam novas abordagens e processos em arte.

Ainda, para pontuar a experiéncia e a percep¢ao do lugar no qual as praticas
artisticas se inscrevem, muitas vezes, subjetivamente encontro no autor Marc Augé
(1994)®* o constante deslizar entre os lugares de identidade e os lugares de
37

passagem (ndo lugares); Katia Canton (2009)* e Michel de Certeau (1994)

complementam essa abordagem.

*Josely Carvalho, Book of Roofs (Livro dos Telhados) — Tracaja (2002). Imagem disponivel em:
<http://www.artnet.com/Galleries/Artists_Detail.asp?aid=155292&gid=512&rta=http://www.artnet.com>.
% AUGE, Marc. N&o-Lugares: uma introducdo a uma antropologia da supermodernidade. S&o Paulo:
Papirus, 1994.

% CANTON, Katia. Espaco e lugar. S&o Paulo: Martins Fontes, 2009.

3" CERTEAU, Michel de. A invencao do cotidiano: artes do fazer. Rio de Janeiro: Vozes, 2008.
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A seguir, a definicdo do nédo lugar, segundo o antropdlogo francés Marc Augé.

Os nédo-lugares sao tanto as instalacdes necessarias a circulacao acelerada
das pessoas e bens (vias expressas, trevos, rodoviarios, aeroportos) quanto
0s préprios meios de transporte ou os grandes centros comerciais, ou ainda
0s campos de transito prolongado onde séo estacionados os refugiados do
planeta. Porque vivemos em uma época, também sob esse aspecto,
paradoxal: no proprio momento em que a unidade do espaco terrestre se
torna pensavel e em que se reforcam as grandes redes multirraciais,
ampliam-se o clamor dos particularismos: daqueles que querem ficar
sozinhos em casa ou daqueles que querem reencontrar uma patria [...]
(AUGE, 1994, p. 36-37).

Na concepc¢do de Katia Canton (2009), os lugares conhecidos ou confortaveis
sédo trocados por nao lugares, evidenciados como lugares de passagem, virtuais,
gue conferem outros tipos de trocas: do mundo prometido a individualidade solitaria,
a passagem, ao provisorio e ao efémero. No entanto, ainda conforme a autora,
existe evidentemente o n&do lugar como lugar; ele ndo existiria sob a forma pura, e
sim a partir dos lugares e relacdes que neles se reconstituem.

Em relacdo a questao do espaco, Michel de Certeau (2008, p. 202) afirma que
0 espaco passa a ser um lugar na medida em que algo nele acontece, definindo-o:
“[...] o espaco é um lugar praticado. Assim a rua geometricamente definida por um
urbanismo é transformada em espacgo pelos pedestres”. Complementa essa questao
afirmando que existe espago na medida em que se estabelecem “[...] vetores de

direcdo, quantidades de velocidade e a variavel tempo”. Segundo o autor,

[..] um lugar é a ordem (seja qual for) segundo a qual se distribuem
elementos nas relagbes de coexisténcia. Ai se acha, portanto excluida a
possibilidade, para duas coisas, de ocuparem o mesmo lugar. Um lugar é
portanto uma configuracdo instantanea de posi¢6es. Implica uma indicagao
de estabilidade (CERTEAU, 2008, p.201).

Nas préticas citadas, incluindo a minha, a ideia de lugar também situa a
percepcao que dele temos. Parece-me que ai esta a diferenca que os autores tanto
pontuam quando falam em néo lugar. Os deslocamentos transformam a relacédo das
producfes artisticas com o lugar; ela os expande, promove novos territorios de
percepcdo e fruicdo constituindo novas realidades que, por si sO, ndo afetam
somente as concepcgdes convencionais do que, nos dias de hoje, é passivel de ser

reconhecido como arte.
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Embora as préaticas cruzem diferentes meios e linguagem, técnicas,
procedimentos e tecnologias, elas justapdem-se nas diferencas e no fato de
ressaltarem o carater insolito da re-invencdo do lugar (construido) praticado, para
fazerem emergir outras percepcdes, de tal modo a colocar a prova a experiéncia e
compreensao desses mesmos lugares.

ApGs esse breve panorama de alguns autores que trabalham com o tema e
fornecem respaldo conceitual e tedrico para ser possivel pensar a questdo do lugar
e do nao lugar, busco, nesse aspecto, situar as producdes artisticas enquanto
produtoras de significado, as quais podem abarcar a pratica do lugar e do nao lugar
dentro de seus contextos poéticos individuais. O artista, valendo-se de sua
experiéncia e vivéncias na arte, habilita-se a estabelecer um ponto de vista
tedrico/conceitual a partir de sua confrontacdo pessoal com o processo de criacao e

producéo poética.

2.2 O lugar da técnica e da tecnologia no processo artistico

Na arte contemporanea, o artista utiliza a tinta, a pedra, os metais, a
ceramica, mas também (re)significa objetos, imagens, sons e textos. Alguns fazem
pintura, outros trabalham com a fotografia, video e demais midias digitais. Essa
coexisténcia de diferentes linguagens leva o artista a exploracdo de meios hibridos
de expressdo, cujos processos de criacdo sdo relevantes para o resultado
apresentado. E em funcdo dessa multiplicidade que a arte contemporanea continua
a se insurgir contra todo tipo de especificidade e a se abrir a todas as técnicas,
tecnologias e entrecruzamentos possiveis, promovendo transformacdes,
experiéncias e novas praticas artisticas.

Por outro lado, ndo tem sido simples pensar 0 que seria 0 campo da arte sem
as interferéncias, possibilidades técnicas, aliadas aos recursos tecnologicos. Cada
vez mais, as linguagens artisticas vém ocupando um espaco dentro do atual
contexto, ligadas as tecnologias, maquinas, ferramentas e técnicas para manipular,
formatar, formar, adequar e formalizar os modos como o individuo ‘organiza’ seu

mundo e suas praticas.
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Assim, no que tange ao campo da arte, o aparato técnico e tecnoldgico, por
mais simples que tenha sido em seus primordios, sempre foi inerente ao contexto
humano. Parece oportuno pensar aqui em como abordar o lugar da técnica e da
tecnologia na prética artistica em percurso.

Alguns elementos poéticos podem dar pistas, ou até mesmo ajudar a melhor
compreender as atuais formas do sentir, pensar e comunicar. Contudo, para se fazer
arte na contemporaneidade com os elementos da cultura (individual ou coletiva), é
preciso outro olhar, capaz justamente de colocar em perspectiva a subjetividade
constituida dos conhecimentos adquiridos. Mas, afinal, em que medida nosso
presente e as ldgicas que regem nossos processos de producdo de sentidos,
saberes e desejos sdo simples de se entender?

Uma das razbes para esse questionamento se estabelece em decorréncia da
minha experiéncia na pratica, ao utilizar a técnica e a tecnologia nos modos de
construcao/producdo da série de instalacdes Entre Esferas 1, Entre Esferas 2 e
Entre Esferas 3, bem como nas propostas artisticas Um Todo em Partes I, Il e lll,
desenvolvidas no percurso da pesquisa.

Ao situar a técnica e a tecnologia como lugar, na linguagem ceramica
especificamente, observei que isso se estabeleceu em virtude da experiéncia com a
matéria argila, nos métodos de construcdo dos objetos (esferas ceramicas), os quais
puderam agregar ou acumular outras formas (esferas texturas), somados a outros
elementos iguais, semelhantes ou diversos, produzidos em série, adquirindo uma
escala de producdo maior ou menor, fragmentado ou minimizado. Para isso
acontecer, incorporaram-se técnicas e procedimentos especificos da linguagem.

Com os métodos construtivos na ceramica, apresento alguns procedimentos
técnicos especificos, 0os quais serviram de suporte para acdes e resultados poéticos.
A ceramica enquanto técnica envolve dominio na execucédo dos procedimentos. A
modelagem ndo se prende a um Uunico principio de elaboracdo; é dada por
processos que, combinados, resultam em novos procedimentos de construcdo. Os
processos técnicos de modelagem ndo devem ser limitadores, pois a funcéo deles é
auxiliar na execucdo, favorecendo outras experimentacdes. As mais utilizadas nessa
pratica foram: o de rolinho, de placa, superposicdo, agregacdo e as de formas
(gesso). E complexo estabelecer regras para o emprego das técnicas de elaboracao;

uma complementa a outra com a mesma finalidade de construcao.
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Na modelagem, também utilizei algumas ferramentas especificas, como o0s
estecos, de varios formatos e tamanhos, a fim de modelar, escavar, alisar, polir,
retocar, nivelar as superficies ou mesmo dar texturas. Eles podem ser de madeira,
metal, arame e silicone. Outras ferramentas utilizadas foram: as espatulas,
normalmente de madeira, metal e plastico, que serviram para cortar, alisar ou polir; o
fio de nylon, instrumento essencial para cortar a massa ceramica; a esponja, outro
item indispensavel para a limpeza e alisamento das pecas; a lona, o rolo e as guias
de madeira, para fazer as placas destinadas a producdo das pecas. Tais placas,
depois de prontas, foram aplicadas sobre a matriz (gesso) para dar forma aos
objetos (ceramicas); nas pecas ceramicas menores (texturas), foi utilizada a matriz
(gesso e silicone).

Como proximo procedimento de trabalho, estabeleci a escolha da massa
ceramica adequada ao desenvolvimento das pecas. No mercado, existem inidmeros
tipos de diferentes cores, efeitos e texturas. Ela é composta por argilas e outros
minerais que favorecem a sua plasticidade, retracdo e secagem. As massas
ceramicas devem possuir requisitos essenciais para serem consideradas de boa
gualidade: terem plasticidade ideal; terem facilidade na modelagem; terem rapida
secagem, sem rachaduras; terem estrutura densa, evitando o0 encolhimento
excessivo; apresentarem, como produto final (ap06s a sinterizacdo), cor, textura
especial e resisténcia. Optei por massas ceramicas industrializadas de cores branca,
preta e, algumas vezes, marfim (originaria de Sao Paulo). Entretanto, em algumas
séries de pecas ceramicas, utilizei a argila de cor vermelha, de boa qualidade
(originaria de Palhoca-RS). Apds a secagem, as pecas foram submetidas a queima
no forno ceramico (elétrico) para adquirir resisténcia mecanica, em temperatura
variando de 900°C a 1000°C, etapa denominada biscoito - biscuit. Quanto as
técnicas de decoracdo (esmaltacdo e/ou vidrado), foram realizadas diversas
experiéncias em pecas ceramicas menores; entretanto, para esta pesquisa, optei por
deixar as pecas sem vidrado, expondo as qualidades da argila natural.

Para situar a técnica e a tecnologia com relacdo as imagens, parti da

|’38

interacdo com a camera fotografica digital,” a qual se tornou um dispositivo poético.

% Camera fotogréafica digital compacta, com regulagem manual e velocidade do obturador, foco,
profundidade de campo, iluminagéo e sensibilidade do ISO. No entanto, na maioria das vezes, utilizei-
a no automatico. Quanto as imagens, optei pelas coloridas. Outro aspecto relevante se estabeleceu
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As imagens foram experienciadas em trés momentos distintos: (i) em registros
fotograficos do processo do fazer na ceramica e de imagens/fragmentos no atelié;*
(i) na experiéncia de deslocamento e encontro de um lugar, a Olaria, através de
imagens fotogréficas de cortes/fragmentos da arquitetura, madeira (cortes de
arvore), forno ceramico, tijolos, argila e outros; (iii) com imagens fotogréaficas dos
objetos (esferas ceramicas) e do lugar (intervencao na Olaria (individual e coletiva)
na paisagem — Campus/UFSM).

Nesse percurso, empreguei procedimentos, como a manipulacdo das
imagens  fotogréficas, valendo-me de duas temporalidades diversas:
analégico/digital. No meio analégico, em que a resolucdo é medida em linhas —
resolucdo vertical e resolugdo horizontal,*® apés uma selecdo detalhada das
imagens, realizei interferéncia manual, na qual agreguei objetos, pequenas esferas
ceramicas (2 cm a 5 cm de diametro) sobre imagens previamente impressas. Apos
esse procedimento, essas imagens foram fotografadas novamente. Tal operacéao foi
efetuada até se alcancar o resultado desejado.

No meio digital, dado a grande maleabilidade de recursos disponibilizados ao
tratamento de imagens no computador, em que resolucéo das digitais € medida em
guantidade de pixels, utilizei recursos nao lineares, como o recorte, ampliacdo e
sobreposicdo de camadas.”* Apés a escolha, a andlise e a selecdo, as imagens
fotograficas foram novamente organizadas nos arquivos digitais para posterior
utilizacdo nas obras. Na série principal das instalacbes Entre Esferas 1, Entre
Esferas 2 e Entre Esferas 3, utilizei imagens fotograficas digitais para o
desenvolvimento e producdo videografica; nas propostas artisticas Um Todo em
Partes | e Il, imagens impressas sobre papel couche fosco A3 (painel); na dltima
proposta, Um Todo em Partes Ill, imagens fotograficas em um dispositivo (porta-

retrato digital)*? inserido no interior de uma peca ceramica.

no percurso da pesquisa, ha experiéncia com as imagens: o cuidado quanto a luz natural e/ou
artificial e com as escolhas dos recortes/fragmentos estabelecidos na pesquisa.

¥ Imagens/fragmentos no atelié: da matéria, relevos, texturas, manchas (na parede, no chéo, forno
cerdmico, ferrugem), ‘coisas’ encontradas ao acaso e fotografadas. As fotografias foram
armazenadas em arquivos digitais.

“® Imagens analdgicas e digitais. Disponiveis em: <http://www.fazendovideo.com.br/vtigg7.asp>.

*1 O tratamento das imagens no computador foi realizado através do software Adobe Photoshop. Na
sequéncia, ressalto que os pixels sdo numeros que os identificam, localizam e caracterizam suas
cores. A imagem digital é também denominada imagem numeérica, por Couchot (2003).

*2 Dispositivo com capacidade para armazenagem e distribuicéo de fotos, video e som.


http://www.fazendovideo.com.br/vtigg5.asp#pixel
http://www.fazendovideo.com.br/vtigg7.asp
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Em tal pratica, a tecnologia aplicou-se em virtude da vontade pessoal em
associar processos de diferentes meios e linguagens e, também, nos modos de
veiculacdo/disponibilizacdo das obras (exposicdo, catalogo, internet, jornal),
possibilitando novos desdobramentos poéticos.

Assim, nesta pratica, processaram-se cruzamentos entre as linguagens e a
tecnologia, a partir da experiéncia produzida com a utilizacdo da fotografia e, em
outro momento, com as imagens videograficas, as quais se complementaram,
estabelecendo aproximacdes e transformacdes processuais e conceituais inseridas

no contexto poético.

2.3 As imagens digitais: aproximagdes e deslocamentos no contexto poético

A insercao do meio digital parte de encontros e escolhas muito singulares no
Mmeu processo poético: a principio, através da percepcédo da fotografia; depois, na
utilizacdo de programa para tratamento das imagens e possibilidades com o meio
videografico. Tais agenciamentos vém, ao longo do percurso, favorecendo o
envolvimento com a arte e a tecnologia. Anne Cauquelin (2005) faz uma abordagem

de duas praticas artisticas relacionadas a producao nos meios digitais.

A primeira utiliza meios de comunica¢éo tradicionais: o correio, 0s envios
postais (mailing) como suporte de uma atividade artistica livre, cujos
principios sdo o da figuragdo. Ou ainda técnicas mistas como as que aliam
nas instalacbes imagens de video, de televisdo e intervencdes pictoricas.
Esses dispositivos fazem atuar as novas tecnologias de maneira pontual e
dentro de uma esfera definida como artistica. A segunda pratica joga com
as possibilidades do computador como suporte de imagens, mas,
sobretudo, como instrumento de composi¢éo. Outro universo é explorado a
partir dos softwares; uma segunda realidade se constroi pouco a pouco,
enquanto se constréi também uma relagdo nova no processo da obra, no
ambiente social e na realidade virtual (CAUQUELIN, 2005, p. 151).

Sendo assim, operando na pesquisa com base no entrecruzamento de ambas
as praticas apontadas pela autora, apropriei-me da tecnologia digital para o
desenvolvimento das obras como opc¢éo de escolhas, no qual venho experenciando

ao longo do processo, em constante transi¢éo e hibridagéo.
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Do ponto de vista da produgdo da imagem como sendo um lugar de
experiéncias vinculado, a principio, a fotografia na contemporaneidade, André

Rouillé ressalta que

[...] ndo consiste mais em produzir segundo a distingdo platbnica as “boas
ou mas copias” do real; agora, consiste em atualizar, tornando visiveis, aqui
e agora, os problemas, os fluxos, os afetos, as sensacdes, as densidades,
as intensidades, etc. Pelo fato de a fotografia nela carregar
indefectivamente as marcas materiais do mundo fisico, ela esta, pois,
intimamente ligada a Terra, capturando “as forgas de um Cosmos
energético, informal e imaterial”, e orienta-se para este alhures que constitui
0 mundo virtual (ROUILLE, 2009, p. 452).

Desse modo, as imagens capturadas de uma realidade experienciada na
pratica, processadas, tratadas, organizadas em arquivos fotograficos definidos entre
o analégico/digital - Arquivo Imagético Pessoal [A] e [B],*® tornaram-se instrumento
de exceléncia nesta pesquisa poética, principalmente na deducdo e apreensao de
dados referentes aos assuntos previamente objetivados. Segundo Machado (2006,
p. 440), “[...] uma vez que se encontra sujeita a todas as transformacgdes, a todas as
distorcbes e anamorfose, a imagem fotogréafica, sob a égide da eletronica, converte-

se agora no meio por exceléncia da metamorfose”.

*3 Machado (2006, p. 440) aborda que “[...] com os modernos recursos de pos-producéo, sobretudo
0s que permitem a manipulacdo digital, pode-se silhuetar as figuras, lineariza-las, preenché-las com
massas e cores, alonga-las, comprimi-las, torcé-las, multiplica-las ao infinito [...] para depois restitui-
las novamente e, se for o caso, devolvé-las ao estado de realismo especular”.



Figura 38 - Lugar/Atelié, Arquivo Imagético Pessoal [A], detalhe, 2009.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.

Fonte: Arquivo pessoal da autora.
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Para Couchot (2003), o modo de producao das imagens perde sua aderéncia
com o real, seja um desenho, pintura, fotografia e/ou objetos, corpos, lugares, na
medida em que forem sendo numerizadas, ou seja, calculadas através de pixels. As
imagens constituidas em meio tecnologico agregam inumeras funcdes, e novas
leituras visuais se estabelecem no contexto que abriga a arte numérica. Essas
transformagbes acontecem de modo instantdneo e efémero, pois as mudancas se
efetivam de forma dindmica; ha sucessivas trocas no campo digital.

Complementando essa questao, Rush (2006) afirma que

O uso cada vez maior do microcomputador desencadeou uma era na qual
muitos artistas podiam pegar material de uma fonte basica (uma fotografia)
e manipula-lo usando a linguagem computadorizada. As fotografias séo
traduzidas para a linguagem do computador por meio de um scanner, que
realiza um processo novo e simples no qual uma imagem bidimensional é
transformada em linguagem binaria matematica (ou digital) do computador.
O material primario (a fotografia) torna-se maleavel porque agora consiste
apenas em digitos distintos (RUSH, 2006, p. 175-6).

Opera-se, entdo, a partir das imagens sob o ponto de vista tecnoldgico, que
se caracteriza por mudancas na forma da imagem enquanto analégica processada
ao digital maquinico, cujo signo que a define é a simulacdo. Segundo Couchot
(2003, p. 176), “[...] as simulagdes numéricas que partem de imagens existentes do
mundo real tratam apenas de fragmentos dessa realidade, apresentam parte dela, e
nao mantém mais ligacéo direta com a realidade, pois pertencem a ordem numeérica,
computacional”.

Desse modo, posso considerar que as imagens, como esséncias do real,
modificadas com a digitalizacdo, mantém relacdo com outra verdade, a realidade do
virtual. Partindo dessa reflexdo, no momento de veiculagéo/disponibilizacdo dessas
imagens tratadas/manipuladas no computador e incorporadas na minha pratica
artistica, coexistindo em diferentes contextos, elas mudaram de lugar; do pixel para

a fisicalidade analdgica da obra.
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Figura 40 - Manipula¢@o/Montagem Digital, detalhe, 2010.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.

Assim, as imagens presentes nas obras foram resultados de diversas acoes
de manipulacbes recortes e justaposicOes, procedimentos associados as

possibilidades apresentadas pela tecnologia digital.**

* Colaboracéo de Cristiane Ziegler Leal na montagem/manipulacéo digital das imagens.
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Figura 41 - Manipula¢@o/Montagem Digital, detalhe, 2010.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.

Figura 42 - Manipulacdo/Montagem Digital, Figura 43 - Manipulacdo/Montagem Digital,
detalhe, 2010. detalhe, 2010.
Fonte: Arquivo pessoal da autora. Fonte: Arquivo pessoal da autora.
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Nessa pratica, especificamente, a coexisténcia de diferentes temporalidades
(analdgico-digital) possibilitou a exploracdo de cruzamento de linguagens em meio
hibrido de expressdo, sem deixar de apresentar a expressdo pessoal, pois cada
trabalho associa linguagens, meios, técnicas e, acima de tudo, observacédo e
generalidade. Assim, a hibridacao também foi construida por fragmentos de imagens
fotogréaficas através de sobreposi¢cdes e montagens em ambiente digital, resultando

em configuracdes pouco previsiveis que coexistem em imagens hibridas.



3 OBJETO-IMAGEM: LUGAR DE APRESENTACAO E INTERACOES
POETICAS

Neste dltimo capitulo, abordo questbes referentes ao segmento poético da
série instalacdo Entre Esferas 3; apds, abordo a proposta artistica Um Todo em
Partes Ill. Aponto aspectos importantes do lugar de apresentacdo e interacdes
poéticas das obras desenvolvidas no percurso da pesquisa (nesta ordem: Entre
Esferas 3, Entre Esferas 2 e Entre Esferas 1; e as propostas artisticas Um Todo em
Partes Ill, 1l e I), por meio da sua apreensao e compreensao. A confrontagcéo entre o
lugar no qual as obras se inserem €, antes de tudo, mais um espaco de interacéo
com o objetivo de aproximar o espectador e ao que se estabelece em seu entorno
Discorro, ainda, sobre o aspecto das instalacdes, das hibridacdes e videoinstalacdes
na contemporaneidade como lugares de percepcdo, apreensao e compreensao
produzidos/instalados em um determinado espaco, processualidade, hibridacédo e
embricamentos que a permeiam, favorecendo acdes e interacdes também com o

espectador.

3.1 Instalacdo: lugares de relacdo e apresentacao poética

Parecem rochas, mas sdo ninhos de cupins. Parecem frutos, mas sao
colmeias. Parecem nuvens, mas sdo enxames. Parecem longe, mas séo
pequenos. Parecem mortos, mas estdo quietos. Parece terra, mas estao
vivos. Parecem letras nos livros. Parecem inofensivos. Parecem grandes,
mas estdo pertos. Parecem lerdos, mas estdo quietos. Parecem ser, mas
sdo incertos (ANTUNES, 2002) [As Coisas].

Seguindo indagacdes pessoais alcancadas com 0  processo,
desenvolvimento, realizacdo/producédo das praticas artisticas, nas injuncdes surgidas
com as hibridacfes entre as linguagens e meios, encontro novos desdobramentos
para reflexdes através dos lugares de relacdo e apresentacdo poética onde sao

instalados, ou seja, em exposicao.
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A série instalacdo Entre Esferas 3* (Figura 44) é uma obra composta por
objetos (esferas ceramicas) repetidos enquanto forma (esferas texturas), pequenas
meédias e grandes, abertas e/ou fechadas. As cores foram sendo estabelecidas ao
longo do processo pela matéria argila — preta, branca e vermelha. Para compor as
superficies, desenvolvi procedimentos, agenciando novas estruturas para as
texturas; em algumas, utilizei molde (gesso e/ou silicone), em outras, apenas
impresséo, marcas ou mesmo baixos-relevos.

Continuei a explorar as superficies dos objetos (esferas ceramicas) ao
introduzir variagdes nas texturas, em baixo-relevo, nas tramas lineares compostas
de emaranhados de fios de argila (utilizando a ferramenta extrusora manual),
criando diferencas nas singularidades. Nas articulagbes apresentadas pelo
processo, estabeleci associacbes entre a materialidade da ceramica e 0 meio
videografico. As imagens integrantes do video partiram das experiéncias de
deslocamentos abordados em contextos anteriormente pesquisados* (fragmentos
do processo, do lugar) e, nesta pratica, especificamente, na paisagem.

Aos poucos, o0 interesse pela paisagem comegou a ganhar propor¢do neste
estudo, principalmente apés algumas experiéncias fotograficas com o objeto
(esferas ceramicas) junto a paisagem de meu entorno.

Algumas dessas questfes relativas a paisagem e ao modo de como a
percebemos sédo abordadas por Anne Cauquelin, a qual ressalta que estar diante da

paisagem,

[..] inocentemente presos a armadilha, [contemplamos] ndo uma
exterioridade, como acreditavamos, mas nossas proprias construcées
intelectuais. Acreditando sair de nés mesmos mediante a um éxtase
providencial, estavamos muito simplesmente admirados com nossos
préprios modos de ver (CAUQUELIN, 2007, p.27).

Segundo a autora, em sua infancia, numa de suas férias de julho, deparou-se
com um campo de trigo, dourado. Essa imagem passaria a impregnar sua memdaria

para sempre, servindo de parametro a todas as imagens de outros campos de trigo

** Exposicdo: CombinACOES POETICAS realizada no Museu de Arte de Santa Maria - Anexo do
MASM/RS. Participo expondo a obra-instalacdo Entre ESFERAS 3 e a proposta artistica UM todo em
partes lll, no periodo de 1° de marco a 11 de margo de 2011.

*® Imagens captadas a partir de experiéncias de deslocamento: no atelié de ceramica, no lugar — a
Olaria, e nesta pratica também na paisagem (situada nas adjacéncias do Centro de Artes e Letras -
CAL/UFSM).
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vistos, e mais, ainda a todos os amarelos. Assim, para a autora (2007, p. 105), “[...]
todo o campo deve agora responder a essa proposi¢cédo, ocasionalmente e para
sempre construida — naquele verdo, naquele lugar”. Com isso, as referéncias para a
percepcao da paisagem equivalem ao nosso modo de ver, de perceber, e poderdo
se tornar subjetivas de alguma forma em nds e nas solugbes significativas, ou
mesmo aos acasos significativos.

Na minha pratica, os deslocamentos poéticos desdobraram-se para novas
possibilidades, e a imagem da paisagem alcancou outra visibilidade quando se
situou na relacéo entre, a qual se estabeleceu quando o trabalho passou a construir
outro trabalho. Um exemplo foi o encontro significativo da paisagem na instalagcéo
Entre Esferas 3, em que o0 acaso trouxe a paisagem, do exterior para dentro da obra,
na exposicao, a partir da transparéncia do tecido nas janelas do Museu/MASM em
um dia iluminado.

Figura 44 - Entre ESFERAS 3. Instalagéo, detalhe, 2011.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.
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Assim, nessas relacdes e entrelagamentos inesperados e percebidos no
processo poético, a obra estabeleceu uma nova visibilidade: a busca pelo carater
espacial poético como possibilidade participativa do espectador. Assim, a
materialidade da ceramica e as imagens fotograficas e videograficas passaram a ser
entendidas como estratégia de apreensdo poética e de aproximagdo com O
espectador. Desse modo, objetivo igualmente ampliar e compartilhar essa
experiéncia adquirida durante o processo poético, com as relacdes de trocas.

A proposta artistica Um Todo em Partes Il partiu de um convite via correio
eletronico aos integrantes do Grupo de Pesquisa Arte e Design/CNPq (GAD) -
UFSM, coordenado pela professora Reinilda de Fatima B. Minuzzi, a fim de
participarem/colaborarem com meu projeto de pesquisa e extensdo ‘Olaria na
UFSM: espaco de acbes e interacdes poéticas’.*’ A proposta anteriormente
objetivada consistia em efetuar acdes/interacbes poéticas tendo como ponto de
partida um lugar, nesse caso especifico, a Olaria, localizada no campus da
Universidade Federal de Santa Maria. Para tanto, ndo foi estabelecida tematica de
intervencéo; a criacdo poderia se dar com a utilizagdo de ‘sobras’ de tijolos de argila
ainda sendo construidos no local. Em momentos paralelos ao desenvolvimento dos
processos individuais, com a iniciativa dos participantes, foram realizadas acdes
poéticas (direta e indiretamente) com os objetos (esferas ceramicas) em meio a
argila e a paisagem. Os resultados dessas experiéncias individuais e coletivas
aconteceram com registros fotogréaficos digitais.*® Na etapa seguinte, no atelié, foi
desenvolvida uma esfera ceramica (65 cm de diametro), para ser colocado em seu
interior (dentro) um dispositivo (porta-retrato digital) contendo as imagens
fotograficas da intervencdo poética. A ideia, enquanto proposta poética, remodelou-
se, complementando os ‘nexos poéticos’ — ao ser apresentada na exposicao,

aproximando-a do espectador.

*" O projeto de pesquisa e extensdo se encontra em desenvolvimento desde 2009, como proposta
paralela a pesquisa do Mestrado em Artes Visuais/PPGART-UFSM, sob coordenacao da Prof2. Dr2,
Reinilda de Fatima B. Minuzzi.

*® Ver Anexo B.
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Figura 45 - UM todo em partes Il
Objeto/Ceramica (65 cm de didmetro), Dispositivo (porta-retrato digital), 2011.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.

Desse modo, esta reflexdo articula-se a partir da confrontacdo com a obra-
instalacdo Entre Esferas 3 e a proposta poética Um Todo em Partes Ill, em um
contexto — da exposicdo.*® Assim, ao lugar que a acolhe, a exposicdo, cabe a funcdo

de lugar de aproximacéao, encontros e didlogos entre a obra e o publico.

* Museu de Arte de Santa Maria — MASM, segundo Carla Borin Vieira [Mestre em Artes

Visuais/PPGART (2010)], “O MASM passa a materializar um espago onde conceitos diferentes
remodelam uma nova funcéo, onde o museu deixa de ser apenas um local de divulgacédo e
‘apreciagdo’ da arte e passa também a educar, refletir, questionar assuntos pertinentes a
comunidade”. (Carla Borin Vieira, juntamente com Marcio Flores, coordena o espago e o acervo
museolégico do MASM, Santa Maria-RS, desde 2009).
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Figura 46 - Fotografia Digital, video, detalhe, 2011.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.

Figura 47 - Manipulacdo/Montagem Digital, 2011.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.
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As obras aqui explicitadas, com o intuito de abarcar a questao do lugar em
gue operam, envolvem relacdes, confrontos e possibilidades determinadas na
especificidade do contexto hibrido em que estdo expostas.

A instalacdo Entre Esferas 3 interagiu com a dimenséo espacial do recinto de
exposicdo, operando com a tridimensionalidade dos objetos (esferas ceramicas) e
as imagens videogréficas, o que criou uma dinamicidade do conjunto. Em exposicdo
revelou-se por meio dos objetos (esferas ceramicas) e as imagens experienciadas a
partir de deslocamentos. Nessas relagdes imbricadas entre os objetos-imagens para
0 mesmo lugar, conduziu o espectador a construir também suas proprias relagées.
Foram arranjos formais e visuais de espacos e tempos distintos, no qual o
espectador desempenhou um papel significativo para a apreciacdo da totalidade da
obra.

As montagens das instalacdes, temporarias na maioria das vezes, por
durarem o tempo estipulado da exposicdo, podem ter elementos adicionados,
removidos, ou até mesmo trocados, dependendo do lugar onde véo ser instaladas.
Nesse trabalho, utilizou-se um painel branco flexivel; pela mobilidade do suporte, foi
transformado em uma meia circunferéncia. As imagens videograficas foram nele
projetadas; em algumas, aconteceram recortes imprevistos, para fora do suporte, ou
mesmo sob as esferas distribuidas alternadamente no chéo. As janelas do local
(anexo do Museu), de vidro, foram cobertas com tecido. Mesmo assim, a luz exterior
e o0s elementos da paisagem puderam ser percebidos através da transparéncia. O
exterior insistia em estar dentro da obra, compondo um conjunto Unico. Esses
detalhes do acaso, surpreendentes, foram percebidos com os registros fotograficos.

A proposta artistica Um Todo em Partes lll foi instalada ao lado da obra Entre
Esferas 3, intencionalmente pensando nas relacdes de trocas poéticas entre uma e
outra. O objeto ceramico guarda em sua superficie as imagens fragmentadas do
lugar (imagens fotogréaficas da intervencao do lugar, a Olaria), subvertendo a l6gica
objetiva — guardar imagens — de ‘coisas’, lugares, texturas, pois ndo € mais a esfera;
as imagens encontram-se na superficie das pecas. O estranhamento aconteceu pelo
inesperado, mas logo apreendido e assimilado (pelo espectador) como parte da
verdade da obra na exposi¢ao. As imagens, no que as diferencia e onde reside essa
diferenca, encontraram-se na condicdo imagética de distribuicdo, em um dispositivo
(porta-retrato digital). Assim, as relacdes de trocas e nexos poéticos aconteceram ao

se estabelecer redes de encontro com os integrantes do Grupo de Pesquisa Arte e



Design (GAD), com a experiéncia de intervencdo no lugar — Olaria (Anexo

registrado em imagens fotograficas.

Figura 48 - UM todo em partes Ill. Ceramica, imagens, 2011.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.

Figura 49 - Entre ESFERAS 3. Objeto/Ceramica. Imagem videografica, detalhe, 2011.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.
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Figura 50 - Entre ESFERAS 3. Objeto/Ceramica, detalhe, 2011.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.

As instalacdo Entre Esferas 2 (Figuras 28 a 31) e Entre Esferas 1 (Figuras 13
a 15), apresentadas em exposicdo em periodos alternados (2009 e 2010), foram
instaladas, em momentos distintos, no Anfiteatro Caixa Preta (Centro de Artes e
Letras/lUFSM), e dispostas no mesmo lugar, em situacfes paralelas e diferenciadas.
Em minha concepcéo, o Anfiteatro Caixa Preta (usado como espaco de exposicao)
guarda certo mistério, por representar, como diz Didi-Huberman (1998, p.35), “[...]
volumes dotados de vazios”. Antes de ser ocupado pelas obras ou até mesmo pela
presenca do publico, por ocasido de alguma peca de teatro, de musica, enfim, de
eventos culturais, caracteriza-se como um lugar quadrado, fechado e todo negro.
Seguidamente, ao pensar no Caixa Preta, lembro-me do autor Didi-Huberman (1998,
p. 98), especificamente com “A dialética do cubo negro de Tony Smith”, em que uma
experiéncia de deslocamento por uma estrada escura, quiga, “[...] ter4 presidido a
invencdo da primeira Caixa preta”, do artista. No caso deste estudo, o Anfiteatro
Caixa Preta como lugar de exposicdo proporcionou a montagem das duas
instalacbes e mudangas imagéticas no modo de operar a obra no lugar, tanto em
sua dimensao fisica quanto simbdlica, além de aspectos e modos de disponibiliza-la

ao espectador.
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Um Todo em Partes Il (Figuras 25 a 27) e Um Todo em Partes | (Figuras 21 a
24) foram duas experiéncias significativas realizadas em periodo alternados (2009):
a primeira, na Galeria do Campus 8, UCS (Caxias do Sul/RS); a segunda, na Sala
de Exposi¢cdes Claudio Carriconde — CAL/UFSM. Assim, partindo das relacdes
apreendidas nesses contextos, nas trocas com O outro, com as obras em
exposicoes, foi possivel, sob varios aspectos significativos, ir construindo conceitos,
reflexdes e resultados através das préticas artisticas.

3.1.1 Lugares de percepcdao: instalacdes

Ao apreendermos a arte como modo de dialogo e expressao, percebemos
gue a hibridacao das linguagens contemporaneas aponta para a pluralidade desses
modos. N&o apenas o artista e sua obra mudaram; também se diversificou o espaco
expositivo, a propria mostra e os meios de sua divulgacao. Igualmente, o espectador
se transformou, ndo sendo mais um apreciador passivo, mas um agente participativo
das experiéncias artisticas.

A instalacdo é um fazer artistico dos mais relevantes no panorama das artes
do século XX e inicio do XXI (ARCHER 2001). O desenvolvimento tecnolégico
acelerado dos dois ultimos séculos e a profunda redefinicho dos conceitos
enunciados impelem a se usar campos experimentais muito diversos, plurais,
favorecendo as producdes artisticas e as novas linguagens implicitas, bem como as
suas escolhas de ruptura associadas a busca incessante do ‘novo’.

No contexto do mundo globalizado, a arte na contemporaneidade assume um
papel relevante, surpreendente, inesperado. Ela se oferece como um campo
enigmatico, magico, transitorio, tecendo novos conceitos, pensamentos, linguagens
e processos na arte e na tecnologia. E um campo aberto a criatividade, que se
mantém como fronteira a ser explorada, descoberta e revelada, um territério que
gera uma multiplicidade de significados, transformacGes e percepcbes, as quais
tencionam nosso posicionamento como individuos frente a esses novos parametros.

No contexto histérico, as trés dimensdes da arte sempre foram assunto do
campo escultérico, mas, mesmo assim, ap0s a primeira metade do século XX, o

espaco que envolve o corpo do observador ndo era tratado como parte da obra. O
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sentimento de estar dentro da obra e de possuir a consciéncia dessa percepcao
somente veio a ser explorado e entendido pela arte apos a publicacdo da obra
Fenomenologia da Percepcédo, de Merleau-Ponty. O texto, original de 1945,
apresenta o conceito de percepc¢éo, de espaco, gerando especial repercusséo no
campo da producéo de sentido. Dessa forma, o autor afirma:

Agora se manifesta o verdadeiro problema da memoéria da percepcao,
ligado ao problema geral da consciéncia perspectiva. [...] Recordar-se ndo é
trazer ao olhar da consciéncia um quadro do passado subsistente em si, é
enveredar no horizonte do passado e pouco a pouco desenvolver suas
perspectivas encaixadas, até que as experiéncias que ele resume sejam
como que revividas novamente em seu lugar temporal. Perceber ndo é
recordar-se (MERLEAU-PONTY, 1999, 47-8).

A experiéncia de percepcao corporal passou a ser explorada por muitos
artistas em suas proposicdes plasticas depois dos anos 60. A consciéncia desse
outro modo de perceber a arte influenciou geracdes de poéticas artisticas.

Conforme Archer (2001), muitas propostas artisticas de periodos distintos
foram classificadas, procurando agrupa-las por suas proximidades estéticas,
conceituais, materiais, e/ou associadas ao uso do cotidiano, a comunicacdo, aos
valores religiosos e culturais. Cito como exemplo a Arte Conceitual, Arte Povera,
Arte Processual, Land Art, Body-Art, Novo Realismo e Minimalismo, Instalacdo e
Video-Arte. Nesse sentido, Archer (2001, p. 145) afirma: “[...] houve um
afrouxamento das categorias e do desmantelamento das fronteiras
interdisciplinares”.

No campo da visualidade, a experiéncia da percepcédo corporal passou a ser
explorada em suas proposicdes artisticas apos os anos 60. No Brasil, isso
aconteceu mais intensamente com a Arte Ambiental tdo bem conceituada por Hélio
Oiticica, com as obras Penetraveis, Parangolés, entre outras; por Ligia Clark, com a
obra Os Bichos, de 1960, que permitiram ao espectador o processo de troca, de
manipulacdo e modificacdo da obra. A arte, nesse momento, deixou apenas de ser
observada e passou a ser experimentada.

A consciéncia dessa nova realidade de percepcao influenciou fortemente as
poéticas dos artistas, do visitante e dos criticos de arte. Para Mello (2008, p. 169),
“[...] quando o artista rompe a logica material, ele deflagra a ideia de que importa

menos o objeto de arte, a obra acabada, e mais o processo de criagao”.
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Desse modo, o artista passa a realizar experimentacdes utilizadas nao
apenas no espaco material escultérico ou no espaco bidimensional da tela, mas
também na exploracdo de possibilidades de vivéncias, novos instrumentos de
linguagem e suportes que redimensionam o papel do autor e do
espectador/participante nessa troca poética com a obra.

Em principio, € possivel pensar que muitas obras e acBes dos artistas
estabelecem de certa forma relagdes de dimensao simbdlica, histérica, cultural e
fisica, com o espaco que as acolhem. Mas, trata-se ainda de um lugar de dialogo
compartilhado com o espectador e suas disposi¢des culturais.

Segundo Carvalho (2005, p. 4), “operar no espago” apresenta como as
instalacbes envolvem certa relacdo com o ambiente de exposicdo e o0s

desdobramentos advindos desse processo.

A relacdo de espaco e instalacdo pode parecer tdo evidente que uma
observacdo quanto a importancia do primeiro conceito para uma formulacao
de uma problematica da segunda soe como um lugar comum (p. 140). [...]
Em termos especificos, o espaco do qual se fala é considerado: (l) do ponto
de vista da concepc¢édo da obra e do modo como o artista considera a opera,
em termos artisticos e estéticos, como a relagdo entre a obra e o sitio ao
qual, no caso das instalac@es, a obra se destina; (II) do ponto de vista da
realizacdo da obra e do modo como esta opera com a no¢do de lugar
[aspectos simbdlicos]; (III) do ponto de vista da recepcao da obra; o espacgo
em seus aspectos sensiveis, N0 que concerne a percepgdo e a experiéncia
com a dimenséo espacial (CARVALHO, 2005, p. 142).

Conhecida no circuito das producdes artisticas contemporaneas, a instalacao
surgiu em ambientes criados em museus e galerias, ainda quando os artistas de

vanguarda investiram no questionamento dos suportes tradicionais.

Em certo sentido, podemos dizer que a fronteira entre a instalacdo e
escultura nunca existiu. Toda obra tem que ser instalada de alguma
maneira. [...] A instalacéo viria a problematizar definitivamente as relagées
condicionadas pela existéncia da obra em um local especifico, definindo seu
campo de acdo como sendo fundamentalmente de uma politica de
intervengdo no campo da exposicdo (FIDELIS, 2005, p. 19).

A instalacdo pode ser considerada uma linguagem ou manifestacéo artistica;
a obra pode ser composta de elementos variados, em formatos e escalas diversos,
organizados em ambientes abertos ou fechados. A disposi¢céo desses elementos no
espaco pode ser temporaria e criar relacées com o lugar, com quem a acolhe e dela

participa. Nesse caso, estamos frente a um objeto, o qual relune aspectos do
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desenho, da escultura, do video e procedimentos oriundos dos conceitos da
apropriagao, acumulagéo, modificag&o e hibridizagéao.
Carvalho aponta a instalagdo como sendo

[...] uma articulacdo entre uma dimensdo de ordem fisica e material do
espaco, assim como uma dimensdo simbolica — relativa aos espacos
histéricos, culturais e sociais que conformam o uso dos locais no qual se
instala — entre os diversos objetos, materiais ou imagens e outros elementos
que a compdem como obra, e ainda a figura do espectador, que
desempenha o papel de ator neste processo (CARVALHO, 2005, p. 52).

Portanto, nas instalacdes, configuram-se a disposicdo espacial dos objetos,
materiais, imagens, em que 0 espaco ndao cumpre apenas a funcdo do suporte,
fundo ou cenario para os dispositivos, mas atua como elemento ativo, propositivo e
transformador; ultrapassa os limites do lugar, podendo se instalar fora dele e sendo
marcado pela efemeridade do evento. Entre outros aspectos, a instalacéo, segundo
Carvalho (2007, p. 106), pode se configurar como:

[...] a obra ocupa, interage, opera com 0 espago expositivo; b) como a
obra pressup8e ou imp8&e um tipo de papel - atitude, ponto de vista,
modo de observacdo e/ou participacdo - para o observador; c)
condicbes de existéncia da obra, isto €, carater permanente ou
temporério de sua configuracdo espacial, entre outros elementos de
ordem material e conceitual gue a constituem como instalacao.

Também, ndo é implicita a instalacdo determinada situacéo de interacdo por
parte do espectador, como, por exemplo, o que envolva manipulacdo dos objetos, ou
até mesmo a presenca fisica dentro da obra. Ainda, uma instalacdo pode
simplesmente determinar que olhemos para ela, ou que nos coloquemos em postura
de deslocamento fisico durante a apreciacao da obra.

Nesse sentido, Gomes (1998) propde uma mudanca do olhar do espectador

em relacdo ao espaco de exposicao:

[...] as instalagdes inserem o visitante no espaco, “descriando” o museu e
criando um ambiente. Este procedimento tem uma longa histéria na
civilizagdo, que passa pelas tumbas (piramides, subterraneos, sarcéfagos e
capelas), pelos altares cristdos (retdbulos, relicérios, icones) e pagdaos,
pelos dioramas, panoramas, trompe [l"oeil, teatros microscopicos, maquetes,
peep-shows, tendo como caracteristicas principais a transi¢cdo entre pintura
iluséria e espacos esculpidos, a vitrine — caixa de vidro, a escuriddo, a
realidade da visao e a natureza como teatro (GOMES, 1998, p. 43).
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A recepcdo também acontece pelo desejo de interacdo através de
experiéncias associadas ao processo, ao espaco e a obra. Podemos entender que,
com a obra, o espectador € transformado, permitindo uma mudanca de atitude e
criando uma conjuntura paradoxal e complexa, porque ninguém quer um modelo (no
sentido de uma verdade), mas uma condicdo para a apreensdao e novas
perspectivas na arte.

Segundo Rush (2006, p. 111), “[...] atualmente, artistas de instalagao,
intensamente conscientes de sua obra como extensao do eu, da apresentacao fisica
e do ambiente que cerca sua arte, torna-se parte dela”. Por denominar e abranger
diversas experiéncias em arte, na atualidade, estabelece-se uma nova maneira de
apreenséao, implicando na percepcéo da obra, nas relagbes com o lugar onde for
instalada e com o espectador.

Augé (1994, p. 27), dissertando acerca do confronto com o outro, relata que o
“[...] mundo contemporaneo que, por causa de suas transformacdes aceleradas,
chama o olhar antropologico, isto €, uma reflexdo renovada e metddica sobre a
categoria da alteridade”. Ainda define varias supostas categorias de outros que

possibilitam o pensar as praticas na atualmente.

[..] o outro exdtico, que se define em relagio a um ‘nés
supostamente idéntico [...]; o outro dos outros, o outro étnico e
cultural, que se define em relacho a um conjunto de outros
supostamente idénticos, um ‘ele’, na maioria das vezes, resumido por
um nome de etnia; o outro social: o outro do interior, com referéncia
ao qual se institui um sistema de diferencas que comega pela divisédo
dos sexos, mas que define, também, em termos familiares, politicos e
econdmicos, o0s respectivos lugares de uns e de outros [...] (AUGE,
1994, p. 27).

A inquietacdo do espectador diante da arte e de algumas préticas artisticas
ocorre a partir do momento em que ele, num processo de relagdo, observacéo e
reconhecimento, apreende-se enquanto individuo. Archer (2001, p. 235) conclui que
“[...] observar a arte néo significa ‘consumi-la’ passivamente, mas tornar-se parte de
um mundo ao qual pertencem essa arte e esse espectador. Olhar ndo € um ato
passivo; ele ndo faz que as coisas permanecam imutaveis”. E nesse olhar que o
artista encontra meios para abordar as questdes relativas a vida contemporanea,
pois agora mais do gque nunca a arte € um campo aberto para a reflexdo do mundo;

ela age como iniciadora e ponto central dessas investigagoes.
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Assim, na esfera da arte e nas poéticas individuais experienciadas com a
hibridacdo entre as linguagens, técnicas e processos, elementos materiais, imagens
e meios se estabelecem redimensionando os caminhos perceptivos, também por

estarem inseridos na contemporaneidade.

3.1.2 Espacos de passagem: hibridagéo e videoinstalagéo

A arte, como em toda a histéria da humanidade, serviu-se das tecnologias
disponiveis em cada época. Neste novo contexto, na esfera da arte contemporanea,
de entrecruzamentos de linguagens, processos, técnicas e tecnologias, instaura-se
um campo fecundo para novas praticas artisticas, podendo ou/nao ser participativas,
em construgdo, inacabadas, ou fechadas em si mesmas, mesmo que, na maioria
das vezes, acolha o espectador para completa-las.

Nesse sentido, ndo ha limite para o que seja arte na atualidade, frente a um
contexto tdo complexo, tdo plural; repleto de olhares, imagens, conceitos;
especialmente aberto as possibilidades, em decorréncia do excesso de materiais,
técnicas e meios disponiveis causados inclusive pelos constantes avancos
tecnolégicos provocados pela globalizacdo. A arte, entdo, torna-se cada vez mais
hibrida, agenciado novos processos e poéticas.

Assim, as praticas artisticas refletem e (o artista) questionam o atual
momento, inclusive a identidade da propria obra de arte, ao passo que esta se
remete a fragmentacdo, a multiplicidade, a autoria que igualmente reflete e instaura
seu processo em contexto hibrido e efémero em que participa. Por sua vez,
Cocchiarale (2006) considera que o0 mundo contemporaneo procura a contaminacao,
a hibridacdo e o ecletismo; ele “[...] € absolutamente impuro e isto é para ele um
valor” (COCCHIARALE, 2006, p. 71).

Na arte contemporanea, especificamente, é possivel encontrar hibridacées,
instalacdes, videoinstalacbes nas mais diferenciadas areas da producéo e invencéo

de significantes.

A videoinstalagdo compreende um momento da arte de expanséo do plano
da imagem para o plano do e da supressédo do olho como Unico canal de
apreensao sensoria para a imagem em movimento. Nesse contexto, insere-
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se de modo radical a ideia do corpo em didlogo com a obra, a ideia da obra
de arte como processo e do ato artistico como abandono do objeto (MELLO,
2008, p. 169).

Desse modo, a videoinstalacdo ndo € uma das inovacdes conceituais
tecnologicas, mas uma estratégia presente antes de estas se incorporarem as
pesquisas artisticas. Para Arantes (2005), as experimentacdes tecnoldgicas e
cientificas no campo da arte, com a utilizagdo de dispositivos tecnolégicos e
cientificos, vieram acompanhadas por um processo de hibridacdo entre meios,
linguagens e suportes diversos.

Nesse sentido, a linguagem do video “[...] compreende um momento de
expansao do plano da imagem para o plano da supresséao do olho como unico canal
de apreensdo senséria para a imagem em movimento” (MELLO, 2008, p. 169).
Ainda segundo a autora (2008, p. 139), “[...] o video nédo pode ser considerado um
produto acabado de linguagem, mas sim como um processo, em que as outras
linguagens e seus reflexos co-participam da experiéncia artistica [...]".

Desse modo, os meios para que 0 video se concretize apresentam-se
analogos aos de hibridacdo, ndo importando a especificidade do suporte escolhido,
pois, nesse caso, a tecnologia tem seu papel construtor e disseminador voltado ao
sensivel do espectador.

A utilizacdo do video em propostas artisticas ndo sera apenas para a criacéo
da obra, mas para o conflito causado entre a mobilidade e imobilidade das imagens
(na minha prética, a fotografia, o video e a ceramica), de diferentes naturezas:
imagens do processo técnico, experiéncias de deslocamentos, temporalidades
pertinentes a cada trabalho. Assim, os meios para que o video se concretize
apresentam-se hibridados, ndo importando a especificidade do suporte escolhido,
pois a tecnologia tem seu papel construtor e disseminador de novos processos
artisticos.

Segundo Mello (2008, p. 130), “[...] quando as imagens analdgicas sao
digitalizadas, colocadas na memoria do computador e processadas, encontram o
ambiente propicio para o surgimento de novos modos de estranhamento nas
praticas estéticas”. Sendo assim, as linguagens analdgicas, como as da fotografia,
do cinema e do video, hoje em dia, sdo absorvidas, manipuladas e recicladas.

A questdo do tempo sempre esteve intimamente relacionada a produtividade,

um aspecto que a producao artistica moderna e contemporanea, principalmente a
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arte e a tecnologia, soube transformar em capacidade de formalizacdo. Para Santos
(2005, p. 36), “...] a video-instalacdo permite discorrer, de modo singular, sobre
guestdes de tempo e espaco na arte, quando combina diferentes imagens,
apresentando uma dimensdo temporal desconhecida para um espectador
participante”.

O video trabalha com as experiéncias do tempo, de um tempo especifico.
Muitas vezes, criam-se ritmos de transicfes a partir de fragmentos temporais pré-
existentes de imagens, de sequéncia narrativa, ou apenas de passagens em
transito, além de hibrida¢cBes, contaminacdes entre as imagens, espagos e tempos
distintos, linguagens, técnicas e processos. Em relacdo a esse aspecto do tempo
contemporaneo, Katia Canton (2009) afirma que

[...] surge como um elemento que perfura o espaco substituindo a sensacéo
de objetivacdo cronoldgica por uma circularidade plena de instabilidade.
Turbulento, esse tempo parece fugaz e raso. Retira as espessuras das
experiéncias que vivemos no mundo, afetando inexoravelmente nossas
nocdes de histéria, de memdaria, de pertencimento (CANTON, 2009, p. 20).

Na arte, no campo das misturas e transitos entre linguagens, segundo Mello
(2008, p. 130), “[...] quando as imagens analdgicas sao digitalizadas, colocadas na
memoria do computador e processadas, encontram um ambiente propicio para o
surgimento dos novos modos de estranhamento nas praticas estéticas”.

Relacionando com este estudo, nas praticas destacadas, estabeleci aspectos
da criacao artistica inserida na contemporaneidade com a associacao de linguagens
e meios (ceramica, fotografia e imagem videografica), redimensionada em tais
praticas. Nelas, abordou-se 0 processo artistico no atelié de ceramica,
deslocamentos experienciados em um lugar, a Olaria, e praticas fotograficas na
paisagem. A ideia, em termos de ‘finalizacdo’ para este estudo, foi realizar acdes e
interacdes poéticas em um lugar, a Olaria (individual e coletivo), e na paisagem,
Campus/UFSM (e que me habita), valendo-me do objeto (esferas ceramicas)
registrado em imagens fotograficas, também para posterior utlizacdo em

experiéncias videograficas.



CONSIDERACOES FINAIS

Através deste estudo, e como qualidade intrinseca de uma pesquisa em Artes
Visuais, procurei expor reflexdes com as quais me deparei na pratica artistica. As
reavaliacfes e consequentes modificacdes possibilitaram novos desdobramentos e
conexdes no processo de criacdo do corpo da obra. Houve mudancas bastante
significativas no percurso poético, na construcao/producao e na percepcao.

Foram muitas as abordagens que a propria investigacdo enfatiza no campo
da arte contemporanea, em conformidade com questdes que venho buscando no
processo de criacdo. Ao mesmo tempo em que produzo, reflito; logo, a criacdo e a
producéo das obras envolvem uma série de relagdes e associagdes, das quais sédo
oriundas, o que faz delimitar um ponto de vista particular e propor uma reflexao
acerca dos aspectos do processo e da propria arte.

Assim, a proposta poética Objeto-Imagem: entre[meios] de uma poética,
inserida no campo das Artes Visuais, na linha Arte e Tecnologia, estabelece-se por
meio da producdo de obras a partir de escolhas em contextos distintos de
deslocamentos: em um primeiro momento, no atelié de ceramica; em um segundo,
no encontro de um lugar real, a Olaria, vista potencialmente como lugar-imagem; em
um terceiro momento, articulando-se o modo de operar o lugar da exposicdo como
lugar de apreensdo de significantes. Tais possibilidades foram experienciadas no
conjunto das praticas, tecendo relagdes de proximidade, especificidades conceituais
e processuais que se apresentam e se entrelacam na pesquisa, contribuindo para
contextualizar a minha pratica.

Dentre os objetivos da pesquisa e especificidades, 0 percurso poético vem
sendo tracado de forma a corresponder ao proposto inicialmente no estudo. A série
instalacdes Entre Esferas 1, Entre Esferas 2 e Entre Esferas 3 e as propostas
artisticas Um Todo em Partes |, Il e lll propuseram questdes, pautadas na linguagem
da ceramica em didlogo com o meio fotografico e videografico. Nesse sentido,
deslocamentos, hibridacfes, analogias e agregacfes se estabeleceram ao longo do
percurso.

Sendo assim, as linguagens e meios se complementaram neste estudo, com

as relagbes e associacdes entre o objeto (esfera ceramica), a imagem e elementos
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outros do lugar. Na ceramica, em relacao a forma
(qualidades/caracteristicas/formatos), procurei experienciar a matéria (argila) através
de métodos e procedimentos no desenvolvimento do objeto (esfera ceramica).
Foram presencas matéricas que no decorrer do processo se repetiram, pelos
formatos — pequenas médias e grandes — e cores — preta, branca e vermelha,
diferenciadas pelas superficies. As pequenas formas (esferas texturas) que
compuseram as formas maiores (esferas ceramicas) foram desenvolvidas com a
intencdo de formarem um conjunto Unico, uma superficie (pele) tatil visual com
texturas. Outras texturas foram sendo introduzidas ao longo do processo, como 0s
fios de argila, tramas, baixos-relevos, marcas gestuais, impressdes. A aproximacao
com a fotografia, a principio, ocorreu com o registro do processo na ceramica e das
acOes vivenciadas no atelié. Em outro momento do percurso, os deslocamentos
favoreceram o encontro de um lugar, a Olaria, como possibilidade para capturar
imagens (da arquitetura, do forno ceramico, madeiras cortadas, texturas).
Entretanto, como o percurso propde novas escolhas, transformou-se; assim,
encontrei na experiéncia videografica outra maneira de conjugar e justapor minhas
ideias nas praticas artisticas.

Neste aspecto, ao conjugar e justapor superficies tdo diversas (do objeto e da
imagem), as quais evocaram com igual forca uma pele que se apresenta a
exploracéo visual e tatil, busquei, na interacdo com espectador (intersubjetiva e/ou
mesmo participativa), nesse jogo de ocultar, descobrir e guardar, tornar real e
subverter novas possibilidades para as praticas artisticas. Nessas interconexdes
estabelecidas durante o processo, nos cruzamentos de linguagens e meios,
materiais, métodos e técnicas, associacles e justaposi¢cdes experienciadas no fazer,
nasceu a obra, onde o olhar do outro (do espectador) também estava implicado.

Dado o modo pratico-teérico do estudo, o objeto-imagem se estabelece ao
longo do percurso como estratégia artistica de confronto entre elementos visuais
compostos, matéria/imagem, tridimensional/bidimensional, passado/presente, em
gue o objeto (esferas ceramicas) ndo se apresenta sozinho, e sim, juntamente com
as imagens (do processo, dos lugares, da paisagem), resultando numa producéo

artistica hibrida.



96

Assim sendo, as abordagens e escolhas ao longo do processo distinguiram e
ampliaram os conceitos operatorios (repeticdo, acumulacao/subtracao e outros como
sustentacdo aos principais — presenca/auséncia, concavo/convexo, dentro/fora,
juntamente com as pausas, 0S acasos, que induziram mudancas significativas de
atitude diante dos desafios e complexidades poéticas, suscitando indagacdes
pessoais (do artista), do espectador (interacdo)) e da arte.

Para todos esses encontros, agenciamentos e acasos, necessitei de um
tempo de introspeccédo, de amadurecimento para poder criar, desenvolver e produzir
as propostas artisticas na medida em que o percurso avancou. Nao resta duvida que
0 processo poético ampliou a compreensdo da arte contemporanea, em especifico
da arte e tecnologia, minha linha de pesquisa. Os desafios foram enormes, assim
como as indagacbes que motivaram este estudo, respondidas, nos termos dados
pelo proprio processo, no desenvolvimento das obras.

Diante dos objetivos iniciais formulados pela pesquisa e dos caminhos
efetivamente ao longo do percurso poético, entendo ter atingido os aspectos
fundamentais dos propositos determinados. Lacunas permanecem, significando
novos desafios para o0 estudo seguinte. Pretendo que essas possibilidades
apontadas possam se relacionar com a ampliacdo de poéticas hibridas em novas
abordagens na esfera das poéticas visuais e ter contribuido para a pesquisa em arte
contemporanea.

Nesse sentido, reforco que este trabalho ndo estd finalizado, mas
redimensionado para novas producdes, cabendo decidir por quais caminhos
apontados deverei continuar as investigaces pratico-tedricas. Assim, este estudo
tem ainda aspectos relevantes a serem aprofundados; possibilidades a serem
exploradas e experienciadas no decorrer do percurso poético, considerando os
acasos inerentes que podem redimensionar a pratica artistica, a qual permanece em

processo de desenvolvimento e constantes descobertas.
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Anexo A - Objetos (esferas ceramicas) na paisagem. Adjacéncias CAL-UFSM,
2011

Fonte: Arquivo pessoal da autora
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Anexo B - Interag&o na Olaria da UFSM, 2010

Trata-se de uma proposta/convite via correio eletrénico aos integrantes do
Grupo de Pesquisa Arte e Design/CNPq (GAD) - UFSM, coordenado pela professora
Reinilda de Fatima B. Minuzzi, para participarem/colaborarem no meu projeto de
pesquisa e extensdo — Olaria na UFSM: espaco de acdes e interacdes poéticas.>

Interacd@o no lugar/Olaria (UFSM): Odete Angelina Calderan, 2010.

% O projeto de pesquisa e extenséo se encontra em desenvolvimento desde (2010), como proposta
paralela a pesquisa do Mestrado em Artes Visuais/PPGART-UFSM, sob coordenacao da Prof.2 Dr.2
Reinilda de Fatima B. Minuzzi.
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Interacdo no lugar/Olaria (UFSM): Reinilda de Fatima B. Minuzzi, 2010.
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Interacdo no lugar/Olaria (UFSM): Elias Moroso, 2010.
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Montagem Digital: organizada conforme as imagens — Elias, Cristiane, Rogério,
Angela, Odete e Reinilda. Colaboragéo: Cristiane Ziegler Leal.
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Interac@o com o objeto (esfera cerdmica): Grupo de Pesquisa Arte e Design GAD/CNP(q - UFSM.

Participantes da proposta poética (2010) - Grupo de Pesquisa Arte e Design GAD/CNPq - UFSM.
Angela, Cris, Reinilda, Rogério e Elias.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.
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Anexo C - Uma tarde no Museu/MASM de Santa Maria

Alunos do Colégio Nossa Senhora de Fatima, turma 212 da sétima série,
atravessam a Avenida Presidente Vargas para revisitar o Museu/MASM e minha
exposicdo Combinacgbes Poéticas, 2011.

Entre ESFERAS 3, 2011.
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Entre ESFERAS 3
Fonte: Arquivo pessoal da autora

UM todo em partes I, 2011.
Fonte: Arquivo pessoal da autora
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Anexo D - Experiéncia com a instalag&do Entre Esferas 3, 2011

Exposicéo realizada no Anexo do Museu/MASM, experiéncia fotografica
realizada no periodo da noite.

Entre ESFERAS 3, 2011.

Entre ESFERAS 3, 2011.
Fonte: Arquivo pessoal da autora
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Anexo E - Experiéncia pessoal de deslocamento pelo lugar/ Olaria, 2010

Nessa experiéncia pessoal de deslocamento no lugar/Olaria, utilizei a camera
analogica (Holga CFN 120, chinesa) de médio formato (filme 120 mm) com o corpo e
lente de pléstico, considerada uma camera de brinquedo (Toy camera). O filme
(slide 35 mm) foi digitalizado/revelado no processo de um filme negativo comum, o
gue seria "errado” (ou/ndo convencional), resultando em cor diferenciada para as
imagens. As sobreposi¢cdes de camadas das imagens foram conseguidas durante o
ato fotografico, apenas através do manuseio manual da camera, sem nenhuma
interferéncia digital (Empréstimo do equipamento por Carlos Donaduzzi - Curso de
Artes Visuais, CAL-UFSM).

Fonte: Arquivo pessoal da autora
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Anexo F - Imagens da exposicao/defesa da dissertacao, 2011

Imagens da exposicdo apresentada durante a defesa desta dissertacao,
realizada no Anfiteatro Caixa Preta do CAL-UFSM, 2011.

Entre ESFERAS 1, 2011.
Foto: Carlos Donaduzzi

Entre ESFERAS 1, 2011.
Foto: Carlos Donaduzzi
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Entre ESFERAS 2, 2011.
Foto: Carlos Donaduzzi

Entre ESFERAS 3, 2011.
Foto: Carlos Donaduzzi



