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RESUMO

O presente texto é parte complementar de uma producgao plastica executada entre
os anos de 2009 e 2010. Ele estabelece relacdes entre trabalhos realizados e alguns
por concretizar e exibir na Pinacoteca Bardo de Santo Angelo para concluséo do
curso. Sensorialidade, espacialidade e interacdo sao os elementos que envolvem
em menor ou maior grau esta producao. O projeto pratico comporta projecao de
videos-agao, objetos para manipulagdo, ambientes para percorrer e interagir. Os
videos foram divididos entre videos para projecdo — que envolvem uma relagao
virtualmente espacial — e videos exibidos em TV - que sdo registros de acdes
“‘macro” inseridas na paisagem. Em frente aos videos projetados estara instalada
Agora é sua vez - uma piscina contendo balbes cheios de agua para manipulagéo
estabelecendo correspondéncias entre a contemplacdo e a agdo. Sera exibida a
série Vidrinhos — que sdo desenhos imersos em agua. Serdo construidas trés
ambientacdes: A Comer com os olhos — labirinto de tubos translucidos com materiais
para sensorialidade; Vista para a paisagem — tubo de tecido que conecta a porta a
janela; e Fecho os olhos e entdo... — corredor labirintico totalmente escuro com
materiais e passagens que despertem os sentidos e a percepg¢ao espacial. Meus
objetivos sdo: envolver o visitante por todos os lados pela atmosfera das
ambientacdes a fim de criar uma situacao favoravel a dilatacdo dos sentidos; tornar
a resolucao pratica convidativa a interagdo; proporcionar experiéncias sensitivas
através de diferentes situagdes; estabelecer relacbes de jogo e troca entre a
produ¢gdto e o interator. Palavras-chave: ambientagcdo, sensorialidade,
espacializagao, interagdo, manipulagao, video-acao, bexigas, baldes, intervencéo na
paisagem, brincadeira, jogo, tubo, desenho, video-instalacéo, in situ, instalagéao,
environment, happening.
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INTRODUGAO

Como Projeto de Graduacdo do curso de Bacharelado de Artes Visuais-
Fotografia, apresento um recorte da minha producdo focando nas questbes que
considero mais importantes: sensorialidade, espacialidade, interagcdo. Cada
segmento apresentado abordara esses trés elementos em menor ou maior grau.
Proponho trés ambientagdes, projecéo de videos, uma arena de manipulagdo e uma
série de desenhos em vidrinhos cheios de agua.

Abordo questbes que permeiam o campo da arte e que a meu ver ndo se
encontram resolvidas, ndo pretendo resolvé-las aqui, apenas aponto para sua
existéncia e proponho minha pesquisa como reflexiva. Essas questdes envolvem a
interacéao como convite ou impedimento, a brincadeira e o jogo como uma proposta
em arte e 0 uso consciente do espacgo na exposi¢cao do trabalho, considerando sua
nao-neutralidade.

Aponto para o campo da interagdo em niveis diferentes; no plano da
contemplagao através do video; na experiéncia vivenciada no espago entrando em
contato direto com o corpo; e na manipulagdo dos objetos na qual o visitante cria
suas proprias regras de interacdo. Em toda a construgdo de meu trabalho esta
implicita uma reflexdo do comportamento do visitante, nas fronteiras entre expor-se,
envolver-se e ser absorvido pela sensorialidade, discutindo a mudanca de postura
do visitante contemplador para o descobridor ou construtor da obra, e a postura que
0s espacos expositivos impdem ao visitante.

Acredito que a multiplicidade de propostas (ambientagdes, videos, vidrinhos)
aumente a chance de tocar o visitante de alguma forma. A miscelanea de materiais
empregada nao deve ser confundida com poluigcao visual, busco um refinamento da
proposi¢ao, nas vezes em que executo um trabalho tento observar as falhas e
melhorar na execugédo seguinte. Ela pouco importa formalmente sendo como
proposta sensorial, 0 mesmo digo das ambientagdes; sua estrutura ndo me importa;
podera ao longo pesquisa tomar formas diversas, estou preocupada principalmente
com a potencialidade sensorial.

Este texto foi escrito antes que a producdo fosse exibida, destaco aqui a



minha angustia e dificuldade em escrever sobre uma experiéncia que ainda n&o vivi.
No entanto, com o intuito de chegar o mais proximo possivel do relato da produgao
corporificada, realizei varios testes que me permitiram ter uma idéia do resultado
final. Baseei-me em trabalhos ja realizados e intuitivamente tentei prever certas
situacoes.

O presente texto se estrutura da seguinte forma: a importancia da sensorialidade;
reflexdes sobre o espago, o tempo, o lugar e o espectador. Problematicas da
interacdo e analise de seus niveis; construcdes tubulares; como as experiéncias
anteriores contribuiram para a formulagdo do trabalho a ser exposto; objetivos e
estrutura de cada ambientagdo; correspondéncias entre jogo e brincadeira;
associacgdes entre o video e a arena de manipulacao; cada video em especifico; os
vidrinhos; hipoteses para execucdo do trabalho visando potencializar a

sensorialidade e os vinculos interativos.



CAPITULO 1. A FLOR DA PELE: SEQUESTRANDO O ESPECTADOR

‘O que acho interessante no objeto de arte é quando ele sequestra o
espectador, naquele lugar e naquele momento, mesmo que seja por
milionésimos de segundo, esta vocé e o objeto, vocé sai daquele lugar,
daquele momento e vive uma experiéncia unica, por mais breve que seja.
Nao é um éxtase, mas € alguma coisa que adultera profundamente a tua
relagdo normal com aquele espago, aquela rua, aquela cidade, aquele pais
entendeu? E quando o objeto faz o sujeito esquecer de si mesmo”.

Sequestrar o espectador e de alguma maneira transformar seu olhar sobre o
mundo € meu objetivo nos trabalhos apresentados neste projeto. Somos todos
sensiveis em menor ou maior grau, explicitamente ou no. E miss&o do artista tocar,
despertar, nem que seja por um instante, esta sensibilidade.

Nos primeiros dias de vida o bebé tem sua visao turva e um incébmodo muito
grande com a luz. Sua percepgao auditiva € extremamente agugada e ele sofre com
os ruidos estridentes. A primeira coisa que usa é a boca por onde ira se alimentar e
comegar a perceber o mundo, tudo que pega com as maos leva a boca para sentir,
apreender, reconhecer. De certa forma, em meu trabalho busco esse agugamento
primitivo, dos primeiros dias de vida. No qual a visdo ndo € o norteador, o ouvido é
sensivel aos pequenos ruidos e reconhecemos o mundo através do toque. Essa
mudanc¢a de ambiente do utero direto para o mundo é gritante. Imerso no liquido
amnioético que minimiza os impactos, os ruidos, no escuro, no calor do corpo da
mae, em posicao fetal, o bebé esta confortavel. Com certeza o nascimento € a mais
drastica das experiéncias sensitivas.

As vezes me pergunto por que escolhi trabalhar no espaco e abandonei meus
desenhos bidimensionais. Comecei a pensar na minha infancia e no meu
comportamento buscando essas respostas. Pelo fato de ser estrabica, e ver as
imagens duplicadas quando crianga, acabei ndo confiando muito na imagem,
norteava-me pelo tato, pela percepg¢ao do espago. Quando comecei a andar caia
muito por que nao sabia direito onde estava pisando, caia de cabecga, e meus “galos”
na testa até hoje deixando um lado mais alto ndo me deixam mentir. Mesmo depois
nas brincadeiras, queria sempre uma coisa palpavel, ndo gostava de “fazer de
conta”. Se tinha uma boneca dava banho de verdade nela: com agua, sabonete,

shampoo. Se ia fazer comidinha queria ingredientes de verdade: farinha, ovos, arroz.



Se construia uma casinha queria de verdade, para poder dormir, comer e viver nela.

Certa vez queria instalar luz na barraca de lona que havia construido.
Comprei uma lampada dessas que conecta na tomada e puxei uma extensao de fio
da minha casa. Chovia e houve um curto-circuito, o fio derreteu encima do carpet do
quarto e quase botei fogo na casa. Outra fama minha era de “mexirica” mexia,
desarrumava tudo, pegava cremes e espalhava encima da cama. Minha diz que eu
ainda falava “olha mae ficou lisinho, lisinho”. Sempre me importaram a
sensorialidade através do toque e a experimentacéo.

A reflexdo sobre o raciocinio da crianca de realizar tarefas sem finalidade e
repetir até a exaustdo permeia minha proposta. A diferenga basica entre um adulto e
uma crianga neste caso, € que o adulto vai olhar e achar que ja sabe o que esta ali,
nem precisa experimentar, e além disso vai pensar em qual € o propdsito daquela
acao, enquanto que a crianga vai fazer sé pelo parazer de brincar e sem pensar em
utilidade nenhuma, ela sé precisa passar o tempo, comer e dormir.

Ja dizia Cildo Meireles: “Arte € uma espécie de inutilidade indispensavel’, a
arte tem que ter este espirito experimental; do fazer pelo simples desejo e parazer
de realizar, sem finalidade utilitaria ou comercial. Vejo criangas batendo coisas,
panelas, objetos, sé para ouvir o som que isso produz. Com o tempo esquecemos 0
som das coisas, ja sabemos, ou deduzimos qual é, entdo paramos de tentar
reproduzi-los e percebé-los. ' “O ser sensivel € como um espelho d'agua,
encrespado ao mais ligeiro vento”™. E a capacidade de ver, sentir e perceber as
coisas de maneira distinta que diferencia os artistas das outras pessoas.

A ‘“dilatacao” sensorial pode acontecer em momentos muito triviais,
desembreada por acontecimentos cotidianos. Certa vez senti de forma muito
presente essa dilatacdo dos sentidos através da audicdo em uma agao que fiz no
box do meu banheiro: onde enchi o espaco do box de baldes e entrei no meio deles.
Liguei o chuveiro e senti como se ampliasse a sensagao do banho, o som da agua
tocando os baldes penetrava os ouvidos, era quase ensurdecedor e tornava o banho
um mergulho nele mesmo, n&o funcional, mas extremamente compenetrante.

Para concluir este assunto da sensorialidade introduzo o conceito de infra-

mince elaborado por Duchamp, segundo ele, o infra-mince € o momento entre o

1 Entrevista de Cildo Meireles concedida a Alessandra Mondiano. In: MONDIANO, Alessandra. Cildo
Meireles no mundo. DASartes n°1, ano 1. Rio de Janeiro: O Selo, dez-2008. Pg.26-32.
2 (OSTROWER apud SALLES 2009, pag.56 )
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sentir e o constatar, o tempo que divide a sensorialidade da consciéncia, do
raciocinio, o tempo entre sentir um odor e constatar de onde ele vem e o que o
produz. Patricia Franca diz que o infra-mince “E o momento imponderavel onde
qualquer coisa que é selada, microscopicamente ou infinitesimal acontece”. Ela cita
Duchamp: “Loupe pour le toucher (infra-mince) séparent l'infra-mince. Les infra-
minces sont diaphanes et quelque fois transparentes”. Franca fala da densidade do
ato de tocar e do quanto ele é importante na tomada de consciéncia do mundo.
(FRANCA, 1998, pag.s 20 e 21)

1.1 Espacialidade como forma de existéncia

“Nao sera com misseis, nem com foguetdes nem com satélites que o
homem podera conquistar o espago. O homem s6 podera tomar posse do
espago através das suas forgas da sensibilidade.”

Por nao confiar na visdo, por acreditar que muitas vezes € preciso tocar,
degustar, ouvir, cheirar para descobrir do que se trata, meu trabalho apresenta-se no
espaco, no mesmo espago no qual a vida se desdobra, em meio as coisas
palpaveis. Minhas ambientagdes traduzem esse desejo de pensar no toque como
meio de atestar a realidade das coisas.

Pretendo envolver por completo o visitante/interator pela atmosfera do
trabalho, transporta-lo para outro lugar, mesclando ou burlando seus referenciais do
espaco. Cildo Meireles em suas obras Desvio para o vermelho (1967-84) (Fig.1) e
Através (1983) (Fig.2) cria um lugar especifico gerado pela obra. Em Desvio para o
vermelho todo o espago € impregnado pela cor vermelha. Além da parte que Cildo
Meireles chama de impregnacdo, ha outra parte muito escura com uma pia de
banheiro ao fundo na qual escorre pela torneira um liquido vermelho
constantemente, uma mancha no chdo se estende até a sala vermelha. O som da
agua me fez pensar que o chdo estava molhado. Em Afravés as cercas, grades,
telas, cortinas sdo camadas que funcionam como filtros, molduras e barreiras para a
imagem posterior. O piso cheio de cacos gera um som. Quanto mais pessoas
caminhando, mais complexa a sinfonia. Interessa-me nesses trabalhos a perda da

espacialidade promovida pelo escuro que abordo na ambientacdo do corredor
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labirintico e 0 escuro como gerador de incerteza, colocando o interator em uma
situacao inusitada e podendo burlar suas certezas que eram atestadas pela visao.
Também sao importantes a espacialidade do som, as multiplas camadas criando
uma atmosfera que auxilia na imersdo da obra e podendo com isso, tornar o
visitante mais suscetivel a experiéncia proposta. Por acreditar na atmosfera como
potencializadora dos sentidos &€ que desenvolvi meu trabalho usando um formato
ambiental.

Para tratar das minhas construgdes, optei pelo termo ambiente porque nele
as relagdes entre o visitante e o espaco da obra sao indissociaveis. Cria-se uma
atmosfera para a proposicdo, o ambiente € construido para envolver o espectador
por todos os lados, com visao e espacialidade ciclica. Uma instalagdo pode ser uma
disposicdo de objetos no espago o0 que ndo necessariamente caracteriza
“envelopar” o sujeito, nem cria um outro lugar.

Stéphane Huchet diz que o Environment € necesssario para compreender
dois termos sucessores ou simultaneos: Site especific e Ambiente. In situ, termo
usado por Daniel Buren, Site Specific usado nos EUA e Ambiente advindo do
movimento Tropicalia brasileiro, derivam de “acontecimento, evento.” Enquanto que
In situ e Site Specific desenvolvem propostas para lugares especificos e abordam
questdes criticas do lugar, o ambiente preocupa-se com o envolvimento, a proposta
livre, o acontecimento improvisado e a sensorialidade. Ele é caracterizado pelo
“investimento do espaco concreto da vida e da realidade por artistas como, por
exemplo, Jim Bine, Allan Kaprow e Claes Oldenburg e inaugurou uma vertente da
arte que, através das categorias da intuicdo que sao o espacgo e o tempo ativos da
experiéncia do mundo, era voltada para a indagacdo semioldgica das dimensdes
reais do ambiente tanto urbano e cultural quanto institucional (da arte)”. Assim
podemos concluir que o Environment esta mais ligado ao ambiente e ao lugar,
diferente da instalacdo que “Kaprow reprova por ela ser intelectual, fragmentada e
fragmentatdria, por deixar o espectador fora dela e ndo estimular uma participagéo
sensorial e sensivel em seu tecido objetual”, divergente do Ambiente brasileiro
(tropicalia) dos anos 60 que “ambicionava uma participagdo do espectador e que
fosse totalizante e polissensual”’.(HUCHET, 2006, pag.40, 17 e 19 respectivamente).

Antes disso, Kurt Schwitters, em 1923 inaugurava a idéia de uma obra

ambientada com sua Merzbau. Usando o principio da colagem e da fragmentagao
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ele constréi um espago povoado por fragmentos: lembrangas, objetos, moveis,
pinturas etc. Em mutagao constante, este ambiente tem uma proposta de construgcao
continua e de um espaco habitavel, uma espécie de casa-obra. Tomando o espago
da galeria, Schwitters a transforma em um outro lugar. Mesmo sem a consciéncia
disto, ele planta a idéia de envolver o espectador por inteiro, conceito que so6
aparece 40 anos depois com o surgimento do Environmental. “A Merzbau de
Schwitters talvez seja o primeiro exemplo de uma galeria como uma camara de
transformacgao, a partir da qual o mundo pode ser colonizado pelo olho convertido”.
(O’Doherty, 2002 pag.45). Posteriormente artistas seguem usando o espago da
galeria como fator constituinte. Yves Klein com seu O vazio (1958), Arman com seu
O cheio (1960), Lucio Fontana com seu Ambiente Espacial Branco (1966) tratam das
questdes da nao-neutralidade do espaco e dos limites entre o espaco expositivo e 0
espaco da obra. No Manifesto Branco de 1946 os artistas apontam para a
dissolugéo das categorias em favor de uma arte que pode estar em qualquer lugar e

se formular de qualquer maneira:
“Anteriormente era necessaria uma divisdo entre géneros separados de
arte. Hoje em dia isso implicaria uma dissolugdo da sua unidade. Nés
vemos esta sintese como o sumario de um fenémeno individual tal como
cor, som, movimento, tempo e espacgo, que se integram a si préprios numa
unidade psico -fisica.” (HESS, 2003).

Penso em cada ambientagcdo como forma autbnoma e ao mesmo tempo
relacionavel com as demais e com os outros trabalhos em alguns pontos
convergentes. Em todas proponho uma relagdo do espago expositivo com o
trabalho, criando uma interdependéncia em que o trabalho esteja atrelado ao espaco
sem anular seus referentes, num ato de povoar o lugar. Walter de Maria com The
New York Earth Room (1977) (fig.3), enfatiza as relagcbes entre o espaco e o trabalho
formando uma coisa s6, sem neutralidade. Na ambientacdo que unira a trelica da
pinacoteca com os tubos verticais e horizontais, busco essa mesma integragdo com
a arquitetura. Quando essa ligagdo entre arquitetura e ambientacédo acontece, o
limite entre o espaco da obra e o espaco expositivo torna-se indefinido. No livro O
espago moderno, Alberto Tassinari fala da jungdo da obra com o espago expositivo e

do movimento de inclusao e exclusao na relagdo com o espectador:

“[...] a relagao do espectador com a obra € ao mesmo tempo de inclusao e
exclusdo no espago e no mundo da obra. O momento da exclusdo vem da
impossibilidade de o espectador desconectar-se de todo o espago em
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comum, visto que um espago em obra necessita ter ai seus apoios. A obra
solicita o espectador para o seu mundo, mas ela sé individua
completamente pelo mundo em comum que o espectador ndo abandona
inteiramente, mesmo quando a obra e conecta intensamente a ele”.
(TASSINARI, 2001, pag. 94)



Figura 1

Figura 2

Figura 3
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Na medida em que o artista usa o espago, consequentemente sugere o
tempo. Em seu texto O tempo presente do espago Robert Morris cria um conceito

gue chama de Presentness, que na traducao € substituido por presentidade:

“O que desejo juntar, para o meu modelo de presentidade, é a
inseparabilidade intima da experiéncia do espago fisico e daquela de um
presente continuamente imediato. O espago real ndo é experimentado a ndo
ser no tempo real. O corpo estd em movimento, os olhos se movimentam
interminavelmente a varias distancias focais, fixando iniumeras imagens
estaticas ou moveis.” (MORRIS, 1978, pag. 404)

Neste texto Morris fala da experiéncia no espaco que acontece na duragcao do

tempo, e da diferenca entre o eu e o self (mim):

“O ‘eu’, que é essencialmente sem imagem, corresponde a percepgao do
espago se desdobrando no continuo presente. O “mim”, um constituinte
retrospectivo, estabelece um paralelo com o modo de percep¢ao do objeto.
Os objetos sao obviamente experimentados na memoaria, como também o
sdo no presente. A sua apreensdo, entretanto, € uma experiéncia
relativamente instanténea, tudo-ao-mesmo-tempo. O objeto constitui, além
do mais, a imagem por exceléncia da memdria: estatico, editado para
generalidades, independente do que esta em torno. "(MORRIS, 1978, pag.
404).

Morris acredita que o “eu” se da no exato momento em que vivemos o evento
e que o “self’ € quando nos reportamos aquela experiéncia através da memoria. Os
dois ndo coexistem. Ele fala que nada substitui a experiéncia e que nenhum registro
podera trata-la com fidelidade e que nem mesmo o “self’ podera trata-la com
veracidade ja que passou pelos nossos filtros e invengbes da memodria. Como
sugere Morris, ndo ha percepg¢ao do espago sem a duragao do tempo. Este tempo-
deslocamento, de apreciacdo e apreensdo de uma constru¢do no espago tem sua
duracao perceptiva estendida ou comprimida de acordo como a proposta é
elaborada.

Cada um dos trabalhos que apresento sugerem duracdes diferentes: as
ambientagbes tem um percurso, o conjunto de videos tem um inicio e fim, a arena
solicita o tempo de manipulagdo de seus objetos. Os desenhos em vidrinhos néo
podem ser vistos de relance sem que se detenha nos seus multiplos angulos e em
seu carater de lente/filtro para observar o que se passa ao seu entorno. Nao da para
entender a proposta sem se ater e se submeter a cada peca. O tempo da

contemplagao € um valor indispensavel para que tudo acontega. Penso que mais do
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gue nunca estamos imersos no imediatismo, ndo temos tempo, ndo podemos perder
tempo, jogar com a paciéncia do visitante é inverter a légica do imediatismo e assim
té-lo realmente presente no momento da visita.

Em qualquer espaco institucional, como € o da Pinacoteca, os codigos sociais
de comportamento do visitante em espacos expositivos se fazem presentes; a
medida de cautela esta em ndo tocar em nada. Com as ambientag¢des propostas, a
arena e os vidrinhos, convido ao contato e tento eliminar esta postura distanciada.
Por mais que os trabalhos interativos tenham surgido ha muito tempo, esta barreira
que se estabelece entre o visitante e esse tipo de trabalho ainda é muito presente.
Por hora quis apontar a instituigdo como impositora da légica da preservagao de
tudo; tudo é transformado em reliquia para conservar sua integridade. Vejamos Hélio
Oiticica e Lygia Clark com suas propostas invertidas pela l6égica da instituigéo:
Parangolés (1964) (fig.4) em vitrines e Bixos (1960) (fig.5) intocaveis. Passado esta
etapa de reflexdo sobre espaco expositivo, passo as questdes constitutivas do meu
trabalho abordando as relagdes espaciais com o espectador.

Fico pensando por que Hélio Oiticica nomeou alguns de seus trabalhos como
Penetraveis (1967) (fig.6), e por que da palavra “penetragdo”. Entrar é diferente de
penetrar. Penetrar tem um sentido de intruso e ao mesmo tempo de presenca
enquanto dentro, quer dizer, penetravel poderia significar que estando dentro o
visitante € parte constituinte. Posso dizer que sim, na maneira como €& proposto:
passivel de se penetrar, proposto e ndo imposto, como experiéncia através da cor.
Me parece que em Hélio Oiticica tudo que € projetado (no sentido de langado) se
desenvolve, acontece, em conjunto com o visitante, ndo ha obra sem a presenga do
sujeito, ele € a peca de engrenagem que transforma a proposta em obra.

No meu trabalho solicito esta presenca também, mas acredito nele como um
portal, uma passagem que transporte a pessoa para outro lugar, um lugar favoravel
a reverberagao sensorial, de forma que ela esteja mais apta a vivenciar a proposta,

que absorva, ou seja abduzida por esta atmosfera criada.
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1.2 Interagao: convite ou impedimento?

Tenho me deparado muitas vezes com situagcbes em que fica evidente a
postura contemplativa do espectador frente a uma obra que necessita da interacao.
Trabalhando com ambientagdes e objetos interativos tento superar essa indiferenca
e essa postura cautelosa. Essa questdo € passivel de compreender se pensarmos
que na verdade quando entramos em uma exposi¢ao nunca sabemos bem o que
fazer, o caso € que muitas vezes obras que “devem” e que “ndao devem” ser tocadas
coabitam em um mesmo espaco, e de que apenas o auxilio do monitor ou mediador
€ que nos dara as “instrucées de como agir’. Mesmo os Bodlides (1964) de Hélio
Oiticica ou os Bixos (1960) de Lygia Clark ndo possuiam um manual de instrugées e
a proposta de interacdo estava no discurso dos artistas e ndo nos objetos a priori.
Eles dependiam em grande parte da audacia e da curiosidade do visitante que séo
duas qualidades que permitiram que a interagdo, o conhecimento e a experiéncia
fossem construidos. Cabia ao interator decidir se ia ou nao entrar, ou se submeter.
Ele pode simplesmente achar que a proposta n&o € interessante, que nao o motiva,
ou mesmo ele ndo queira expor-se.

O envolvimento do interator com a obra, principalmente quando ela é
essencialmente interativa, exige uma exposi¢ao de sua imagem; colocando-o como
centro das atencbdes. Muitas vezes ele ndo quer ser visto submetendo-se a
determinadas situag¢des. De certa forma o interator, independente do tipo da obra,
tem que se emprestar a agao/contemplacao/interagcdo, sem armaduras na busca
pelo seu entendimento.

Essa questdo ndo € um problema s6 meu, € de todos os artistas.
Independente da forma como seus trabalhos s&do construidos e expostos. Um video,
por exemplo, necessita que o espectador se disponha a gastar uma parcela de seu
tempo assistindo. Mesmo uma pintura ou escultura classica necessitam que o
espectador se dirija até o museu ou espaco institucional para aprecia-la e gaste
parte de seu tempo observando, girando em seu entorno, indo para frente e para
tras, lendo os titulos etc. Nas obras interativas a disponibilidade e a curiosidade sao

partes constitutivas, a obra nao existe sem a interacgao.
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E importante que o formato expositivo do trabalho seja atraente e convide a
interagcdo. Talvez esteja ai o maior desafio: torna-lo em sua génese auto-explicativo e
interativo e sedutor. A resolugao visual e a estrutura ambiental sdo construidas com
esse objetivo, mas saber se eles realmente funcionam como convites, s6 é possivel
no momento da exposi¢cao. Propor de uma maneira convidativa, aberta, que forneca
multiplas opgdes e que nao transforme o interator em um ser irracional e adestrado,
sdo desafios que estou tentando, a medida que construo cada proposta,
desenvolver. Se mesmo assim essa vontade n&o surgir, paciéncia. Continuarei
tentando seduzi-lo.

Sei que é possivel que pela forma as pessoas nao se sintam convidadas a
entrar, mas se estiverem disponiveis e forem "curiosas, petulantes ou audaciosas" o
suficiente, buscarao saber se € possivel entrar, ou simplesmente entrardo, correndo
o risco de serem repreendidas pelo seguranga, de se decepcionarem, ou entdo
viverao uma experiéncia sensorial. Para saber € preciso se lancgar, é preciso se jogar
na incerteza. Acredito que o quao uma obra tem de for¢ga € medido, em boa parte,
pela sua poténcia geradora de incerteza e surpresa.

Em cada trabalho executado percebi alguns problemas ao propor a interacao.
Na primeira ambientacdo que construi (Fig.7, 8 e 9), de inicio me deparei com o0s
problemas que surgem nas propostas interativas. Na porta que dava acesso a uma
das salas, suspendi baldes com agua dentro de uma meia calga, em uma altura que
sugerisse o contato com o corpo. No chao coloquei uma bacia cheia de balbées com
agua para serem pisoteados no acesso a sala. Imaginava que em contato com o
COorpo 0s sons da agua surgissem e que as pessoas pisassem dentro da bacia e
sentissem a textura dos balées nos pés. Isso ndo aconteceu. Ao entrar, as pessoas
se agachavam desviando os baldes “para nao estragar a arrumagao” e pulavam por
cima da bacia para nao estourar os baldes, o efeito foi exatamente o oposto da
proposta. Tinha colocado também mais na lateral da sala um tecido poroso com
gelatina de planta na altura da cabeca, se a pessoa passasse embaixo seu rosto
entraria em contato com o toque gelado e molhado dela. Como estava na lateral e o
caminho para sala era outro, as pessoas passavam, olhavam rapidamente e
entravam na sala, nem chegando perto da gelatina. Entendi neste trabalho que para
este contato acontecer, a posicdo dos objetos deve estar estrategicamente no

caminho do espectador sem muitas possibilidades de desvio, onde nao haja
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paraticamente escolha. O ambiente que veio em seguida foi o da cabine (Fig.10, 11,
12a 12b) onde procurei direcionar este trajeto, condensar os balées, preencher todo
0 chao pela gelatina e eliminar as possibilidades de desvio. Neste trabalho o embate
com o espectador foi mais evidente: se antes as pessoas passavam rapidamente,
agora elas tinham a op¢ao de ndo entrar. Se por um lado este trabalho da cabine faz
com que todos os estagios sejam obrigatoriamente superados, ele exerce um
direcionamento muito forte, eliminando as possibilidades de escolha do interator. Os
labirintos de tubos e do corredor que apresento agora, surgem para trazer opgdes de
escolha e multiplos trajetos gerenciados pelo préprio interator em seus interiores.

Na cabine um desejo de isolar o espectador do exterior e assim promover um
envolvimento mais intimista ja se concretizava. Tenho a sensacédo de que estamos
sempre representando um papel, nos portamos de acordo com as situagdes, as
pessoas, os locais. S&o os cddigos aos quais estamos condicionados. Certa vez
conversando com alguém do meio das artes sobre o trabalho do Ernesto Neto, tive
uma surpresa: essa pessoa estava me relatando sua experiéncia ao entrar em
contato com uma das instalacdes de Ernesto Neto em Sio Paulo, ela me disse que
se sentia ridicula ao entrar em contato com a obra e se submeter: rolar, deitar na
espuma etc. Revertendo essas reflexdes para o meu trabalho, pensei que seria
interessante, isolar o espectador, ou interator, para que essa experiéncia fosse
particular, e que ele pudesse, desta forma, agir da maneira que |he fosse
conveniente sem se preocupar com a opinido, o olhar, o pensamento das pessoas
que estavam ao seu redor. Meu trabalho da cabine s6 se concretizaria com esse
envolvimento. Sugar o interator para dentro desse espacgo, € coloca-lo em um
buraco negro, no qual ele nao teria as informagdes com as quais costuma lidar com
0 espaco. Ele nao teria uma orientagdo padrao, o caminho sé seria possivel através
dos espacgos que sao disponibilizados. As medidas de distancia, profundidade do
espaco seriam alteradas fisica e perceptivelmente.

Penso que exista mais de um nivel de interacio, e que podemos classifica-los
de acordo com a relagdo que se estabelece entre o receptor e a obra. No projeto
que apresento aqui, a interacdo acontece em diferentes niveis: o espectador ora
transita pelo espago pronto e vivéncia sua atmosfera, ora é convidado a manipular
objetos e criar suas proprias dindmicas de jogo e brincadeira e ora € contemplador

da vista da janela, dos vidrinhos ou das acbes em video. Em todos os niveis é
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necessario um envolvimento da parte do visitante. A interagdo surge como convite
ou impedimento, dependendo da vontade do sujeito discutindo a fronteira que
separa a proposta em arte da brincadeira, e que transita entre a interacdo, a
submissdo e a exposi¢gao da imagem do interator. A seguir aponto as diferengas
entre um trabalho e outro que fizeram com que eu chegasse a essa concluséao.

Apresentarei trés ambientacbes, uma delas estabelece um percurso por
dentro de tubos conectados forgando uma locomogao diferenciada no qual o
interator é visto pelas pessoas externas aos tubos, a segunda apresenta um trajeto
por um corredor labirintico escuro em que o interator tem sua presenca isolada pelo
corredor sendo subtraido do lugar. E a ultima na qual ao entrar na pinacoteca, o
sujeito ja se encontra dentro do tubo que conecta a porta a janela, ja penetrou e
torna-se parte constituinte e ao mesmo tempo, contemplador da vista da janela.
Depois disso temos o video projetado que virtualmente estabelece a relagao
espacial e a piscina em que o interator domina e conduz a a¢ao, na qual ele cria as
regras e nao recebe o material pronto como nas demais ambientacbes e nos
vidrinhos.

Nas obras de Hélio Oiticica, podemos observar esses diferentes niveis
interativos. Os Bolides (1964) eram estruturas prontas que permitiam uma interagao
timida, apenas na abertura das gavetas revelando seu conteudo. Nos Penetraveis
(1967) a estrutura também ja se encontra pronta, mas o visitante € incluido pela
relagdo espacial tornado-se parte constituinte. Nos Parangolés (1964) interagao
atinge sua maxima, a prépria estrutura € criada pelo interator e seu movimento
torna-se o propulsor da acdo. E ele que anima a estrutura. Nos Ninhos (1970) a
relagéo é naturalmente estabelecida sem o minimo de distanciamento, aqui a arte se

insere na vida, transformando a obra em casa, num habitavel.
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CAPITULO 2. PROPOSTA A SER APRESENTADA: COMO ELA
SURGIU E COMO SERA CONSTRUIDA

Estive refletindo sobre quando a minha pesquisa de exploracdo sensorial
iniciou. Um dos primeiros dispositivos foi folhear um livro na biblioteca a procura de
trabalhos do Cildo Meireles e encontrar o livro Sedugcées em que havia também
obras do artista Ernesto Neto. Foi o primeiro contato, nunca tinha ouvido falar nem
visto seu trabalhos. Neste livro me seduzi pelas instalagcdes do artista. Fiquei
realmente extasiada com aqueles ambientes que envolviam o visitante por todos os
lados e o colocava em uma outra atmosfera (fig.13). Pensei no interior do corpo
humano, no utero, no aconchego e calor do ninho. Aquela luz difusa que tingia todo
o ambiente de vermelho, as estruturas membranaticas que dividiam os espacos.
Almejei um dia ser capaz de construir um ambiente tdo envolvente quanto aquele.

No final do primeiro semestre do curso, nossa turma de “fundamentos do
desenho” elaborou projetos para desenvolver ao ar livre, no Campus Central da
UFRGS. Meu grupo usou um dos portdes de entrada. Suspendemos bolas de paraia
de uma arvore, acima da altura da cabeca e aplicamos adesivo vinilico preto no piso,
afim de criar uma configuragcdo em xadrez (fig. 14). Esbogava-se ai minha primeira
experiéncia no espacgo publico e a idéia do jogo.

Na cadeira de introdugdo a ceramica, confeccionei como trabalho final, uma
série de pecas em dois formatos e em diversos tamanhos, nas cores de ceramica
laranja e branca (fig. 15). As formas possibilitavam um sistema de encaixe entre
suas iguais. Cada pessoa que se prontificava em utiliza-las dava uma configuragao
nova, muitas vezes, inesperada por mim. Neste trabalho relagbes de jogo e as
condigbes exploratorias sdo estabelecidas pelo jogador.

Na disciplina de gravura fiz um trabalho que daria inicio a série de vidrinhos.
Em um vidro de compota coloquei uma quantidade de 13, agua e pedacgos vermelhos
de tinta a dleo. A tinta ndo se dissolvia completamente, mas liberava um pouco de
pigmento que tingia a agua e as bordas felpudas do fio de 14. O resultado era
organico, lembrava tripas ou coisas do género (fig.16). Guardei o vidro e meses

depois retomei a idéia construindo grupos de vidrinhos a cada semestre.
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Em Criativo Il surgiu a idéia de construir um tubo (fig.17)., fiz um que
conectava o chao e o teto, e pensei em uma série de outras construcdes que realizei
mais tarde e que descrevo a seguir:

Nas minhas experiéncias com a constru¢ao de tubos tentei relaciona-los com
ambientes diferentes. Acredito que as relacdes entre o dentro e o fora e do tubo
como um casulo, casa, abrigo, ventre, ninho, passagem, conexao estejam implicitas
em quase todas as construgcbes, acho que elas sdo qualidades essenciais na
concepgao do pensamento e do formato desta estrutura. Os tubos sdo extensdes da
casa e da roupa, protegendo nosso corpo da chuva e do frio e oferecendo o
aconchego para que se possa descansar, ficar, permanecer. Hélio Oiticica falava dos
“Ninhos” (1970) (fig.18) como lugares em que se podia dormir, ficar, habitar, “morar
na obra”.

Cogitei o tubo como um vestivel em que as pessoas pudessem entrar e
encontrar outras maneiras de se locomover, movimentar, dancar ou estabelecer uma
comunicacao (fig.19 e 20). Queria forgar um rastejamento, uma dificuldade que
propiciasse outros sentidos para o corpo. Disseram-me para ver os videos do grupo
Mummenschanz. Por sorte eles estiveram em Porto Alegre e eu fui ver a sua
apresentacao. Nela um integrante veste um tubo sanfona (fig.21) e se movimenta
pelo palco de forma extremamente organica, mas nao obvia, 0s movimentos nao sao
apenas rastejantes, sdo muito diversos. Esse tubo langa uma grande bola para o
publico que segue jogando com ele. E incrivel a personalidade que ele adquire; no
momento que o publico lanca a bola pro lado errado, através de um movimento
aquela forma tubular consegue passar uma expressdo de desapontamento. Em
outro momento o tubo ganha um tronco e duas extremidades bifurcadas, como uma
pessoa sem cabeca. E exatamente isso que torna o corpo interessante, por que é
impossivel distinguir onde estao os bragos e as pernas da pessoa que veste o tubo.

Depois de muitas tentativas em fazer um tubo que funcionasse como uma
mola vestivel, acabei partindo para uma estrutura tubular que fosse fixa e que

funcionasse como um penetravel.
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Idealizei um tubo que emoldurasse o céu (fig.22), que direcionasse o olhar
para cima e que a periferia do olhar estivesse envolvida por ele. Os problemas ao
formular este tubo mentalmente eram justamente a maneira que se faria o0 acesso ao
interior do tubo evitando a visdo externa, a altura que teria que ter para excluir
qualquer coisa que nao fosse o céu e como faria a estrutura de sustentacgao.

Quando cheguei na sala 43, vi que aquele espago onde havia um hall escuro
estava descoberto e eu podia ver o céu por aquele espaco. Fiquei encantada. Era o
momento de realizar esse tubo (fig.23 e 24). Tinha que ser rapido ja que a sala
estava em reforma e logo seria recoberta, e dependia da boa vontade dos pedreiros
em permitir que eu instalasse meu tubo ali.

Na manhd seguinte fui ao Instituto e iniciei a constru¢do. Fiz um
aproveitamento de um tubo que ja havia costurado, precisava ser rapida, ndo tinha
tempo para costurar outro. Mas se tivesse tempo escolheria a cor branca e nao
vermelha, pois penso que teria mais associagdo com o lugar funcionando como
continuagao da arquitetura, trazendo uma unidade.

Para quem frequenta essa sala de aula, esse trabalho talvez possa ser mais
surpreendente do que para quem nao esteve envolvido pelos mistérios dessa porta
estranha. Ela é uma ligacdo entre o prédio antigo do Instituto e o anexo que foi
construido depois. Quando comecei a estudar no IA eu e meus colegas nos
perguntdvamos para onde ela levava. Estava sempre trancada. Era como uma
passagem secreta na nossa imaginacdo. Um dia, estdvamos em aula e um
funcionario surgiu daquela porta, finalmente o mistério foi desvendado. Naquele dia
nao havia luz no hall atras da porta entdo a imagem que ficou na minha memoéria era
de um lugar extremamente escuro e sombrio. Acho que por isso o impacto foi tao
grande quando vi através daquela abertura a luz do sol, afinal o espaco levava para
dentro e nao para fora.

Acompanhado disso vem o meu fascinio pelas fachadas de prédios antigos
do centro de Porto Alegre. Vim de uma cidade em que ndo existe esse tipo de
constru¢cdo, mais do que isso, nunca tinha visto uma fachada em que por tras nao
houvesse um interior, mas no centro muitas vezes as fachadas sao preservadas e o
interior € demolido. Entdo quando olhamos da rua pelas janelas da fachada ao invés

de vermos o interior de um prédio vemos uma parte do céu e dos arredores
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emoldurados.

Se fosse descrever os pontos principais deste trabalho, faria desta maneira: A
surpresa de abrir uma porta esperando uma vista e uma intensidade de luz e
encontrar outra. Sem ter visto que o espago esta em reforma e s6 enxergar um tubo
de tecido vermelho iluminado pela luz do dia. Entrar sem saber o que tem dentro
dele e para onde ele leva. Voltar-se para porta e ver a sala por um orificio. Sentar-se
e finalmente olhar para cima, e ver s6 o céu azul em contraste com o vermelho do
tubo.

O tecido permitia uma acomodacao em que se ficava meio sentado/deitado,
olhando pros pés esticados viamos a sala pelo orificio e inclinando a cabecga para
cima podiamos isolar s6 o céu emoldurado pelo tecido e os pareddes do instituto.
Ver o céu por entre os pareddes do Instituto € encantador, me senti pequena e

contemplativa.
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Com o objetivo de testar meus tecidos em um ambiente aberto e natural, fiz
alguns estudos ao ar livre. Iniciei esticando a boca de um tubo de tecido na cor
vermelha entre duas arvores (fig.25 e 26). Na outra extremidade introduzi uma
mangueira para criar uma forma de sustentagdo. O tubo podia ser penetrado
isolando a referéncia lateral e enquadrando a paisagem em formato oval. O corpo
podia habitar o tubo. A periferia do olhar estava envolvida por tecido vermelho e no
final do tubo a paisagem ressurgia com luminosidade estourada do dia ensolarado.

Na execucdo descobri o efeito dos agentes externos sobre minhas
construgdes: o efeito do vento sobre o tecido, a sombra das arvores projetadas pelo
sol, a luminosidade que modificava de acordo com o comportamento das nuvens.
Dava para entrar no tubo e aguardar uma rajada de vento para sentir o tecido
tocando a pele, o som provocado pelo vento e a abertura do tubo metamorfoseando
seu formato e enquadramento da paisagem. Ademais, outro ponto interessante era o
estranhamento que aquela forma exercia naquela paisagem: uma mancha vermelha
no ambiente dominado pelos tons de verde. Além disso, aquela forma tubular
metamorfica ao vento. Era como uma minhoca gigantesca com locomogéo e vida
prépria, ou mesmo um casulo, um abrigo.

Com a insercao na paisagem, o trabalho fica a deriva das condigdes
ambientais, ele se relaciona; se integra a paisagem e assume o acaso promovido
pelas condi¢des climaticas. N&o poderia negar por muito mais tempo a necessidade
de trabalhar na paisagem, cresci com essa visdo macro e com este contato direto
com o meio ambiente, trazer a forma sintética e industrial do tecido e do baldo e
inseri-los na paisagem demonstram minha situacao atual: meio urbana meio rural.

Tanto no trabalho criado dentro do espago expositivo quanto aquele integrado
a paisagem existe uma correspondéncia e co-existéncia entre o lugar e o projeto
inserido. A diferenga principal € que no recinto, as condigdes de percurso, e de
sensorialidade s&o criadas enquanto que no ambiente natural elas sao solicitadas do
préprio lugar ficando a deriva dos imprevistos naturais. Os movimentos de
modificagdo sdo externos. Nos dois ha uma questdo de abrigo, seja das forgas da
natureza ou das forcas engessadoras da instituicdo. Na paisagem a periferia do
olhar € ampla, é macro, o tubo recorta e chama a atencdo para um ponto,

potencializando a paisagem. Na instituicdo ja é tudo fechado, quanto menos agentes
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do fora e da propria galeria no trabalho melhor. Entdo na instituigdo, minha ocupagéao
faz o movimento inverso, de abrir para paisagem da janela, pro espago macro, e
também de abrir as possibilidades de comportamento e condicionamento neste

espaco.
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Figura 26
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2.1 As ambientagoes

A principio tinha pensado na instalacdo como uma floresta de tubos com
conexodes. Pensava em tubos brancos, circulares e tencionados (fig.27). Pensei
também em uma entrada para o labirinto de tubos com um grande buraco por onde
se poderia entrar e s6 depois dai, dar-se conta do espagco em que se esta. Queria
que nao existisse o fora, apenas a percepcdo do espaco no interior dos tubos.
Depois achei que a floresta de tubos era interessante visualmente, como forma. Em
meu primeiro esbogo ja havia separado a floresta de tubos do desenho do buraco de
entrada, eles ja apareciam como unidades isoladas.

Depois passei para uma idéia de construgdo que iniciasse na porta e que
gerasse um percurso por trés propostas (fig.28) a vista da janela, o escuro e o trajeto
por tubos. Conclui que cada uma, era diferente da outra e que uni-las era forgcar uma
unidade que nao existia formalmente, mas conceitualmente na proposta da
interacao, espacialidade e sensorialidade. Pensei que separadas seus pontos fortes
seriam reforcados e potencializados e forneceriam opg¢des ao visitante de escolha
entre uma proposta e outra.

O plano das minhas duas ambientacbes com exploracdes sensitivas
semelhantes difere no fato de que uma se da no escuro e outra com apelo visual.
Negar a visdo ao visitante auxilia mudando a maneira de se movimentar, agir, sentir,
pensar. Retira a presenga do visitante do espaco. Individualmente dentro do
corredor, ele fica livre dos cddigos sociais que regem nossas agdes quando estamos
sendo vistos. A ambientacdo Comer com os olhos que se da através da visao, ele é
justamente o contrario, o convite a entrar esta na seducao das formas apresentadas
pelo tecido translucido e pelos materiais, suas cores e aspectos. Ela oferece a
possibilidade de estar dentro e fora. Quando visto, o interator assume a exposi¢cao
de sua imagem, sendo visto rastejando, por exemplo, exigindo dele um
desprendimento maior. A seguir, abordo as especificidades de cada ambientagao e
suas relagbes com outros trabalhos: Vista para a paisagem, Comer com 0s olhos...,

Fecho os olhos e entgo...
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Porta da pinacataca
Figura 28

Figura 27

2.1.1 Vista para a janela: tubo que conecta a porta a janela

“Para dizer janela em japonés se diz shakkei, que significa ‘emprestar a
paisagem.” Quando trabalho numa galeria num museu ou na rua € isto que
fago: tomo emprestada a paisagem.” (BUREN, 2001, pag. 115)

A primeira ambientacdo a ser apresentada, conecta a porta da pinacoteca
com a janela e tem um ziper para acessar o resto do espago. Esta conexao é feita
através de um tubo de tecido branco que se afunila em dire¢do a uma das janelas
(fig.29).

A idéia é fazer com que a logica de entrar na sala seja invertida: ao entrar a

pessoa seja direcionada para o fora: para a vista da paisagem. Proponho uma
contemplagao da imagem externa ao espago expositivo, o que é totalmente contrario
a logica do cubo branco que pretende eliminar o referencial externo. A janela
apresentar-se-ia como uma moldura, um recorte da paisagem e como canal de
entrada ndo s6 da paisagem, mas do som produzido pela rua, pela vida que se
passa no exterior do cubo branco. Daniel Buren chama as portas e janelas das

galerias de “buracos na arquitetura”:

“Nos lugares arquiteténicos ditos neutros, os pontos/EIXOS n&o neutros —
em ruptura com a neutralidade — e por esta razdo nunca utilizados: sédo as
janelas, as portas, os corredores estreitos, a ventilacdo, o aquecimento, as
fontes de luz, etc. Sdo de fato buracos na arquitetura. S&o lugares de
passagem. Lugares perturbados. Instaveis. Janelas perturbadas com o que
se passa por tras delas. Portas, perturbadas por aqueles que as abrem.
Corredores, perturbados por aqueles que os utilizam.(BUREN,2001,
pag.95).

Olhar a vista da cidade pela janela, buscando entre as frestas e os prédios a
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imagem do céu, foi uma situagcdo nova para mim. N&o tinha mais a visdo macro da
minha cidade de interior, ndo sabia mais se ia chover por que ndo conseguia avistar
as nuvens a longa distancia. Minha situagao piorou ainda mais quando me mudei do
7° para o 2° andar, ai sim minha vista se tornou um pareddo sujo de uma casa
abandonada. Comecei a observar este pareddo e percebi que as manchas se
alteravam quando chovia, entdo comecei a fotografa-lo sempre que percebia a
mudanca.

Olhar pela janela é uma saida para suportar a vida nestes espagos pequenos
e fechados dos apartamentos. Depois de um tempo comecei a pendurar coisas na
janela e pensar na luminosidade do dia como um fator interessante; pendurava meia
calca com gelatina, deixava a gelatina de planta hidratando no apoio (fig.30), pegava
um olho magico e ficava olhando a vista através dele. As condigdes translucidas dos
materiais eram reforcadas. Recentemente pendurei uma bexiga transparente e filmei
o efeito prisma da paisagem invertida projetada nela, estava vendo o céu por um
angulo que nao via olhando diretamente (fig.31). Coloquei o voil com latex para
secar nela e pensei nele como uma veladura para olhar a paisagem, como uma
ldamina d’agua que permite ver as coisas com um olhar diferenciado (fig.32), usarei
este tecido nesta ambientagdo da porta para janela explorando seu aspecto de filtro.
Em alguns dos videos de Gordon Matta-Clark é possivel observar esta relacdo entre
o dentro e o fora, e a conexdo deles através das incisdes que ele abre nas
construcdes. Nas filmagens de dentro para fora, a cdmera é direcionada diretamente
para incisao. Aparece primeiro um clarao até que a camera possa calibrar a entrada
de luz do ambiente externo. Imagino que a luz advinda pelas fendas seja importante
em seu trabalho, além dos registros em video, algumas fotografias evidenciam esta
entrada de luz. De certa forma isto acontece também conosco quando somos
submetidos a uma luminosidade intensa, leva um tempo até que a pupila calibre a
entrada da luz, a cegueira ndo se faz sé pelo escuro total, mas também pela luz

intensa.



Figura 32

Figura 31
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2.1.2 Comer com os olhos: labirinto de tubos translicidos

O trabalho Comer com os olhos utiliza a treliga da pinacoteca e sua
iluminagao. Consiste em um conjunto de tubos de tecido embebido em latex (fig.33),
que é disposto coordenado pela configuracdo do teto. Os tubos verticais sao
conectados por tubos horizontais que indicam um caminho por seu interior. As
conexdes permitem escolhas em diregdo a tubos diferentes, o que gera percursos
inventados por cada passante (fig.34). Por fornecer multipla escolha pode ser
considerado um labirinto. Dentro de cada tubo vertical estdo materiais que visam
agucar a percepgao principalmente através do toque e da sonoridade. Os tubos
horizontais estdo vazios propondo um respiro entre um espaco e outro.

Nomeei este labirinto de tubos de Comer com os olhos por que acredito que
seu apelo visual seja o gerador do desejo de penetrar. Os tubos sao translucidos, o
que permite ver parcialmente seu interior. O titulo sugere um carater um tanto
voyerista, no sentido de ver alguém penetrar e explorar os tubos e sentir prazer
nesta contemplagao, e ao mesmo tempo se sentir motivado a fazer o mesmo.

Para chegar nesta concepc¢ao final, fiz alguns testes que resultaram neste
tecido transparente (o voil) embebido em latex. O resultado € uma espécie de renda
translucida contra a luz e que tem um corpo préprio como um tecido com goma. Este
tecido permite uma maleabilidade muito grande; da para desdobrar todo o tecido e
desunir as partes coladas mesmo depois de seco e com um gesto uni-las de novo,
ele ficou permanentemente pegajoso, grudento, e tem uma certa consisténcia.
Pensei entdo que poderia revestir os tubos com este tecido, e que a luz da trelica da
pinacoteca iria realgar essa transparéncia. Cada um dos tubos estara preenchido por
um material diferente a fim de sugerir uma apreciagao/experimentacdo sensitiva
impar. Fiz os testes com alguns materiais e resolvi o preenchimento da seguinte
maneira:

Tubo 1: bexigas tubulares rosa suspensas da treliga com um pouquinho de agua na
ponta (fig. 35 e 36)
Tubo 2: espuma com agua quente no chao e luz vermelha ( fig.37)

Tubo 3: baldes big empilhados em toda extenséo do tubo. Ou gelatina no chdo com
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potes suspensos que podem ser abertos e que guardam coisas como geleca e
algodéo.
Tubo 4: vestivel da cintura para cima preenchido por luvas cirurgicas (fig.38)
E possivel que esses materiais sejam alterados na prépria execugdo visando um
refinamento da proposta.

O caminho entre os tubos s6 pode ser feito através dos horizontais o que
forca a criacdo de novos meios de locomogao, rastejando pelo chao, por exemplo,
inventando deslocamentos: o sujeito como descobridor das possibilidades do préprio

corpo.






Figura 35

Figura 36

Figura 37

Figura 38
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2.1.3 Fecho os olhos e entdo...: (corredor labirintico totalmente escuro)

Quantas vezes nao temos que fechar os olhos para lembrar de alguma coisa?
Enquanto olhamos ndo conseguimos nos concentrar, toda a imagem que se forma
frente aos olhos ndo passa indiferente a eles. Quando comemos uma coisa gostosa,
ou sentimos um cheiro, por um momento fechamos os olhos para nos
concentrarmos naquele sabor, naquele aroma. Por esse motivo quero fazer uma
ambientacdo totalmente escura, por que acredito nesta imersdao dos sentidos
desembreados pela auséncia da visao.

Este projeto consiste em um corredor na parte em “L” da pinacoteca revestido
por “blecaute”, ele sera totalmente escuro € em seu interior apresentarei uma forma
labirintica na qual exploro a percepcéao espacial, do toque e da sonoridade.

Para chegar nesta estrutura de corredor fiz alguns testes. Comecei
construindo um tubo de lona preta fixado no teto e projetando-se na extensao do
chao (fig.39) Depois do teste entendi que o tubo escuro por si s6 ja era uma
experiéncia sensorial. Ao entrar, o cheiro da lona, o ambiente apertado e a escuridao
promoviam uma sensacgao de terror extremo, claustrofdbica. Era preciso um esforgo
enorme para sair, pois a lona se grudava no meu corpo e nao facilitava em nada a
saida. Havia preenchido o tubo com gelatina de planta criando um apelo sensorial
umido e gelado. Neste tubo a gelatina ndo obteve uma fungéo interessante.

Na instalagdo que farei na Pinacoteca mudarei a estrutura afim de que as
situacdes criadas possam funcionar de maneira mais efetiva. De tubo passo a
corredor. No formato de corredor posso sugerir um percurso no qual as etapas onde
se encontram os materiais para a sensorialidade estejam como empecilhos no
caminho e inegavelmente tenham que ser superados, mas mesmo assim ofereco
opgdes de escolha entre um trajeto e outro. Neste corredor estardo materiais que
explorem principalmente a audigdo, a percepgado espacial e o toque. Tera
rebaixamento de teto, afunilamento lateral, mudanga no piso com baldes grandes
cobertos por um tecido, barreiras sensoriais com gelatina de planta, fios, gelatina
balistica, bexigas com agua em mini-piscina etc. (fig.40)

Sempre gostei de acordar a noite e chegar ao banheiro sem ligar nenhuma
ldmpada, caminhar pelo espago apenas com a memoria da percepcdo de sua

dimensao e com o auxilio das méaos tatear os objetos. Quando crianga brincava de
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esconde-esconde no escuro com meu irmao, quando ele entrava na peca em que eu
estava escondida, prendia a respiracdo para que ele ndo percebesse a minha
presenca, as vezes estava no lugar mais obvio, totalmente exposta, mas invisivel.
Até hoje, as vezes, fecho os olhos enquanto caminho na Redengéo e me proponho a
perceber as sensagdes que se mostram. Percebo como meu ritmo de caminhar
muda e como o0 menor relevo no chdo pode me fazer tropecar, a direcdo se altera,
geralmente ndo caminho em linha reta, a percepgcao do som € amplificada; sinto as
pessoas se aproximando e se afastando, a luz do dia se mostra mais presente; as
alteracbes entre a claridade e a escuriddao sdo potencializadas enquanto passo
embaixo da sombra de uma arvore.

De certa forma, a minha hipermetropia me obrigou a perceber o mundo mais
pelas maos do que pelos olhos, até os trés anos ndo usava 6culos, era estrabica e
minha imagem do mundo era duplicada; se eu ia pegar um objeto, via dois e entdo
tentava mirar no meio para encontrar sua localizacio.

Em Pieza Sonora ® o artista Gustavo Romano grava por um tempo o som de
um lugar movimentado e popular, depois fotografa a calgada e exibe a foto da
calgada e o som carregando em fragmentos e sobreposicbes em seu site na
internet. Vejo este trabalho como uma paisagem: a paisagem do cego, que se guia
pela calgcada e pelos sons de cada lugar. Provavelmente o cego possa através do
som, saber a qual lugar da cidade tal som se refere.

Uma ambientagéo totalmente escura ndo apenas subtrai a visdo mas altera a
maneira como percebemos as coisas através dos outros sentidos funcionando como
um agugador. Propostas que envolvam a sensorialidade através da espacializacéao,
do tato, olfato e audigdo acontecem de forma diferente quando a viséo € negada. O
corredor pretende funcionar como um portal que isola a vista exterior e assim
promove uma relagdo mais intimista e particular, € a criagdo de outro lugar onde a
sensorialidade pode entrar em estado de dilatagao.

Visdo ciclica, arquitetura dentro de arquitetura, espacos que indiquem um
percurso com ambientes visando a sensorialidade, relagdes de interagao entre o
espectador e a obra, tudo isso ja vinha sendo abordado nos anos 60 e 70 por
artistas como Hélio Oiticica com seus Penetraveis (1960), Tropicalia (1967), Magic
Square (1979), Eden (1969), etc. Nos trabalhos de Hélio Oiticica havia uma

3 Disponivel em <http://www.findelmundo.com.ar/psonora/>. Acessado em abril de 2010.
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preocupagao muito grande com a percepg¢ado da cor, a transicdo da cor para o
espaco (titulo de um de seus escritos). Acho que este meu trabalho que acontece na
escuridao converge com o dele na proposi¢ao sensorial de modo geral, mas diverge
em seu principal objetivo: a negacao da visdo. Hélio Oiticica enfatiza justamente a
visdo para a sensorialidade através da cor.

Shirley Paes Leme em seu trabalho Lume-Vagalume (1999) cria uma sala
totalmente escura com celulares ligados espalhados pelo ambiente emitindo suas
luzes e sons. Ela fala da auséncia espacial e do escuro como um elemento que

“agarra” o visitante.



Figura 40
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2.2 Agora é sua vez... (piscina e balées com agua para

manipulagao)

A arena é uma piscina colocada em frente a projecdo de video onde serao
disponibilizados diversos tipos de baldées para manipulacdo. Acho que nesta
proposicao a relacao espacial envolve o carater ludico de forma muito evidente
quando sugere ao visitante que entre na piscina e manipule os objetos. Manipular
neste caso significa animar, dar forma, transformar os objetos em entes com os
quais possa se relacionar. Assim como no jogo, € o interator que da vida a
manipulagéo, sem jogador ndo ha jogo, o interator estabelece as regras de relagéo.

Na lingua francesa e na inglesa brincadeira e jogo correspondem a mesma
palavra: jouer, play. No portugués nao temos este equivalente, ou se joga ou se
brinca. A palavra “ludico” deriva de “ludus e Iudere que, no latim, cobrem
amplamente o significado de jogo. [...]JO sentido de /udere esta ligado a iluséo,
simulacdo.™ Poderiamos dizer “faz de conta” caracteristico da brincadeira. O jogo é
competitivo e estabelece um inicio e um fim, também trabalha com niveis de
habilidade. A brincadeira ndo necessariamente tem inicio e fim pontual, geralmente
nao € medida pela habilidade e seu objetivo consiste em realizar uma tarefa de
forma parazerosa, sem finalidade. Tanto a brincadeira como o jogo, estabelecem
relagdes entre individuos ou mesmo entre um individuo e algum objeto. A palavra
“[...] brincar vem de brinco + ar; brinco vem do latim vinculu / vinculum: ‘lago’ através
de formas vinclu, vincru, vincro. [...] brincar constitui-se numa atividade de ligagao ou
vinculo com algo em si mesmo e com o outro.” °.

“[...] Jogo é aquilo que faz aquele que joga. Portanto, mais do que ninguém,
€ o jogador quem da vida a atividade, de modo que é, desta maneira, que
um pedaco de papel transforma-se em barco ou avido ou um cabo de

vassoura vira metralhadora, espada ou outro objeto qualquer™.

E da relagéo sujeito-objeto que o jogo é estabelecido.

4Trecho retirado do endereco:
<http://www.razonypalabra.org.mx/anteriores/n52/22MartinsyRamos.pdf>Acessado em junho de 2010
5 Trecho retirado do endereco:

<http://www.colegioconsolata.com.br/acontece/projetos/2005/2serie/index.htm>Acessado em junho de
2010
6Trecho retirado do enderego

:<http://www.ueb-df.org.br/artigo.asp?art=8>Acessado em junho de 2010


http://www.ueb-df.org.br/artigo.asp?art=8
http://www.colegioconsolata.com.br/acontece/projetos/2005/2serie/index.htm
http://www.razonypalabra.org.mx/anteriores/n52/22MartinsyRamos.pdf
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E possivel observar nas criancas essa qualidade de repetir uma determinada
tarefa, uma regra sem pensar em sua finalidade. Da minha relagdo com minha
vizinha que agora tem seis anos e meu primo de trés anos, pude perceber que
distrai-los pode ser uma tarefa muito facil. Um dia estabeleci uma regra que
consistia em carregar areia de um ponto e transporta-la até outro. Depois de
terminada a areia, recomecgava devolvendo-a ao seu local de origem. Num outro
momento enchiamos uma mini-piscina com agua e transportavamos até a piscina
maior. Como a mini-piscina estava furada, muita agua se perdia no caminho. Seria
muito dificil encher a piscina grande, mas na verdade eles ndo se importavam com
isso, para eles o interessante era repetir a tarefa e se molhar no caminho. Na
maioria das vezes as criangas nado querem atividades elaboradas, racionais,
narrativas, elas sdo capazes de se divertir com tarefas muito simples e nao se
entendiam com facilidade com atividades repetitivas. Comum entre os dois termos
jogo e brincadeira esta a atividade sem finalidade, passatempo, que sdo animados

pelo sujeito.

2.2.1 Relagbes espaciais entre agora € sua vez... e videos-agao

Depois de fazer um teste para projecéo do video observei que alguns deles
estabelecem uma relacdo espacial com o visitante, indo de encontro a ele,
atacando-o. Nas vezes em que mostrei meus videos as pessoas, observei que em
alguns deles as pessoas acompanham a imagem fazendo movimentos com a
cabeca, criando expressodes faciais que demonstram um envolvimento corporal na
relagcéo sujeito-video. Nestes proponho uma projegdo em toda a extensdo da parede
de forma a enfatizar a relagdo espacial acompanhado do som do video
potencialmente alto para criagcao desta atmosfera.

Em outros videos entendi que a projecdo na parede em grande formato acaba
tirando o carater intimista que é estabelecido na relagdo do corpo com o objeto,
estes serdo apresentados em uma TV, talvez com o auxilio de fones, para eliminar
0s sons externos.

Propor o video projetado em conjunto com a piscina tem o objetivo de reforgcar
a correspondéncia entre a contemplacdo da agao através do video e a

disponibilidade do mesmo material do video para experiéncia propria. No video me
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lanco na acdo, enquadrando partes do meu corpo e rosto em situagdes nao
necessariamente agradaveis, me expondo, tornando o espectador um voyeur da
acao. Na arena composta pela piscina inflavel e os baldes com agua ofereco os
materiais que uso na agao para que o visitante experimente a mesma sensacao,
motivado pelo video. Isso denota um “um modo de fazer”, ou “faga vocé mesmo”.
Pode ser que algumas pessoas se envolvam mais assistindo o video. Pode ser que
a manipulacao seja uma decepgao depois de ver a projecao. Talvez o meu interesse
por esses objetos ndo possa ser transferido. Pode ser que o interator proponha
novas regras de manipulagéo enriquecendo a proposta, € nisso que aposto; em uma
troca: o interator como descobridor da obra.

Regras e instrugdes para serem executadas por outras pessoas, surgem na
arte com o inicio dos Happenings’ dos anos 60-70 desenvolvidos por artistas como
Yoko Ono e Allan Kaprow. Yoko Ono em seu livro Grapefruit descreve acdes para
que o leitor realize como “esconda-se até que todos morram” 2 A natureza
despreocupada permeada pelo acaso e o imprevisto eram os pontos altos nesses
casos.

Quando fiz a cabine (fig.10, 11, 12a e 12b pag.22), um colega sugeriu que eu
pesquisasse o artista Elcio Rossini. Ele disponibiliza balées para manipulagao e
também explora as possibilidades sonoras dos balées quando cheios de agua.
Identifiquei-me com a maneira que pesquisa e apresenta essas bexigas. Encontrei
fotos no CD-ROM de sua dissertacdo com materiais que eu ja havia usado ou
pensado em usar. Nao quero com isso dizer que copiei seus materiais ou que ele me
copiou, mas que sem contato nenhum compartilhavamos alguns procedimentos na
exploracdo dos objetos de latex. Acho que em Elcio a relagdo com os bales é
macro, de todo o corpo “performando” com grandes quantidades do material e as
vezes escondendo e anulando a presenga do interator a fim de criar grandes

estruturas moveis inusitadas, como sao os seus inflaveis. No meu caso a relagao

7 O termo Happening vem do inglés e pode ser traduzido como acontecimento. Allan Kaprow foi o
Primeiro a usar este termo para nomear as atividades que vinha desenvolvendo caracterizadas pelo
improviso, pela acdo que poderia ser executada em qualquer Ilugar em 1959.
<http://pt.wikipedia.org/wiki/Happening>. Segundo Etienne Souriau o Happening caracteriza-se pelo
aspecto hic et nunc. Seu carater é de um evento nao-repetivel, pode ter caracteristicas de jogo,
estabelecido por regras, é sempre uma improvisagéo e jamais acontece como um espetaculo. E uma
atividade sem encenacgédo, muito préxima da vida como ela é.

8 Fragmentos no site da artista. Disponivel em <http://www.a-i-u.net/yokosays.html> Acessado em
maio de 2010.



http://www.a-i-u.net/yokosays.html
http://pt.wikipedia.org/wiki/Happening

49

com o baldo € mais intimista, com recorte de enquadramento de partes do corpo:
rosto, pés, maos. Enquanto Elcio Rossini usa toda a poténcia do corpo como

propulsor da agdo e do movimento eu me atenho nos gestos.

2.3 Os videos-agao

Os videos sao registros de agdes que venho desenvolvendo ha algum tempo,
eles reproduzem performances inseridas na paisagem, no banheiro da minha casa,
no meu quarto, no Instituto de Artes. Sdo videos experimentais, com o minino de
edicdo e que nao tem a pretensao de se tornar video-arte, tem apenas carater
documental. Optei por esse formato por que nao estou interessada em meu video
como resultado final, o que me motiva é a manipulacdo do material, o video é
apenas uma forma de mostrar e de fazer o recorte enquadrando apenas o que
importa.

Nas agdes que realizei ao ar livre com as bexigas amarelas pude perceber a
diferenga que ha na execugdo da tarefa quando ela € realizada por alguém que
acredita e se diverte e outra pessoa que faz a agcéo por obrigacdo. Estavamos eu e
outra pessoa a langar as bexigas na agua. No registro em video fica claro a falta de
motivagdo da pessoa que me acompanhava. Dei-me conta que talvez a minha
relagdo com os baldes, em alguns casos nao possa ser transferida.

Nos videos exploro o som produzido pelas bexigas de latex quando cheias de
agua, observo a agdo do tempo, do vento quando as bexigas sao inseridas na
paisagem e as relagdes que se estabelecem entre o corpo da bexiga e o meu corpo
ao manipula-lo. Penso nas minhas agées como desdobramentos do conceito do
Happening e do Environmental, com o espirito de uma agao livre sem roteiro preé-
estabelecido, guiadas pelo acaso.

Percebi que muitas vezes, nas manipulagdes que faco no banheiro, repito o
mesmo movimento. Antes de fazer o video sempre tenho alguma idéia do que fazer.
Muitos movimentos eu descubro enquanto estou filmando a agdo. Quando repito o
mesmo movimento, repito uma solugdo que ja tinha encontrado, até que pela

repeticdo, surja uma nova idéia, um novo movimento para que eu continue. A
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repeticao acontece quando nao sei o que fazer. Depois quando assisto, percebo que
a repeticdo é importante e reforca pontos que se fossem exibidos apenas uma vez
nao seriam notados. Noto que quando assistimos a um video nunca o vemos na
integra, sempre nos distraimos por instantes, por isso a repeticdo é importante. A
repeticdo marca, fixa, gera o habito. A crengca e o mito sobrevivem pela transmisséo
através da repeticao.

Gerar situagbes inusitadas através da proposta tem como objetivo
desestabilizar o interator, contestar suas certezas, induzir mudancas de
comportamento e habitos e assim estabelecer novos valores através das
descobertas. O instinto esta intimamente ligado a capacidade sensorial. S6 depois
de perceber somos compelidos a agir. O instinto aparece no momento infimo que
divide a percepcado da acao. Nos animais, a capacidade perceptiva é um fator
determinante para sua sobrevivéncia. A medida que o homem se socializa e
desenvolve seu conhecimento desconsidera seus sentidos e perde a capacidade de
ler as informacdes dos fendmenos naturais, e assim prever situacdes. E a previséo
que nos distingue dos outros animais: nossa capacidade de pensar no futuro. Um
macaco descobre que usando a vareta ele derruba a fruta. Todos os dias ele procura
uma nova vareta por que jogou fora a antiga. O humano é capaz de guardar a vareta
prevendo que ira precisar dela no dia seguinte.

Quando termino um registro, sempre assisto antes de iniciar o registro
seguinte, assim consigo perceber o que funciona e 0os movimentos novos que
surgem, no registro seguinte crio novos movimentos e refor¢o coisas que achei
interessante naqueles que ja assisti, fazendo novas combinagcdes e eliminando
coisas que nao funcionaram. Posso continuar as agdes e seus registros
infinitamente, por que a cada registro novas possibilidades surgem. Refazer a agao
tem o objetivo de diminuir ao maximo a edicdo para conservar seu O carater
documental na integra.

Uma das minhas preocupagdes com o registro em video é decidir quando ele
termina. As vezes decido na hora, no momento da acdo, quando me canso, ou
quando acho que estou me repetindo demais, quando me entedio. As vezes termino
quando o baldo estoura. Quando me entedio estou evitando as crises de
criatividade, penso que posso comegar a registrar a exaustdo, para ver o que

acontece. Creio que encerrar quando o baldo estoura € um tanto ébvio, em alguns
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videos trabalhei justamente com movimentos repetitivos que dificultavam que o
baldo estourasse rapidamente e seguia até que depois de muito tempo isso
acontecesse.

Em alguns casos existe um objetivo: a realizagdo de uma tarefa. Que podia
ser uma tarefa mesmo, como uma regra, por exemplo: atirar baldes com agua até
que todos estourem, ou pode ser uma tarefa imitada; uma mimica; que lembra uma
atividade domeéstica, como lavar roupa por exemplo. Anna Halprin, Dennis
Oppenheim, Merce Cunninghan discutem a tarefa na danca e na performance.
Bruce Nauman discutindo o papel do artista realizava tarefas em seu atelier com
registro em video; como “dancgar no perimetro de um quadrado” ou tomar uma xicara
de café, o caso é que ele estabelece uma regra e segue-a a rigor até o esgotamento
fisico de seu corpo. Podemos pensar em alguns artistas como Marina Abramovic
que trabalha com esta questdo do esgotamento e de flagelagdo do proprio corpo, em
um de seus videos-performances ela segue falando e comendo uma cebola com
casca, a agao termina quando a cebola acaba.

Brincar com os balbes sem que eles estourem € uma regra mascarada, um
condicionamento social; é desejo dos pais que os filhos brinquem sem “estragar” os
brinquedos. Ele tem em si a regra implicita de como devem ser manuseados.
Subverter essas regras ndo € uma tarefa para todas as criangas, geralmente elas
estdo condicionadas. A crianga que subverte com certeza tem um espirito um tanto
artistico, que trabalha essencialmente com a subversdo das regras. Uma colega me
contou que seu irmao cagula gostava mais das caixas do que dos brinquedos que
elas continham, os pais e parentes se frustravam porque ele néo se interessava por
brinquedos caros. A diferenga entre a caixa e o brinquedo em si, € que na caixa ele
tinha total liberdade de escolha e o brinquedo possibilitava apenas algumas
maneiras de brincar.

A seguir abordarei cada video em especifico:
2.3.1 Agbes macro: videos exibidos em uma TV
Optei por exibi-los em TV por que na projegao nao acredito em uma poténcia

perceptiva espacial. Sdo registros de agdes com vista macro. No video Arremesso

de amarelo na paisagem (fig.43), prendi um baldo em uma corda e lancei-o com
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uma pancada. Quando a corda esticava, ele dava um solavanco e voltava. O incrivel
€ que o video parece acelerado, ndo parece um tempo natural. Isso acontece por
que a forma é muito sintética e a cAmera tem suas limitagdes técnicas de video, mas
acho que é também por que estamos acostumados ao baldo menor que tem outro
ritmo e ao mesmo tempo o solavanco € inesperado, traz uma velocidade inusitada.
Neste video minha imagem aparece tocando a margem do enquadramento. Percebi
que em alguns videos minha presenga/auséncia € marcada pelo quadrante e que
isso remete diretamente para o que esta exterior ao video. Rapidamente quem
assiste percebe que existe coisas além daquilo que é mostrado. Essa privacédo da
imagem total pode trazer um incébmodo por ndo abragar toda a agédo. A imagem
macro neste caso, acaba funcionando como micro, que remete para as limitagdes do
equipamento. Mesmo nao transparecendo, ele sempre exerce um recorte, um
controle sobre o que registra.

A servigo do amarelo, do tempo, do vento (Fig.44) € um video no qual eu
largava dois baldes amarelos também com pancadas e ficava esperando eles na
borda do agude ou na passarela. Quando conseguia pega-los, novamente ia até o
meio da passarela ou no quiosque e tornava a langa-los até que eles estourassem.
Neste caso crio uma regra, como nos happenings, mas também realizo uma tarefa.
Como Sisifo rolando sempre a pedra até o alto da montanha ja sabendo que ela
desceria. Mas no meu caso, a pedra nao rolava sempre para 0 mesmo lugar. Um
baldo grande é muito diferente de um pequeno: ele tem mais peso, fica menos
tempo no ar, mas é interessante porque € uma coisa grande que vai bem longe com
uma pancada nossa e ao mesmo tempo ainda € sensivel aos movimentos da agua e
do vento. Esta agdo coloca os baldes a deriva® das condicdes ambientais. Neste
caso conto com os fatores climaticos como somatérios a acdo. Coloco-me a servico
do vento e da agua que agem sobre a forma do baldo. No momento em que lancei
os baldes em um ambiente natural percebi o quanto o vento € presente e o0 quanto a
relagdo da forma com o ambiente pode alterar seu significado.

Nos dois videos com baldées amarelos trabalho com a relacdo da cor na
paisagem. Penso nestes videos como pinturas construidas pela adicado da forma

sintética amarela na paisagem predominantemente verde.
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Quando fiz a agdo Do nada, luvas na agua (Fig.45), levei 100 luvas para inflar
e lancgar no agude, cerca de 70 estavam furadas! Pensava em solta-las em um ponto
do acude e junta-las no outro. Imaginava que o vento as levaria de forma "reta", em
trajeto uniforme de uma margem, a outra. Mas o vento ndo é constante, nem sopara
sempre na mesma direcdo. Ele muda de idéia rapidamente, ele é imprevisivel,
sinuoso, traicoeiro. Gravei o trajeto das luvas a deriva do vento, em movimentos
circulares, de vai e vem. Numa hora recolho todas e lango-as por tras da camera.
Observo que em alguns videos deixo explicito o fato de estou filmando, de que ha
um além: este espago que existe fora do enquadramento da cadmera. Em alguns
momentos vejo as luvas como um recorte branco no video, como uma auséncia de
imagem.

Na tentativa de fazer um desenho, fiz a agdo Tragcando com vermelho
(Fig.46). Nela uso o tecido vermelho a fim de fazer um tracado na paisagem. Um
risco, um desenho. Este tecido é transportado por mim e por outra pessoa; ela
caminha sobre a passarela e eu caminho na beira do agude. Tencionamos o tecido e
fizemos um movimento arrastando-o sobre a agua. Nesta agcdo pude perceber a
forga efetiva do vento e a resisténcia da agua quando o tecido € mergulhado. O
vento era um agente importantissimo que contribui/atrapalhou: as vezes faziamos
forca contra a sua direcao, as vezes ele ajudava na construgdo do desenho quando
levantava o tecido e balancava-o no ar. O desenho acontece na duragao da acgao.
Depois de finalizar a acdo colocamos o tecido na beira do agude, um novo desenho

se formou na linha vermelha que descansava na margem.



Figura 44

Figura 45

.. o b
Figura 46
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2.3.2 Espacialidade do video: projecao

Os videos para projecao estabelecem relacdo direta com quem assiste,
virtualmente espacial, quero projetar em toda a extensao da parede para evidenciar
esta questao espacial e colocar o som bem alto. Esses videos sdo mais intimistas,
seus movimentos sdo gestuais e enquadram apenas a parte do corpo usada na
acao. O baldo com agua € uma metafora da maneira como podemos encarar 0s
imprevistos, o baldo pode ser apertado, mas nao ira estourar, ele se estica, se
esquia e toma uma nova forma, assim nds também podemos n&o estourar, mas
como a agua, ganhar uma nova forma adequada a situacao vivida.

A sequir descrevo cada video:

Rosa até estourar (fig.47) foi desenvolvido no banheiro da minha casa, fiz
muitas agdes com esses baldes pra modelar até chegar no formato que sera
apresentado. Enchi alguns balbes Stick Ball (baldes para modelar) com agua na
torneira. Iniciei manuseando-o como uma cobra, ele parecia mesmo uma, apesar da
cor rosa, um bicho, uma tripa. Fiz alguns videos no box do meu banheiro, nos quais
eu atirava uma quantia de balées de uma certa altura no chio e repetia até que
todos estourassem. Refiz este video com menos e mais baldes, entdo juntei todos
os videos, cortei partes e percebi que a medida que aumentava a quantidade,
aumentava o corte de enquadramento. Comeco a acdo numa vista mais ampla e
termino com a imagem preenchida pelos baldes.

Mordendo rosa (fig.48) foi video de desdobramento das primeiras agdes com
estes baldes. Tentei usar outras partes do corpo para manipular o baldo; a boca e os
pés. Com a boca o video ganha uma carater ambiguo, ora lembra um animal, ora
tem conotacdo sexual. O ato de morder o baldo a fim de estoura-lo pode levar o
espectador as sensagdes de repulsa. O sentimento gerado por essa repulsa
estabelece uma relacdo de partilha de sensagdes entre quem faz e quem assiste.
Nestes momentos o video atinge seu maximo sensorial e virtualmente espacial.

Em Metendo a cara (fig.49) uso a bexiga de latex transparente que tem
caracteristicas peculiares em relagao as demais. Sua elasticidade e organicidade
sdo ampliadas pela agua e por ser transparente funciona como uma lente. Nesta

acao quis explorar a relagdo do rosto com a bexiga. Defendemos nosso rosto em
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primeiro lugar em situagdes de risco, o que demonstra sua fragilidade. E a parte do
nosso corpo que marca nossa individualidade. E principalmente por ele que nos
comunicamos e transparecemos nosso estado de humor. Quis explorar as
possibilidades expressivas do rosto, seus multiplos movimentos e sua
funcionalidade. Uso o ouvido, os olhos, o nariz e a boca. Cheiro, lambo, ouco, vejo a
bexiga, uso esses 6rgaos nas suas fungdes, mas também toco e manipulo a bexiga
com cada um deles. O rosto € o suporte. Exploro as potencialidades de som e
movimentos da face.

Na video-agédo Ai que medo de te estourar (fig.50) me comporto de maneira
diferente em relagdo a bexiga transparente. Nos gestos fica claro a delicadeza com
que trato aquela forma, diferente dos demais videos onde o gesto & agressivo,
quase uma luta com o baldo. Esta capacidade elastica da bexiga transparente me
permitiu novas possibilidades. Ela se comporta de forma muito organica,
assemelhando-se a uma agua viva. Nos momentos em que lango a forma de
determinada altura, ao cair no chao ela assume o movimento da agua em queda
sem se romper.

Quando comecei a gravar os sons do baldo, lembrava-me dos sons emitidos
pela minha prépria barriga quando tomava muita 4gua de uma vez s6. Ao comentar
iSso com as pessoas, via que ficavam indiferentes a essa constatacdo. Com video
Isto ndo é um balo (fig.51) mostro a dimensao real deste som. Por apresentar uma
imagem escura ele estabelece relagédo direta com a ambientacédo Fecho os olhos e
entao...

No video Amarelo fundo falso (fig.52) usei um pouco de agua no fundo do
baldo fiz movimentos destacando o peso da agua somado a capacidade elastica da
forma. Esta agcdo acontece como uma luta, do sujeito contra a forma. Fago forga ao
atira-lo no chao. Sentimentos como a raiva parecem transparecer. As limitacbes da
camera fazem com que o video parega acelerado, um tanto mecanico. O baldao com
agua insere nova duragdo da movimentagdo. A luta travada acaba com a
imobilizagdo do baldo e sua vinganga: se rompendo e me molhando.

Vermelho gargalhada (fig.53) foi o primeiro video que fiz de um baldo com
agua. O som produzido nesta manipulacao € o mais importante. A capacidade que
este video tem de induzir o riso pela sonoridade é o que me motivou a continuar esta

exploracgao.
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Em Lavando balbes (fig.54) somam-se alguns registros de manipulagdes
realizadas em um tanque. O fato de serem realizadas no tanque e o0 movimento feito
induzem a pensarmos em uma tarefa: lavar roupa. Neste video os movimentos
funcionam como uma mimica que remetem ao ato de lavar remetendo ao conceito

de tarefa.



Figura 47

Figura 49

Figura 50
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Figura 51

Figura 52

Figura 53

Figura 54
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2.4 Desenhos em vidrinhos

Nos vidrinhos trato da espacializagdo do desenho, metaforizando suas camadas,
sua caracteristica em destacar coisas, ampliar outras, € no desenho que se forma a
cada mudanga de angulo estabelecendo uma nova configuragdo entre os materiais
imersos na agua. A manipulagdo permite observar todos os lados, € possivel
explorar a fungao de lente gerada pela agua em conjunto com vidrinhos redondos.

A questdo comum a todos, entre a 4gua e os objetos imersos, € a metafora do
mergulho e da absorgdo, de envolver o interator por todos os lados. E isso que
norteia o0 meu trabalho de forma geral. A agua minimiza o efeito da gravidade, nela o
som reverbera, a superficie € sensivel. Ao mesmo tempo, a agua é tolerante, se
adéqua as formas, desvia seu curso para chegar no destino. Tecido na agua é
absorcdo do meio, entregado, lancado, penetrado. E delicadeza, gentileza com o
corpo, outro tempo para o movimento, contramao do imediato. Agua: subtragéo do
peso do mundo. O movimento de “atraso” e reverberagédo que a agua produz é muito
importante, € o que da o ritmo pro desenho. Nos balées busco esse mesmo atraso
propiciado pela diminui¢ao da gravidade em meio aquoso.

Os vidrinhos abrigam pequenos desenhos imersos na agua feitos com
pedacos de linhas, arame, gelatina de planta, restos de tecido etc. Coletei durante
algum tempo materiais que faziam parte desse imaginario dos vidrinhos. Juntando
esses elementos, fiz desenhos dentro de vidrinhos, que eram construidos
tridimensionalmente, imersos em agua, gelatina.

A série que irei apresentar € recente. Concentrei-me na qualidade de lente
dos vidros redondos (Fig.55, 56, 57 e 58) e em uma série de vidros iguais (Fig. 59,
60,61, 62 e 63). Em um deles coloquei agua e uma lente de contato perfurada com
uma agulha, penso nele como uma metafora da visdo. Em outro vidrinho trabalhei
com gelatina de planta, cabelo e uma telinha para curativo. Ja havia tentado perfurar
uma esfera de gelatina com outros fios, mas ela se rompia entdo comecei a usar
cabelo que é bem fininho. Com o auxilio de uma pinga eu furava e amarrava o fio até
terminar seu comprimento. A gelatina fora da agua vai secando até virar uma
micanga, ia regando e deixando secar para ver como o fio se comportava. Na
maioria deles existem coisas quase imperceptiveis que exigem um olhar mais

minucioso. Trabalhei com densidades diferentes usando vaselina, 6leo e agua para
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criar estagios e suspensdes. Usei comprimidos que se desintegravam rapidamente.
Usei cremes que deixavam a agua turva etc. Mindcia, transparéncia, peso/leveza,
filtro/lente/prisma, absorg¢ao, repulsdo sdo palavras que podemos usar para falar
deles. Cada vidro tem caracteristicas impares que sé aparecem quando sao
manuseados.

Ater-se por um tempo na manipulagdo e tentar movimentos e angulos
diversos pode potencializar suas qualidades. O que esta ao redor acaba entrando na
composi¢cdo. Na série de dez vidrinhos iguais senti minhas idéias se esgotando,
pretendo trabalhar com muitos futuramente e ver o que acontece depois da crise de
criatividade, quando forgamos uma continuidade. Vejo os vidrinhos como
documentos de trabalho, eles canalizam meus pensamentos, s&o preciosidades que
divido com os visitantes com o objetivo de que se aproximem da minha proposta.
Mesmo trabalhando com eles ha algum tempo, ndo os considero objetos que

possam ser apresentados como trabalhos em si.



Figuras 55, 56,57 e 58
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Figura 59

Figuras 60 e 61



Figura 62

Figura 63
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CONSIDERAGOES FINAIS

E dificii pensar em consideracdes finais quando o trabalho pratico se
concretiza no momento seguinte em que o texto é entregue. De qualquer forma, nao
€ uma conclusao, o trabalho continua sempre, procurando agregar conhecimento e
resultado pratico.

O projeto de conclusao de curso nos forga a resolver nossos impasses, fazer
escolhas, escrever. Espero que depois de pronto ele ndo esteja resolvido, mas que
me fornega novos horizontes para que eu siga buscando sempre melhorar.

Expor o trabalho na pinacoteca permite que eu compartilhe minha producéao
com as pessoas de um modo geral. E sempre bom, trazer do limbo das minhas
idéias trabalhos para o mundo concreto. Ao tempo que me exponho, tendo que falar,
apresentar, também entrego o que tenho de mais precioso: um trabalho no qual

acredito e espero que seja uma experiéncia instigante para todos.
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