projetos [in]provados:
visitacao, texto e
partilha'

Maria Moreira

Suspensa sobre a entrada do edificio da Caixa
Econdmica Federal, no Centro do Rio de
Janeiro, a escultura Coletor de sonhos, de
Fernanda Junqueira, feita com aros de metal
distanciados entre si e envoltos numa trama
construida a maneira das redes de pesca, em
tons de azul, ativa o espago como se fosse
um acelerador de ventos. Sua forma e nome
reverberam um artefato indigena, mais pre-
cisamente o dreamcatcher das tribos
Ojibwe.” Feito para ser pendurado sobre os
bercos infantis, tinha a fungdo de capturar e
canalizar para as criancas adormecidas os
sonhos bons que flutuavam na noite. Os
sonhos maus, estes permaneceriam aprisio-
nados e confundidos nas tramas da teia do
amuleto, até serem dissolvidos pela luz do
sol nascente.

A origem do dreamcatcheré explicada como
dom concedido por uma aranha ancestral a
uma nakomi, ou avé tribal, a qual observava
o trabalho da primeira e a protegeu da des-
truicdo. A cena relata um duplo trabalho de
atencado, o animal mitico por sua teia, a avd
pelo trabalho de outra espécie.

No portfélio de Fernanda Junqueira’® no
Canal Contemporaneo, vemos uma foto da
artista executando uma peca de ceramica
de grandes dimensdes, sob a orientagao do
mestre poteiro Licio Roque, de Niterdi. Na
salaindicial® da coletiva projetos [in]provados,
sobre a mesa apresentando as referéncias
da escultura exposta na entrada, vemos a
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foto de um mestre pescador, tecendo arede
do Coletor de sonhos. O mestre estd sen-
tado num meio-fio, e, presa ao grande aro
estrutural, a rede é como um lago em mini-
atura sobre o chao.

Essa foto, me parece, compde um diptico
com o Coletor de sonhos, esta imbuida do
mesmo elogio aos oficios da lenda Ojibwe,
nomeia a existéncia de um ch3o social es-
tendido sob o coletor finalizado, erguido ao
alto sobre nossas cabecas, e indica o veio
farto de riqueza alimentando a continuidade
do sonho bom das cidades.

Se podemos ‘experienciar’ o Coletor de
sonhos como um diptico escultura-fotogra-
fig, isso é fruto do espaco de ‘convivialidade'
entre as obras, os indicios e a fruicdo do
observador, espaco criado pela curadoria de
Sonia Salcedo.

A construcdo precisa desse ‘espago-entre),
visto como o |3° trabalho da coletiva, per-
mite a cada trabalho permanecer constitui-
do como unidade independente, enquanto
se beneficia de uma zona de contagio, uma
superficie de reacgdo, na qual os vérios con-
teldos especfficos irdo desdobrar-se, e de
uma maneira peculiar aquela situacao arti-
culada de proximidade e distancia. Quando
bem construido como colaboragao e parti-
lha, um tal ‘espago-entre’ envolve todos os
trabalhos num jogo de emissdo e recepcao
simultaneas, um jogo de papéis alternados,
que atua como um mecanismo facilitador
para a inser¢ao do fruidor... ou participador..
ou observador.

Formas de captura, elogio dos oficios, chao
social, olhar ascensional que retorna ao plano,
o trabalho de Fernanda Junqueira abre uma
conversa, guia e roteiro para a exposicao.

Zalinda Cartaxo materializou em vinil negro,
sobre o piso do foyerde entrada da Caixa,
as sombras que um sol nascente, sem obs-
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taculos entre o horizonte e a fachada princi-
pal do prédio, langaria no interior do recinto
ao encontrar suas primeiras quatro colunas.
Esse poderoso sol nascente seria capaz de
dissolver sonhos maus aprisionados!? O cer-
to € que a ‘sombra-vinil, bem negra ao ini-
cio do dia, vai aos poucos ficando cinza, seu
negrume dispersado nas pegadas dos
passantes atarefados. Na manhd seguinte, o
negro profundo retorna, pelas maos do ofi-
cio de limpar, dos funcionarios designados a
um oficio cotidiano como o nascer do sol.

O que estd af sendo capturado, a repeticao
ou o surgimento da minima diferenca, que
permeia a transformagdo possivel! Na sala
indicial, Zalinda Cartaxo apresenta uma sé-
rie de fotos do interior de um mesmo recin-
to vazio. A luz que vem das janelas desloca-
se a cada foto, pelo chdo e pelas paredes.
Sdo instantes de um ciclo de repeticdo dia-
ria, cujas minimas diferencas ocorrem ao lon-
go das estagdes do ano. As fotos foram tira-
das de um mesmo angulo, a excecdo de uma
delas, que desse modo se fez indice do cor-
po do observador a se deslocar pelo recin-
to. O arquiteto experimental Lebbeus
Woods comenta a relacdo deslocamento/
transformagao nos seguintes termos:

Um exemplo simples: uma pessoa estd
atravessando uma sala. A cada instante
estd ela em ‘apenas” um determinado
lugar da sala, um lugar definido, djga-
mos, por coordenadas cartesianas! Se
assim for, como essa pessoa chega ao
proximo lugar, em outras palavras,
como atravessa o limiar que define o
incremento? (..)

“Tornar-se” — seja na forma do simples
movimento ou da transtormacdo his-
torica — ndo pode ser dividido em in-
crementos estanques de identidade,
pois escoa como um continuum, de ta/

“

maneira que em qualguer ‘ponto” (..)

Resenhas
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uma coisa € simuftaneamente o que ‘€
e o que estd a “tornar-se” Identidades
sdo transformavers, deslizam mutaveis
no perpétuo fluir de complexidades do
tornar-se’

Coordenadas cartesianas e corpo deslocan-
do-se no espago também estao presentes
em Sem Titulo [ao cubo] trabalho em cola-
boragao de Regina de Paula e Luiz Monken.
Uma citacdo de Fernando Pessoa na sala
indicial - “as coisas sao como que cUbicas, a
nossa sensacdo delas plano-quadradas” -
referencia um fio negro distendido entre o
piso e o teto para construir um cubo sé ares-
tas, demarcando um espago “onde a pele
entre os mundos € mais fina", um espaco
atravessado pela arquitetura do lugar, tanto
por suas por¢des habitaveis — o corredor e
as salas — como por suas por¢des ndo-habi-
taveis — a platibanda na fachada lateral.

Um video em duas telas pequenas, posi-
cionadas nas extremidades opostas de uma
mesma parede, no interior do cubo sé ares-
tas, dd a medida perceptual desse lugar -
cada tela mostra, em close fechado, o andar
ritmado de alguém em trajes sébrios [calca
preta e salto carrapeta], entrando e saindo
do plano de agado, enquanto sonoramente
percorre toda a extensdo do espaco demar-
cado. Mas qual € a extensdo especifica des-
se espaco demarcado pelo video em diptico?
A da sala na qual foi gravado ou a da parede
na qual estd sendo exposto?

Esse diptico é um contra-stoppage® No ob-
jeto-procedimento de Duchamp, uma parte
€ a alteracdo da outra — um fio reto
distendido e um fio idéntico capturado numa
forma da queda, e quando usados como
padrdo de medida, modificam a qualidade
do espaco percebido, mesmo que o lugar
nas suas dimensdes permanega © Mesmo.
No Sem Titulo [ao cubo), as partes materiais
atuantes, as telas dos monitores, sao idénti-
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cas e ndo sofreriam alteracio sendo
reposicionadas ou mesmo quando inseridas
em novo lugar, mas, pelo fato de serem su-
portes para o registro de um corpo em
movimento e seu padrdo sonoro, um pa-
drao qualitativo, interferem na percepcao de
lugar, sobrepondo nogdes de perto e longe
a qualquer padrdo quantitativo de medida
do espago.

A poténcia do audivel em provocar desloca-
mentos é um dado interessante no Sem 7/
tulo [ao cubo] Um som de péssaros ao fun-
do cria um contraponto ao som ritmado do
salto no piso de pedra. O primeiro impulso é
duvidar da origem do som - pertence ao
video, vem da praca? Localizar a origem do
som no espago ndo-habitavel da platibanda
demarcada pelas outras duas arestas do cubo,
invisiveis desde o corredor no qual estdo as
telas, abre uma nova dobra de sentido, de
riso, nesse trabalho que se apreende, de ini-
cio, como pautado pelos rigores da geome-
tria. Robert Smithson, explicando seu concei-
to de “Hilaridade Cibica”, pondera:

O non-sense altamente organizado de
Carroll sugere que talvez exista uma
maneira similar de tratar o riso. O riso,
de certa maneira, € um tipo de
“verbalizacdo” entropica Como pode-
rnam os artistas traduzir esta entropia
verbal, que € o ‘ha-ha’, na forma de
modelos geométricos? (..)

A ordem e desordem da quarta dimen-
sdo poderiam ser inseridas entre o riso
e uma estrutura-cristal. como um me-
canismo de especulagdo ilimitada.

Passemos agora a definir os diferentes
tipos de Riso Generalizado, segundo os
seis principais sistemas cristalinos: o riso
comum & cubico ou guadrado..”

Regina de Paula e Luiz Monken colaboram
ainda no mural Denva - Largo da Carioca,
no café-livraria do segundo piso. O mural
consiste de um desenho linear, desenvolvi-
do pelo procedimento de conectar os
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logradouros indicados num mapa cuttural do
Centro do Rio de Janeiro. A imagem resul-
tante reverbera Kandinsky, o advogado tor-
nado pintor que, apds pintar a Aimeira Aqua-
rela Abstrataem 1910, levou trés anos a dis-
secar o processo que, da pintura
expressionista, o tinha levado a pintura ndo
objetiva, investigando todos os “preceden-
tes” de seu estilo, para compor uma espécie
de “jurisprudéncia”, que inocentasse sua des-
coberta de qualquer possivel acusagao de
decorativismo.

Temos al uma tensdo entre mapa e territd-
rio percorrido, entre cultura letrada e cultu-
ra-experiéncia, que escorre também pelas
outras paredes do café-livraria, recobertas
por imagens de estantes de livros, impressas
em vinil adesivo. O recinto é um espaco
desativado, que nunca cumpriu seu destino
assinalado de ser uma livraria, tendo sido no
entanto, um café, por algum tempo. Ao es-
colher expandir o que ndo se concretizou,
Marcos Chaves, com seu Atravessadas, um
vitral-adesivo colado sobre os vidros das ja-
nelas dando para o Largo da Carioca, suge-
re com a leveza elegante de sempre que
deixar inconclusa a tarefa de conceder aces-
so aos livros cria, em contrapartida, a tarefa
mais dura de ter de aprender a ler as ruas,
cuja escrita é um cédigo imaterial de
reinvencgao acelerada, confrontando as pro-
messas ndao cumpridas.

Jarbas Lopes, para quem o elogio dos
offcios é uma temadtica constante, ergueu
um Barraco de pau-a-pique, sobre as pe-
dras portuguesas do Largo, provido de es-
trutura bem acabada, telha reciclada e jar-
dim gramado. Na sala indicial, um video tes-
temunha a agdo colaborativa de erguer a
casa, afirmando a vontade do trabalho de
se constituir em nucleo participativo, cuja
razéo de ser é a doagao de um espago-
tempo de convivialidade.

Jarbas Lopes esperava que a casa finalizada
fosse ocupada por um morador de rua, pen-
sava até em fazer uma cerimdnia de entrega
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das chaves. A casa de pau-a-pique é
emblemética das estratégias de sobrevivén-
cia ao desastre estabelecido da falta de mo-
radia popular. Ao erguer-se da noite para o
dia, com teto e gramado, na calgada-territé-
rio, desorganizou a linguagem de uso, os
cédigos de rua dos habitantes da noite ur-
bana. Alguém ocupou a casa durante a noi-
te e durante o dia vedou suas entradas com
alguns caixotes baixos; seu interior foi usado
como espaco de dormir e como espago sa-
nitario, todas as agdes deixando marcas ape-
nas ao rés do chdo. Ao que parece a casa
recém-erguida ndo escapou a sua condigao
de fantasmagoria, operando como um cho-
que perceptual na organizagao dos limites
de quem sobrevive no precario, a confusao
dos sinais trazendo a memadria um desejo
que a alma n3o sabe mais acomodar.

As chuvas de abril trouxeram desastre e
morte, indignagao publica e tristeza. A casa
de pau-a-pique, em sintonia, adquiriu um ar
de quase ruina, paredes danificadas, mas o
teto permaneceu intato. Nesse momento os
sinais de territdrio demarcado sumiram, sur-
gindo pequenas intervengdes irbnicas, como
pedacos de gramado no telhado. Um tecido
de humor, a moeda correte das ruas, estava
agora crescendo ao redor do objeto estra-
nhado. Mais uma vez, lembro Lebbeus
Woods, que usa metaforas organicas, para
tratar da arquitetura em contextos de guer-
ra, propondo que apds as destruicdes ndo
deverfamos reconstruir, mas remendar o
espago e trabalhar a consciéncia das razdes
que levaram ao conflito danoso, dando tem-
po para que a imaginagao sonhe novos pa-
drdes de convivéncia.

Ronald Duarte, por seu lado, afirma que
Guerra € guerra, no titulo do DVD com o
registro de trés vigorosas performances em
espacos publicos, vendido a R$ 9,99, na acio
Arte Contemporanea ao Alcance de Todos
[ACAADT]. Ao formatar sua participagdo na
coletiva como venda a pregos populares de
um DVD de videoarte, o artista chamou para

dentro da roda de conversa, aberta pela
curadoria de Sonia Salcedo, o Aratido do
coletivo Filé de Peixe, um projeto de apro-
priacdo e difusdo cultural expandida, que sem
dlvida receberia o aval do patrono de to-
dos os piratas culturais, o muito celebrado
sr. Marco Polo.

Bebendo na mesma fonte de inspiragao — o
comércio de rua dos DVDs pirata —, as duas
formatacdes abrem um leque de questdes
que se comunicam. O Firatdo, alinhavando
de uma forma saudavel muitas questdes em
aberto da cultura contemporanea, divulga
para uma plateia geral, num evento de rua
bem articulado, a videoarte tanto histdrica
como contemporanea, a0 mesmo tempo
que, com seus precos irrisdrios, inclui os ar-
tistas, mesmo a revelia, na cultura napster
do gt digital. A formatacao ACAADT de
Ronald Duarte contra-ataca nesse ponto,
reclamando para o préprio artista a novida-
de do comércio e controle desse mercado
mitdo, de lucros pequenos, mas divulgagao
geral e partilha.

Tanto a agdo-cameld de Ronald Duarte quan-
to o evento de rua Piratdo instrumentalizam
a capacidade de contracdo e expansao, ine-
rente aos formatos digitais. Um video em
DVD pode ser tanto um objeto-disco,
reproduzivel em série e distribuido ao custo
do bolso do cidaddo comum, como pode
ser apresentado como uma instalagao-ex-
periéncia, um espaco de imersio,
dimensionado em resposta as possibilidades
de um determinado contexto-lugar.

Uma questdo suscitada nesse processo € o
teor do valor agregado, que as acdes de rua
acrescentam ao trabalho isolado, quando
reinserido no mercado de arte. O passeio
pelas ruas sera explicitado na edigao nume-
rada e assinada? Algo como cépia 3/5 [ 1.000]?
Seria um experimento interessante, criando
um fluxo de contato entre duas culturas de
troca bem diversas e excludentes,

Um malabarismo cuftural semelhante esta na
génese das performances registradas no
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DVD Guerra € guerra, de Ronald Duarte. O
g rola vc v, de 2001, Fogo cruzado, 2002, e
Nimbo/Oxald, de 2004, todas operam apro-
priagdes de “atos de vandalismos”, que sao
formatados como “atos de cuftura” banho
de sangue, fogo nos trilhos, descarregar o
extintor — aqui a linguagem dos limites de-
sorganizados, ou organizados pela raiva, passa
a ser articulada como voz de direito, um
centro emissor, numa manobra capaz de
confundir a ldgica centro-periferia.

Na sequéncia das performances, mostradas
em /oop no monitor da banca de jornal,
préoxima a entrada da Caixa, as duas acdes
iniciais seguem o fluxo horizontal de propa-
gacao da agua e do fogo, e a terceira segue
o fluxo ascendente da fumaca, armando no
ar um platd momentaneo.

No diptico Vida, de Suely Farhi, dois fluxos
semelhantes, mas inquiridos de forma diver-
sa, sdo também demarcados como espagos
de transformacdo. O trabalho Vida adere
mimeticamente ao existente, sem muito alar-
de, aceitando sua condi¢do de ser ao mes-
mo tempo testemunho que nomeia e frag-
mento transitdrio, e, com sagacidade, apro-
pria-se de marcadores de 4reas de passa-
gem e risco, tanto no tecido urbano quanto
no marco arquitetdnico, para os incluir na
grafia da palavra vida, pelo recurso da repe-

wn

ticdo do marcador como sendo a letra “i",

Na rua, as faixas de pedestre do sinal de
transito ao lado da Caixa sdo multiplicadas
em cal sobre o pavimento, e a palavra vida
assim distendida vai desaparecendo aos pou-
cos, sob a agdo dos passantes e da chuva
ocasional, um processo capturado em video,
de forma sensfvel mas sem melancolia. Na
escada em caracol do foyerda Caixa, a faixa
antiderrapante de cada degrau, foi multipli-
cada no inicio e no fim da escada, criando
um fluxo Vida ascendente, que permaneceu
ativando o espago até o final da exposicao,
como um signo de ligagdo entre seus luga-
res de atencdo, lugares-experimentos aber-
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tos a possibilidade do surgimento de novos
platds de entendimento.

O diptico Vida parecia dizer que a casa do
corpo-fluxo € a cidade sem tristeza, e casa
do corpo-meméria deveria ser construida
nas entranhas da instituicao, como fruto da
partilha de um trabalho critico.

Ricardo Becker construiu uma casa sé por-
ta, passagem e recanto sem abrigo, uma pe-
quena rufna, erguida com material de de-
molicdo, que em alguns pontos funcionava
como guarita improvisada, com pequenas
aberturas para observar o ambiente. Atra-
vés dessas frestas tudo se vigiava, sem no
entanto se estar protegido. Na sala indicial,
num desenho sobre papel preto, as palavras
“labirinto” e “nunca” estavam escritas ao re-
verso. O estratagema nos colocava como
prisioneiros do nanoespaco entre o suporte
e o escrevedor. O mesmo estratagema foi
utilizado por Raquel Whiteread no trabalho
Ghost, de 1990. Ao moldar o espaco inter-
no de uma tipica residéncia dos sublrbios
londrinos do século 19, a artista inseria o
espectador no hiato entre a forma da casa
continente e seu espaco de conforto
vitoriano, tornado agora um espago inabita-
vel preenchido pelo molde. O efeito de ex-
clusdo do corpo refletia o trabalho de
desconstrugao da inocéncia do imaginario
inglés, efetuado pela teoria pés-colonial dos
anos 80 e 90.

O PFassejo da Sombra, de Ricardo Becker,
é o coracao entristecido e reflexivo da co-
letiva projetos [in]provados, uma casa con-
fundida pelas contradicdes entre ser abrigo
acolhedor com muitas portas ou proprie-
dade que vigia.

Raul Mourdo decompds sua casa em varios
blocos Iégicos. Na sala indicial, em seus de-
senhos podemos ler as palavras “passagem’”,
“gaiola”, “caixa’, “cultura”, “fala”, “mola”, “tru-
que”, “porta”. No foyer; construido como
uma jaula estranhamente aberta e convida-
tiva, habitada por estruturas em equilibrio, o
trabalho Passagem abre trilhas em varias di-
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recdes, nenhuma delas atemorizante, por-
tanto nos aproximamos até a distancia do
toque da mao.

Entdo percebemos que esse toque da mao
instaura um balanco rftmico nas estruturas,
como acontece com os bercos. Nesse ins-
tante, todos os contelidos que flutuavam pela
exposicao, ligados a nocdes de linguagem,
inclusdo e transformacao, aglutinam-se em
torno desse gesto de cuidado suave, que
esclarece também a pedra enjaulada num
canto do trabalho, deslocada de sua funcao
de sustentagdo da casa, impedida de exer-
cer o seu saber calmo, de pedra apoiada
sobre o ch3o criando tempo, tempo de ser.

Neno Del Castillo desconfiando da instituicao,
buscou refigio numa casa de infancia, meio
teimosa, meio perversa, como um desenho
animado vindo direto de Flatland, feliz em ser
planar, irradiando uma cor magenta pelo foyer:

Acomodada, apesar de suas dimensdes avan-
tajadas, entre um banco de pedra e a pare-
de, como se fosse um animal doméstico a
ser mantido sob controle, vai ao longo das
horas assumindo uma presenga de imagem
fantasma das aspiragdes primeiras de todos
que se aventurem a sentar no banco de pe-
dra. Rebelde, a escultura possui um meca-
nismo préprio para abrir e fechar a porta,
acionado por célula fotoelétrica, focada na
drea ao redor da legenda no ch3o, com o
titulo do trabalho — Vem para a casa vocé
também -, uma ironia com o conhecido
slogan da Caixa. Ao debrugar-se sobre a le-
genda, o observador curioso provoca uma
reacdo na casa, que fecha sua porta, retiran-
do o convite e sua promessa de convivio,
de intimidade, de amizade.

A interrupgao parece querer alertar que o
tftulo ndo da acesso a todos os sentidos de
um trabalho; melhor ficar por ai, observan-
do o entorno, as pessoas e seus sonhos,
daqui a pouco a porta torna a abrir...

Guga Feraz foi tomar o pulso da cidade como
casa de todos, que se transforma no tempo.

Atée onde o mar vinha. Até onde o Rio ia é
intervencdo transitéria, que esvazia a cate-
goria de evento dos indicios da
espetacularidade excessiva, pela escolha de
um tempo morto de inser¢ao — manha de
domingo no Centro da cidade - e por ins-
crever a acao numa série, reduzindo a aura
de unicidade.

Para espalhar uma linha de sal sobre o asfal-
1o, segundo o desenho da antiga orla da praia
de Santa Luzia, Guga Feraz acionou uma
pequena comunidade de narradores futuros,
composta por amigos, guardas de transitos,
passageiros de Onibus e fregueses do peque-
no restaurante no Ultimo andar do prédio
em frente a drea da intervencao, um lugar
ao qual se podia subir para desfrutar a vista
geral do desenho.

Um video registrou o evento. Vemos alguém
espalhando o sal, como um operério das
salinas de Arraial do Cabo. Outro usa um
skate para deslocar o pacote de sal ao longo
da linha de desenho, reinventando o uso dos
procedimentos daqueles que reinventaram
o uso das ruas como espaco de liberdade
individual. Os &nibus passam moendo sal,
levantando poeira, maresia, uma nuvem de
sal da terra. Na sala indicial, um texto de
Lima Barreto mistura ressaca, Wall Street e
a alteracdo de um chao antigo.

Existe um ch3o antigo sendo recuperado
constantemente nessa cidade, um chio so-
cial que se alimenta das narrativas partilha-
das, como as que podem ser acionadas por
trabalhos que ativam comunidades de senti-
do, agregando participantes diversos, abrin-
do-se num rol de acontecimentos na
sequéncia de cada evento — alguém retornou
a Santa Teresa para buscar uma maquina
fotografica e registrar a linha de sal; essa foto
foi tirada! Serd que o acervo de fotos da
lgreja de Santa Luzia foi acrescido de um
registro da linha de sal? Alguém pensou em
retornar ao pequeno restaurante para um
almoco de celebracao? Assim nascem as len-
das urbanas, as pequenas narrativas que dao
o ponto de liga ao chdao que nos une.
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Notas

| Exposicao projetos [in]provados, ocorrida de 2 de margo a
|8 de abril de 2010, na Caixa Cultural do Rio de Janeiro,
curadoria de Sonia Salcedo, participagdo de Fernanda
Junqueira, Guga Feraz, Jarbas Lopes, Luiz Monken, Neno
Del Castillo, Raul Mourdo, Regina de Paula, Ricardo
Becker, Ronald Duarte, Suely Farhi e Zalinda Cartaxo.

2 Tribo norte-americana cujo territério englobava o norte
dos EUA e o sul do Canadd.

3 http://www.canalcontemporaneo.art.br/portfolio_geral.
phpic_lingua=P&c_tipo=28&c_artista=5

4 Sonia Salcedo formatou a coletiva projetos [in]provados
segundo uma “expografia de direcionamentos mdiltiplos”
com trés mddulos de visitagdo: urbano /intervencbes na
ruaj, arquitetdnico [intervengdes na arquitetura da Car-
xa Econdmica Federal, sede da Almirante Barroso] e
indicial Jocupagdo da Galena /| ga Caixa Cultural do Rio
de Janeiro, sede da Almirante Barroso].

5Woods, Lebbeus. Everyday War. in Lang, Peter [org]. Mortal
City. New Yorl Princeton Architectural Press. 1995: 48.

6 Marcel Duchamp, 7rés Stoppages-padrdo, assemblagem
de 1914

7 Smithson, Robert. Entropy and The New Monuments. In
Flam, Jack [ed.] Robert Smithson: The Collected Whitings.
Berkeley: University of California Press, 1996.

Forma em movimento:
videoinstalacoes refle-
tem sobre o tempo no
MAC

Tempo-materia MAC-Niterdi - 2| de mar-
co a9 de maio 2010

Fernando Gerheim

Os trabalhos de André Parente, Leila
Dazinger, Livia Flores, Malu Fatorelli e Ricardo
Basbaum, reunidos na exposi¢ao Tempo
Matéria, no Museu de Arte Contempora-
nea de Niterdi, com curadoria de Luiz Clau-
dio da Costa, tém como ponto comum, além
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da utilizacdo do video, diferentes formas de
lidar com o tempo. O video tem como maté-
ria-prima o tempo, e a compreensao dessa
essencialidade do meio estd presente como
questdo estética nos trabalhos, assumindo
formas diversas. O tempo € o que d4 forma
a matéria; a forma € o registro na matéria de
uma agao no tempo, é a memdria do tem-
po, Mas, no caso do video, ha apenas o tem-
po — a imagem videogréfica ¢ imaterial. E o
transcorrer da forma, esse interior em tran-
sito do tempo, que os trabalhos pdem em
movimento.

As paredes no interior do disco envidraga-
do de Niemeyer, que privilegia a paisagem
da Bafa de Guanabara, formam um hexago-
no com intervalos entre os lados, e os tra-
balhos dos cinco artistas estao dispostos cada
um nos dois lados de uma das paredes, com
a sexta face aberta a entrada do publico. Em
Belvedere (2007-2010), de André Parente,
a imagem da paisagem da Bafa de Guanabara
€ projetada, em grandes dimensdes, na pa-
rede a frente da paisagem real. A imagem
panoramica dessa vista foi gravada em ou-
tro dia e outra hora. As duas paisagens, uma
real e outra um tromp-l'oeil digital, abrem
uma fresta no tempo. Do outro lado da pa-
rede, vemos |2 fotos do Belvedere da es-
trada Rio-Petrépolis, de arquitetura similar a
do MAC, em seu estado atual, melancolica-
mente abandonado; e um video baixado do
You Tube com o mesmo mirante na década
de 1960, em seu auge. No audio, “Chega de
Saudade” na interpretagdo nostalgica de um
grupo portugués.

Somos deslocados de “dentro” para “fora”,
e de “fora” para “dentro”, de modo que ja-
mais a imagem confirma o lugar de onde a
observamos. Ela volta o observador para o
préprio espaco, o proprio museu modernis-
ta, suas projecdes de futuro e passado. A
imagem especular torna-se reflexiva. O tra-
balho site specific, que utiliza o dispositivo
(a projegao) e o arquivo (o You Tube), faz

JULHO DE 2010



uma critica do museu e do modernismo atra-
vés dos deslocamentos espago-temporais
que produz.

O video funciona em “sistema-cinema (mac
nit)”, de Basbaum, com semelhante caracte-
ristica de autoanulagdo para revelar o espa-
o e projetar nele as imagens desse préprio
espago. Quatro grupos de palavras, que se
referem a forma, ao espago vazio, as curvas
e ao autor, formam uma rede sem centro,
que descobrimos de modo disperso e dis-
trafdo, pelos cantos das partes de tras das
paredes. Esses “versos”, enquadrados por
microcameras, sdo transmitidos em tempo
real para a parede frontal, na qual se alter-
nam, aumentados pelo c/ose ou o plano
aproximado.

Sabemos que as palavras que estdo sendo
projetadas sdo captadas em alguma parte do
museu, relativamente distante e que existe
ao mesmo tempo ali, ubiqua. O movimento
panoramico de uma das microcameras mos-
tra as pessoas passando e olhando, e lendo
as palavras ou fazendo seja 1a o que for. A
estética da vigilancia faz o trabalho infittrar-
se de modo molecular e poroso nas curvas
contfnuas de concreto de Niemeyer. Essa
percepgao do espaco corresponde a uma
posicdo relacional, que se parece com a do
sujeito no diagrama, no lado de tras da pa-
rede (da série NBP — Novas Bases para a
Personalidade). “Shifter” é termo da
linguistica que designa palavras como “vocé”
e “eu”, que podem trocar de enunciador nas
frases e estdo entre linhas pontilhadas, con-
tinuas, retengdes, acimulos. O sujeito des-
crito por esse diagrama, permeavel a
alteridade, € moével no tempo.

No trabalho de Malu Fatorelli hd uma ca-
deia de identificagdes que vai do sky/ine da
cidade aos dentes de uma chave; da chave
ao ponteiro de um relégio, e do reldgio
d'agua, circular e submerso, ao préprio mu-
seu debrucado sobre a bafa. Na escala em
que o trabalho atua, na dimensao simbdlica,

a paisagem panoramica desempenha papel
fundamental. As chaves com a reproducio
da silhueta da cidade lembram a chave cujos
dentes sdo as letras do alfabeto, num poe-
ma visual de Joan Brosa. O calendério € uma
forma ancestral de escrita: ambos leem o
tempo. Essa cadeia de similaridades concen-
tra-se na imagem da chave de cobre com a
silhueta da cidade, que gira 360 graus, proje-
tada a partir de baixo, numa tela horizontal,
que se parece com uma mesa. A sombra e
o reflexo cobreado criam uma fantasmatica
dessa chave.

No lado de trés da parede, o trabalho passa
a marcagdo das coordenadas do espago: trés
telas sdo cortadas por linhas de cobre nos
sentidos da latitude e da longitude, como
paralelos e meridianos passando sobre elas.
Em sua dimensao simbdlica, Lugar do Tem-
po é como uma land art compacta.

Livia Flores parece indagar qual a espessura
de uma imagem. Se a imagem bidimensional
nao costuma ser pensada como escultura fi-
ninha quando é impressa, que dird na
luminosidade impalpavel da projecao. Se as
imagens mostram paisagens em movimen-
to, em travelling de janela de carro, sua co-
locagdo lado a lado e sua sobreposicao criam
um movimento que leva para dentro da pré-
pria imagem. S3o trés imagens compondo o
quadro meio irregular, sendo a do meio for-
mada por duas imagens sobrepostas com o
eixo do movimento em sentido contrério.
Se Brackage sobrepos peliculas para
interiorizar a visao, Fassa batido, mas nao
despercebido sobrepde projegdes, tratando
fantasmas como corpos. O triptico imper-
feito ndo pode ser visto nem como abstra-
¢do, nem como figuragao (esse efeito hibri-
do também é criado pela sobreposicao de
peliculas em Brackage). A fusdo a seco trata
as imagens como materialidades. O olhar
oscila para dentro e fora delas.
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Do outro lado da parede, estdo fotografias
ndo alinhadas pelo quadro, mas por um eixo
dado pelas préprias imagens da mesma pai-
sagem desolada. Agora podemo-nos deter,
examina-la: cercas, arvores, roupas secando
no varal, casas humildes. As imagens destoam
do cartdo-postal que se avista do museu;
projetadas e expostas no patrimonio
arquitetonico, o contradizem com sua pre-
céria espessura.

A imagem projetada, no trabalho de Leila
Dazinger, mostra a agdo violenta da mao
arrancando faixas de fita adesiva coladas em
folhas de jornal, arrancando junto com elas
as imagens do préprio jornal, que volta a
ficar em branco; a relagdo intimista € repeti-
da com o publico que escuta o som de ras-
gar no headgphone O trabalho produz o cru-
zamento de varias instancias temporais — o
ato reiterativo das maos rasgando, executa-
do no presente; o tempo didrio do jornal,
repetitivo; as tiras de jornal e fita-crepe ar-
rancadas emboladas sobre a mesa, espalhan-
do-se pelo chdo; e os carimbos com versos
de poemas de Paul Celan traduzidos em
varias linguas, sugerindo uma futura aggo.

Atrés da parede, estdao os jornais de que fo-
ram arrancadas as imagens. E mais carimbos.
Todo o processo da agdo mostrada no video
esta testemunhado por seus vestigios. O tra-
balho estd no gesto performativo de “apa-
gar” o jornal, retirar dele as palavras e as
imagens, “desreproduzir”. A apropriagao de
imagens preexistentes dos jornais, que sao
desfeitas, e a ideia de uma arte visual que
apaga imagens em vez de cria-las, somadas
as palavras em relevo dos carimbos, criam
uma frequéncia poética em que se cruzam
espago publico e privado; cotidiano indivi-
dual e histéria; memdria, atualidade e
virtualidade. O espaco aparece em sua di-
mensdo social, os signos atuam na instancia
simbdlica que € o campo da cultura. Fallaksch
Fallaksch, da série Didrios Publicos mistura
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video, performance e objeto num trabalho
em que o ato, efémero, a memdria do ato
na matéria, e a virtualidade de seu devir exis-
tem simultaneamente no espago — como
uma abertura no tempo criada a partir da
imagem do video.

O video, que hoje deglute o cinema, pode
explorar, com a natureza impura de sua lin-
guagem, um campo de experimentagao que
tem uma histdria rica, porém subterranea.
O entusiasmo plurisensorial do Quasi-Cine-
ma de Hélio Oiticica dd vez ao simulacro, ao
circuito fechado, ao apagamento de imagens
e a experiéncia heterotdpica. Se a imagem
digital faz renascer inexplicavelmente a
iconografia perspectiva do século |5 sob a
forma do kitsch, os trabalhos de Tempo
Matéria apontam para a construcdo, o artifi-
cio, o cru tecnoldgico. E em vez de nos faze-
rem imergir na imagem, provocam sua
emersdo, aumentando a realidade.

Contra o
encerramento do

desejo
A poesia concreta no
Espacio de Lectura I: Brasil

Fernanda Nogueira

Nas visitas frequentes ao Centre d'Estudis i
Documentacié do Museu d'Art Contem-
porani de Barcelona - MACBA, confronto-
me mais de uma vez com o Espacio de
Lectura I: Brasil, em exibicao entre || de
fevereiro e 10 de junho de 2009. A mostra
tinha como eixo central a poesia concreta e
foi pensada como complemento a exposi-
cao Cildo Meireles. Oferecia-se ali uma vi-
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sdo panoramica do contexto artistico brasi-
leiro por meio de algumas publicacdes:
monografias de poetas e artistas visuais, li-
vros de teoria de arte, catdlogos de bienais
e feiras, pastas de artigos divididos tema-
ticamente (‘Arte Contemporanea’, ‘Poesia
Concreta’ e ‘Cildo Meireles’), disponiveis em
cataldo, castelhano e inglés. Alguns compu-
tadores ofereciam também gravacGes de
programas televisivos, videos, produgdes em
audio de poetas e artistas, reproduzidas de
forma intermitente. Para uma das paredes
foram impressas copias ampliadas de carta-
zes, capas de livros, fotografias de obras, etc,
e em outra foram colocados alguns poemas
concretos reproduzidos em grandes dimen-
sdes. Diante daqueles poemas, as velhas
conhecidas vitrinas com revistas histdricas,
livros de artista, exemplares raros, e um li-
vro inaugural para a poesia concreta brasi-
leira: poetamenos (1953-1973).

A dimens3o revolucionaria

E imprescindivel recordar que o concretismo
brasileiro surge num curto perfodo de de-
mocracia de Estado “ entre a ditadura de
Getllio Vargas, que termina em 1945, e o
regime militar, que se inicia em 1964 “ no
qual se gesta uma possivel revoluggo social
no pafs, animada posteriormente pelo triun-
fo da Revolugao Cubana (1959), influéncia que
os Estados Unidos tentam combater criando
apoios econdmico-ideoldgicos como a Alianga
para o Progresso. No Brasil, a popularidade
das esquerdas, a desestabilizacdo econdmica
e as vérias greves estrategicamente forjadas,
somadas a uma classe social irritada com as
reformas sociais implementadas pelo gover-
no de Jodo Goulart, acabam resultando em
discursos e posicdes favoraveis a instalagao
do governo militar para restabelecer a “or-
dem”. Aquela efervescéncia politica e social
que, em pleno contexto da Guerra Fria, re-
vela-se uma ameaca para o discurso de direi-
ta, € imediatamente fraturada pela instalagao

de uma ditadura que censura, ameaga e mata
impunemente durante 21 anos.

Nesse contexto, a | Bienal de Sao Paulo em
1951 desempenha papel-chave na configu-
ragao do programa construtivo no pafs. Ali
se apresentam fundamentalmente duas es-
téticas antagdnicas: se o abstracionismo ex-
pressivo e “hedonista”’ vincula-se a uma
politica de suposta liberdade — cuja dimen-
sdo antimarxista e despolitizada era parale-
lamente difundida na América Latina através
da criacdo de museus de arte moderna e
bienais —, com o abstracionismo construtivo
se pretende rejeitar a individualidade do ar-
tista na prépria estrutura da obra.

Muitas das reflexdes desenvolvidas dentro
do projeto construtivo desse periodo evi-
denciam a capacidade que as produgdes ar-
tisticas tém de nos afetar radicalmente, de
perturbar os “esquemas perceptivos”,
desacomodar as certezas, contagiar, incitar
a participagdao e producdo, provocar “rea-
¢Bes”, ecos das intencdes dos trabalhos.

O livro poetamenos, de Augusto de Cam-
pos, presente nessa exposicao no Centre
dEstudis i Documentacio, propde uma dis-
posicdo violentamente liberta dos versos dos
poemas, descompondo as ordens da leitura
e propagando suas variadas articulagdes. Ao
desorientar uma sequéncia prevista e sub-
verter radicalmente a forma discursiva em
favor de uma estrutura complexa de com-
posi¢ao poética, convoca o “leitor” a agir
ativamente na escolha do caminho que de-
seja seguir: descontinuo ou linear, circular ou
conclusivo, fragmentado, ao acaso. O livro
estimula uma agdo que nao consiste simples-
mente em ler, mas em sentir sua
materialidade e nela intervir. Ele ndo tem
paginas fixas. Sdo, ao contrario, “poemas car-
tazes”, pranchas de papel cartio que
desbloqueiam a sucessdo evolutiva do con-
junto dos poemas, permitindo um exercicio
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de liberdade que desnaturaliza o habito.
Enquanto estruturas fixas e acostumadas
guiam e conduzem os comportamentos e
as acdes, a producdo de intersecdes e
fissuras nos processos de experimentacado
— ou no ‘livro’ como tal — torna-se forte-
mente subversiva.

Mas como responder nos espagos
expositivos a esses desejos disruptivos, sig-
nos claros de um despertar contra as or-
dens estabelecidas! Como possibilitar que
ainda hoje se mantenha ativa a potencialidade
das praticas artfsticas que disparam muitas
outras relagdes precisamente porque incitam
qualquer espectador, receptor, participante ou
produtor a se envolver diretamente?

Se 0s espagos expositivos insistem em sim-
plesmente refletir uma visdo acomodada do
mundo, a vitrina como parte da afirmacao
do culto ao inalcancavel acaba responden-
do a mesma ldgica de construcdo do feti-
che. Enclausurar dessa maneira certos tra-
balhos, registros, documentos e rastros, ain-
da quando se pretenda exaltar a visibilidade,
ndo faz mais que reprimir o desejo ativo e
revoluciondrio do qual potencialmente eles
estdo carregados, sufocando, assim, a possi-
bilidade de que se produza um efeito ‘re-
ativo'.

A poesia e o arquivo

E significativo pensar que o lancamento
oficial da poesia concreta foi precisamente
na | Exposicdo Nacional de Arte Concreta
no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo,
em 1956, Um cendrio que colocava a poe-
sia num lugar radicalmente diferente do seu
receptaculo habitual e previsto: o livro. Mas
simplesmente uma “desterritorializacao” da
mesma ordem € capaz de reavivar aquela
laténcia politica e a memdria de uma expe-
riéncia que se pretende corporal, sinuosa,
varidvel? Na exposicao Espacio de Lectura
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I: Brasil parece que a simples provisdo e a
apresentagao de poemas e materiais seria
responsavel por  garantir  sua
“extraterritorialidade” critica. Se a mostra é
bem ordenada, e nesse sentido Util, acaba
evidenciando, por outro lado, certa
despolitizagao derivada da prépria fragmen-
tacdo disciplindria que promove. As catego-
rias passam a funcionar por si mesmas, dei-
xando escapar qualquer articulacdo contun-
dente e provocadora. Dessa maneira, aca-
bam operando uma marginaliza¢cao da
especificidade dos contextos que impede
identificar suas estéticas em conflito contra
um estado ameno da arte na época, de ma-
neira nenhuma generalizavel a partir de eti-
quetas descritivas ou monografias que se
oferecem sob o rétulo artistico de um pafs.

Se o que interessa € oferecer um “espago
de leitura”, é necessario repensar como pos-
sibilitar uma confrontacao capaz de resgatar
o componente poético e polftico dessas pra-
ticas, desatar a experiéncia sensivel, desper-
tar o desejo e suas ressonancias. No entan-
to, quando os espagos de exposigao pre-
tendem ser neutros, seus efeitos sdo con-
traproducentes. Se o classico Karl Marx apon-
tava que o fetichismo da mercadoria estava
estreitamente vinculado a ocultacdo do seu
contexto e dos modos de produgao - o que
confere ao objeto uma aura que o afasta
completamente da sua articulagdo histdrica e
processual -, ao ndo oferecer uma leitura das
lutas inscritas nesses cendrios, os materiais
apresentados acabam fetichizados e dao lu-
gar equivocamente — pelo menos no caso da
poesia concreta — a leituras tautoldgicas den-
tro de um discurso formalista ou historicista.

Por outro lado, que tipo de leitura de um
territério estaria sendo oferecido ao publi-
co passante que chega ali? Ndo seria impul-
sionar novamente uma visdo ‘mitologizada’
de préticas artisticas ‘triunfantes” do Brasil a
favor de uma sorte de identidade artistica
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que apaga as contradi¢des e exclusdes
reveladoras de determinadas politicas esté-
ticas! Onde fica a diferenca, a dissidéncia, o
pequeno, o esquecido, o conflito nesse tipo
de apresentagao! Como justamente mostra
Cildo Meireles em grande parte dos traba-
lhos que estiveram no espago expositivo do
MACBA na mesma época, a ideia de pals
homogéneo e suas fronteiras sao imposicdes
excludentes; as aparéncias uniformes escon-
dem os pesos, as delimitacdes, as interse-
¢Bes possiveis e outras tramas infinitas que
se podem conectar imaginariamente, como
se deduz da série Malhas da Liberdade (1976-
1977), um dos trabalhos ali exposto.

Nao ha melhor maneira de garantir a
invisibilidade do que homogeneizar as préti-
cas e fundi-las sob o envoltdério da identida-
de nacional. Nenhuma nacionalidade permi-
te questdes de simples carater ontoldgico,
mas sé se deixa conhecer no préprio pro-
cesso de suas préticas e relagdes. Nem tudo
se resolve com essa maneira de mostrar e
celebrar o ‘outro’. A ideia de Estado ali pode
funcionar perigosamente como uma realida-
de fechada, em vez de propor um exercicio
de leitura diverso, ndo ‘exotizante’, que pos-
sa integrar territdrios distanciados geografi-
camente por acdes radicais confluentes — so-
ciais e artisticas — capazes de revelar as des-
cargas disruptivas contra determinada ordem
de coisas. Qual € o efeito que pode ter con-
tinuado reafirmando tais unidades instituidas
para estabelecer identidades! A que carto-
grafia responde e a que tipo de subjetivida-
de da lugar?

Se 0s museus e os arquivos parecem se pau-
tar pela histéria que os ‘objetos’ contam, é
necessario repensar aquilo que se encontra
nos intersticios entre o que se vé e o que se
diz. Esses objetos, materiais, registros, indi-
ces, signos ndo sao marcos histéricos fixos,
mas precisamente o rastro contingente do

acontecimento. Rastro que permite desco-
brir a potencialidade do menor, fazendo
emergir os conflitos silenciados. Nesse sen-
tido, ja se espera outra funcionalidade para
0S espagos expositivos ou para qualquer tipo
de centro de documentacado: que possa ser
um lugar de intervengdo, para incitar trans-
formagdes que ultrapassem a sua inscricdo
institucional prevista. Esta af sua
potencialidade para proscrever o esperado,
para perturbar e transformar subjetividades
agora. Da mesma forma que nos anos 50 se
conseguiu imaginar maneiras de fugir ao con-
vencional e esperado para a criagao poética
e critica, compete-nos pensar outras possi-
bilidades de proporcionar acesso a tais pra-
ticas, permitindo manter e reativar, sim, todo
O seu risco no presente, sem cair, como as-
sinalava Décio Pignatari, na “ma vontade
imaginativa: imobilismo”.”

Em 1955, em seu escrito A obra de arte
aberta, Haroldo de Campos alude a
Mallarmé, Joyce, Pound e Cummings para
resgatar o que em seus trabalhos permite
conceber o poema como uma estrutura
aberta que “convida a aventura criativa”. Ao
concluir, enfatiza que justamente esta carac-
terfstica atemoriza “os espiritos remansosos,
que amam a fixidez das solugdes
convencionadas”, mas ainda assim contra
qualquer acomodacdo, ressalta que esta
constatacao deve ser um “estimulo no sen-
tido oposto”? Temos que reagir!

Notas

| Ver Cordeiro, Waldemar. Ruptura, artigo publicado origi-
nalmente no Correio Faulistano, 11 jan. 1953. In Ban-
deira, Jodo (org). Arte concreta paulista: documentos.
Sdo Paulo: S&o Paulo: Cosac & Naify/Centro Universita-
rio Maria Anténia, 2002:48 e 49.

2 AD,n. 22, Sdo Paulo, mar/abr. 1957. In Bandeira (org), op
cit:56.

-

3 Didnio de Sdo Faulo, 3 jul. 1955. In Bandeira (org), op.
cit. /0.
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Sophie Calle - Cuide

de vocé
MAM-RJ - | | dez. 2009 a 21

fev. 2010

Fernanda Pequeno

Cuide de vocé, de Sophie Calle, ndo soa pi-
egas ou cliché feminista, se sustentando plas-
tica e humanamente através de forte apelo
poético, apesar de sua [aparente] austerida-
de e limpeza formais. Em cartaz no Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro, a mos-
tra primeiramente montada na 52* Bienal de
Veneza, em 2007, também passou pelas ci-
dades de Sao Paulo e Salvador em 2009.

A montagem carioca privilegia uma apreen-
sdo mais c/ean, embora concentrada. Em
Veneza, prevalecia uma versao cadtica, com
excesso de informacdes dispostas em local
pequeno, no qual, além da instalagao Cuide
de vocé também era apresentada /mpossi-
vel capturar a morte Na ocasido, a presen-
¢a de grande publico e as criticas positivas
ao trabalho favoreceram suas remontagens
mundiais. N3o tendo presenciado a monta-
gem paulista, vale comentar que, em Salva-
dor, a exposicao caracterizou-se pela disper-
sdo, pois ocupava as diferentes salas e a an-
tiga igreja, utilizada como espaco expositivo
do Museu de Arte Moderna da Bahia, locali-
zado no Solar do Unhdo. Se em Salvador
nos era dada apreensao mais fragmentada,
quando chegamos ao MAM do Rio de Janei-
ro prevalece percepcao mais densa.

O impacto inicial se da através das fotografi-
as de 39 das 107 personagens [ |04 mulhe-
res, duas marionetes e uma fémea de papa-
gaio] envolvidas no projeto de interpreta-
¢ao da carta de rompimento dirigida a
Sophie, cada qual a interpretando de acor-
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do com suas profissdes e habilidades: can-
tando, dancando, prescrevendo, atuando,
aconselhando, escrevendo, jogando, analisan-
do ou “performando”. Sendo assim, a expo-
sicdo € de tirar o félego: tanto por sua den-
sidade e elaboracdo conceitual e pléstica —
que demandam atenta percepcao para ler
os comentarios e visualizar os videos — quan-
to pela falta de bancos ao longo da mostra,
tornando necessarios intervalos para que ndo
nos falte o ar. Seja como for, a montagem,
mais enxuta do que em Veneza, proporcio-
na contato mais poético e individual, solita-
rio e silencioso com as interpretagdes. De
qualquer maneira, é exposicao para ser lida
com cuidado.

Gerada a partir de [suposta] carta de rom-
pimento recebida pela artista por e-malil, a
instalagado nos coloca questdes sobre carac-
terfsticas presentes na poética de Sophie
Calle — atualmente uma das maiores artistas
francesas - ja manifestadas anteriormente,
tais como as relacdes entre ficcdo e realida-
de, e entre publico e privado. A carta real-
mente terd existido? ou se trata de fabulacdo
criada por Sophie? Devido ao tom impessoal
e frio, a mensagem soa genérica, de maneira
que as dividas quanto a sua veracidade au-
mentam. Vale lembrar que a sociedade fran-
cesa € mais formal, mas, ainda assim, a im-
precisdao € salientada pelo fato de a artista
fazer questdao de manter o anonimato do
amante, preservando sua identidade ao subs-
tituir sua assinatura pela letra X.

De merecido destaque dentro da exposi-
¢do sdo as contribuicdes da historiadora do
século 18, que interpreta a atitude de X
dentro dos costumes setecentistas, da intér-
prete de lingua de sinais, que aparece em
video e da escritora Christine Angot, que
critica a reunidao de mulheres com suas
performances e a utilizagdo que delas faz
Sophie para superar o abandono do homem
que amava. A referida escritora chama aten-
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cdo tanto para o excesso de importancia
dado ao homem nesse caso como também
para a dificuldade de Sophie em enfrentar
um problema que € sé dela.

Embora Sophie afirme que ndo desejava que
as colaboradoras demonstrassem sentimen-
tos a seu respeito, mas que jogassem com a
frieza do vocabulério técnico de suas profis-
sdes nas interpretagdes, o uso — em certo
sentido escuso — que a artista faz das contri-
bui¢des das mulheres que se solidarizam,
propondo-se a colaborar com o projeto, ndo
passa por identificagao estética ou artistica
da parte delas, mas por um tipo de persua-
sdo que se dd pelo apoio feminino na dor
do abandono. Nesse sentido, vale refletir
sobre as implicacdes éticas do trabalho, que
se apropria esteticamente, fazendo uso de
colaboragdes para existir, se materializar.

Essa discussdo vem sendo levantada por
Claire Bishop em uma série de artigos, nos
quais a critica inglesa chama atengdo para
|6gicas de exclusdo e colonizagdo, e enfatiza
0 uso nefasto e pouco generoso que certos
trabalhos colaborativos ou de estética
relacional fazem ao se apropriar de comuni-
dades, imagens, conteldos, territérios e sen-
timentos alheios, sem deixar consequéncias
efetivas para os que proporcionaram a con-
feccao das obras. E nesse sentido que pare-
ce prevalecer no trabalho de Sophie Calle,
em vez de humanidade, um certo esteredti-
po yuppie e um interesse estritamente for-
mal pelas contribuicdes femininas, aspecto
que o fino acabamento das fotografias s
faz salientar. Ao mesmo tempo, € importan-
te ressaltar que o trabalho de Sophie sem-
pre foi assim, fazendo de sua vida arte. Nes-
se caso, também parece ndo ser atoa o fato
de algumas dessas mulheres, quando foto-
grafadas, ndo mostrarem seus rostos, apesar
da publicagdo de seus nomes, profissdes e
contribuicdes. Em grande parte reconheci-
das profissionalmente na Franga, essas mu-

Iheres sdo parte de um seleto grupo de pes-
soas, 0 que torna realmente desnecessario
mostrar os rostos, pois a prépria opcao de
Sophie por elas ja implica mdtua legitimagao.

Entretanto, apesar desse viés em certo sen-
tido formalista, a exposicao de Sophie Calle
se sustenta, merecendo também destaque
as belas interpretacdes da fildloga, da juiza,
da antropdloga, da elegante consultora de
etiqueta, da advogada e da escritora de pa-
lavras cruzadas, bem como da latinista e da
jogadora de xadrez, que automaticamente
faz com que pensemos em Marcel Duchamp
e sua evocacdo da beleza mecanica dos
pedes nesse jogo, caracterizando o xadrez
como a obra de arte ideal. Na montagem
carioca, embora ndo haja linearidade ou nar-
rativa, hd um caminho sugerido, mas nao
impositivo porque proporciona algumas que-
bras e possiveis respiragdes nas apreensdes,
tal qual nos € oferecida pelo filme Ndmero
86, que envolveu quatro mulheres em sua
producdo: uma diretora de cinema, uma
engenheira de som, uma atriz e uma direto-
ra de fotografia.

Isso nos faz pensar que, se hoje em dia, ndo
é apenas a arte a Unica a nos fornecer uma
experiéncia de suspensdo, a exposicao de
Sophie Calle a proporciona em sentido po-
sitivo, que sé instantes poéticos ou
metafisicos, tais como as pequenas epifanias
ou as “experiéncias interiores”, sdo capazes
de propiciar. Assim, vale sair da mostra em
cartaz no MAM-RJ com o aspecto visual da
interpretacdao dada pela pesquisadora de
lexicometria Micheline Renard, que relacio-
na o tamanho das frases na carta, a fonética,
os tempos verbais e a intertextualidade, ge-
rando coloridos graficos que demonstram
quantas possiveis leituras uma mesma men-
sagem pode gerar. Isso vale tanto para as
contribui¢des em si, como para as diferen-
tes montagens e, consequentemente, para
as diversas apreensdes, que Cuide de vocé
favorece.

RESENHAS 239



