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RESUMO

Esta pesquisa em Poéticas Visuais aborda um conhecimento
engendrado em minha pratica artistica a partir do encontro
com intersticios da vida urbana, em situacdes de espera e
deslocamento. Trata-se da imagem-experiéncia, uma imagem
portadora de experiéncia, investida por suas marcas, originada
em um gesto de colocar-se em disponibilidade perceptiva.
A sua instauracdo em espacos expositivos marcados por
caracteristicas arquitetonicas e cotidianas singulares motivou
a reflexdo sobre uma ativacdo mutua entre o trabalho e
seu local de inscricdo, proporcionando o entendimento da
presentificacdo como uma atualizagcédo da imagem-experiéncia.
Ao longo da tese, 0s processos e agdes sao apresentados de
forma narrativa, trazendo ao leitor as situacdes que ancoram
0S conceitos da pesquisa, contextualizando seus aspectos
caracteristicos em articulacdo com obras de outros artistas e
tedricos. Para o desenvolvimento de uma reflexdo em torno do
conceito operado pela imagem-experiéncia na vida cotidiana,
s&o trazidos os trabalhos de alguns artistas contemporéaneos
brasileiros como Rochelle Costi e Marcos Chaves, que
ocorrem em torno da espera e do deslocamento, assim como
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do albanés Anri Sala e da belga Chantal Akerman (1950-
2015). As proposicoes de Rochelle Costi € de Anri Sala para
algumas instituicdes culturais também operam importantes
contribuicbes para a ideia de presentificacdo abordada nesta
pesquisa. Os estudos de Henri Lefebvre (1901-1991) no que
se refere a fragmentacéo da vida cotidiana em esferas distintas
sdo fundamentais para refletir, investigar e aprofundar as
implicacdes deste exercicio poético que nasce do mundano,
de situacdes de encontro entre brechas na vida que corre.
A proposicdo de uma presentificacdo da imagem-experiéncia
traz uma perspectiva de relacdo entre os termos instalagcéo,
site-specific e a formulacdo dialética site e nonsite, de Robert
Smithson (1938-1973), e também entre conceitos como habitar,
de Martin Heidegger (1889-1976), a concepcao japonesa Ma,
de uma zona intervalar, e a pratica de um laboratério no espaco
expositivo.

PALAVRAS-CHAVE
Cotidiano. Imagem-experiéncia. Intervalo. Presentificacao.
Videoinstalacéo.
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ABSTRACT

This research in Visual Poetics approaches a knowledge
engendered in my artistic practice concerning the encounter
with urban life interstices in situations of waiting and
displacement. It is the image-experience, an image that
carries experience, invested by its marking, originated in a
gesture of perceptual readiness. Its establishment in exhibition
spaces featured by singular architectural and everyday life
characteristics motivated the reflection of a mutual activation
between the work and its registration place, providing an
understanding of the presentification as an update of image-
experience. Throughout the thesis, the processes and actions
are presented in a narrative manner, bringing to the reader
the situations that anchor the concepts, contextualizing their
characteristic aspects in conjunction with the works of other
artists and theorists. For the development of a reflection around
the concept operated by the image-experience in everyday
life, the work of some brazilian contemporary artists, such as
Rochelle Costi and Marcos Chaves, which occurs in waiting and
displacement situations, are brought up as well as the images of
the Albanian Anri Sala and the Belgian Chantal Akerman (1950-
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2015). Rochelle Costi’s and Anri Sala’s propositions for some
cultural institutions also make important contributions to the idea
of presentification approached in this research. The studies of
Henri Lefebvre (1901-1991) regarding the fragmentation of daily
life in different spheres are fundamental to reflect, investigate
and deepen the implications of this poetic exercise that arises
from the mundane, from situations of encounter between
gaps as life goes on. The proposition of an image-experience
presentification brings a relationship perspective between the
terms installation, site-specific and the dialectical formulation
site and nonsite, by Robert Smithson (1938-1973), and also
between concepts like inhabiting, by Martin Heidegger (1889-
1976), the Japanese concept of Ma, of an interval zone, and the
practice of a laboratory in the exhibition space.

KEYWORDS
Everyday life. Image-experience. Interval. Presentification.
Video Installation.
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1. Estes trabalhos constam
no Anexo | da tese.

2. In: Dicionério Michaelis
da Lingua Portuguesa.
Disponivel em: <http://

michaelis.uol.com.br/
busca?id=RQopR>. Acesso

em: 03/05/2020.

Inimeros sédo os dias em que nos deslocamos. Para chegar
a diferentes compromissos do dia a dia, atravessamos nossas
cidades, esperamos o Onibus, o trem, dirigimos automoéveis,
motos, bicicletas. Caminhamos. Em nossos percursos,
repetimos padrées e protocolos de conduta, pensamos no
passado e em suas frustragcbes, em desejos futuros. Nossa
atencdo raramente se volta para 0 momento presente - entre
a partida e a chegada, vaos em nossos deslocamentos diarios
poderiam tornar possivel o tempo do devaneio e de encontros.

Os trabalhos que compdem o corpus desta pesquisa
despontaram no espaco-tempo da espera e do deslocamento.
Algumas vezes, em situacdes que vivia ou testemunhava nas
ruas e me chamavam a atencé&o, mantinha a camera em um
enquadramento fixo para capturar o desenrolar da acao que se
descortinava diante de mim. Em outras, me colocava a esperade
algo durante o proprio deslocamento, flmando ao longo de uma
travessia, ingressando em um fluxo, na corrente de uma cidade.
Tais ocasides foram geradoras de varias experimentacoes
com o uso de multiplas telas de imagem fixa e em movimento;
porém, por conta dos desdobramentos trazidos pelo proprio
andamento do trabalho, nem todas se constituiram em parte
desta discussédo'. Minhas investigacbes eram propiciadas
tanto por percursos voluntarios, quando fazia saidas de campo
predisposta a encontrar estas situagdes, quanto involuntarios,
quando era levada a elas por acontecimentos da vida cotidiana.
Em ambos 0s casos, este intervalo se apresentava como uma
oportunidade para estar atenta ao agora, a poténcia do momento
e sua inevitavel transformacéo.

Comonoslembrasuaetimologia, apalavraintervalose estende
a diversos usos; dentre eles, “espaco que separa dois pontos,
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dois objetos, dois elementos ou dois lugares” e 0 de “pausa
entre um momento e outro” 2. Com o prefixo latim inter, entre, no
meio de, é utilizado tanto na formacéo de verbos, substantivos
e adjetivos (CUNHA, 2010). Experiéncia espaco-temporal entre
a partida e a chegada que produz certo descolamento em
relacéo ao continuo, que permite a constituicdo de um sujeito,
uma ideia ou um encontro. O territério intervalar da vida, entre
0 nascimento e a morte, a duracédo dos ciclos da natureza, a
clareira como um intervalo de luz na mata. O espaco-tempo da
duvida, do lapso, da hesitagao.

No trabalho que passei a desenvolver, esse intersticio dizia
respeito, sobretudo, a situaces transcorridas no ambiente
urbano em estado de disponibilidade?, aquilo que André Breton
(1896-1966) definiu como uma percepcdo que possibilita
uma vivéncia liberada de um condicionamento do corpo e
da cognicdo, tornando visiveis aspectos que a percepcao
funcional néo revela. Um estado de atengc&o que propicia
o desfrute de situacbGes inesperadas, sem uma finalidade
especifica. Numa disponibilidade de escuta das coisas do
mundo, me permitia mergulhar em uma experiéncia na vida
urbana sem que soubesse de antemao por que ou para qué.
Para Claudio Oliveira, a experiéncia € um saber invadido pelo
nao saber — e se vivemos um tempo marcado pela tirania do
saber, talvez a arte contemporanea seja uma oportunidade
‘para nos reencontrarmos com O ndo saber constitutivo de
nossa humanidade” (2012, p.42).

Diante da impossibilidade de abarcar o conceito de
experiéncia em sua totalidade, sob a perspectiva dos diversos
autores que nele vem se debrucando, o ponto de inflexdo aqui
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3. “N&o se dird que o
Dadaismo néo tera servido
a outra coisa sendo para
nos manter neste estado
de disponibilidade perfeita
€em gue nos encontramos
e de onde agora nos
afastaremos com lucidez
para o que nos exige”
(BRETON, 1988, p. 266,
tradugao nossa). Do
original: “ll ne sera pas dit
que le dadaisme aura servi
a autre chose qu’'a nous
maintenir dans cet état

de disponibilité parfaite

ou nous sommes et dont
maintenant nous allons
nous éloigner avec lucidité
Vers ce qui nous reclame”.
Em Passos Perdidos
(1922), Breton se despede
dos parceiros dadaistas

€ parte para a criacdo do
Surrealismo, considerando
que o aprendizado mais
valioso que carregaria

era manter-se em
disponibilidade de espirito.



proposto € de sua ocorréncia como imagem, como instrumento
passivel de compartilhamento, de relacao. Uma possibilidade de
percepcao meditativa de situacdes que vejo como uma brecha,
como a imagem poética do vagalume, em sua temporalidade,
seu lampejo intersticial de existéncia, “sua propria ressurgéncia,
seu recurso de desejo e de experiéncia no proprio vazio de
nossas decisdes mais imediatas, de nossa vida mais cotidiana”
(DIDI-HUBERMAN, 2011, p.128).

A medida que a pesquisa foi sendo vertida em escrita e
a tese foi avancando, ela prépria passou a apontar novos
entendimentos do trabalho. No exercicio de criar termos que
nomeassem as impressdes provocadas pela observacdo de
certos intervalos espacgo-temporais nos quais a imagem esta
carregada de experiéncia, surge imagem-experiéncia, conceito
que se localiza justamente no cruzamento entre dois termos que
eu vinha utilizando, que é operador da minha pratica, algo que
se forma dentro de si. Achado tedrico nascido da experiéncia
artistica, trata-se, portanto, de um conhecimento engendrado
Nno exercicio poético.

Entre as palavras que compdem o conceito imagem-
experiéncia, que eu busquei aproximar, ndo ha uma relacao
causal, uma n&o subordina a outra. O termo experiéncia nao
participa como uma adjetivacdo nem define um tipo especifico
de imagem; o conceito composto ndo envolve essa ordem de
subordinacéo, tampouco quer aludir a uma experiéncia que
se traduz em imagem nem a possibilidade de uma imagem
que penetre a experiéncia. Sdo duas placas importantes que
coexistem, dois substantivos igualmente potentes que vibram

e alimentam o trabalho e o possibilitam ser acessado por
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certo viés. Percebo uma horizontalidade, uma equanimidade
conceitual entre as duas palavras que se apresentam assim,
aproximadas por um hifen, oferecendo um terreno que me
instiga a um exercicio poético.

Ha alguns anos, quando criei 0 termo arte-reportagem, meu
intento também era, como agora, sintetizar aproximagoes.
Naguele momento, buscava uma maneira de operar o trabalho
gue ocorria entre 0 que 0s meios de comunicagao transmitem
como sendo real e a ficgcdo engendrada no cotidiano, operando
uma recontextualizacdo de informacdes. Arte-reportagem
porque se situava justamente no hifen, no limite conquistado
pela reportagem — propondo um alargamento de sua atuagcéo
— em sintonia com a possibilidade que 0 campo experimental
das artes e da pesquisa em poéticas visuais poderia oferecer.
Uma certa reinvencao das relagdes entre imagem e texto que
nos meios jornalisticos é inevitavelmente parcial, univoca; a
legenda determina o que devemos ver.

Neste sentido, penso que 0s pares de termos que venho
criando funcionam como sintese e poderiam ser pensados
como um haikai* tedrico. Assim como ocorre nesta poesia
japonesa, na imagem-experiéncia também se estabelece
uma relagdo produzida por ressonancias internas a partir da
observacédo perceptiva de momentos da vida cotidiana. Trata-
se de uma imagem portadora de experiéncia, investida por suas
marcas, um gesto que envolve a percepcao do que ocorre em
um transcorrer temporal na qual a paisagem externa e interna
intercruzam-se.

E a prépria experiéncia reposicionada para certa lateralidade
que me permite perceber algo naquele espaco da vida cotidiana
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4. Tradicional forma da
poesia japonesa, o haikai
floresceu no século XVII,
com Matsuo Basho (1644-
1694). E um método que
valoriza a conciséo e a
objetividade.



5. Tradugéao do original:
“sur le fond [...] morne du
quotidien”.

a se desenrolar. Estou na experiéncia, mas também ao seu lado
em estado de trabalho quando lanco m&do de uma camera, um
gravador ou um bloco de anotagdes, de modo que permanego
nesse estado sem deixar de estar na experiéncia, os dispositivos
vao tomando parte da situacdo codificando-a em imagem, em
escrita. Portadora do vivido, esta imagem nasce no corpo da
experiéncia, marca, portanto, que & carregada por ela, mas
também experiéncia que € alcada como momento prenhe de
imagens.

E a partir da Teoria dos momentos, de Henri Lefebvre,
que localizo um entendimento da imagem-experiéncia o
qual me proponho a aprofundar nesta pesquisa: intersticio
na vida cotidiana em que algo simples se revela. Embora
0S momentos sejam ocultados pelo dia a dia, eles irrompem
justamente “no terreno morno [...] do cotidiano™ (LEFEBVRE,
1961, p.355, traducao nossa). O autor define momento como
involug&o, aquilo que vai para dentro de si mesmo - trata-se
de algo experienciado, que podemos descolar daquilo o que é
homogéneo e repetitivo na cotidianidade.

Se a imagem-experiéncia nasce na vida cotidiana, em um
segundo momento, a busca da maneira mais adequada de sua
instauracdo passou a ser fundamental em meu procedimento —
colocando o espaco-tempo do fazer e o espaco-tempo do fruir
numa perspectiva de relagao, algo que me mobilizou em todas
as etapas do trabalho. Para refletir, investigar e aprofundar
essas questbes, além das duvidas que ao se colocarem
durante minha préatica artistica, neste periodo, foram operando
a acéo de alguns conceitos, organizei a tese em duas partes.
A primeira trata das imagens-experiéncia da rua, aqui entendida
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como tudo que esta fora, ao ar livre, no espaco aberto; a
segunda, da instauracao do trabalho em espacos de subsolo
de dois prédios histéricos que identifico na tese como o poréo,
onde se buscou estabelecer uma fluidez entre o dentro e o
fora. No inicio dos capitulos, alguns escritos migram da agcéao
poética e adentram a tese — s&o imagens-experiéncia vertidas
em palavras, ndo tém, portanto, o carater de distanciamento
critico do texto cientifico. Eles se colocam como um convite a
aproximar-se de diferentes maneiras daquilo que sera discutido.

Os dois primeiros capitulos compdem a Parte | da tese e
estdo divididos pelas implicacdes que os fundam: a espera e a
travessia. No primeiro, sdo apresentadas imagens-experiéncia
ocorridas em situacdes de paragem, em espacgos-tempo de
brecha. Uma sensacéo de irrupcao de algo inesperado a partir
de uma construcdo involuntaria da percepcdo. Naquilo que
tange a atitude de observacédo de pequenos acontecimentos
da vida cotidiana, sao trazidas analises de André Brasil e Cezar
Migliorin sobre videos em plano fixo em um unico quadro.
Nesse sentido, analiso a obra de alguns artistas brasileiros
cuja producéo recente com a imagem acontece partir de uma
atencao a situacdes aparentemente banais entre a espera e o
deslocamento. S&o investigados alguns trabalhos de Rochelle
Costi, Cao Guimaraes, Marcos Chaves e Marcellvs L. que tém
na vida urbana seu lugar de ocorréncia € a imagem como
uma possibilidade de registro e ressignificacao. O trabalho da
artista belga Chantal Akerman (1950-2015) também compde as
reflexdes em torno da espera.

No segundo capitulo € abordada a perspectiva da travessia,
do espaco potencial do entre, quando me lancei a fazer algo
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6. Termo introduzido por
Sigmund Freud (1856-
1939) em 1912, a atengao
flutuante se refere a atitude
de escuta do psicanalista
diante de seu paciente

sem privilegiar nenhum
elemento do discurso,
permitindo que sua prépria
atividade inconsciente
opere no processo analitico
através da associacao livre.
Disponivel em: <http://www.
portalpsicologia.com.br>.
Acesso em: 09/01/2020.
André Breton se langou

a escrita automética a
partir também de estudos
dos escritos tedricos de
Freud, traduzidos para o
inglés em 1913. Assim, 0
conceito que tem origem e
definicdo em outra area do
conhecimento foi e segue
sendo tomado para uso

em pesquisas de universos
distintos.

que nao sabia de antemé&o, situacdes em que me colocava em
disponibilidade para o que pudesse apresentar-se. Além de
convocar meu olhar para sua captura, elas transcorriam a partir
de uma espécie de experiéncia tatii com o ambiente. Nessa
proposicado, o ato de deslocar-me era situacéo potencial para
emergéncia do entre. Relato passeios em Porto Alegre € em
Lisboa nos quais ndo havia um planejamento prévio do tipo
de imagem a ser buscada, mas a expectativa de que neles
poderiam se abrir espacos intervalares — momentos, como diria
Lefebvre, dados a um exercicio de atencéo flutuante®.

A essetipo de pratica é aproximado o conceito de corpografia
urbana de Paola Berenstein Jacques, para quem a cidade fica
inscrita no corpo de quem a experimenta. lgualmente importante
para essa pesquisa é retomar o conceito de experiéncia, que
tem em Walter Benjamin (1892-1940), Martin Heidegger e em
Jorge Larrosa Bondia importantes contribuicdes, e de imagem,
em seu viés filosofico, a partir de Georges Didi-Huberman.
Neste sentido, a ideia de corpografia urbana, uma escrita do
COrpo que ao se expor em processos de deriva € como um
suporte a ser impresso, € aproximada do sentido de afetacéao,
da experiéncia que atravessa o sujeito, presente na concepcao
de Heidegger retomada por Bondia.

Sobre trabalhos com a imagem que tém como
pratica as perambulacdes urbanas, s&do trazidas
algumas reflexdes de Teté Barachini e Daniela Cidade.
As contribuicbes de Edson de Sousa e de Michel Onfray
auxiliam para uma ampliagédo do entendimento de uma condigao
estrangeira. Por conta de uma sensibilidade convergente em
situactes de deslocamento em estado de disponibilidade, tanto
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como estrangeiro(a) como em sua cidade natal, sdo analisados
um trabalho em parceria entre duas artistas brasileiras, Maria
Helena Bernardes e Ana Flavia Baldisserotto, e parte da
producao do artista albanés Anri Sala.

No que se refere a uma abordagem da vida cotidiana,
fundamental para o desenvolvimento desta pesquisa, s&o
trazidos os estudos de Henri Lefebvre e algumas contribuicdes
de autores que prosseguiram com suas ideias. Com o intuito
de aprofundar as diferentes implicacdes de uma auséncia
do intervalo no cotidiano, quando a espera e a pausa S&o
substituidas pela pressa, pela velocidade e pela necessidade
de transpor qualquer possibilidade de experiéncia, séo tecidas
relac6es com nog¢des dos criticos de arte Gillo Dorfles (1910-
2018) e Jonathan Crary e da psicanalista Maria Rita Kehl.

O procedimento de estranhamento na arte, proposto por Viktor
Chklovski (1893-1984) e problematizado por Carlo Ginzburg, é
trazido a luz dos trabalhos analisados na proposicdo de uma
pratica de observacéo e reflexdo daquilo que nos cerca, das
coisas ja naturalizadas pelo habito. Este procedimento se daria
no agenciamento de uma situac&o que nao € extraordinaria,
mas cuja estranheza de sua posicao poderia evocar outras
percepcoes.

O terceiro capitulo, que é também Parte Il da tese, trata de
dois trabalhos realizados, consecutivamente, no pordo do Paco
Municipal, em Porto Alegre, e um terceiro, durante o periodo de
doutorado sanduiche em Lisboa, na capela do antigo Convento
de S&o Francisco onde atualmente funciona a Faculdade
de Belas-Artes da Universidade de Lisboa. Sobre aterro:
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7. Pilulas de arte-
reportagem: projeto criado
para a Radio FM Cultura
de Porto Alegre durante o
periodo em que trabalhei
na emissora (2012- 2013).
Em dezembro de 2012,
recebi a resposta da
direcdo da radio de que

0 projeto n&do havia sido
aprovado por ndo se
constituir em uma proposta
jornalistica. De setembro

a dezembro do mesmo
ano, varias dessas pilulas
foram veiculadas na Mobile
Radio da 30% Bienal de S&o
Paulo, que contava com um
estudio instalado no prédio
do Ibirapuera e um site

de transmiss&o durante o
periodo da mostra.

8. Intervencé&o sonora nos
elevadores do Museu de
Arte Contemporanea do
Rio Grande do Sul/ Casa
de Cultura Mario Quintana
a partir do acionamento de
sensores. Cada vez que
algum visitante entrava

no elevador, o som era
disparado. Essas inser¢ées
tinham uma proposicéo de
conversa, de escuta de
histérias, de um espaco
para o devaneio, para a
reflexdo. Os sons e ruidos
das ruas, dos automoveis,
dos equipamentos urbanos
e a espontaneidade das
inflexdes de diferentes
vozes e falas. Porto Alegre,
2013.

profundezas e flutuacdes (2017) foi o resultado de duas saidas
de campo pela borda de Porto Alegre e opera um movimento
de trazer o fora para dentro do espaco. Sistema de varredura
(2017-2018) ocorreu a partir da observacédo das janelas do
prédio durante o periodo do trabalho anterior, se desdobrou em
uma situacao de sobreposicdo a uma cena cotidiana de um
homem varrendo as calhas de um telhado e, posteriormente,
integrou algumas peculiaridades apresentadas pelo proprio
lugar. As caracteristicas historicas e arquitetdbnicas do antigo
Convento de Sao Francisco levou a criacédo de Revessa (2019),
uma instalacdo que buscava reativar a lapide e o altar de Dona
Filipa da Silva, fidalga a quem fora dedicada a capela.

A pesquisa de espacos e a consequente negociacédo de
circulacdo dos trabalhos em outros meios que ndo aqueles
tradicionais das artes visuais, o interesse pelo lugar e as
circunstancias de sua apresentacao, € algo que vem fazendo
parte da minha pratica nos ultimos anos. Em minha pesquisa
de mestrado (2012-2014), analisei uma série de pilulas criadas
para ocorrer como insercdes sonoras em situacdes de espera
e deslocamento no fluxo cotidiano: na radio FM Cultura’, nos
elevadores do Museu de Arte Contemporéanea do Rio Grande do
Sul (Elevacéao sonora®) e no barco Cisne Branco (Suite d ‘agua®),
além do projeto As cidades descaradas'®, em 2015, financiado
pela Funarte, em intervencdes na Praca da Liberdade, em Belo
Horizonte (MG), e no Mercado de Carnes de Belém (PA). Se
esta investigacao a respeito do lugar em transito, de situacées
encontradas em trajetos diarios, foi disparadora para um projeto
de pesquisa, ao longo do percurso 0 que passou a me interessar
foi a instauracéo do trabalho amalgamado ao seu contexto de
fruicdo. No primeiro ano do doutorado, entretanto, os lugares
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e circunstancias das exposi¢cdes coletivas e mostras de video
das quais participei'’ ndo me oportunizaram essa realizacéo.

As reflexdes em torno dos recursos poéticos que me
permitiriam reativar as imagens-experiéncia evidenciavam
certos valores poéticos que estavam sendo interrogados. O que
me interessava era fazer emergir uma outraimagem-experiéncia,
sua transposicao rumo a um destino ainda ignorado que se
revelaria, entre outros possiveis, naoportunidade dasinstalacoes
no pordo do Paco Municipal, em Porto Alegre, e na capela do
antigo Convento de Sao Francisco, em Lisboa. A tentativa de
realizar essa aspiracdo proporcionaria o desenvolvimento de
uma reflexdo em torno da presentificacdo como atualizacao da
iImagem-experiéncia, atribuindo transparéncia ao vinculo entre
as duas, algo que observei a partir de minha disposicao de
reativa-la em outro tipo de situacdo quando transportada de seu
espaco primeiro de ocorréncia. Por tratar-se de um trabalho que
nasce do mundano, de situacdes de encontro despreparado,
conformadas como brechas em espacos intervalares da vida
cotidiana, as instalagcbes buscavam fazer um transito entre
a dimensao da rua - onde corpo esta exposto ao cotidiano
banal - e de espacos expositivos que carregam marcas de
seu uso anterior, contextos que iriam viabilizar a ampliacao
das possibilidades de percepcéao e significacdo da imagem-
experiéncia.

Nesse sentido, sobre as relagbes que se estabeleceram
entre as imagens-experiéncia, o Pordo do Paco Municipal e a
capela do antigo Convento de Séo Francisco, seus aspectos
circunstanciais e singulares, trazemos o0 pensamento de
Martin Heidegger, sobre o habitar, e de Reinaldo Laddaga,
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9. Proposicédo em parceria
com a artista Thais
Medeiros que envolveu
uma intervengdo sonora em
um barco e a distribuicéo

a bordo de impressos em
forma de leque. A proposta
era apropriar-se de um
percurso turistico para
transmitir um programa que
reunia trabalhos produzidos
por artistas ligados a arte
sonora. Porto Alegre, 2013

10. Projeto colaborativo,
premiado pelo Programa
Rede Nacional Funarte
Artes Visuais — 112 edigéo,
que consistiu em uma
convocatoria aberta para
participagdo com arquivos
sonoros e audiovisuais,

a criacdo de um video a
partir do material recebido,
a projecéo dele em
intervengcdes em Belém

e Belo Horizonte e uma
publicacéo final.



11. Ao longo de 2017,
varios dos meus
trabalhos fizeram parte
de exposi¢cdes e mostras
coletivas: no primeiro
semestre no VIII Prémio
Diario Contemporaneo

de Fotografia, em Belém
(Para); em julho, na
exposigdo Curucu no
Parquet, na Pinacoteca
Barao de Santo Angelo
em Porto Alegre; em
outubro, na mostra de
videoarte Visor 6, na
Pinacoteca da Feevale, e
em novembro na mostra
de videos Ao lado dela,
do lado de Ia, no auditério
do Instituto Goethe. Em
maio de 2017, quando um
deles foi selecionado e
apresentado no VIII Prémio
Diario Contemporaneo

de Fotografia, em Belém
(Para), embora o que eu
tivesse proposto para a
curadoria fosse integrar

o trabalho aos diferentes
pontos de circulagéo da
Casa das Onze Janelas,
edificio histérico construido
no século XVIII, de modo
que o estado intervalar
fosse potencializado em
sua relagao com o visitante,
optou-se por monta-lo no
espaco expositivo.

sobre a Estética de Laboratdrio. A autora Michiko Okano nos
conduz a uma aproximagdo com a concepcao japonesa do
Ma, estética peculiar que valoriza os espacos-tempo situados
na intermediagédo do interno e externo, entre o passado e o
presente.

No que se refere a uma espacialidade tatil, de outras formas
de percepcdo da imagem, encontramos no pensamento de
Giuliana Bruno um entendimento da superficie como parte
de tudo o que entramos em contato. O trabalho das artistas
brasileiras Elaine Tedesco e Rochelle Costi e do artista albanés
Anri Sala sao analisados nas relagbes com seus contextos de
instauracéo.

Quanto ao estudo das questbes que envolvem a
videoinstalacdo, as formas filmicas da exposicdo e outras
articulacdes espaco-temporais desenvolvidas em torno do
ambiente, sdo abordados os conceitos de Christine Mello e
Phillipe Dubois. Jorge Menna Barreto e Ana Albani de Carvalho
trazem contribuicdes sobre as diferentes implicagdes do site-
specific e da instalacéo.

Por tratar-se de um trabalho que incorpora o espaco onde a
obra se instala, mas também que passa a transformar-se a partir
destas relacbes, trazemos a formulacao dialética entre site e
nonsite, de Robert Smithson, da qual resultaria uma proposta
para conectar estados de trabalho na rua e estados de trabalho
na galeria. Para ele, 0 site seria aquele em que a experiéncia
se produz, ao passo que no nonsite os conteddos s6 poderiam
ser acessados através de representacdes. Na esteira desta
reflexdo, aproximamos o pensamento de Boris Groys quando
ele prop6e a instalacdo como uma ponte entre dentro e fora - o
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gue esta na rua, entretanto, ndo faria necessariamente daquilo
exposto na galeria uma situacao insuficiente.

Assim, os trabalhos tratados nesta tese e seus processos
de instauragcdo colocaram em movimento a reflexdo e o
aprofundamento de algumas questbes que ao longo da
pesquisa vém sendo experimentadas, ampliando o sentido dos
conceitos nela operados. Sao elas:

Como uma pratica em estado de atencéo e disponibilidade,
na qualidade intersticial da espera e da travessia, engendra
um estranhamento na vida cotidiana para que uma imagem-
experiénciasejavivida, se desprenda das situacdes propiciando
sua captura por aparatos tecnoldégicos ou por outros recursos
poéticos?

De gue maneira se da o desdobramento do que estaimplicado
na relacéo do lugar de origem do trabalho, onde acontece a
imagem-experiéncia, para o lugar de sua inscricao e fruicao -
existéncia em espacos, em tempos, em situacdes diferentes?

Emque medidaaimagem-experiénciaemsuas circunstancias
de presentificacdo (essa outra vida do trabalho) é nao somente
rastro de uma experiéncia ja vivida, mas também parte de uma
experiéncia nascente na instalacao, carregando a natureza da
sua acéo poética?

Emumaintermiténciadereflexdes paralelasecomplementares
aos comentarios focados nos textos e conceitos de referéncia,
h&a alguns momentos de sobrevoo que vai conectando em um
sO terreno a paisagem tedrica e poética, ingressando em um
texto em estado de deslocamento, apresentando a imagem-
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12. No inicio de 2020,

0 mundo comegou a parar
por conta da Covid-19,
pandemia que colapsou
0s sistemas de saude
europeus, lotou necrotérios
e cemitérios; no Brasil
fomos convocados a
recluséo a partir da
segunda quinzena de
margo para que nao se
repetisse o alastramento
da doenga como na ltalia

- mais um intervalo que se
fazia pungente em meio

ao percurso do doutorado.
Outra vez era preciso parar,
reorganizar o cotidiano;
outra vez sentimentos do
puerpério, o resguardo e as
restricdes para circulagéo.

experiéncia também como uma proposicdo de escrita. Meus
percursos pelas ruas e pordes sdo 0s percursos do proprio
trabalho, um longo caminho percorrido durante estes anos
Nnos quais outros intervalos de espera e travessia passaram
a ocorrer: a gestacdo da minha filha, a licenca maternidade,
0 periodo de doutorado sanduiche em Lisboa e 0 isolamento
social imposto pela Covid-19'2. Numa producéo processual e
percursiva, tudo passa a atravessar este trabalho sobre o qual
me dedico aqui a expor e a refletir, deixando que as palavras e
as imagens o cologuem em movimento.
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Parte | A rua







1

As cidades e

suas invisibilidades:

os pequenos acontecimentos
nha vida cotidiana
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Na agitacdo do centro de Porto Alegre, uma sinfonia de
passaros; por tras deles, as palmeiras, o vagar das folhas, o
leve movimento do tronco. Paineira, jacarandé e as flores que
despencam no meu colo. Vejo a Praca da Alfandega, sitio dos
guaranis, cartas que custam a chegar, ponteiros do reldgio
marcando encontros na Rua da Praia. Nesse solo, impregnado
de historia, diferentes povos e etnias aportavam. Cheguei de
navio, passei pela alfandega. Vi as horas no relégio no alto da
torre.

A lua desponta entre os prédios, fechados no
instante exato que a noite pedia licenca. Lentamente,
uma nesga de claridade forma borrdes em cor de rosa.
E entdo, o ocaso: a noite tem pressa. Bastaria um sinal de
fumaca. Mas o sinal nado vem. Apanho o bonde e desco no fim
da linha.

Na torre, os ponteiros do relégio estao parados.

*
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De que maneira é possivel produzir narrativas de nosso
entorno, recriando a capacidade de invencao a partir do
imediato? Talvez ao fazer um descolamento do habito cotidiano
em uma caminhada mais lenta, em uma conversa em um
banco qualquer da cidade, a espera, seja possivel deter-se em
situacdes passiveis de nos tocar. Um contraponto a aceleragcao
temporal, ao tempo de consumo que consome a si proprio e
as nossas singularidades. Trata-se daquilo de desimportante
encontrado na vida urbana, que passa despercebido, algo
que se aproxima do infraordinéario de Georges Perec (1936-
1982), ruido de fundo que néo prestamos atencéo, o habitual
gue ndo interrogamos, o potencial do banal em tornar-se
marcante, significativo. O que em geral ndo se nota, que nao
tem importancia: “o que acontece gquando nada acontece, a
ndo ser o tempo, as pessoas, 0s carros € as nuvens” (PEREC,
2017, p.11).

Podemostrazeraquiofilme Paterson(2016), de JimJarmusch,
cineasta cuja filmografia perpassa o lirismo que guardam 0s
pequenos instantes da vida cotidiana. O personagem principal,
Paterson, € um motorista de dnibus na cidade homdnima de
Paterson, em Nova Jersey, que escreve poemas enquanto
aguarda seu proximo turno de trabalho, em brechas de sua
rotina. Grande parte do filme mostra a repeticdo das mesmas
situacdes ocorridas diariamente ao longo de uma semana: o
despertar do protagonista no mesmo horario, 0 mesmo percurso
até o terminal de 6nibus, 0 mesmo trabalho, o relacionamento
COM a esposa e 0S Mesmos passeios noturnos com o cachorro
quando vai a0 mesmo bar tomar uma cerveja e conversar com
0S MEesSMOos amigos. Se 0s poemas que Paterson cria em seus
intervalos diarios partem de situacdes da realidade em que
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vive - sobre 0 que presencia em sua caminhada até o trabalho,
O que ouve da conversa dos passageiros enquanto dirige, 0s
conflitos entre um casal no bar que frequenta - eles pulsam
entre o que esta na superficie cotidiana e o que se esconde por
tras dela, entre o que se vé e 0 que a realidade mais banal nao
parece mostrar (FEIX, 2017). Ao escrever diariamente, Paterson
condensa aquilo que do cotidiano ele elege como seu escopo
poético, gerando um gatilho para outras percepcoes.

Fig 1. Jim Jarmusch.
Frame do filme Paterson.
2016. Disponivel

em: <http://www.
minimaetmoralia.it/wp/
tutti-generi-della-poesia-
contemporanea/>.
Acesso em: 19/12/2017.

E também a partir de situacées da vida cotidiana, no préprio
instante de sua ocorréncia, que mobilizo a instauracdo da
imagem-experiéncia. Este termo passou a acompanhar as
analises ao longo de toda a escrita da tese, confirmando ser um
conceito mobilizador da minha poética e uma lente fundamental
para compreensao da minha producéo, proporcionando tanto
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um ponto de vista para refletir sobre a experiéncia nas ruas
como, também, influenciando a tomada de decisédo sobre como
mostrar o trabalho. Ao decidir que o conceito seria algado para
esse plano na pesquisa, busquei me certificar da preexisténcia
do termo™ e descobri sua concepcéo e aplicacédo por outras
duas pesquisadoras: pela artista e professora do Programa de
Pds-Graduacédo em Poéticas Visuais da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul (PPGAV/Ufrgs), Maria lvone dos Santos,
e pela professora da Escola de Comunicacao da Universidade
Federal do Rio de Janeiro, Victa de Carvalho. Carvalho define
imagem-experiéncia desde um ponto de vista da recepcéo da
obra, nas experiéncias das artes ditas imersivas que se dao,
segundo a autora, na interacdo do observador. “Chamamos
aqui de imagem-experiéncia a experiéncia que se da através
do proprio dispositivo, mas que ndo esta nem no dispositivo,
nem na imagem, nem no observador e sim nessa inter-relag&o”
(2006, p.145).

Fig 2. Maria Ivone dos
Santos. Série Cabe a
Alma. Fonte: Arquivo
pessoal da artista. 2012.
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13. O uso do termo
imagem-experiéncia
pode ser conferido nos
artigos A imagem como
experiéncia: Cabe a Alma
de Maria lvone dos Santos.
Disponivel em: <https://
periodicos.sbu.unicamp.
r/ojs/index.php/r
article/view/8651073>.
Acesso em: 13/10/2020
e O dispositivo imersivo
e a Imagem-experiéncia
de Victa de Carvalho.
Disponivel em: <https://
revistas.ufrj.br/index.
php/eco_pos/article/
viewFile/1064/1004>.
Acesso em: 13/10/2020.


https://periodicos.sbu.unicamp.br/ojs/index.php/resgate/article/view/8651073>. Acesso em: 13/10/2020 e O dispositivo imersivo e a Imagem-experiência de Victa de Carvalho. Disponível em: <https://revistas.ufrj.br/index.php/eco_pos/article/viewFile/1064/1004

14. Conversei por telefone
com Maria lvone dos
Santos no dia 22 de
outubro de 2020 quando
compartilhei com ela a
coincidéncia em nossa
criacdo de termos e ela me
contou um pouco sobre

0 seu entendimento da
experiéncia da imagem.

Assim como ocorre em minha formulacdo tedrico-
pratica, a conceituacdo proposta por Maria lvone dos
Santos também vem de um conceito engendrado a partir da
pratica, mas percebo nela um entendimento € uma maneira
de operéa-lo distintos de meu processo. A imagem como
experiéncia, segundo Santos™, surge para ela na relagcao
do gesto com a fotografia, na criacdo de filtros para ver a
paisagem com a ideia da mao e do toque. Como em sua série
de fotografias Cabe a alma (2012-) em que utiliza espelhos
coloridos de acrilico como dispositivos que permitem ver a
paisagem em retrovisdo. O protocolo de constru¢éo deste e de
outros trabalhos da artista possibilita um modo de abordar a
imagem numa tensao entre ver e refletir no duplo sentido da
palavra, aquilo que reflete, mas também é da ordem do reflexivo.

Chamo Cabe a Alma as imagens-experiéncia que
passo a produzir, resultantes da interposicéo de
dispositivos reflexivos que fui desenvolvendo para
levar em minhas caminhadas e deslocamentos.
[...] Esses espelhos propiciam um recorte do
real, bem como a exploracdo de caracteristicas
matizadas e suaves das vistas e das paisagens
que neles se refletem. A fotografia fixa e retém
esse meu encontro, essas efémeras visdes, um
tempo do mundo que se adere ao retrovisor que
levo em maos. (SANTOS, 2018, p.39-40).

Embora a experiéncia com a imagem esteja presente e seja
central em nossos trabalhos, para a construcdo da imagem-
experiéncia a qual me proponho a aprofundar nesta pesquisa
nao faco uso de nenhum dispositivo 6tico nem ha um protocolo
para o seu agenciamento. Trata-se da problematizacdo de uma
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producado de imagens que existem em poténcia nas situacoes
experimentadas ndo s6 no tempo, mas confundidas com a
ordem mais comum e banal de eventos cotidianos, e poderiam
participar da vida de qualquer pessoa. Além disso, N0 meu
procedimento passei a utilizar o video'®, agregando a qualidade
perceptiva propria da imagem em movimento, uma vez que
€ capaz de mostrar a experiéncia em sua duracao, trazendo
aquilo que ela carrega de corporeidade.

Para Vilém Flusser (1994), o gesto capturado pelo video é
epistemologico e existencial, de conhecimento e especulacgao,
nossa maneira de estar no mundo como experiéncia a ser
observada. Ao longo do intervalo de sua ocorréncia, por seu
transcorrer, 0 video passou a ser para a imagem-experiéncia,
assim como a escrita, um modo de producéao e de construcao
no qual uma estranheza se revela na aparente familiaridade
urbana.

A relac&o entre a cidade e suas invisibilidades evidenciada
a partir da imagem em movimento comecou a ser abordada
em meu trabalho no periodo do mestrado no PPGAV/Ufrgs.
Em 2013, caminhando com minha camera pela Rua da Praia,
conhecido passeio publico do centro de Porto Alegre, filmei
duas mulheres: uma delas distribuindo panfletos, se deslocando
e abordando transeuntes, em um dado momento, ela para e
da um longo bocejo; a outra, imovel, vendendo empréstimos
(com sua voz que repetidamente anunciava em-prés-timo!) e
empunhando balées (um deles casualmente estourou enquanto
eu estava filmando). A insurgéncia de uma cidade néo vista em
percursos demandados pelo espaco-tempo do trabalho e do
lazer, como 0s meus processos artisticos virdo a relatar, evocar,
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sugerir ou, ainda, desencadear.

Quandoviamocavendendoempréstimos, considereiumtanto
pitoresca sua abordagem envolvendo a distribuicéo de baldes.
Parei ao lado dela, conversamos um pouco € procurei fazer o
enquadramento de uma forma que seu rosto ndo aparecesse
e 0s balbes ficassem em primeiro plano. Ja no caso da mulher
que boceja, n&o havia intencao alguma, eu estava aguardando
alguém e ligara a camera apenas porque me agradava 0s
dizeres forca e luz da CEEE (Companhia Estadual de Energia
Elétrica) do outro lado da rua. Qual ndo foi a minha surpresa,
porém, quando ao repassar a cena no visor da camera notei
aquela mulher a distribuir panfletos se deslocando sempre no
mesmo perimetro quando, apos varios vaivéns, deixou escapar
um longo bocejo.

O encadeamento das cenas trazia reiteradamente a
precariedade e a invencédo do trabalho informal, a acéao
das mulheres, a maneira que elas se colocavam na cidade
provocada pelos tipos de atividades as quais se dedicavam.
A trabalhadora do empréstimo, assim como outra que também
filmei e vendia chip, apesar de anunciarem estes produtos em
frente a empresas financeiras ou multinacionais, provavelmente
submetiam-se a empregos de baixa qualificacéo, sem vinculo
empregaticio ou garantia de direitos, utilizando, ainda assim,
daquilo que é umadas mais elementares formas de comunicacao
cotidiana entre as pessoas: a oralidade.

O que me parecia fundamental era mostrar o desenrolar (e
o desvelamento) destas acdes, 0s gestos em sua estranheza.
Aquilo que Michel de Certeau se propds a pensar sobre
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as praticas urbanas que “insinuam outras viagens a ordem
funcionalista dacirculacédo” (2011, p. 185). Esta seriaa dimenséo
dos praticantes do cotidiano, caracterizados pela maneira com
a qual lidam com as tarefas diarias, com suas agdes comuns,
ordinéarias, no modo como conduzem suas atividades. Se estas
mulheres seriam praticantes do cotidiano, assim nomeadas por
Certeau, para mim estas cenas se constituiam em ocorréncias
da espera que abriam brechas para um campo de especulacao.

Buscando analisar as contribuicbes de Michel de Certeau
e adicionar a elas reflexdes sobre o tema, o autor Michael
Sheringham (2006) faz uma diferenciacao entre os conceitos
quotidienneté e everyday. Ele traz a palavra em sua construcéo
em inglés em contraste com sua origem francesa (e latina):
quotidienneté referindo-se aquilo que é habitual, cotidiano,
como comer, telefonar, comprar, além do uso diario de objetos e
dispositivos, um conjunto de coisas e acdes nas quais estamos
imersos e que compreende outras pessoas, algo que se dissolve
em estatisticas, propriedades e dados, enquanto everyday
seria um objeto de escrutinio, residiria em praticas que tecem
e tornam visiveis novos contextos. Se o cotidiano € comumente
associado ao enfado diario, a uma rotina eventualmente
opressora, em uma traducéo livre de everyday para o autor, o
dia a dia seria espaco da diferenca e nao da repeticdo, uma
variacéo infinita que o tornaria esfera de invencdo. Segundo
Sheringham, a apreensé&o do cotidiano das ruas ndo é algo
subjetivo ou intelectual, oriundo daquilo que esta fora, mas de
nossa experiéncia vivida, nossa participacado e imersao, nas
maneiras pelas quais fazemos dele parte de nosso mundo € o
reconhecemos como tal.
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Fig 3. Viviane Gueller.
Frame do video Orbitando.
03'31”. 2013.
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Fig 4. Viviane Gueller.
Frames do video Orbitando
(antes e apods o estouro do
baldo). 03'31”. 2013.
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Autor pioneiro nos estudos acerca do cotidiano, para Henri
Lefebvre, essa diferenca se da entre trés termos: vida cotidiana,
cotidiano e cotidianidade.

Quanto a vida cotidiana, digamos apenas que ela
sempre existiu, porém impregnada de valores, de
ritos, de mitos. A palavra “cotidiano” designa a
entrada dessa vida cotidiana na modernidade: o
cotidiano enquanto objeto de uma programacéo
cujo desenrolar é comandado pelo mercado,
pelo sistema de equivaléncias, pelo marketing
e a publicidade. Quanto ao conceito de
‘cotidianidade’, ele ressalta o que é homogéneo,
repetitivo, fragmentario na vida cotidiana: os
mesmos gestos, os mesmos trajetos... (LEFEBVRE,
1989, p.133-134).

Para Ana Fani Alessandri Carlos, € neste sentido que Lefebvre
lanca sua critica, sobre um cotidiano fora da vida cotidiana que
aparece como exigéncia de uma ampliacdo do capitalismo a
uma “multiplicidade de objetos de consumo de todos os tipos, 0
que faz subsumindo todos 0s espacos-tempos da vida cotidiana
a légica do capital” (CARLOS, 2020, p.462). Assim o cotidiano,
como realidade e como categoria de analise, resultaria em uma
separacao da vida em esferas distintas. “Esta situacdo, como
alerta Lefebvre, coloca-nos diante do cotidiano (e ndo mais da
vida cotidiana) como produto do capitalismo e a ele submetido”
(ibid., p.463).

Para Maurice Blanchot, o principio de reflexdo desenvolvido
por Lefebvre transformaria radicalmente o ponto de vista sobre
a banalidade cotidiana, n&do mais como existéncia média, mas
como “uma categoria, uma utopia e uma ldeia, sem as quais
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ndo se poderia alcancar nem o presente escondido, nem o
futuro desvendavel dos seres manifestos” (BLANCHOT, 2008,
p.35, traducdo nossa)'®. Lefebvre passa a associar filosofia
a sociologia, estendendo o seu campo, transformando a
maneira de se conceber a vida cotidiana em “uma maneira
ndo-banal de ver a banalidade. [...] essa proposta queria
fazer surgir o extraordinario do ordinario” (LEFEBVRE, 1989,
p.132). A hipdtese do autor é que as criacbes genuinas, as
quais produzimos como parte do processo de nos tornarmos
humanos, séo alcancadas em um mesmo tecido cotidiano, seja
em suas instancias liturgicas, sociais ou culturais.

E na trivialidade, no tédio e na aparente pobreza da
rotina que se encontraria o potencial para a energia criativa,
capturada no dia a dia de nossas acdes mecanicas despojadas
de intencionalidade. Nesse sentido, para Lefebvre, o mundo em
que vivemos ndo poderia ser definido apenas pelas questoes
histéricas, sociais ou culturais, mas pela vida cotidiana que
ja traz dentro de si a possibilidade de sua propria existéncia
e de sua transformacdo ontoldgica, se situando em um nivel
intermediario e mediador.

Outra forma de pensar essa trivialidade, que guarda em si
uma poténcia criativa, seria observando o tempo de espera, de
que nos fala Janaina Bechler (2014), especialmente quando
aponta para a poténcia de uma espera que transfigura o tempo.
Em sua tese de doutorado em Psicologia Social e Institucional
na Universidade Federal do Rio Grande do Sul, a pesquisadora
engendrou o termo deriva parada para dar conta de uma
metodologia de trabalho. “O tempo desperdicado [da espera]
é o tempo improdutivo que pode ser fértil a transfiguracéo.
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A circulacdo é uma forma primordial do capitalismo. Parar,
esperar, pode ser uma forma de resisténcia” (BECHLER, 2014,

p.71).

Em relacdo a essa percepcdo, podemos trazer um termo
utilizado por Walter Benjamin relacionado a sua interpretacao
da experiéncia levada a cabo pelo movimento surrealista, a de
um sujeito dado a iluminacéo profana, “homem que [...] espera,
qgue se dedica a flanerie” (BENJAMIN, 1994, p.33). A iluminacéo
profana seria o despertar da percepgao para aspectos invisiveis
da cidade e do cotidiano a partir da disponibilidade da espera,
espécie de insight que traz uma promessa de transformacao
porque através dela a vida € percebida sem idealizac&o, sem
preconcepcao, surge bruta, banal e maravilhosa. Para Luciano
Vinhosa Simao, Benjamin percebe a iluminacao profana pela
primeira vez nas obras Paysan de Paris, de Louis Aragon (1897-
1982), e Nadja, de André Breton, especialmente no segundo
caso em que o escritor faria uma aproximacao entre o devaneio
e a realidade, gerando na narracéo um “efeito surpreendente e
desconcertante de real” (SIMAO, 2009, p.115).

Segundo Jorge Larrosa Bondia, essa disponibilidade para
cultivaraatencaosecolocariacomoinstigadoraparaaocorréncia
daexperiéncia, o que requer “um gesto de interrupcao, um gesto
que é quase impossivel nos tempos que correm: requer parar
para pensar, parar para olhar, parar para escutar” (BONDIA,
2002, p.24). Para o autor, a experiéncia é “o que nos passa, 0
qgue nos acontece, o que nos toca” (ibid., p.21), de modo que o
sujeito da experiéncia se define por sua receptividade, por um
estado de atencéo e disponibilidade, o que podemos aproximar
aqui do estado da espera. Esta nocao de experiéncia n&o como
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algo que se busca, mas que nos acontece, relacionada a um
atravessamento, Bondia desenvolve a partir das reflexées do
filésofo alem&o Martin Heidegger.

Fazer uma experiéncia com algo, seja com uma
coisa, com um ser humano, com um deus, significa
que esse algo nos atropela, nos vem ao encontro,
chega até nds, nos avassala e transforma. ‘Fazer’
aqui nao diz de maneira alguma que nés mesmos
produzimos e operacionalizamos a experiéncia.
Fazer tem aqui o sentido de atravessar, sofrer,
receber 0 que nos vem ao encontro harmonizando-
nos e sintonizando-nos com ele. E esse algo
que se faz, que se envia, que se articula.
(HEIDEGGER, 20083, p.121).

Foi ao fazer (ou receber) uma imagem-experiéncia no patio
do aeroporto de Belo Horizonte que as investigacdes desta
pesquisa tiveram inicio. Trata-se de certo pensar, perceber,
que desponta em uma situacdo transcorrida na cidade em
gue nada aparentemente acontece, mas onde algo estranho
aquele contexto pode surgir - a especulacao filosoéfica sobre
um pensamento que se da a espera, direcdo na qual se
desenvolveram as reflexdes deste capitulo.
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1.1
Uma espera que
transfigura o tempo
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No aeroporto de Belo Horizonte, enquanto aguardava a
partida do O6nibus que faria a conducédo dos passageiros do
patio do estacionamento de avides ao terminal de desembarque,
me deixei capturar pelos fluxos vistos a partir da janela. Foi
qguando me deparei com a cena de dois homens de bicicleta,
eles também pareciam a espera de algo, assim como eu estava
guando os filmei, estabelecendo uma espécie de coreografia
da espera com seus movimentos circulares.

Os intervalos de imobilidade ja haviam iniciado no aeroporto
em Porto Alegre antes da decolagem, na sala de embarque,
seguidos pela entrada no avido. Na sequéncia, a viagem
propriamente dita e, entéo, a aterrissagem no aeroporto de Belo
Horizonte, aguardando dentro do 6nibus que transportava da
pista de pouso a sala de desembarque.
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Fig 5. Viviane Gueller.
Frames do video Medidas
de seguranca. Full HD.
03'46”. 2016-2017.
Disponivel em: <https://

. [Akwfqwr4>.
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Como ja vinha atentando em outras situacdes semelhantes,
observei que em intervalos de espera em deslocamento
frequentemente as pessoas estdo conectadas a seus aparelhos
eletrbnicos, falando no telefone celular, conferindo mensagens
ou postando em redes sociais, a relacdo com as coisas mediada
pelos dispositivos. Tempo a ser preenchido, o percurso torna-
se a elipse de uma paisagem, um obstaculo no qual o unico
propodsito é chegar ao destino.

Medidas de segurancateve inicio dentro de um énibus imovel
no patio do aeroporto entre a aterrissagem em uma cidade e
seu completo desembarque, intervalo de espera usualmente
incbmodo para 0s passageiros que nao querem perder tempo,
desejam chegar logo em seu lugar de destino. Ao me propor a
ndo usar o aparelho celular nesta situacao para ganhar tempo
resolvendo coisas ou simplesmente para preencher um tempo
vazio, sou surpreendida pela cena e rapidamente ligo a cadmera
guardada em minha mochila. A captura do contraste da alta
tecnologia dos avides estacionados com a propulsédo manual
das bicicletas dava-se através da janela: marco de pausa no
trajeto, 0 enquadramento era feito a partir do seu limite. Em uma
cena em que quase nada acontece, 0 que os trabalhadores
pareciam empreender em seus movimentos circulares s&o
gestos ainda possiveis de produzir mistérios que nos escapam.

Se a imagem-experiéncia de Medidas de seguranca
me mobilizou no ato da espera, a artista e cineasta belga
Chantal Akerman filmou a espera em si, nas longas filas que
se formavam nas ruas, nos pontos de 6nibus e nas estacdes
de trem em que as pessoas aguardavam para embarcar ou
estavam perambulando. No fiime D’est (1993), apresentado
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posteriormente como uma videoinstalacao na 292 Bienal de Sao
Paulo (2010), ela traz cenas cotidianas do Leste Europeu logo
apos a queda do Muro de Berlim. Em deslocamento continuo,
Akerman se detém sobre o sentido da duracao, do acontecer
do tempo, nos levando a senti-lo a partir de nosso corpo, uma
percepcao que néo julga, implicita na atitude de disponibilidade,
que captura o panorama sem destacar de forma interpretativa
essa ou aquela situacéo. “A ruminacédo do nada, gag familiar,
€ aqui elevada a condicdo de principio, ou seja, de método;
um meétodo que ela aperfeicoou filmando o espaco durante um
certo tempo” (LEANDRO, 2010, p.100).

Fig 6. Chantal

Akerman. Frame do
filme D’est. 1993.
Disponivel em: <https://
chantalakerman.
foundation/works/dest/>.
Acesso em: 06/11/2017.

O que Akerman nos mostra € a possibilidade existencial
de imagens que tenham tempo, que saibam esperar, que
abram um paréntese no fluxo continuo, nos propiciando uma
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outra percepcao temporal. Para ela, tempo € tudo que temos.
“Eu queria fazer uma grande viagem através da Europa do
Leste, enquanto ainda € tempo [...] Queria filmar 14, ao meu
modo documental, rocando a ficcao. Tudo o que me toca|...] Eu
queria registrar os sons dessa terra, tornar sensivel a paisagem
ao passar de uma lingua a outra” (AKERMAN, 2010, p.62).
Segundo Jonathan Crary (2014, p.123), uma das realizacoes
mais reveladoras de Akerman foi apresentar o ato da espera
como essencial para a experiéncia de estar junto, um intervalo
de tempo no qual encontros podem ocorrer.

Nas perspectivas psicanaliticas de Maria Rita Kehl,
estamos vivendo um processo de aceleracdo temporal, uma
crescente incapacidade de esperar, nao suportamos sentir
este desconforto, temos pressa para receber respostas,
opinides e posicionamentos. A necessidade de rapida
transposicao parece atropelar a experiéncia dos lugares e das
situacdes vividas, inviabilizando o que elas poderiam oferecer,
“O homem contemporéaneo vive tao completamente imerso na
temporalidade urgente dos relégios de maxima precisao [...]
que ja ndo é possivel conceber outras formas de estar no mundo
que ndo sejam as da velocidade e da pressa” (KEHL, 2009,
p.123). Se o intervalo da espera é necessario para compreensao
e constituicdo do sujeito, fornecendo representacfes para o
que lhe falta, para a autora, o processo de constricao intervalar
resulta em uma temporalidade vazia, na qual nada se cria e da
gual ndo se conserva nenhuma lembranca significativa capaz
de conferir valor ao vivido.

Na vida contemporénea, referida por Kehl, a urgéncia e
a preméncia do fazer restringem a percepcao da duracao,
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17. Xavier Boissarie

esteve em Porto Alegre

em outubro de 2016 para
realizar atividades junto

ao PPGAV/Ufrgs ao lado

do professor da Université
de Paris 1 Panthéon-
Sorbonne, Bernard Guelton,
coordenador do Grupo

de Pesquisa Fictions &
Interactions. Boissarie €
fundador do Studio Orbe

e criou os aplicativos que
foram utilizados por Guelton
em Porto Alegre.

estimulando um esvaziamento de nossa experiéncia temporal
que caracterizaria 0 momento de compreensdo das coisas.
‘Dela, da duracao, dependem nao apenas o sentimento da
continuidade da existéncia, como também a possibilidade de
fruicdo de alguns intervalos de tempo nao apressados, nao
precipitados, em direcdo ao futuro imediato” (KEHL, 2009,
p.147).

Algum tempo apods a execugdo de Medidas de Seguranga,
me deparei com a postagem no Instagram de alguém que ficara
esperando por um longo periodo dentro de um 6nibus antes de
embarcar. Tal imagem me levou a refletir sobre o meu trabalho
como desdobramento de uma escolha, se esta pessoa fez uma
selfie com o patio do aeroporto ao fundo, compartilhando nas
redes sociais 0 enfado da espera causada pelo atraso de um
VOO, optei por atravessar a duracéo gerada pelo incbmodo da
demora e ser atravessada por ela em um exercicio de atencao
flutuante. Em uma época em que somos levados a conexao
permanente com atela do celulare com demandasinadequaveis
a subjetividade do tempo humano, a espera revelava-se uma
atitude de embate com o modo usual de funcionamento de um
cotidiano sem intervalos.

Em busca de outras situacdes que poderiam ser abertas para
0 adensamento do trabalho em torno da espera, propus uma
parceria com o francés Xavier Boissarie'’, artista e designer
de softwares para dispositivos méveis. A frente de um projeto
envolvendo o uso de aplicativo para celulares que sincroniza
instrucbes e comandos para dois ou mais participantes
em diferentes pontos do mundo, Boissarie havia feito uma
experiéncia na qual uma pessoa em Paris e outra em Shangai
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recebiam simultaneamente instrucdes via audio, com fones de
ouvido plugados no celular, sobre movimentos simples que
deveriam executar com o corpo, como levantar a mao, sentar,
agachar-se. Comentei com ele sobre meu interesse pelas
situagdes a espera, sugeri um ponto de 6nibus como locagao e
me dispus a fazer a acdo em Porto Alegre. Elegemos o corredor
da Avenida Osvaldo Aranha, no ponto em frente a Rua José
Bonifacio. Coloquei os fones de ouvido plugados no celular
e iniciamos a acé&o. As instru¢cdes eram ditas em inglés por
uma voz sintetizada: caminhe dois passos para frente; vire a
esquerda; olhe em direcdo a chegada dos 6nibus; retorne ao
ponto inicial; sente.

Nos primeiros momentos da acao, me concentrei em ouvir
as instrucdes e executa-las. A repeticdo da voz artificial ndo
gerou dispersao; pelo contrario, passei a me desvincular da
fonte emissora do som e vivenciar ainda mais a agdo. Enquanto
0 audio seguia 0 mesmo, minha escuta passou a evocar novas
imagens e gerar diferentes percepcdes. A medida que o corpo
foi se acostumando com a situacéo, passei a atentar a outros
detalhes. Os movimentos pareciam fluir melhor, inclui alguns
pequenos desvios, as vezes olhava para cima em direcao ao
Céu; em outras, observava 0s carros circulando pela avenida.
Em momento algum, porém, meu pensamento se voltava para
algo exterior a acéo.

Como em raras ocasides, permaneci com a atengao
totalmente voltada para uma consciéncia do presente, 0s passos
seguintes a serem executados, o olhar em direc&o ao 6nibus
que se aproximava, 0 ato de sentar-se ou apoiar-se sobre 0
corrim&o. Muitas vezes ao ouvir a instrucé&o “dois passos para
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Fig 7. Viviane Gueller e
Xavier Boissarie. Frame da
agdo em ponto de 6nibus.
Porto Alegre. 2016.

frente”, chegava até a borda da calgcada, quase era lancada
para a pista do corredor de 6nibus. Outras, quando caminhava
cinco passos a esquerda, me colocava muito proxima da porta
de entrada do 6nibus, mas ndo embarcava. Ao lado das outras
pessoas, aparentemente quase nada de diferente fazia neste
estado de espera a ndo ser por uma atencao plena e consciente
do momento.
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Embora a parceria com Boissarie ndo tenha prosseguido por
conta de seu curto periodo de estadia no Brasil e das diferencas
nos processos que adotamos, ela foi fundamental para uma
ampliacdo da minha pratica, testando sua resisténcia e validade,
transitando, neste exercicio, entre observadora e protagonista
de meu proéprio trabalho. Se por um lado nesta situacao tenha
ocorrido algo do campo da performance, 0 que nao se relaciona
a minha pratica nem a pesquisa em desenvolvimento, a agao
funcionou como um mantra, exercitando minha presenca em
meio ao fluxo dos acontecimentos. A proposicado enfatizou uma
qualidade essencial da espera uma vez que a temporalidade
era engendrada por uma acao, um pensar sobre enquanto
acionada. Era uma espera que remetia a outras, em pontos
de Onibus e salas de consultérios, em diferentes lugares e
circunstancias da vida.

Enquanto a situacao de espera — esperar por alguém, por um
atendimento, por um embarque — nos traz a sensacao de uma
perda detempo ou de tempo improdutivo no qual aparentemente
nada acontece, ao longo da histéria humana, diferentes espacos
intervalares estiveram ligados ao siléncio e ao estranhamento
(DORFLES, 1984). Alem das situagbes corriqueiras da vida
diaria, a espera pode adquirir diferentes contornos fazendo-
se notar de forma mais pungente em outros tipos de ocasiao,
como na espera da gravidez. Um dos significados atribuidos
ao verbo esperar, do latim sperdre, é estar gravida, gestar'®,
Neste caso, diferentemente do ato de aguardar um transporte,
guando as expectativas correspondem a sua funcéo logistica,
a espera na gravidez “pode envolver a totalidade das nossas
acoes e dos nossos movimentos, dos nossos sentimentos e das
nossas emocoes”®.

64

18. In: Dicionario Michaelis
da Lingua Portuguesa.
Disponivel em: <http://
michaelis.uol.com.br/

busca?r=0&f=

0&t=0&palavra=esperar>.

Acesso em: 06/05/2020.

19. FRANCO, Orlando.
Wait: little left to tell. 2019.
Disponivel em: <https://
pt.museuberardo.pt/sites/

default/files/documents/
web_wait_pt a.pdf>.
Acesso em: 07/04/2020.



https://pt.museuberardo.pt/sites/default/files/documents/web_wait_pt_a.pd
http://michaelis.uol.com.br/busca?r=0&f=
0&t=0&palavra=esperar

20. Um dos significados
atribuidos a palavra
esperanca, de acordo
com o Dicionério
Michaelis da Lingua
Portuguesa. Disponivel
em: <http://michaelis.
uol.com.br/ busca?r=08&
f=0&t=0&palavra=
esperan%C3%A7a>.
Acesso em: 06/05/2020.

Novas maneiras de ser atravessada pela experiéncia da
espera passaram a ocorrer um ano apos o inicio do doutorado
quando engravidei de Stela, nove meses de um voltar-se para
dentro, o tempo de gestacdo como um tempo de conexao com
algo ainda desconhecido. A condicao embrionaria de um corpo,
anterior as formas, do qual aos poucos é percebida a pulsacao
de uma vida em formacao, uma escuta que se da através da
pele.

Apobs 0 nascimento, outro intervalo inaugural, o puerpério,
esse periodo que ao nos colocarmos a servico do outro
ficamos a margem de nés mesmos, ocorre junto com o inicio da
amamentacao, um espaco-tempo de conexao cada vez mais
profunda. Com o decorrer dos dias, dos meses, a descoberta
de uma e, de repente, de todas as coisas; sentar, engatinhar,
levantar-se. Cada um dos gestos construidos em uma duracao
especifica, a concentracdo para 0 movimento que ja nao
atentamos por estar automatizado em nossa forma de nos
locomover, para o bebé, na primeira infancia, € um intervalo
onde o proprio milagre da vida é manifesto.

Segundo o Dicionario Etimologico da Lingua Portuguesa,
em seu significado ao longo dos séculos, o verbo esperar
transitou entre “aguardar, confiar, ter esperancas” (CUNHA,
2010, p.264). Ao abordar a espera e suas idiossincrasias,
considero, também, o sentido de esperancga, fundamental
em uma época de instabilidade das instituicGes nacionais e
mundiais, de fragmentacdo e desestruturacdo dos mercados
financeiros e enfrentamento da Covid-19: esperamos que algo
mude, esperamos algo melhor; temos esperanca, “aquilo que
se espera, desejando”?,
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Algo a partir da dimensé&o existencial de nossa experiéncia
singular, mas também coletiva, sobretudo em um momento
histérico de pandemia em grande parte das pessoas no Planeta
estd em quarentena. Os projetos s&o colocados em suspenso,
a vida como transcorria até entao, o trabalho, a escolarizacéo,
ndo ha certeza alguma de quando e se serdo retomados da
mesma forma como os conheciamos. Diferentemente de outras
circunstancias, da espera por um transporte ou ao longo da
gestacédo, aduracdaodapandemiaimpde umintervalo expectante
incerto, novas ondas passaram a ocorrer acompanhadas de
outros periodos de reclusdo. Somos uma aldeia global a espera,
um movimento coletivo que parece operar um deslocamento
e reposicionamento da vida cotidiana. Em diferentes graus e
circunstancias, as medidas de distanciamento social comegam
a exigir uma alteracao de rotinas, familias passam a estar juntas
em casa em horarios e situacdes que antes eram dedicadas ao
espaco-tempo do trabalho ou da escola. Novas formas de estar
juntos, de realizar tarefas domésticas, de cuidar dos filhos e de
si trazem uma reinvencéo constante da vida cotidiana.

Logo nas primeiras semanas de quarentena, a redugao
drastica de pessoas circulando nas ruas resultou em uma
diminuicdo da poluicdo atmosférica detectada por satélites
em varias regides do mundo. Além da emissao de poluentes,
observava-se 0 impacto das acées humanas na dinamica do
meio ambiente, animais surgiam e ocupavam as cidades, como
as cabras selvagens que passaram a circular nas ruas de
Llandudno, no Reino Unido, os coiotes em Sao Francisco ou,
ainda, 0s peixes, patos e cisnes nos canais de Veneza, sem
a movimentacao excessiva de barcos. A cada dia, tornava-se
mais evidente a percepcao de tais mudancas em varios lugares
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do Planeta: do intervalo de espera emergia uma oportunidade
concreta de reflexdo e compreenséo, o impacto das acbes
humanas sobre a natureza nunca antes tdo visiveis. O isolamento
social parecia nos convocar a estar atentos a andancga ainda
gue imoveis.

Quando a quarentena ja avancava para um periodo
maior do que o indicado pelo significado literal da palavra, a
camada espessa de poluicdo no horizonte das cidades havia
desaparecido também a olho nu, a cada dia era possivel
observar melhor o céu. Nossa familia passou a frequentar
o terraco do prédio onde num final de tarde nos deparamos
com a lua crescente posicionada logo acima de Vénus em
um equilibrio perfeito, algo que parecia um tanto paradoxal
naquele cotidiano de isolamento. Dias depois, |4 estava ela
consideravelmente diferente, quase uma meia-lua bem a direita
de Vénus: o alinhamento dissipara-se.

No terraco, observavamos também o movimento dos
papagaios que apenas ouviamos em nossa casa. Eles elegiam
as antenas para esperar 0 ocaso € entdao buscar um lugar para
dormir. O voo era feito em pares ou trios alardeando o céu com
sua presenca tao verde e sonora ate, de repente, mergulharem
em siléncio - ficavamos a imaginar o que aconteceria a seguir
quando saissem de cena. Mas n&o sabiamos, nem saberiamos,
0 enquadramento do céu desde o terragco ndo nos permitia
acompanhar sua jornada.

Na duracado da espera, aberta ao acontecimento, o emergir
de imagens-experiéncia que fundam esta pesquisa.
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1.2

Politica da atencao:

as coisas como se vistas
pela primeira vez
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21. Palavra francesa

que significa mergulho

— quando a camera

esta acima do nivel dos
olhos, voltada para baixo.
Também chamada de
camera alta.

O gesto de olhar pela janela, desta vez da minha casa,
também gerou Sistema de varredura, um trabalho que se
desdobraria ainda em diferentes janelas fisicas e imagéticas no
pordo do Paco Municipal em Porto Alegre (questbes que seréao
abordadas no capitulo 3). Quando da minha sala, em uma casa
contigua a meu prédio, avistei um homem sentado varrendo as
calhas do telhado, imediatamente liguei a cAmera e registrei
a acdo em plongée®'. Nao havia pressa em sua atividade, a
folhagem ia sendo metodicamente acumulada em pequenos
montes. Em um breve intervalo a espera, como em Medidas de
seguranca, apresentava-se para mim a vida mais prosaica do
homem comum.

Se olhar pela janela é uma atividade banal, a cena era
absolutamente inédita para mim. Apds aqguele dia nunca mais
voltei a presenciar a acdo daquele trabalhador sobre o telhado.
Uma situacao da vida cotidiana que emergia diante da camera
e me convocava a langar um novo olhar, a reexaminar algo
supostamente conhecido. Neste ponto, podemos refletir sobre
como o habito nos afasta a atencéo das coisas, de tanto usar
um espago como O da casa e repetir 0s gestos que estamos
acostumados, podemos deixar de notar aquilo que esta bem
diante de nossa percepcédo. Trata-se de ouvir 0 que as coisas
tém a dizer, nas entrelinhas, escapadas de sentido.

‘Essa espécie de ‘atencao desatenta’ € o que permite o
encontro, o afeto (no sentido literal de afetar e ser afetado) entre
o0 olho e o mundo: encontro distendido pelo tempo, mediado
pela camera” (BRASIL, 2006, p.158). Para André Brasil, 0 que
aparece para o artista e para a camera de video n&o pode ser
refeito, € fruto de um momento singular que provavelmente nao
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ira se repetir. Esse tipo de imagem que permanece na tela a
partir da camera imével em um unico quadro, como em Sistema
de varredura, gera uma expectativa de que algo esta por
acontecer, ainda que quase nada aconteca. A camera apenas
observa o desenrolar de sua agdo no decorrer do tempo no
qual as coisas irdo suceder na imprevisibilidade do agora, no
espaco vivo do presente. “O pensamento que deriva dessa
imagem, que dura em sua eventualidade, € um pensamento
precario, indissociavel do acontecimento: vai se ensaiando
enquanto acontece” (ibid., p.159).

Para Nelson Brissac Peixoto (2003), na visualidade
contemporanea ja ndo seria mais possivel ver o mundo de uma
janela, como fazia o pintor com seu cavalete do alto de uma
colina. “O olhar hoje € um embate com uma superficie que nao
se deixa perpassar. Cidades sem janelas, um horizonte cada vez
mais espesso e concreto” (PEIXOTO, 2003, p.13). Dispositivo
do olhar desde os primordios da pintura, o autor considera que
atualmente as janelas excluem a perspectiva e a profundidade,
ao invés disso mostram um horizonte saturado; ha um crescente
encurtamento do espaco nas ruas, da distancia para ver a
paisagem, os prédios e a linha do horizonte. Segundo Peixoto,
passamos por tantas e diferentes pessoas e arquiteturas em
NOSSOS percursos diarios e, no entanto, a cidade parece tornar-
se apertada demais para que se encontre a distancia necessaria
para experimenta-la.

Se “no auge da visibilidade, a cidade tornou-se invisivel”
(PEIXOTO, 2003, p.153), é justamente esta urbe discreta, um
tanto escondida, que ira me interessar. Da janela da minha
casa, desde a qual capturei uma acao urbana, assim como
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Fig 8. Viviane Gueller.
Sistema de varredura.
Frame do video. Full
HD. 05'52”. 2016-2018.
Disponivel em: <https://
. 7t17f4qlyUs>.
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de outra, no aeroporto, pude encontrar esse distanciamento
sem travar um embate com aquilo que eu observava e estar
presente naqueles determinados momentos Unicos nos quais
se desenrolavam as cenas, para mim inéditas até entéo. Sao
trabalhos que se configuram em ato, que sdo engendrados na
propria captura da situacdo, no momento de sua ocorréncia.

Tanto em Medidas de Seguranca e Sistema de Varredura
parece haver uma sensacdo de iminéncia, de que algo
esta para acontecer, um estranhamento na imagem que se
da por conta do lugar onde decorrem as acgdes, elas ndo se
desenrolam em um cenario onde habitualmente se esperaria
vé-las. Usualmente varre-se o chdo e ndo o telhado das casas,
assim como o encontro entre dois colegas andando de bicicleta
poderia ocorrer em um parque ou em uma pracga, estranhamente
em uma pista do aeroporto.

Nesse sentido, podemos trazer os conceitos de ostranenie®?,
empregado pela primeira vez em 1917 por Viktor Chklovski,
e Unheimlich?®, aprofundado por Sigmund Freud (1856-1939)
em 1919, resgatando sua origem nas teorias em que foram
fundados para entao buscarmos atualiza-los naquilo que toca
esta pesquisa. Para Chklovski, o ostranenie ocorre cada vez
em que ha um deslocamento de um fendbmeno de seu contexto
usual para ser inserido em outro que lhe é estranho, adquirindo
valores semanticos que n&o existiam antes ou que somente
estavam latentes. Embora na origem de sua tese isto ocorra na
literatura com o objetivo de fazer com que n&do se perceba um
elemento qualquer do texto segundo as associacdes habituais,
mas como algo insdlito ja encontrado antes, para Gillo Dorfles
(1984), o principio admite a ampliacao de outras maneiras que
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24. “capaz, precisamente,
de devolver la intensidad, la
originalidad, la posibilidad
de transmitir informacion,
a um elemento que de
outro modo quedaria
automatizado, desprovisto
de interés, mediante la
utilizacion de un artificio
que lo extrae, lo “extrafia’,
de su habitual contexto
asociativo”.

provocam este fendbmeno de estranhamento nao somente em
analises de um texto poético ou de um fragmento literario, mas
também em qualquer tipo de arte, atribuindo novos e distintos
valores a ela. Dorfles considera o ostranenie um procedimento
que subtrai o automatismo da percepcao dos fendémenos,
“capaz de devolver a possibilidade de transmitirinformacao aum
elemento que de outro modo ficaria automatizado, desprovido
de interesse mediante a utilizagdo de um artificio que o extrai,
que o estranha de seu habitual contexto associativo”®* (1984,
p.106, traducao nossa).

Umas das condicdes basicas para a ocorréncia do
estranhamento abordado por Chklovski é 0 ato de ver algo como
se fosse pela primeira vez. O autor cita o conto Kholstomer,
de Tolstdi (1828-1910), no qual o narrador € um cavalo: sob
sua perspectiva 0 mundo e as questdes triviais do cotidiano
sdo apresentados com o estranhamento de quem vé os habitos
e comportamento humanos de fora, denunciando a nocao
automatizada de direito de propriedade do homem, seja sobre
a terra, os animais ou seus semelhantes — convengdes as quais
se submete reiteradamente sem indagar-se. Este procedimento,
segundo Chklovski, buscaria apresentar certas situacoes
deslocadas de seu contexto comum com o intuito de propor ao
leitor que volte sua atencao, agora despida do automatismo,
para seus proprios habitos e comportamentos.

Para Carlo Ginzburg (2001), que retomou 0 conceito de
ostranenie, ha sucessivos desdobramentos do estranhamento
como procedimento literario. O autor problematiza as
perspectivas trazidas por Chklovski e situa a origem do termo
nas reflexdes do imperador romano Marco Aurélio (121 d.C. -
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180 d.C.), escritas em grego no século Il d.C., cuja linguagem
da filosofia estoica se destinava a alcancar uma percepcao
exata das coisas, a adquirir dominio sobre as paixdes que nos
transformariam em marionetes. Ginzburg argumenta que Marco
Aurélio seria influéncia seminal de Tolstéi, fundamental para o
pensamento e a poética do autor russo.

Tolstéi via as convencdes € as instituicdes humanas
com os olhos de um cavalo ou de uma crianca:
como fendémenos estranhos e opacos, vazios de
significados que lhe sdo geralmente atribuidos.
Ante seu olhar, a0 mesmo tempo apaixonado e
distante, as coisas se revelavam — para empregar
as palavras de Marco Aurélio — como realmente
sdo (GINZBURG, 2001, p.22).

Ginzburg comenta também aspectos do ensaio Sobre
0s canibais, de Michel de Montaigne (1533-1592), no qual
alguns indigenas brasileiros se referiam ao homem europeu
como metade dos outros, alguns cheios de riqueza e metade
deles mendigando por conta da fome e da pobreza — eles nao
entendiam como essas metades tolerassem e ndo reagissem
a injustica perpetrada pela outra metade. “Incapazes de
perceber o 6bvio, tinham visto algo que costuma ser ocultado
pelo habito e pela convencao” (GINZBURG, 2001, p.29). Para
Ginzburg ai estaria 0 amago da nogao de estranhamento, um
meio para superar as aparéncias e alcancar uma compreensao
mais profunda da realidade. “Compreender menos, ser
iNngénuos, espantar-se, sdo reagdes que podem nos levar a
enxergar mais, a apreender algo mais profundo, mais proximo
da natureza” (ibid., p.29). A partir da apresentacao das coisas
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como se vistas pela primeira vez, como ja propunha Chklovski,
Ginzburg considera que o estranhamento € um antidoto contra
a banalizacao da realidade, um risco ao qual todos estariamos
expostos.

Na tese de Freud, o que muda é a maneira como ele
trata o efeito de estranhamento, enfocando a natureza de tal
experiéncia e suas origens psiquicas, de onde ela surge e o que
nos remeteria ao ja conhecido e familiar: o retorno de crencas
aparentemente superadas ou reprimidas. “Pois esse estranho
nao é nada novo ou alheio, porém algo que € familiar e ha muito
estabelecido na mente, e que somente se alienou desta através
do processo da repressao” (FREUD, 1996, p.258). Para o autor,
quando ha passagem do familiar para o estranho, o sujeito
confronta-se com uma angustia, 0 que pode ocorrer até mesmo
diante de sua propria imagem.

Ao longo de sua argumentacéao, Freud comenta que embora
suas consideragdes atendam a questdes psicanaliticas, nao
respondem necessariamente a uma investigacédo estética,
assinalando que é necessario distinguir entre o estranho que
realmente experimentamos e 0 que visualizamos ou sobre 0
qual lemos. Ao estabelecer uma distingao entre o estranho na
ficcao e na vida real, o autor afirma que o paradoxo estaria no
fato de que muito daquilo que ndo é estranho na ficcédo seria
se ocorresse na vida real, ao mesmo tempo em que existem
muito mais meios de criar efeitos estranhos na ficcédo. Uma vez
que Freud deixou em aberto as situagcdes em que o estranho
poderia se manifestar na arte, uma possibilidade de localiza-las
seria em trabalhos que capturassem da cidade sua estranheza
reprimida.
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Se 0 &mago da nocéao de estranhamento esta em encarar as
coisas como se vistas pela primeira vez, espantar-se perante
elas em face do habito cotidiano que nos afasta da compreensao
de algo mais profundo, como traz Ginzburg, ainda parece existir
circunstancias nas quais é possivel agenciar uma brecha apesar
da velocidade que a urbanidade imprime na vida das pessoas,
de seus fluxos e transitos diarios. Para Gillo Dorfles, entretanto,
um desaparecimento da condicdo intervalar comecou a se
constituir nos anos 1980, periodo em que ele publicou sua
obra O intervalo perdido. Ele vincula esta perda a presenca e a
estimulac&o sensoriais continuas as quais estamos expostos na
contemporaneidade por meio de ruidos, sons e imagens, 0 que
geraria uma espécie de hipertrofia signica.

O intervalo é necesséario porque as coisas, 0S
objetos, os sons, as cores e, em geral, todo ato ou
acontecimento humano s6 adquirem e conservam
um significado preciso na medida em que existe
alguma demarcacdo que os diferencia, que o0s
proteja e impeca que deslizem para o magma
indiferenciado do informe2® (DORFLES, 1984, p.75,
traducao nossa).

De acordo com Dorfles, a perda da consciéncia do intervalo
embota a sensibilidade temporal em diregcéo a uma situagao
de aniquilamento de nossa cronoestesia, ou seja, diante da
passagemdotempo e suamarcha descontinua. Atemporalidade
continua seria uma realidade temporal ficticiamente plena na
qual toda a nossa disponibilidade € consumida, preenchida
por acontecimentos, estimulos e imagens sem espaco
para a existéncia. Tempo sem pausas, essa temporalidade
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26. “[...] cualquiera sea
la perspectiva elegida,

la presencia del fator
tempo [...] es decisiva
tanto para la constitucion
de cada uma de nuestras
experiencias como para
la organizacion global de
nuestra vida de relacion”.

aparentemente continua geraria um paradoxo: quanto mais
preenchemos o tempo, maior a sensacao de sua perda. “[...]
em qualquer perspectiva eleita, a presenca do fator tempo [...]
€ decisiva tanto para a constituicdo de cada uma de nossas
experiéncias como para a organizacdo global de nossa vida
relacional”® (DORFLES, 1984, p.124, traducao nossa).

Para Jonathan Crary, com sua obra 24/7: Capitalismo tardio e
os fins do sono, publicada em 2013, a aceleracéo € a passagem
do capitalismo industrial para o financeiro no século XXI| esta
levando a uma légica 24/7, 24 horas por dia, 7 dias por semana,
um esquema do trabalho sem pausa, de superabundancia de
servicoseimagens, submetidoaummecanismode lucratividade.
Nas cidades parece haver frequentemente tipos de conteudo a
partir de nossos dispositivos eletrénicos que pautam o olhar para
outro lugar que ndo aquele onde esta o nosso corpo. Segundo
0 autor, ndo ha momento ou situacdo na qual ndo podemos
fazer compras, consumir ou explorar recursos da rede, 24/7 se
insinua incessantemente em todos os aspectos da vida social
e pessoal. “O trabalho mais duradouro para a maioria das
pessoas € elaborar sua relacdo com os dispositivos. Tudo que
antes era vagamente considerado ‘pessoal’ € reconfigurado de
maneira a facilitar ainvencao de simesmo” (CRARY, 2014, p.67).
Desta forma, na temporalidade 24/7 torna-se irrelevante o valor
de qualquer variacao, raras seriam as ocasifes significativas
nao permeadas ou apropriadas pelo tempo de trabalho, pelo
consumo ou pelo marketing, o que tornaria ainda mais urgente
operar nestes intervalos.
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Um dos objetivos de empresas como o Google,
o Facebook e outras (daqui a cinco anos, 0s
nomes podem ser outros) é normalizar e tornar
indispensavel, como esbogou Deleuze, a ideia
de uma interface continua — nao literalmente
sem costuras, mas uma ocupagao relativamente
ininterrupta com telas iluminadas de diversos tipos,
gue exigem constante interesse ou resposta [...]
E nesse contexto que o Google e outros players
corporativos agora competem pelo dominio sobre
0 que restou do cotidiano (CRARY, 2014, p.85-86).

Sobre os efeitos e impactos dos dispositivos tecnoldgicos
em nosso cotidiano, Crary comenta que nos anos 1990 quando
0 Google estava ha apenas um ano no ar, seu futuro presidente,
Eric Schmidt, ja declarava que o século XXI seria sinbnimo
de economia da atencdo na qual as corporacgdes globais
dominantes seriam aquelas que conseguissem mobilizar e
capturar maior numero de pessoas e de horas de atencao.

Longe de propor um retorno a um tipo de vida sem o0s
dispositivos eletrbnicos, impensavel nos dias atuais, 0 que se
busca aqui € apontar um intervalo, pequenas fissuras onde se
opere uma politica da atencao em contraponto a economia da
atencao, uma escuta para aquilo que poderia estar acontecendo
foradastelas. Na construcido de minhas proposicdes, desenvolvi
um exercicio de atencdo no qual é possivel deparar-se com
situacGes urbanas reconditas, despercebidas, espécies de
intersticios existenciais que permitem uma permeabilidade
aos sentidos. Aproxima-se de um estado meditativo, uma
contemplagéo do presente para que se possa quebrar com a
radiofonia interior emitida continuamente em nés (BARTHES,
2007). Como no processo psicanalitico, no qual se deve
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prestar a tudo uma mesma atencéo flutuante — de modo que
se mantenha suspensa de inclinacdes, habitos e expectativas.
Mais do que ouvir, escutar, neste sentido, implica atencéo,
empatia e abertura para o desconhecido. Uma maneira de
buscar intervir no amortecimento das escutas habituais através
da prética de observacao, percepcao e reflexdo daquilo que
nos cerca, como diante da pressa em direcao a objetivos nem
sempre conscientes pelos quais, em um gesto automatizado, se
passa sem parar e atentar. Numa época em que ha um dominio
sobre o que restou do cotidiano parece tornar-se cada vez mais
urgente um outro entendimento de um espacgo-tempo do agora
onde reiteradamente tem-se a oportunidade de escolher para
onde dirigimos nossa atengao.
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1.3

Indagacoes sobre

a imagem-experiéncia
na arte contemporanea
brasileira
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Com certo distanciamento que o tempo transcorrido permite,
perceboemmeutrabalhoainfluénciade umageracéo de artistas
cuja obra entrei em contato durante a primeira década dos anos
2000, época em que vivi em S&o Paulo. Quando retornei para
Porto Alegre, segui visitando regularmente a capital paulista em
longas incursdes pelas Bienais de S&o Paulo, em exposicdes
no Instituto Tomie Othake (inaugurado em 2001) e no Museu
de Arte Moderna (MAM-SP) nas quais passaram a me chamar
a atencdo certos trabalhos produzidos e expostos naquele
periodo — resultado de uma atencao do artista ao seu entorno,
eles se apresentavam para mim como brechas de indagacéo,
evidenciando situacdes que ja estéo naturalizadas pelo habito.
Entre eles, destaca-se Man.Road.River (2004), de Marcellvs
L.; Dindmica comum (2005), de Rochelle Costi; Da janela do
meu quarto (2004), de Cao Guimaraes e A arvore que caminha
(2008), de Marcos Chaves.

Tais situacdes engendradas entre a espera e o deslocamento
reiteravam para mim a possibilidade de um espaco-tempo de
presenca na cidade, de consciéncia sobre 0 agora, talvez o
inicio de uma indagacao em torno do conceito da imagem-
experiéncia. Se para mim ela abre intervalos na vida que
corre, ampliando ou possibilitando que emerja, pela atencéo
flutuante, outras faixas de significado que estao latentes nas
cenas cotidianas, hoje quando me deparo com a obra destes
artistas identifico nelas sua presenca e, portanto, suponho
que haja na origem do trabalho o encontro do autor com uma
espécie de imagem-experiéncia. Sao perguntas despertas pelo
processo poético, sem afirmar nem atribuir, mas que levam a
atencédo a pontos do trabalho que considero fundamentais a
esta pesquisa.
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Em Man.Road.River., o artista mineiro Marcellvs L. filma um
homem descendo uma ladeira asfaltada - ao aproximar-se de
uma poga, ele segue caminhando sem hesitar em iniciar a
travessia que ira cobrir seu peito de agua. Para Cezar Migliorin,
nesta atitude de observacao, espera e atencdo ha uma espécie
de pescaria de imagens. O autor relaciona esse tipo de trabalho
de plano unico e fixo com as cameras de vigilancia®” que filmam
sem serem vistas, mas das quais se diferenciam por destacar
do mundo pequenos acontecimentos sem transforma-los
em bancos de dados. “Aqui ha um olhar que se detém onde
aparentemente nada acontece e €, também, esta atencédo ao
micro, ao silencioso, a lentiddo que subverte os dispositivos
utilizados pelas autoridades e pelo capital”’®. O mesmo
conteudo em plano fixo que seria um vazio na vigilancia, sob o
olhar do artista a espera poderia se constituir na possibilidade
de abertura de um intervalo, o emergir de uma imagem-
experiéncia na imprevisibilidade do agora, em situacdes onde
supostamente nada acontece.

Fig 9. Marcellvs L.
Frame do video Man.
Road.River. 2004.
Disponivel em:
<https://www.25fps.hr/
en/film/manroadriver>.
Acesso em:
31/03/2020.
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28. MIGLIORIN, Cezar.
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André Brasil comenta que o tipo de pensamento que se
esboca de uma mesma imagem que permanece na tela é o
da duracéao do plano - tal como a camera e quem esta por tras
dela, é aberto as nuances, a espessura da experiéncia, um
tempo distendido em que quase nada acontece (BRASIL, 2006,
p.156). Para o autor, a duracdo exerce uma funcéo estética,
mas também politica. “A duracédo adquire dimensao politica
porque, através das imagens, nos permite vislumbrar, ou
melhor, inventar o acontecimento e os ‘mundos’ precarios que
se formam em torno dele” (ibid., p.159). No caso da obra de
Marcellvs L., é esta dimensé&o que permitiria tornar evidente a
poténcia de um acontecimento banal reiteradamente ofuscado
pela pressa, que precisa da duracdo para acontecer. “Aquilo
que sempre escapa a escuta apressada dos jornalistas [...];
0 que o documentarista, preocupado com a pertinéncia de
seu argumento, se recusa a perceber; o que nosso olhar de
espectador, sedento por novas e novas imagens, n&o nos deixa
esperar” (ibid., p.159).

Fig 10. Cao
Guimarées. Frame

do filme Espera.
2018. Disponivel

em: <https://www.
papodecinema.
com.br/filmes/
espera/>. Acesso em:
03/09/2020.

85


https://www.papodecinema.com.br/filmes/espera/

Para o artista mineiro Cao Guimardes, embora a vida seja
repleta de tempos de espera, eles sdo antifuncionalistas, na
contramao do trabalho e do capitalismo, uma perspectiva
adotada desde o século XVIlII pela razdo ocidental que
“estabelece uma clivagem definitiva entre trabalho (moralmente
digno) e lazer/6cio/preguica (moralmente indigno ou pelo menos
potencialmente imoral)” (BAPTISTA, 2016, p.22). Na obra de
Cao Guimaraes, a espera aparece de forma recorrente como
condicao ideal do devaneio, de observacéo e contemplacao do
mundo em que se abre espaco parao delirio, um deixar-se perder
no exercicio do olhar (GUIMARAES, 2018). N&o por acaso, em
2018 ele langou um filme chamado Espera, longa-metragem em
que faz uma homenagem a esse tempo fundamental em sua
vida, apresentando situacdes em filas e pontos de 6nibus, para
a chegada do sono, em rolos de filmes a serem revelados, na
transicao de identidade de género. Para ele, ha uma qualidade
da espera relativa ao exercicio da paciéncia, da contemplacéo,
a necessidade de dar tempo para as coisas se revelarem como
elas sdo sem um constante atropelamento.

Em Da janela do meu quarto (2004) - da janela do quarto
do hotel onde Cao Guimaréaes estava hospedado na llha do
Algodoal (Pard), enquanto aguardava a pessoa que viria lhe
buscar - ele notou duas criancas brincando em um duelo na
chuva. Posicionou a camera e filmou até o momento em que elas
sairam correndo e desapareceram do enquadramento por ele
estabelecido. Para Guimarées (2013), trata-se de um processo
muito rapido de percepcéo, intuicao e elaboragcdo no momento
mesmo da filmagem. Algo que ndo se sabe exatamente o
gue € nem O Que esperar, e mesmo aparentemente banal, é
provavel que nao ocorra novamente. “Entdo, o que se conta
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29. GUIMARAES, Cao.
Jogo de ideias. Programa
1, Parte 1. Belo Horizonte,

2011. Entrevista concedida
a Claudlney Ferreira.

Disponivel em < ttgr)zzwww

youtube.com/watch?v=SD

Q2coyGdg>. Acesso em:
03/09/2020.

€ 0 que aparece espontaneamente diante dos olhos [...] a
experiéncia consiste emolhar perigosamente, sem precedentes,
incipientemente — por possuir o carater de uma vez Unica nunca
vivenciada - o que Ihe aprouver” (JUBERT, 2005, p.05).

Fig 11. Cao
Guimarées. Frame
do video Da janela

do meu quarto.
2004. Disponivel
em: <http://www.
caoguimaraes.com/
r -janela-do-

meu-quarto>. Acesso
em: 28/11/2017.

Cao Guimaraes considera seus filmes uma tentativa de
aproximacédo com o tempo da vida. Para ele, dentre as varias
realidades que nos rodeiam no cotidiano, qualquer uma delas
€ possivel de ser transformada em um trabalho. Em vérias
ocasides, seu processo € o proprio caminhar, o transitar pelo
mundo, “é como andar, € como um andarilho que vai atras do seu
destino”?. Aquilo que o (co)move, - e faz questédo de salientar o
co entre parénteses - € 0 que desperta uma curiosidade, leva a
uma reflexdo ou a um questionamento. Este mover relacionado

87


http://www.caoguimaraes.com/obra/da-janela-do-meu-quarto
http://www.caoguimaraes.com/obra/da-janela-do-meu-quarto
http://www.caoguimaraes.com/obra/da-janela-do-meu-quarto
http://www.caoguimaraes.com/obra/da-janela-do-meu-quarto
http://www.youtube.com/watch?v=SD_Q2coyGdg
http://www.youtube.com/watch?v=SD_Q2coyGdg
http://www.youtube.com/watch?v=SD_Q2coyGdg
http://www.youtube.com/watch?v=SD_Q2coyGdg

ao comover parece ser um método adotado pelo artista ao
permanecer Como uma esponja de absor¢cdo perceptiva diante
das coisas que acontecem. “Existem diferentes filmes em cada
um de nds para uma mesma realidade. Nisso consiste a beleza
e a magia de lidar com a realidade. Ela nos faz pairar para além
de nossas certezas”.

Fig 12. Marcos
Chaves. Frame

do video A drvore

que caminha.

2008. Disponivel

em: <https://www.
marcoschaves.net/
videos/a-arvore-que-
caminha>. Acesso em:
19/03/2014.

E esse tipo de aproximacdo com a vida urbana que vejo
presente nas obras que entrei em contato na primeira década de
2000, época em que a temporalidade 24/7 problematizada por
Jonathan Crary passava a tornar irrelevante o valor de qualquer
intervalo n&o permeado ou apropriado pelo tempo do trabalho
e do consumo. Assim como Cao Guimardes e Marcellvs L.,
o procedimento adotado pelo artista carioca Marcos Chaves é
resultado de sua atencéo a situacdes cotidianas aparentemente
banais. Filmado em uma das pragas mais movimentadas do
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31. Em 2014, na época
em que escrevia minha
dissertacao, fiz uma
entrevista com Marcos
Chaves.

centro do Rio, o Campo de Santana, no video A drvore que
caminha (2008) ele coloca em evidéncia um velho ficus do
qual pendia uma enorme franja que se estendia até quase
tocar a cabeca das centenas de pessoas que passavam por ali
diariamente. Para pontuar a cena, o caminhar apressado das
pessoas que simplesmente atravessam a praca € enfatizado
pela aceleracao na imagem e pela escolha do audio, uma trilha
sonora eletrbnica com uma cadéncia repetitiva que lembra uma
linha de producao industrial. Ao perceber a presenca da arvore,
0S pedestres erguem a mao e a deslizam sobre a cortina do
ficus. Nesses instantes relacionais, a imagem desacelera assim
como o0 som, que dialoga numa espécie de suspensao do tempo
com o gesto de (re)conhecimento de elementos do cotidiano
despercebidos pela maioria das pessoas que diariamente
percorre a cidade.

Sobre as circunstancias do trabalho A drvore que caminha,
Marcos Chaves®' relata que quando se deparou com o ficus
estava com um projeto pessoal de fotografia chamado acordos
entre natureza e cidade. “Quando vi a arvore, resolvi filmar. Mas
nao sabia que as pessoas tocavam nela, aquilo foi uma enorme
sorte. Na edicéo, € que percebi como fiquei surpreso ao ver
um cara passando a mao de uma maneira suave, quase que
acarinhando”. Quando ele voltou na praca, dois meses depois,
a franja havia sido cortada e o percurso interrompido. “Me deu
uma tristeza enorme. Era quase um patriménio. Tao bonito ver
as pessoas passarem e se relacionarem com aquela arvore.
Eram seres vivos se relacionando” (CHAVES, 2014).

Para Marcos Chaves, essas situacfes encontradas no
cotidiano sdo achados dos quais ele apropria-se, uma forma
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de chamar a atengao para questdes que o interessam, aquilo
que resulta do espontaneo. “Ao mostrar 0 que acontece nas
ruas, vocé possibilita que qualquer pessoa tenha também
esse olhar”. Ele comenta seu gosto por andar pelas cidades e
ver essas coisas particulares em sua ocorréncia natural. Para
Bernardo Mosqueira (2016), a experiéncia de Marcos Chaves
diante da vitalidade que pode haver no ordinario se deve a um
olhar amoroso que nao se contenta em apenas sobreviver inerte
aos eventos cotidianos.

Desde 2016, Marcos Chaves vem trabalhando na série
fotografica Sugar Loafer na qual em deslocamento de bicicleta
entre a praia e sua casa ele registra situacées que ocorrem
diariamente no Aterro do Flamengo onde o Pao de Acucar é
o0 pano de fundo. Chaves inverte a l6gica de um dos cartées
postais da Cidade Maravilhosa e traz para o primeiro plano
as cenas banais da orla; enquadra nele, mas o foco esta na
academia de ginastica ao ar livre criada e conservada por uma

Fig 13. Marcos Chaves.
Fotografias da série
Sugar Loafer. 2016.
Disponivel em: <http://
www.marcoschaves.net/
fotografias/sugar-loafer>.
Acesso em: 28/11/2019.
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cooperativa da praia, nas grades de agco de uma arquibancada
em construcdo, no olhar de uma garca voltado para uma pilha de
jornais. Ao aproximar esses dois planos, ele estaria trabalhando
0 estranhamento do familiar, uma atualizacdo continua do
conceito de Freud.

Sobre o procedimento adotado por Chaves, a curadora e
critica de arte Luisa Duarte (2016) faz um comentario sobre
sua poténcia em buscar devolver um outro sentido em tempos
marcados pelo excesso de imagens. Ao deixar-se afetar
pelo contexto e pelas relacbes com 0 seu entorno, o artista
atentaria nas entrelinhas do cotidiano um solo a ser cultivado
poeticamente, um contraponto, segundo Duarte, a pressa da
maioria das pessoas nas grandes cidades ao deixar escapar até
mesmo 0 mais prosaico da vida no gesto incessante de olhar e
acessar o telefone celular, de atencéao frequente dedicada aos
dispositivos eletronicos.

Em uma época na qual as fotografias sdo

reproduzidas aos bilhées, onde todos se tornam

fotégrafos de imagens captadas ndo para serem

vistas, tampouco para que anos depois se tenha

uma memoria daquele momento, mas sim, no

mais das vezes, como fruto de uma compuls&o

cujo alvo é o desejo de afirmar estive aqui e se

regozijar momentaneamente com os likes das

. redes sociais; em tempos assim, nao se tornar um

32. DUARTE, Luisa. entediado diante do mundo, mesmo tendo seu
Perambulante. 2016. cartdo de memorias lotado, e estar apto a articular

Disponivel em: <http:// ; ; -
Www.marcoschaves.net/ cenas dispares e aparentemente dignas da mais

uploads/text/file pt/22] completa indiferencga significa ser capaz de dar

Perambulante Luisa sentido ao mundo diariamente, sem para isso

Duarte.pdf>. Acesso em: precisar se valer de grandes temas, mas sim das
05/05/2020. pequenas narrativas®.
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Na base dos trabalhos desenvolvidos por Marcos Chaves,
ha sempre um olhar para a rua e, em uma atencéo desatenta,
0 encontro com algo do dia a dia que permite acariciar de um
outro jeito nossa existéncia, narra-la de forma menos previsivel.
A partir de sua metodologia, estados de deslocamento passam
a ser detonadores de estados de espirito, discorrendo sobre
0 banal que se mistura com o filosdfico. Ao produzir um lapso
em uma imagem supostamente turistica, o trabalho de Chaves
apropria-se de uma cidade mais afetiva, existencial, mais
proxima de uma temporalidade subjetiva.

E a partir desta aproximacdo com situacées encontradas na
vida urbana que a artista gaucha Rochelle Costi, radicada em
S&o Paulo desde 1988, busca ativar o que esta em potencial
nos espacos onde habita e circula. A exposicdo Dindmica
Comum (2005), composta por um video, uma instalagdo e uma
série fotografica foi resultado de sua convivéncia com o Largo
da Batata, regido de comércio em Sao Paulo, na época em vias
de extincdo. Foi ao lado deste centro popular do bairro Pinheiros,
em um prédio de arquitetura imponente onde esté localizado o
Instituto Tomie Ohtake, que a artista montou um atelié provisorio
numa sala desocupada do 24° andar da torre de escritérios com
cerca de 700 m? e uma vista de 360° da cidade, trabalhando
simultaneamente as duas situacoes: a série fotografica Escolha
trazia o interior das pequenas lojas do Largo da Batata, ja o video
Convite ao Infinito mostrava diversas pessoas correndo sobre
um simbolo de infinito desenhado no chdo da sala ocupada.
Com trés cameras posicionadas em direcao as janelas de vidro
circulares ao fundo, a imagem percorria diferentes incidéncias
de luz ao longo do dia e a maneira como ela ia se modificando
até o crepusculo, quando a sala escurecia por completo.
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Fig 14. Rochele Costi.
Dinamica comum.
Instalac&o. Instituto
Tomie Ohtake. Sdo Paulo.
2005. Disponivel em:
<http://rochellecosti.com/
Dinamica-comum-2005>.
Acesso em: 28/02/2019.

Em sua poética, Costi evidencia os paradoxos que somente a
experiéncia vivida em uma dada circunstancia poderia revelar:
0 excesso de objetos e comerciantes amontoados em alguns
quarteirées de um bairro nobre como Pinheiros e o0 vazio da
imensiddo do horizonte, a vista de uma sala no topo de um
prédio na qual a Unica presenca é das linhas de sombra que se
revelam a partir do movimento do sol. Um percurso alternado
pelo deslocar-se entre ocorréncias no chdo da cidade,
no concreto do Largo da Batata, e no infinito a espera - a
incidéncia da luz ao longo do dia, o contato com o céu, a busca
de um horizonte. Ha o interesse pelo contexto social, pelas
particularidades apresentadas por uma metropole como S&o
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Paulo, os camel6s que algum tempo depois foram afastados dali
com vistas a uma renovacédo do comercio e uma revitalizacéo
urbana, mas aliadas as questdes que a artista encontra em sua
relacdo com a cidade, um certo tempo de convivéncia com as
pessoas, os lugares e as coisas. Uma vez que hoje ja ndo existe
mais o tipo de comércio e ocupacao registrados por Costi, o
proprio trabalho passa a se constituir como possibilidade de
reconstituicao de narrativas. Para Agnaldo Farias, curador e
professor da Universidade de Sao Paulo, os trabalhos de Costi
revelam um cotidiano que néo despertaria interesse de grande
parte das pessoas. “Um dia a dia comum, com sua dinédmica
rotineira e previsivel, mas cujos intersticios, como insiste em
fazer notar a artista, sdo carregados de surpresas”,

Ao adotar em seus procedimentos a reconstituicdo de
lugares a partir da dimensao da experiéncia, Costi nos indaga
pelo habitual que n&o interrogamos, o potencial da banalidade
cotidiana em tornar-se significativa. Lembremos aqui da origem
da palavra banal, trazida pelo sociélogo francés Michel Maffesoli
(In: JOHNSTONE, 2008): na Franca medieval, o chamado dia
banal de cozimento era aquele em que o0 pao nao pertencia ao
senhor feudal. Tratava-se de um dia de pao comum, de usufrui-
lo em comunidade e liberdade.

Segundo o curador Sérgio Mah (2009), os trabalhos de arte
em torno da poética do cotidiano procuram revisitar e construir
histérias que se distanciam das narrativas extraordinarias,
heroicas e espetaculares. E é neste potencial que estaria
localizada a sua dimenséao politica. “Levar a atencéo ao ambito
do cotidiano nos permite compreender, imaginar e pensar,
em um nivel basico, as consequéncias e os efeitos que as
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34. MAH, Sérgio. Sentidos
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estruturas sociais € a agao dos sistemas de poder tém na vida
das pessoas”. Na obra de Rochelle Costi e Marcos Chaves,
esta dimensdo € evidenciada em situacfes urbanas pouco
visiveis de S&o Paulo e do Rio de Janeiro, cidades ondem
vivem, respectivamente. Ha nestes trabalhos, assim como
nos de Marcellvs L. e Cao Guimaraes, um principio que hoje
entendo como 0 de uma politica da atengcao, um exercicio de
afastamento de habitos e condicionamentos em busca de uma
condicao de estranhamento.

Nestes trabalhos e na obra de forma geral destes artistas,
ha a proposicdo de um lapso no tempo regido pelas leis da
funcionalidade, o deixar-se surpreender com uma rua, uma
cena, umapracga, comlugares onde as coisas estado em poténcia.
A abertura de frestas em nosso cotidiano como uma tentativa de
resisténcia a um modelo de sociedade que funciona de forma
pragmatica e sistematizadora, tornando visivel o engessamento
do trabalho e suas burocratizacdes, o purismo funcionalista
gue nao se integra com a vida. Estas situagdes operam uma
suspensao na logica da urbe marcada pelo espaco-tempo do
trabalho mecénico que produz no sujeito um descolamento da
experiéncia.

Segundo Maria Manuel Baptista (2016), a natureza de uma
separacao entre trabalho e lazer possui um carater politico uma
vez que ela se refere a maneira como usufruimos o tempo de
que dispomos. “As sociedades contemporaneas ocidentais tém
uma relacdo que poderia quase dizer-se esquizofrénica com o
tempo, pois uma boa parte da populacéo trabalha demasiado
tempo, enquanto uma outra parte parece entediar-se sem
conseguir ocupar o seu tempo” (BAPTISTA, 2016, p.21) Se é
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a essa equacao entre trabalho e lazer que nossa qualidade
e filosofia de vida estéo sujeitas, a obra destes artistas opera
justamente no ponto de clivagem, no intervalo entre os dois
conceitos — seja borrando fronteiras entre um quarteirao
apinhado de comércio e a amplitude do horizonte, desde o
alto de um arranha-céu no Largo da Batata em Sao Paulo, ou
capturando uma brecha no percurso adotado diariamente pelos
trabalhadores que ao atravessar o Campo de Santana no Rio de
Janeiro deslizam os dedos nas franjas de um ficus. Algo como
colocar entre parénteses um espaco-tempo da cidade por
tanto atravessa-la ou ao acaso, em situacées que nao podem
ser refeitas. Proposicdes a partir de uma politica da atencao,
imagens-experiéncia nas quais a banalidade se configura em
estranheza que ja vinham sendo percorridas antes da minha
producédo, constituindo um campo de pesquisa que nesta tese
me proponho a problematizar e dar continuidade.

Trata-se de situacbes participantes da vida da cidade,
assim como aquelas postuladas por Hélio Qiticica, no final dos
anos 1970, chamando atencé&o para a poética na experiéncia
cotidiana. Os latbes contendo ¢6leo diesel em chamas,
utilizados para sinalizar a presenca de obras urbanas ou
viarias espalhadas pela cidade a noite, e o terreiro de ensaio
da Mangueira séo referidos por ele como uma comunh&o entre
disponibilidade e ambiente, o mundo ambiente. “Acham-se
coisas gque se veem todos os dias, mas que jamais pensavamos
procurar” (OITICICA, 1986, p.80). Uma década antes, Qiticica ja
propunha o Aparecimento do supra-sensorial na arte brasileira
(1967), a emergéncia de uma “espontaneidade expressiva
adormecida, condicionada ao cotidiano” (ibid., p.104) — 0 que
ndo significaria uma superacdo do sensorial (AGRA, 2020),
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mas uma suprassensacao, um dilatamento das capacidades
sensoriais habituais. “Redescobrindo o corpo, os sentidos [...]
como arma de conhecimento direto, perceptivo, participante,
levanta de imediato a reacdo dos conformistas de toda a
espécie ja que é ela (a experiéncia) a libertacdo dos prejuizos
do condicionamento social a que esta submetido o individuo”
(OITICICA, 1986, p.105).

Esse esbarrar-se com as coisas que nao se preveem
encontrar, como trouxe QOiticica, é algo fundamental no meu
trabalho, situacédo fundadora da imagem-experiéncia e raz&o
dos guestionamentos que permearam minha pesquisa como
um processo enquanto eu estava em estado de trabalho na
rua. Nesta etapa, a forma de compartiihamento da imagem-
experiéncia era um assunto que me inquietava e levava a
reflexdo. Me interessava preservar a qualidade do encontro
como experiéncia no momento em que o trabalho migrasse para
uma instancia expositiva, dificultado quando ele se da dentro
do enquadre de um evento cultural porque as coisas estéo ali
ja pré-estabelecidas segundo cédigos especificos. A partir de
uma metodologia nascente, iniciava-se 0 processamento de
uma estratégia que, em minha expectativa, possibilitaria que a
imagem-experiéncia originaria se estendesse até a sua fruicao
— fazendo, pensando, trabalhando e transformando cada etapa
do processo poético em um organismo vivo. Indagava-me
quais seriam 0s meios de nao apenas preservar sua forca ao
instaurar o trabalho, mas também como poderia proporcionar a
emergénciadenovasimagens-experiénciaemsuatransposicéo,
propiciando situagdes intervalares em um espaco daquela
natureza. Como essas questdes se configurariam € algo que
sera retomado na Parte Il desta tese.
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2
A terceira margem
da travessia

99



Chegamos ao portode Rio Grande no horario que supinhamos
sair a balsa em direcdo a S&o José do Norte. A Ultima partira ha
meia hora. Ficamos ali, por um tempo, sem saber qual rumo
tomar. Planejavamos fazer a travessia, dormir em Tavares e
conhecer o Pargue Nacional da Lagoa do Peixe no dia seguinte.
E, no entanto, a Unica maneira possivel era via fluvial. Decidimos
ficar na praia do Cassino durante aquela noite. Por conta disso,
assistimos a Festa de lemanja, evento tradicional na orla, hoje
uma das maiores festividades da umbanda e dos cultos afro-
brasileiros no Pais que ocorre na véspera do dia de Nossa
Senhora dos Navegantes. Ao observar aquelas mulheres de
branco e azul, seus cantos circulares, corpos em devocao junto
a terreiros, pais e mées de santo em unissono, algo parecia nos
convocar. Assistimos a cerimdnia em siléncio, envolvidos por
mantras e cores.

Ao desviar denosso percurso, o encontrocomnovas situacoes
tornava-se desencadeador de experiéncias, provocando a
percepcao de algo inesperado, o imprevisto que desperta
para um outro tipo de escuta. No dia seguinte, a balsa sairia as
oito horas, a Unica pela manha. Feriado € assim, nos explica o
funcionario do porto; tem de chegar cedo, € sempre uma longa
fila de automdveis e a maioria nado consegue embarcar.

O sol ainda nao havia aparecido quando estacionamos o
carro na fila ja formada em volta de um descampado em meio
a casardes em ruinas na regido do antigo porto de Rio Grande.,
Uma hora depois, ouvia-se 0 motor incessante de carros, motos
e caminhdes que comecavam a se movimentar em direcao a
balsa. Quando embarcamos, notamos que havia espaco para
apenas mais um veiculo. Estacionamos e subimos para a
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parte superior da balsa. Em um dia que amanhecera bastante
nublado, nuvens iam desaparecendo vagarosamente, restando
apenas uma - extensa, compacta, suspensa no azul celeste.

Ao nos aproximarmos de S&o José do Norte, retornamos para
0 automoével de onde avistamos os demais carros enfileirados
sobre a balsa. A nuvem dissipa-se em matizes de cinza,
alterando completamente a configuragao do céu como o viamos
desde a terceira margem. Na janela, lentes de gotas formam-se
entre nos e a cidade desconhecida enquanto ouvimos 0 som
continuo de chaves que giram na ignicéao.

Logo mais chegaremos em uma praia deserta, percorreremos
dunas imensas de vazio e siléncio. Um sentimento melancdlico
da paisagem do litoral de nossa infancia, hoje ceifado pela
especulacao imobiliaria. Mas isso ainda nao sabemos.

*
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Entre a partida e a chegada, um intervalo tornaria possivel
a ocorréncia de uma imagem-experiéncia. Nesta proposta, o
deslocamento é situagcdo potencial para emergéncia do entre,
gue se apresenta como uma fresta no automatismo cotidiano.
Nos trabalhos que sucederam o periodo do mestrado, deslocar-
me tornou-se uma metodologia incorporada em minha pratica,
passeiaidentificar a situacao de estaremtransito (entre umponto
e outro) quase como um lugar; é como se ao entrar nesse estado
de travessia, entrassemos em uma paisagem que nos dispde
a uma percepcao aberta, a um estado de disponibilidade. Em
minhas investigacdes propiciadas por esses deslocamentos,
ndo havia um propdsito. Durante o percurso, lancava-me a fazer
algo desconhecido.

Ao longo do presente capitulo, as questées sdo engendradas
a partir de pequenas viagens, feitas nas cidades ou entre elas,
e de uma travessia maior, rumo a um periodo de doutorado
sanduiche em Portugal, condicdo de estrangeira, portanto,
que atravessa minha trajetoria e é atravessada por ela. Outras
maneiras de estar em Porto Alegre, a partir de um passeio pela
orla do Guaiba em direcdo ao Arquipélago, ou em Lisboa, ao
longo do Tejo até Trafaria.

Nestas situacfes, as imagens-experiéncias surgem como
mobilizadoras de espacos intervalares que irrompem na
continuidade cotidiana, em uma abertura de sentidos que se
entrega ao estado de atencéo flutuante. Durante os percursos,
segurava a camera em pé em posicao frontal a direcao do
barco ou apoiava-a na janela, assumindo o ponto de vista de
um passageiro sentado que olha a paisagem descortinando-se
em sua lateral. Ao se produzirem quando estava em transito,
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eu vivenciava estas imagens-experiéncia em seu emergir
intervalar, colocando-me entre uma coisa € outra em direcéo
a uma espécie de nao sei ainda ou, como reflete Guimarées
Rosa, onde o real ira acontecer: nem na saida, nem na chegada,
“‘ele se dispde para gente € no meio da travessia” (1994, p.86).
Se deslocamento se refere a um fendbmeno espaco-temporal,
a travessia passava a agregar uma dimens&o existencial ao
trabalho.

Esse espaco-tempo traziaumoutro engendrar para aimagem-
experiéncia, ampliando seu escopo de investigacéo, situacao
que aproximo de uma reflexdo do artista norte-americano Tony
Smith (1912-1980) ao percorrer uma autoestrada em construcao
em Nova Jersey no inicio dos anos 1950.

Era uma noite escura, e nédo havia iluminagéo
ou sinalizagc&o nas laterais da pista, nem linhas
brancas nem resguardos, nada a néao ser o asfalto
que atravessava uma paisagem de planicies
cercadas de colinas ao longe, mas pontuadas
por chaminés de fébricas, torres de rede elétrica,
fumacas e luzes coloridas. Esse percurso foi uma
experiéncia reveladora. A estrada e a maior parte
da paisagem eram artificiais, e, no entanto, néo se
podia chamar aquilo de obra de arte. Por outro lado,
eu sentia algo que a arte jamais me fizera sentir.
(SMITH apud DIDI-HUBERMAN, 1998, p.98-99).

Segundo Didi-Huberman (1998), que analisa a imagem
sob uma perspectiva filosdfica, esta travessia noturna foi
a matriz de uma longa série de trabalhos de Tony Smith,
instituindo um campo de reflexdo sobre o que pode se
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desprender da experiéncia na sua poténcia como elemento de
compartilhamento. Esse sentido corresponde a um desvendar
da producéo de imagens que existem em situacdes da ordem
mais comum e banal da vida: qualquer pessoa poderia passar
por uma estrada em construgao a noite, observar guindastes,
ferramentas e maquinarios produzindo silhuetas, como Tony
Smith. A hipdtese de Didi-Huberman (2012) € de que a imagem
arde em seu contato com o real, saber olha-la seria tornar-se
capaz de discernir o lugar onde ela arde, o lugar onde sua
eventual beleza reserva um espaco a um sinal secreto. “Porque
a imagem é outra coisa que um simples corte praticado no
mundo dos aspectos visiveis. E uma impress&o, um rastro, um
traco visual do tempo que quis tocar, mas também de outros
tempos suplementares” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.216).

Foi a partir de um estado existencial gerado pela travessia ao
longo do Guaiba e do Tejo, pelas margens das duas cidades,
que um acercamento dessa espécie de imagem que arde em
seu contato com o real passou a ser reveladora para mim,
engendrando algo de ludico como nainfancia, quando sabiamos
mobilizar nossa visdo e percepcéao inventando lugares para a
inquietude (DIDI-HUBERMAN, 1998). Trata-se da ocorréncia
da imagem-experiéncia a partir de um deslocar-se, sem estar
implicado necessariamente o lugar de partida ou chegada, mas
O percurso, uma pratica desencadeadora de situacdes que
propiciam uma desacomodacédo da percepcao, especialmente
central nas operagdes que instauram minhas proposicoes.

Esse método vem estimulando o surgimento de estratégias
poéticas no campo da arte ha pelo menos um século. Nas
primeiras décadas do século XX, nas excursfes urbanas
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35. A deriva urbana
implicava na “afirmagao
de um comportamento
|udico-construtivo, o

que o opde em todos

0s pontos as nogdes
classicas de viagem e

de passeio”. DEBORD,
Guy-Ernest. Teoria da
deriva. In: JACQUES,
Paola Berenstein (Org.).
Apologia da deriva: escritos
situacionistas sobre a
cidade. Rio de Janeiro:
Casa da Palavra, 2003. p.
87-91.

por lugares banais de Paris empreendida pelos dadaistas e
nas deambulacdes dos surrealistas, buscava-se explorar e
reconhecer as partes inconscientes da cidade utilizando para
isso 0s fundamentos da psicanalise. Nos anos 1950, com a
experiéncia da deriva urbana, os situacionistas instituiram
estratégias para entender e mapear a cidade a partir do conceito
da psicogeografia, a criacdo de cartografia sob influéncias
afetivas e efeitos psiquicos que o contexto urbano produz.

Reconhecendo precedentes historicos como a deambulacao
e a deriva situacionista, ndo ha no meu trabalho, entretanto,
uma ades&o nem a uma nem a outra pratica em sua totalidade,
mas a proposicdo de outro tipo de acercamento ao territorio
urbano. Se meu propdsito era buscar uma percepgao sensorial
da cidade, aproximando-me mais da pratica da deambulacao
dos surrealistas, nédo ha nenhuma relagao com o subconsciente
e com 0s sonhos no sentido que os surrealistas postulam,
assim como se opde a matriz ortodoxa situacionista que separa
a deriva do passeio®. Também é interessante considerar que
para os surrealistas a deambulacédo podia se dar em espacos
naturais, amplos, enquanto para 0s situacionistas s6 seria
possivel praticar movimentos erraticos sobre o tragcado racional
do urbano.

Segundo Paola Berenstein Jacques (2014), que faz um
levantamento histérico e problematiza praticas como a deriva
e a deambulacéo, elas poderiam ser pensadas hoje como
instrumentos de uma experiéncia de errancia urbana. Mais do
que a questédo do andar, 0 que interessaria € 0 percurso em si,
que pode também se dar por outros meios. Neste sentido, ela
comenta que na errancia nado se anda de um ponto a outro uma
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vez que ela esta no proprio entre. A autora faz um elogio a este
tipo de experiéncia corporal da cidade, o que, segundo ela, €
cada vez mais rara na contemporaneidade. Para Jacques, € nas
narrativas (imagens, escritos, cartografias), na acdo daqueles
que praticam a errdncia urbana, que se poderia identificar
uma possibilidade de apreenséo e investigacao da cidade de
uma maneira diferente daquela imposta pelo planejamento e
construc&o urbanos que moldam nossos habitos.

A partirde Jacques, portanto, entendo a errancia urbana como
forma de apropriacdo da cidade e percebo nesse errar uma
relacéo estreita com o estado de disponibilidade e de atencéo
flutuante, algo que se evidencia nas situacbes de travessia
abordadas neste capitulo: a artista-errante € quem se dispde a
atravessar, a aceitar a condigdo existencial de estrangeira.
Se o termo traz a nocdo de erro em sua etimologia, trata-se
da errancia no sentido de colocar em duvida as certezas, o
entendimento prévio das coisas, para que a experiéncia possa
efetivamente ocorrer.

Como nos lembra Bondia, a palavra experiéncia carrega
consigo o prefixo ex de exterior, estrangeiro, exilio, estranho
e também de existéncia. “O sujeito da experiéncia tem algo
desse ser fascinante que se expde atravessando um espaco
indeterminado e perigoso, pondo-se nele a prova e buscando
nele sua oportunidade, sua ocasido” (BONDIA, 2002, p.25).
Palavra com origem do latim experiri, experiéncia traz per em
sua raiz que se aproxima da ideia de travessia; em grego ha
varios derivados como peird, atravessar, ou perad, passar
através. Em alemao, experiéncia é Erfdhrung cujo nucleo fahr
significa viagem, jornada, travessia (BONDIA, 2002).
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36. Neste sentido
podemos fazer uma
referéncia a Viagem ao
redor do meu quarto, de
Xavier de Maistre (1763-
1852), publicado pela
primeira vez em 1795,
fruto de uma experiéncia
de escrita durante uma
quarentena imposta ao
autor como punicao a uma
infracdo. Em isolamento,
De Maistre transforma o
periodo em uma errancia
do pensamento e da
imaginagao.

37. Estas saidas de
campo fizeram parte

de duas disciplinas
cursadas durante o
periodo de doutorado

no PPGAV (Programa

de Pés-Graduacdo em
Artes Visuais) da Ufrgs
(Universidade Federal do
Rio Grande do Sul), entre
2017 e 2018. A primeira
delas norteou a atividade
pelas praias de Porto
Alegre em Posicionamentos
e deslocamentos enquanto
pratica tridimensional
coordenada por Teté
Barachini; a segunda, pela
margem da cidade em
diregdo ao Arquipélago
em Processos artisticos,
questbes ambientais e
societais, ministrada por
Maria lvone dos Santos
com a participacao de
José Albelda, professor
convidado da Universidade
Politécnica de Valéncia.

Também em alemé&o, estrangeiro e estranho s&o uma mesma
palavra, fremd. Uma travessia em terra estrangeira envolveria,
assim, um duplo estranhamento, uma percepcéo constante
de varios perigos e consequentes medos, o de ndo conseguir
condi¢cbes de vida proximas da que temos em nossa terra, de
ndo entender e infringir regras e convencdes; medo da solidao,
da distancia de casa. Tudo o gque vivemos no estrangeiro, ao
menos no inicio, € sublinhado por esse sentimento de perigo.

Para Edson de Sousa (2013), a condicdo de estrangeiro
aparece quando mudamos de posicado, quando produzimos um
deslocamento que permite uma interrogacéo sobre o lugar. Esse
deslocamento subjetivo, portanto, ndo estaria condicionado a
uma saida para o exterior, o deslocamento perceptivo ativado
pela experiéncia de ser estrangeira estava presente em ambas
ocasifes, como estrangeira de fato em Portugal mas também
em minha cidade, na qualidade das impressfes produzidas
pelo estado receptivo da atencéo flutuante. Afinal, é possivel
empreender uma viagem na propria casa (0 que nesse periodo
de isolamento social imposto pela Covid-19 tem se tornado
bastante evidente), viver uma errancia nos limites do quarto®,
em um deslocamento perceptivo.

Em ambos os casos, em Porto Alegre e em Lisboa, embora
em circunstancias distintas, havia um permitir perder-se, mesmo
dentrodaquiloqueeuconhecia, atravessiame dispunhaaaceitar
a condicgao existencial de estrangeira. Num primeiro momento,
em passeios/saidas de campo® em Porto Alegre, o contexto
e as relacbes com o Guaiba®® e seu entorno me afetaram de
maneira a buscar tornar visivel um ponto de vista ndo usual para
algo ja conhecido, numa valorizagcdo da experiéncia corporal
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da cidade, um ensaio para o olhar estrangeiro propriamente
dito que se seguiria nas travessias de balsa ou a pé durante
periodo de doutorado sanduiche em Lisboa®. Desde a foz do
Guaiba a foz do Tejo, uma outra cidade passava a se fazer em
mim.

Foi em um percurso entre o que supostamente se conhece e
0 porvir que estes trabalhos foram engendrados - intervalo que
opera a transposicao de uma margem a outra, mas também
um lugar possivel para o sujeito. Uma terceira via por onde as
situacdes poderiam se desdobrar, por fora do curso binario de
nossos atos mais mecéanicos. Como no conto A terceira margem
do rio, de Guimaraes Rosa (1908-1967), em que o pai do
narrador decide ancorar seu barco a deriva. Apesar de o rio ser
um fluxo, ele permanece no barco em uma mobilidade estatica,
0 espaco entre torna-se morada permanente constituindo uma
terceira margem para o rio.

A ideia de travessia € pensada aqui como espaco potencial
do entre, dimenséo metafisica que amplia em outras direcées o
deslocamento puramente mecéanico e geografico. Um paralelo
que poderia ser feito com o sentido antropoldgico dos rituais
de passagem, travessias de uma margem a outra de etapas
da existéncia. Como o povo judeu que ao sair do Egito deixa
a terra estrangeira em direcao a uma terra prometida. Na
comemoracao de Pessach (passagem, em portugués), quando
€ narrada a histéria do éxodo, podemos entender a errancia
de quarenta anos pelo deserto como a travessia geografica do
Mar Vermelho, mas também como uma passagem espiritual,
simbdlica, a experiéncia entre a escravidao e a construcéo de
algo ainda desconhecido.
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38. O Guaiba ja foi
classificado como rio, ria,
estuario e lago. Na duvida
entre o termo correto
recomendou-se a utilizacdo
do nome apenas como
‘Guaiba’, uma vez que
possui particularidades
que dificultam sua
denominacé&o toponimica
(CHEBATAROFF, 1959;
OLIVEIRA, 1976; 1981).
Na presente pesquisa,
optou-se por ndo

abordar essa discusséo
que envolve a escolha
entre o uso popular da
denominacéo de rio contra
0s erros histoéricos levados
a ele e a consequente troca
por lago.

39. De novembro de 2018
a abril de 2019, morei

em Lisboa (Portugal) em
periodo de doutorado
sanduiche sob a
coorientagéo do Professor
Doutor Jodo Paulo Queiroz
da Faculdade de Belas
Artes da Universidade de
Lisboa (FBAUL).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Rio
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ria
https://pt.wikipedia.org/wiki/Estu%C3%A1rio
https://pt.wikipedia.org/wiki/Lago
https://pt.wikipedia.org/wiki/Topon%C3%ADmia

21
Imagens-experiéncia
do Guaiba
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Os percursos nos quais me coloquei em disponibilidade
para uma apreensdo corporal e perceptiva da cidade vinham
ocorrendo desde 2015, quando sai em diferentes tipos de
transporte para circulacao (carro, barco, vagoneta) como um
convite a explorar e capturar alguma situacéo, a possibilidade
de colocar as imagens e a si propria em movimento. Este
tipo de experiéncia da cidade resultaria naquilo que Paola
Berenstein Jacques define como corpografia urbana. “Um tipo
de cartografia realizada pelo e no corpo, ou seja, [...] o registro
de sua experiéncia da cidade, uma espécie de grafia urbana, da
propria cidade vivida, que fica inscrita, mas também configura
0 corpo de quem a experimenta”,

Para Jacques, a relacéo e a contaminagéao entre corpo fisico
e corpo da cidade levam a uma incorporacdo, “uma acéo
imanente ligada a materialidade fisica, corporal, que contrasta
com uma pretensa busca contemporénea do virtual, imaterial,
incorporal” (2006, p.121). Este conceito criado por Hélio
Oiticica em sua definicdo do Parangolé foi retomado por Paola
Berenstein Jacques na relac&o entre 0 N0SSO COrpo e 0 Corpo
urbano em uma outra forma de apreensdo da cidade a partir
de praticas de errancia. Para Oiticica, era importante assinalar
gue 0 corpo nao poderia ser considerado como suporte da
obra, “pelo contrério é a total incorporacéo. E a incorporacao
do corpo na obra e da obra no corpo (OITICICA, 2009, p.229)” -
pOIis O corpo € parte organica de sua obra, ndo um aparato que
a sustenta. Ja a nocao de Jacques esta relacionada a acéo do
corpo errante na apreenséo e investigacao do espaco urbano
que ofereceria outro tipo de corporeidade a cidade, dando
lugar ao que ela denomina narrativa errante.
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Sao Paulo, ano 08, n.
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41. Sobre este trabalho,
Teté Barachini escreve:

‘o mapa Praiatua, de
2016, revela no seu
desenho captado pelo
meu dispositivo de GPS
em 25 de outubro de 2016,
0 deslocamento festivo
dentro de uma Kombi

em direc&o as praias do
Gualba, na companhia

de artistas e arquitetos.

A linha do mapa e a linha
formada pelas aguas
suaves do Guaiba em
suas margens trazem

a tona a inconstancia

e reforcam a ideia da
borda como o lugar do
entre, da imprecisao,

mas principalmente pela
formacao das enseadas
cobncavas do Guaiba, as
suas praias s&o lugares
de aconchego, de
aproximacéo afetiva e,
claro, de hospitalidades
amorosas como defende
o arquiteto Fudo”. O
trabalho participou da
exposigao coletiva Qual

€ a sua praia? no Espaco
Cultural Vila Flores, em
Porto Alegre, em 11 de
marco de 2017. Disponivel
em: <https://www.tb.art.br/
traba lhos?pgid=k1zhatu8-
231b3613-f37d-11e9-b02a-
12879e2400f0>. Acesso
em: 19/01/2021.

42. Esta saida de campo
resultou no seminério e na
exposigao coletiva Qual

€ a sua praia? no Espaco
Cultural Vila Flores, em
Porto Alegre, em 11 de
marc¢o de 2017.

Quando no periodo do doutorado participei de disciplinas
nas quais se pressupunham estudos e reflexdes em torno de
deslocamentos e percursos pela cidade, as duas saidas de
campo pela margem de Porto Alegre - pelas praias e pela orla do
Guaiba em direcao ao Arquipélago - ja vinham me interessando
ha algum tempo. Em ambos o0s casos, as situagdes que escolhi
trabalhar se referiam a lugares que eu supostamente conhecia,
mas que ao longo do caminho me levaram a um estado de
suspensdo, a um contato integrado e poroso com o contexto.

Fig 15. Teté Barachini.
PRAIATUA. 2016.
Disponivel em:
<https://www.tb.art.br/
trabalhos?
pgid=k1zhatu8-
231b3613-f37d-11e9-
b02a-12879e2400f0>.
Acesso em:
19/01/2021.

A primeira delas ocorreu em outubro de 2016, quando
fiz um percurso ao lado de outros colegas da disciplina
ministrada pela professora doutora Teté Barachini*' rumo ao
nosso desejo de frequentar alguma praia da cidade onde
vivemos, uma vontade coletiva de investigar a orla*.
Um incdbmodo com a interdicado ao Gualba em toda a
area central da cidade, o Muro da Maua*, os tapumes
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desde o0 Gasbmetro até parte da Avenida Beira-Rio, mais adiante
na Avenida Guaiba, entre os bairros Assuncdo e Ipanema,
suas aguas sob a posse de uns poucos cidadaos, os Unicos ao
longo da orla a terem acesso a praia numa cidade de avenidas
nomeadas Beira-Rio e Praia de Belas ou a tradicional Rua da
Praia*.

Ao longo do trajeto, somente em algumas poucas frestas
onde foram construidas ruas sem saida era possivel acessar
as praias. Durante o percurso, em cada pedaco da orla que
se descortinava, colocava-me atenta aos sons e as imagens
que fossem peculiares aquele lugar. Busquei me permitir,
sobretudo, a suspensdo de uma critica, de um julgamento,
deixando que 0 acaso me conduzisse, apesar de aquela
paisagem supostamente ja ser tdo familiar. Na Pedra Redonda,
onde sugeri entrarmos pela Sociedade de Engenharia, a Kombi
que nos conduzia prosseguiu e, para meu espanto, a rua néo
terminava ali. Mais uma curva e chegamos numa praia com
belas rochas fincadas desde o paralelepipedo. O dia de praia
era exclusivo dos garis que recolhiam residuos de oferendas de
rituais realizados na noite anterior.

Na praia do Cachimbo®, na Vila Conceicédo, desci as
escadas de acesso a areia, a agua tomada de entulhos, € olhei
para o horizonte em busca do ponto de vista dos moradores
que décadas atras possivelmente ali se banhavam. Em um
primeiro plano, um toco de madeira flutuava ao lado de restos
de plastico; no horizonte avistava-se, na outra margem, uma
industria de celulose estabelecida na cidade de Guaiba. Ao
fundo, o movimento lento da fumaca sob um céu compacto
chamava mais a atencé&o que a beira da agua. A captura da
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43. Localizado no Centro
Historico de Porto Alegre,

0 Muro da Maua possui trés
metros de altura (acima

e abaixo da via) e 2.647
metros de comprimento,

€ uma estrutura de
concreto armado de
protecdo contra enchentes.
Motivo de polémica desde
que foi construido, no

inicio dos anos 1970,

ele separa o Guaiba de
toda a area central da
cidade, apartando a area
portuaria que até entao
estava integrada ao cenario
urbano.

44. Até o final da década
de 1960, as aguas do
Guaiba eram usufruidas
pela populacéo de Porto
Alegre, principalmente nos
finais de semana e em dias
quentes do verdo. Em 1973,
porém, por conta de um
elevado indice de poluicédo
hidrica, elas passaram a
ser improéprias para banho
e por decisdo da Secretaria
Estadual de Saude, as
praias do Guaiba foram
interditadas (PRESTES,
2008). De uma geracéao que
nasceu na segunda metade
da década de 1970, os
balnearios do Guaiba ndo
fizeram parte da minha vida
cotidiana em Porto Alegre.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Centro_Hist%C3%B3rico_de_Porto_Alegre
https://pt.wikipedia.org/wiki/Centro_Hist%C3%B3rico_de_Porto_Alegre
https://pt.wikipedia.org/wiki/Porto_Alegre

45. A Praia do Cachimbo
na Vila Conceigéo e a
Praia da Pedra Redonda
costumavam ser uma

s0, mas 0s muros que
foram sendo erguidos

em propriedades na

Praia da Pedra Redonda
tornaram-na muito estreita
e descontinua (MACHADO,
2014).

Fig 16. Viviane Gueller.
Sem titulo I. Frame do
video. Full HD. 01'45”.

2017. Disponivel em:
<https://youtu.be
nFDIP15bUME>.
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cena dava-se em um plano levemente inclinado, a impressao
era de um barco em movimento que, no entanto, ndo sai do
lugar.

Olhar para o pedaco de madeira era como concentrar-se
na chama de uma vela, como deitar-se no chao e observar as
nuvens ou as estrelas a noite, sentar-se na praia e deixar-se
divagar pelo fluxo ininterrupto das ondas do mar. Uma espécie
de hipnose se produziu quando me concentrei neste ponto fixo
para somente depois perceber ao fundo, sob um céu compacto,
0 movimento da fumaca e a presenca do catamara que cruzava
o horizonte. Entre os dois planos, a imensidao do Guaiba que
eu iria percorrer na saida de campo seguinte.

De acordo com Daniela Cidade, atualmente ha uma perda
do vinculo entre sujeito e espaco urbano por conta de um
excesso de informacgdo nas cidades. Uma perspectiva de (re)
conexao ocorreria, para ela, a partir da fotografia em préticas de
perambulacéo urbana. “A camara fotografica € um instrumento
que possibilita este carater de mobilidade do olhar. [...] Neste
trabalho, a fotografia torna-se uma pratica de resgate das
perdas visuais” (CIDADE, 2006, p.12). Podemos ampliar essa
possibilidade trazida pela apreensao visual para o da percepcao
como um todo, como na corpografia urbana proposta por Paola
Berenstein Jacques. Segundo Teté Barachini, o artista que
trabalha com o espaco urbano “traz a tona a nossa cegueira
cotidiana e torna tacito o nosso pertencimento corporal ao
ambiente” (2015, p.1686). Nesse sentido, a cidade que se
julgava conhecer passa a ser outra a partir da experiéncia.

Foi o que ocorreu numa segunda saida de campo, em janeiro
de 2017, em um barco guiado por Luciano, pescador e morador
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46. Esta disciplina se
desdobrou na publicacéo
de um jornal-embarcagdo

que leva a 10 ilhas-
pensamento criadas pelos
participantes (SANTOS,
2018).

47. O biguéa (Nannopterum
brasilianus) é uma ave
aquatica que habita um
territério que se estende
desde o México a América
do Sul.

dallha da Pintada, quando percorri a borda de Porto Alegre com
outro grupo de colegas do PPGAV na disciplina ministrada pela
professora doutora Maria lvone dos Santos*, porém, desta vez,
por via fluvial em direcao a zona norte. Percursos que conhecia
de automovel, 6nibus ou trem, mas que jamais havia percorrido
desde sua margem, onde Porto Alegre parecia flutuar diante de
mim. Um processo de redescoberta da cidade, mas também de
uma identidade visto que grande parte da populacédo nao (re)
conhece a existéncia das ilhas do Delta do Jacui, circunscritas
no limite do municipio.

A deriva, Luciano desligou o motor do barco para apreciarmos
0 entorno. Detive-me no movimento dos biguas*” que pousavam
na beira da agua sobre pedacos de troncos, esticavam suas
asas e mantinham-nas abertas sem se importarem com a
nossa presenca. Secavam-se e descansavam enquanto noés
observavamos nossa cidade desconhecida. Tantas vezes finda
atarde olhando para a linha do horizonte, presenciara a revoada
de biguas em coreografia entre a agua e o céu. Mal sabia que
eram passaros tdo grandes, absorta nas linhas etéreas de seu
percurso e no movimento harménico que, desordenados, eles
iam compondo em seu voo em formacao.
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Fig 17. Viviane Gueller.
Sem titulo II. Frames do
video. Full HD. 02'10”.
2017. Disponivel em:
<https://youtu.be
hDfBlp2nw7Q>.
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Quando o barco se aproximou da Ponte do Guaiba“®®, levantei
e ligueia camera, era a primeira vez que passaria por baixo dela,
vista daquele angulo impunha uma proximidade fisica inédita
para mim. A travessia sob a ponte remetia a outras imagens
vislumbradas através da janela do carro ou do avidao, um
Guaiba a perder de vista, ilhas nas quais nunca aportei. Filmei
a travessia em pé, evidenciando o percurso gerado a partir da
experiéncia do meu corpo. O video acontecia em deslocamento,
se configurava em ato, a ponte era como um alvo que ia se
aproximando lentamente. Enquanto alguns poucos barcos
singravam pelas aguas do Guaiba, varios veiculos cortavam as
veias da ponte; um lugar que se constituia em passagem, assim
como 0O percurso sob ele. O plano encerrava no momento em
gue 0 cruzamento se efetivava, estabelecendo na interseccao
o final desta pequena jornada.

Neste sentido, podemos fazer uma aproximagc&o com a série
fotografica Sugar Loafer, de Marcos Chaves, trazida no primeiro
capitulo. Se por um lado nos meus trabalhos ha proximidade
com a metodologia adotada por Chaves que ao percorrer sua
cidade entre o deslocamento e a pausa registra cenas que falam
de um Rio de Janeiro longe dos holofotes turisticos, as imagens
que trago do Guaiba s6 se conectam a Porto Alegre para um
olhar mais atento, que reconheca a ponte ou a topografia desde
a orla, por isso 0 contexto ndo acontece de forma tdo direta
como no trabalho dele. Ainda assim, em ambos 0s casos ha
uma busca por reinventar formas de passear em nossas cidades
supostamente ja conhecidas.

Para realizar o passeio no Guaiba em direcéo a Zona Norte
da cidade era preciso primeiro atravessar o muro da Maua.
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48. Inaugurada em 1958,
a Ponte do Guaiba possui
um vao movel icado para
possibilitar a passagem de
navios de grande porte, 0
que ao longo das décadas
foi gerando protesto de
empresarios e motoristas
por conta do tempo em que
ela permanece interditada.
Em funcéo de seu sistema
de icamento, € preciso
parar o transito a cada
grande transposicéo;

além disso, comp8e um
trecho do Guaiba que

ndo é turistico por uma
escassez de transporte
fluvial, de rotas de barco
que circulem naquele
percurso, exceto por
pescadores que furam a
hegemonia dos passeios
concentrados entre as
ilhas do Arquipélago. Para
Martin Heidegger (1889-
1976), filésofo aleméao

que buscava néo atribuir
nomes as coisas somente
enquanto objetos, mas
perguntar-se sempre o
que elas sédo, a ponte ndo
propria que surge um
lugar. “A ponte ndo apenas
liga margens previamente
existentes. E somente na
travessia da ponte que as
margens surgem como
margens [...] A ponte
coloca numa vizinhanga
reciproca a margem e o
terreno. A ponte retine
integrando a terra como
paisagem em torno do rio”
se situa num lugar, é dela
In: HEIDEGGER, Martin.
Construir, habitar, pensar.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Navio

1954. Disponivel em:
<http://www.fau.usp.br/wp-
content/uploads/2016/12/
heidegger_construir
habitar_pensar.pdf>.
Acesso em: 15/06/2020.

49. O Projeto Areal,
criado por Maria Helena
Bernardes e André Severo
em 2000, é resultado de
acdes dos dois artistas
em situacdes de viagens
e deslocamento e tem
como desdobramento a
série Documento Areal de
13 livros publicados com
a colaboragéo de outros
convidados ao longo de
sua existéncia. Para ver
todos os exemplares,
acesse <https://www.
andresevero.com/
documento-areal>.

A partir de suas margens, parecia ser possivel ativar outras
possibilidades de experiéncia em Porto Alegre - imagens que
pudessem produzir um intervalo, principalmente em lugares ou
trajetos nao percorridos usualmente no meu cotidiano.

Uma sensibilidade convergente a incursé&o pelo Delta do
Jacui e o impacto dessa outra cidade vista do rio esta em A
estrada que ndo sabe de nada (2012), 112 publicacao do Projeto
Areal®, uma espécie de novela das artistas gauchas Maria
Helena Bernardes e Ana Flavia Baldisserotto que resultou de
suas idas semanais a Eldorado do Sul, do outro lado da ponte.
“Um portal se abrira para um mundo de alagados, ilhas e canais
que, durante toda a vida, tinha permanecido ignorado por nés
a despeito de sua enormidade e beleza bem ao lado de nossas
casas” (2012, p.82), conta a narradora sobre essa mistura de
estranhamento e estado de disponibilidade que até as situacdes
conhecidas despertam. Uma mesma sensacédo que as duas
autoras tiveram quando conduzidas por um barqueiro pelo
Delta do Jacui me ocorrera no percurso junto a meus colegas
de doutorado, “subita consciéncia de quao despropositado
era o fato de que um conterraneo estivesse a nos descrever a
propria regido onde moramos por toda a vida [...] dissertando
sobre suas caracteristicas [...] como se féssemos estrangeiras
aela!l” (ibid., p.94).
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O bote parou num remanso a uma centena de
metros da margem. Outra surpresa: Diante de
nossos olhos, uma mondtona fileira de caminhdes
e automoveis desfilava sob a placa que anuncia
a entrada para Eldorado do Sul. Levamos um
choque: de dentro do rio, olhavamos para a BR!
Quantas vezes, vindas de Eldorado, passamos de
carro por ali e observamos essa mesma baia que,
vista da estrada, parecia tdo calma e apequenada!
Contemplamos, por uns minutos, os automoveis
deslizando no plano elevado da BR. O vento, que
revirava o Guaiba e espantava os pescadores
mais experientes, parecia contido por uma barreira
invisivel que o isolava do trafego imperturbavel.

— Essa estrada realmente ndo sabe de nada! -
repetia minha amiga, com o olhar colado na fileira
de automoveis. [...]

No dia seguinte, nenhuma de nds conseguiu
sentar-se para dar aula, mas valeu a pena:
jamais o rio, as ilhas, a Avenida Maué e a estrada
seriam os mesmos para nos (BERNARDES e
BALDISSEROTTO, 2012, p.101).

Segundo André Severo, que escreveu o posfacio de A
estrada que néo sabe de nada, o livro é “uma exploracao sobre
0 movimento e a linguagem — ou sobre como o0 movimento
e a linguagem, muito naturalmente, trabalham juntos (em
nossa vida e em nossas relacdes cotidianas) e transformam
nossa capacidade de cognicdo e comunicacao” (SEVERO In:
BERNARDES e BALDISSEROTTO, 2012, p.246). Apesar das
diferencas de duracéo e imersao, uma vez que a publicacéo de
A estrada que ndo sabe de nada € resultado de seis anos de
relatos e encontros, “deixar com que a diregao do trabalho a ser
compartilhado fosse dada a partir de uma entrega incondicional
a experiéncia, ao movimento e, sobretudo, a disponibilidade”
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(ibid., p.246) € algo que também norteia minha visdo de mundo,
de entendimento das relacdes entre arte e cotidiano. O sentido
da experiéncia a partir de uma disponibilidade tem afinidade
estrutural com minha maneira de viver a cidade, nesse caso,
minha poética acaba por ser modelada por esses valores.

Na saida de campo em direcé&o as ilhas, houve também para
mim a experiéncia de aproximacao entre mobilidade e criacao,
O encontro com uma situacdo que ndo era desconhecida,
mas cuja circunstancia a tornava distinta. O video da ponte se
constituia por uma travessia literal do sujeito que esta filmando
e fazendo a coleta de um espaco-tempo intervalar, mas
também a possibilidade de que algo da cidade onde vivemos
e supostamente tdo bem conhecemos apareca, surja diante de
nos. A medida que o barco se aproximava, a ponte ia diminuindo,
abrindo-se em uma espécie de parénteses - ao colocar-me
entre, eles pareciam incorporar minha acdo. Em um exercicio
de significacé&o da vida urbana, a travessia se configurava ndo
como um movimento que ultrapassa coisas, mas acumulador
de camadas temporais da experiéncia em um territorio.

O gesto de atravessar € mover-se em direcao a, ritualizado
em nossa sociedade como travessia territorial e transformacao,
seria ainda mais pungente na viagem para Portugal durante o
periodo de doutorado sanduiche. No transpasse de limiares
de uma travessia, a singularidade de ser estrangeiro em terra
estrangeira, uma experiéncia que nunca mais desincorporamos.
Uma peregrinagdo que ocorre quando deixamos nossa
terra natal, uma travessia de fronteiras fisicas, espaciais, um
movimento geografico de um lugar para outro, mas também
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de um sujeito que se coloca em estado de disponibilidade, um
gesto de evasao na busca por um lugar existencial.
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2.2
Imagens-experiéncia
do Tejo
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Embarcamos para Portugal em novembro de 2018. Nosso
voo sala do terminal antigo do Aeroporto Salgado Filho, o
mesmo painel de Aldo Locatelli no alto do sagudo; no segundo
andar, subi em busca de um lugar da minha infancia de onde
se avistavam os avides no patio. Na minha lembranc¢a, havia um
terraco aberto, 0 que possibilitava a experiéncia ndo so6 de ver,
mas também escutar as partidas e chegadas. Era um som entre
turbinas e revoadas que despertava a imaginacdo enquanto
chamavamos por alguém que nem sempre nos discernia ali de
baixo, embora sempre acenasse de volta.

Stela ndo havia completado seis meses de idade quando
saimos do Brasil. Chegamos exaustos na periferia de Lisboa,
em um apartamento que haviamos alugado para ficar de inicio
por conta da especulacao imobiliaria que inviabilizava qualquer
possibilidade de estadia na capital lusitana. Nas primeiras
semanas, mal conhecemos a cidade, éramos nbmades a
buscar um lugar para viver, cada dia percorrendo uma direcéo
diferente. A maior parte dos apartamentos que visitavamos era
escuro, com aberturas apenas na parte frontal. Instituido no
século XIX em Portugal, o imposto sobre as janelas acarretou um
emparedamento das habitacdes para reducéo da carga fiscal,
causando um impacto nas condi¢cdes de vida e na salubridade
dos moradores na época. A tributacéo era feita de acordo com
0 andar e o numero de janelas da habitacéo. Por isso, embora a
fachada de grande parte dos prédios que visitamos transmitisse
uma boa impresséo, até hoje, em muitos deles, a aparéncia néo
corresponde a realidade.

Nosso apartamento ficava localizado entre os bairros
de Belém e Ajuda. Aproveitavamos os dias de sol e pouco
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50. Inaugurado em

1994, foi construido para
homenagear os militares
que morreram durante

a Guerra Colonial entre
1961 e 1974, periodo de
confrontos entre as Forcas
Armadas Portuguesas
contra diferentes grupos
armados pelos movimentos
de libertacdo das antigas
colonias africanas:
Angola, Guiné-Bissau e
Mogambique.

frio para caminhar ao longo do passeio que margeava o
Tejo. Neste percurso, o primeiro monumento era o Padrao
dos Descobrimentos que evocava a expansdo ultramarina
portuguesa com vaérias figuras importantes da histoéria,
expoentes da realeza, navegadores e artifices perfilados em
uma caravela a mirar o horizonte. Dali, avistavamos a Torre de
Belém, construida no século XVI no trecho de onde partiam as
frotas para as Indias. Com uma funcéo defensiva ao longo dos
séculos, foi sendo utilizada como registro aduaneiro, posto de
sinalizacé&o telegréfica, farol e prisao.

Entre os dois monumentos, havia uma marina. Ao parar para
observar as embarcagdes ancoradas, vimos junto a borda do
calgamento varias aguas-vivas, ficamos ali contemplando seus
movimentos, absortos pelos corpos gelatinosos e translucidos
misturados a propria consisténcia da agua. Um dos seres mais
antigos do planeta, elas ja estavam vagando por aqui milhdes
de anos antes da existéncia humana, iguais como sempre
foram desde sua origem. Ao nos confrontarmos com criaturas
tdo resistentes, o tempo abrandava-se.

Resolvemos seguir adiante na beira do Tejo quando nos
deparamos com dois soldados marchando um em direc&o ao
outro e cruzando-se para, entdo, posicionarem-se na frente
de suas respectivas guaritas. Ao fundo, o Monumento aos
Combatentes do Ultramar®® - uma area de passagem entre a
Torre de Belém e a orla que levaria até Algés. Por isso, quase
ninguém notava a coreografia dos militares e seguia em seus
percursos. A estranheza de uma marcha acontecendo téo rente
a n6s me despertou a vontade de regressar.
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A alguns passos dali, outra vez alcangcamos a beira do Tejo,
uma nesga de areia anunciava o que outrora havia sido a Praia
de Pedroucos. Seguimos adiante na orla ribeirinha que agora
avancava em direcdo ao rio, usufruindo as surpresas que 0O
percurso nos apresentava. Enquanto caminhavamos, iamos
descobrindo uma construcéo de arquitetura contemporéanea a
nossa direita, o Centro Champalimaud de Investigacéo para o
Desconhecido, um lugar de pesquisa e tratamento de doencas
cuja cura ainda nao foi encontrada. Prédios deste género sao
normalmente projetados para espacos de arte; era a primeira
vez que me deparava com este tipo de arquitetura dedicada a
vida.

A tarde avangava emprestando ao horizonte uma miriade de
tons entre o azul € 0 rosa, nas janelas do prédio algumas luzes
estavam acesas. Provavelmente eram meédicos atendendo
seus pacientes e investigando o desconhecido, como 0s
navegadores que dali partiram cinco séculos antes. Do outro
lado, a margem do rio Tejo, ficava Trafaria, uma cidade pouco
visitada com uma paisagem industrial de silos; na altura do
Centro Champalimaud, estava em seu ponto mais proximo. Foi
quando decidimos que fariamos a travessia de catamara até la.

Na manh& que saimos, havia poucos passageiros na
embarcacdo, duas senhoras portuguesas conversavam ao
fundo e outras pessoas sozinhas se espalhavam pelos demais
assentos. Liguei a camera e posicionei-a junto a uma das
janelas onde se ouvia 0 murmurinho do dialogo. Me chamou a
atencao que elas seguiram conversando até o final da viagem,
inclusive enquanto desembarcavam. Na volta, outra vez resolvi
filmar sem que soubesse ao certo o que faria com o material.
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A incidéncia do sol era mais amena, estdvamos fascinados com
a beleza da travessia, permanecemos em siléncio a contemplar,
a lentiddo do movimento do barco junto a paisagem da orla
de Lisboa evocava outras viagens. Desta vez, a conversa era
em crioulo, duas senhoras, as vezes uma terceira, a falar alto
e espontaneamente como se estivessem em casa enquanto o
Tejo logo adiante se transformava em oceano e partia para o
mundo.
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Fig 18. Viviane Gueller.
Frame do video Trafaria.
Full HD. 12'51”. 2019.
Disponivel em: <https://
yQulu bQ[ QQQ PQCyw>.
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Percebi a viagem de retorno como uma imagem-experiéncia
gue ocorria no intervalo daguela travessia, lembrando-me da
que havia nascido sob a ponte do Guaiba. A conversa em um
dialeto incompreensivel para mim e a imagem contemplativa e
silenciosa do percurso ocorriam simultaneamente, em ato, no
curso natural dos acontecimentos. Criava-se uma justaposicao
entre som e imagem, mas também entre referentes, a conversae
o Rio Tejo, as vozes crioulas e o catamarg, a realidade cotidiana
de hoje e seu passado histoérico. Se para Milan Kundera (2011)
a conversa ndo tem como objetivo preencher o tempo, ela
poderia entédo criar um tempo, se fazer tempo.

Essa justaposicdo pode ser pensada a partir do conceito
de sincrese, de Michel Chion, conexao espontanea produzida
entre um fenbmeno sonoro e um fendbmeno visual quando eles
coincidem em um momento, independentemente de toda logica
racional. Na combinacdo audiovisual, de acordo com ele, uma
percepcao influencia a outra e a transforma: “ndo se ‘v&’' o
mesmo quando se escuta; N&o se ‘escuta’ 0 mesmo quando se
vé” (CHION, 1993, p.10). Segundo Chion, como demonstram
algumas experiéncias de video, a sincrese pode funcionar
inclusive sobre imagens e sons que aparentemente ndo se
relacionam.

Quando estamos com a nossa percepcao automatica e
funcional em atividade, procuramos unir som € imagem para
obtermos a informacao mais completa sobre uma situagcéo e
detectarmos se ela nos pede algum tipo de reacao ou néo; no
estado de disponibilidade, podemos simplesmente permitir
gue nossa percepcéo se abra e deixar que nossos sentidos
funcionem plenamente como uma parabdlica sem juizo de
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valores ou preocupacao categorizante. Se a espera e a
travessia mostravam-se como processos pPoeticos propicios
ao surgimento ou ao despertar de uma imagem-experiéncia,
para que eu a percebesse emergindo dessas circunstancias
era necessario estar imersa em um estado especifico, o da
disponibilidade associada a atencéo flutuante, que lhe é
propria. Ao estarmos verdadeiramente disponiveis ao entorno,
ndo deixamos que a atencdo se ancore em um ponto ou corra o
risco de cegar-se para outro. No catamaré, a paisagem que se
descortinava pela janela privilegiava minha atencao, mas o que
eu ouvia simultaneamente, mesmo sem olhar, era a conversa
das mulheres. A percepcdo automatica privilegiaria uma ou
outra informacéo, segundo as razdes funcionais do momento.
O estado de atencao flutuante permitia perceber as duas
paralelamente, possibilitando que fossem (re)apresentadas
em justaposicdo ao serem transpostas para o video, numa
percepcao simultanea mas ndo subordinada.

Podemos observar diferentes situagcdes onde o
deslocamento é propicio a um estado de disponibilidade no
trabalho do artista albanés Anri Sala®'. Em Air-Cushioned Ride
(2006), ele nos mostra em video sua experiéncia de viagem
pelos Estados Unidos quando ao entrar no estacionamento
a beira de uma estrada, ouvindo musica barroca no radio de
seu carro, percebe que o sinal sofre a interferéncia da musica
country ouvida por caminhoneiros. O que o video mostra € a sua
propria experiéncia de captura de uma sonoridade no radio de
seu carro que resulta da mixagem aleatdria entre diferentes
estacbes de radio, interferéncia da musica ouvida pelos
caminhoneiros ao chegar e partir do estacionamento.
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Fig 19. Anri Sala.
Frames do video
Air-Cushioned Ride.
2006. Disponivel

em: <https://www.
inhotim.org.br/inhotim/
arte-contemporanea/
obras/air-cushioned/>.
Acesso em:
09/11/2016.

Ja em Dammi i Colori (2003), o pintor e prefeito de Tirana,
capital da Albania, Edi Rama, conta para Sala, durante um
passeio de carro, os resultados de um projeto de transformacéo
urbana que envolveu a pintura da fachada dos edificios de
uma éarea negligenciada da cidade. Grande parte do video
traz a conversa entre Sala e Rama em cenas de rua filmadas
a partir de um carro que se move lentamente, apresentando os
contrastes entre as fachadas coloridas dos edificios e o estado
miseravel da maioria das habitacdes, a atividade das pessoas
em um entorno abandonado com andaimes e pilhas de terra em
calcadas esburacadas.

Para Verana Codina (2017), a obra de Sala é geralmente
composta por objetos ou situagdes que ganham um novo
significado com o movimento. O proprio artista se declara
interessado pela ideia de passagem como uma mudanca
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continua de perspectiva em direcdo ao que esta acontecendo
e onde estamos, trabalhando com o presente, com o que esta
ocorrendo agora enquanto nos deslocamos (SALA, 2012).
Ao lancar mao do deslocamento para refletir sobre lugares e
fragmentos da vida cotidiana, Sala nos apresenta um lugar
intermediario, nem de partida nem de chegada. Deslocar-
se ndo como uma forma de chegar a algum lugar, mas em
estar no meio, no entremeio (ONFRAY, 2009), em uma espécie
de suspensdo, em um espaco aparentemente infinito que
nos lembra da precariedade das coisas, uma maneira de nos
tornarmos disponiveis para o0 que nao ainda conhecemaos.

Fig 20. Anri Sala.
Frame do video
Dammi i Colori.

2008. Disponivel em:
<https://www.tate.
org.uk/art/artworks/
sala-dammi-i-
colori-t11813>. Acesso
em: 20/08/2020.

Para Didi-Huberman (1998), a partir da andlise de Freud
sobre uma crianca que brinca com seu carretel, objeto que ela
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vé aparecer e desaparecer langcando-o para longe, este ponto
de entremeio € 0 momento em que 0 que vemos comeca a ser
atingido pelo o que nos olha. Segundo Didi-Huberman, isto
corresponderia tanto para a crianga diante de seu brinquedo
quanto para a o adulto diante das imagens da arte. Trata-
se daquilo que nos concerne para além de sua visibilidade
evidente, quando se abre uma cisdo entre n0s e uma imagem
para que outras inscricées possam surgir.

Diante de um mundo em que se exige umtipo de desempenho
e clareza em nossos discursos, Trafaria testemunha algo que
roca a lingua portuguesa, que toca a epiderme de nosso modo
de falar, mas que ainda assim ndo acessamos. A sobrevivéncia
de um dialeto apesar da imposi¢éo dos séculos, recuperando a
poténcia da oralidade que ndo obedece a tratados linguisticos.

O olhar estrangeiro propiciava a recepcdo das coisas em
uma suspensao daquilo que eu conhecia de antemao para me
colocar em uma situacao sem condicionamentos, sem uma ideia
a priori. Nesse sentido, Michel Onfray (2009) constata que ha no
viajante uma certa inocéncia que supde um esqguecimento do
que se leu, ouviu ou aprendeu, colocando um pouco de lado a
relacéo direta que comumente fazemos entre um lugar e o que
dele sabemos. Apesar da producao e consumo efetuados pelo
turismo internacional, blindados por uma discursividade redutora
e superficial que impede um momento de mergulho na esséncia
da cidade ser constante em n0SsOs percursos, cCom a presenca
de pessoas se fotografando junto a monumentos, museus e
outros marcos historicos, me propus a uma sensibilizacao ao
longo da orla do Tejo assim como ocorrera com o Guaiba, em
Porto Alegre.
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A partir da experiéncia como estrangeira, nos passeios que
eventualmente conseguiamos fazer para conhecer a cidade,
acabei por encontrar algumas situacdes que vieram a constituir
meus trabalhos. Retornei a orla algumas vezes para filmar a cena
gue me interessara quando por ali caminhamos no percurso de
Belém até o inicio de Alges. Naqguela ocasi&o, nem cheguei a ver
o0 memorial em si, era dezembro, nos aproximavamos do Natal e
a cidade estava cheia de turistas. Caminhar na margem do Tejo
e, por conta da quantidade de turistas, cruzar tao rente aqueles
soldados rigidos em sua marcha me colocou em contato com
Ccorpos que permanecem horas em pé e, em muitos casos,
sem descansar, como as aves migratérias que exauridas pela
viagem dormem com a cabeca sob as penas ou em pleno voo
e, Mesmo assim, conseguem manter o controle aerodinamico.

Quando decidi voltar ao Monumento, ja sabia estar diante
de um marco em homenagem aos combatentes que morreram
durante a Guerra Colonial, em sua grande maioria trabalhadores
rurais pobres lutando em um continente que néo conheciam, a
servigo de uma elite social que associada a capitais estrangeiros
lucrava de fato nas colbénias. Como brasileira, essa condic&o
atravessava varias questdes sobre as quais refletia em meus
dias em Portugal. Saber que o monumento ao qual eles
guardavam e prestavam homenagem carregava em si feridas
de um passado colonial me colocou a espreita, mas desde uma
politica implicada na vida cotidiana, entre a histéria e o espaco-
tempo do agora, sobre 0 que ainda ndo sabemos.
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Fig 21. Viviane Gueller.
Frames do video
Parada obrigatdria.

Full HD. 07°12”.

2019. Disponivel em:
<https://youtu.be

AfeHR20btZ0>.
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Ao retornar e presenciar varias pessoas caminhando ou se
deslocando em bicicletas e patinetes, circulando alheias aquela
paisagem de memoria, a imagem-experiéncia que emergiu foi
de uma mistura engendrada pela cidade, contraste do fluxo
tdo proprio a ela — a cidade percebida como um organismo de
circulacdes frente a imobilidade do monumento. Este é o sentido
atribuido pela Literatura a ironia, o de justaposicéo de referentes
na aproximacao de coisas que se contradizem, o emprego de
contrastes para criar ou ressaltar certos efeitos humoristicos,
além da traducéao figurada, o contraste ou incongruéncia entre
o resultado real de uma sequéncia de acontecimentos e 0O
que seria o resultado normal ou esperado®. De acordo com o
Dicionario Etimolégico da Lingua Portuguesa (2010), a palavra
latina ironia deriva do grego eironeia, de éiron que significa
interrogante.

Segundo a curadora Luisa Duarte (2016), a ironia € o
dispositivo empregado pelo olhar que desloca os significados
recorrentes da vida urbana, recurso portador de um alto grau
de poténcia desviante. Para o artista Marcos Chaves (2004)%3,
que vé o mundo através do filtro da ironia, ela tem uma grande
capacidade de sintese, uma espécie de resumo de situacoes
complexas, de como é o ser humano, de como raciocinamos,
de situacbes estranhas com as quais nos deparamos, uma
maneira de decantar, defiltrar as informacdes. “Em uma situacéo
irbnica, vocé faz com que uma pessoa olhe para aquilo e ainda
que num primeiro momento ache natural, leve para casa. Ai que
€ o momento da reflexao”. De acordo com Chaves, a ironia é
um veiculo pra se refletir a vida e 0 mundo em que vivemos,
uma forma de provocar alteracdo na percepcao automatizada
daquilo que ocorre no cotidiano.
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53. Em 2014, na época

em que escrevia minha
dissertacdo, quando fiz
uma entrevista com Marcos
Chaves a ironia foi um dos
topicos da nossa conversa.
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Nesse sentido, podemos pensar nanog¢éo trazida por Jacques
Ranciere (2014), a de que a arte torna-se politica quando torna
visivel ou ridiculariza icones dominantes. Para ele, a estratégia
utilizada pelos artistas é a ficcdo ao buscar mostrar o que néo
¢ visto ou facilmente visto, ao fazer relacées que até entdo néao
existiam gerando rupturas nas percepg¢des. O autor traz um
outro entendimento de ficcéo, diferente daquele que se opde
ao mundo real ao criar um mundo imaginario. “E o trabalho [...]
que muda os modos de apresentacéo sensivel e as formas de
enunciagdo, mudando quadros, escalas ou ritmos, construindo
relacdes novas entre aparéncia e realidade, o singular e o
comum, o visivel e sua significacdo” (RANCIERE, 2014, p. 64).

Em Parada obrigatdria a ironia n&o se estabelece em uma
imagem, mas esta circunscrita entre elas, no intervalo entre
histéria e vida cotidiana. Assim como em Trafaria quando, em
dialeto crioulo, duas imigrantes conversam alheias a paisagem
de onde partiram o0s portugueses em sua travessia para o
além-mar. Na constituicao destes trabalhos, a ironia passou a
atuar como um filtro perceptivo - do encontro entre horizontes
historicos e praticas urbanas atuais, novos sentidos poderiam
ser gerados.
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Parte | O porao







3
Circunstancias de

presentificacao da
imagem-experiéncia
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A fachada do sobrado é a mesma desde meados da década
de 1920. Ha pecas amplas, sem 0s moveis originais nos dois
andares. O poréo, espremido no subsolo, permanece 4,
intocado.

A luz que atravessa a claraboia, é possivel admirar uma
fatia do céu no alvorecer € no crepusculo. Quando meteoros
e estrelas se aproximam, um cone remete sombras e raios em
varias direcdes. Zona projetada pela terra para acolher pulsares
e sonhos. As paredes, revestidas com papelédo, prolongam-se
nos trés angulos até atingirem os cristais. No alto, as pontas
formam uma piramide. Tela ficticia.

Primeiro eram os playmobils, as teias de aranha plastificadas,
0S reis e 0s suditos, os ursdes e 0s cachorrinhos macios, a
textura de tudo, a curiosidade. Os cavaleiros alados, o cestinho
de vime para o piquenique, 0 besouro, a larva e a borboleta, o
bicho-da-seda, o vagalume, o andar das folhas nas formigas, as
experiéncias, as combinacdes e 0s tubos de ensaio. Depois, 0s
quadrinhos, os livros de aventura, Filosofia e Histéria, as notas
arranhadas no violino, a miopia.

A certa altura, o pordo tornou-se uma taberna - o violino
ressoava entre folhas de almaco, papiros e cartas, bitucas
de cigarro, seda e tabaco. Aos poucos, o cigarro dava lugar
ao charuto; a tinta hidrocor, a maquina de escrever; as lentes
de miopia, as bifocais; o colchdo, a escrivaninha e a cadeira
reclinavel. Prateleiras foram improvisadas para abrigar os
varios manuscritos e obras literarias. O violino, esquecido atras
da porta, por vezes arranhava notas melancélicas, condoidas.
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Em frente a casa um cartaz “vende-se” foi afixado. A bengala
ndo esta a direita da parede como costumava ficar. Na gaveta,
sob a escrivaninha, ha um bilhete borrado; ao lado do lampiéo,
uma pagina em branco.

*
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Apos a espera e a travessia, apds o0 emergir de imagens-
experiéncia, outros estatutos passam a compor minhas
praticas. Levo a rua comigo a um outro universo, codificado,
cujos elementos e recursos sdo ativadores de novas imagens-
experiéncia. Saio em busca de uma situacdo onde possa se
estabelecer uma conversa sobre a cidade, ndo como um tema,
ja que sou atravessada por ela. Desejo revisitar a experiéncia,
reativando a imagem para uma situacado ainda desconhecida
na poténcia do que a dimenséo de sua presentificacdo podera
transportar - a pulsacado do imprevisto, do erratico, do simultaneo
e desimportante, daquilo que € proprio no continuo do existir.

A corpografia urbana era agora mobilizadora de uma
corpografia subterrnea; como numa espécie de arqueologia,
neste percurso ha o encontro de novas experiéncias, uma rede
de conexdes entre as imagens e as coisas do mundo que a
elas se impregnam. O fluxo natural dos acontecimentos fazia-
se trajeto, era desencadeador de situacbes que fluem como
corpo liquido e passam a tomar os caminhos do trabalho. Se
as imagens-experiéncia ocorrem a partir da aproximagcao com
situacBes que encontro em percursos pelas cidades ou entre
elas, em um segundo momento, elas s&o retomadas desde uma
outra perspectiva, examinando 0 que passa a acontecer em
cada uma das circunstancias de presentificacéo, enfatizando a
qualidade de sua reativacao a partir da relagdo com o contexto
e a especificidade material onde serdo exibidas, dois prédios
historicos que por si sdo espacos em movimento, projetados
para abrigar lugares com usos distintos dos que lhe séo
atribuidos hoje. Estas oportunidades aconteceram de forma
ocasional e foram aos poucos ditando 0os rumos que o trabalho
iria revelar.
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No que se refere a questdo de como a imagem-experiéncia
se desdobra para sua fruicao, trazemos a reflexdo de Walter
Benjamin que faz uma diferenciacdo entre Experiéncia
(Erfdhrung) e Experiéncia Vivida (Erlebnis), entre vivéncia e
experiéncia — nem tudo aquilo que vivemos Nos apropriamos
enquanto experiéncia. Para o filosofo, a experiéncia seria
esvaziada de sentido quando limitada a vivéncia e s6 ganharia
0 sentido pleno do termo quando vertida em linguagem,
compartilhada, portanto. A concepcdo de experiéncia em
Benjamin aparece atrelada a comunicacao do vivido por parte
de um narrador. Neste ponto de inflexdo, podemos refletir que
0 proprio texto da tese ao explorar a qualidade da narracéo se
aproximaria de algo fundamental a experiéncia.

Ainda que Walter Benjamin refira uma impossibilidade
da transmissdo da experiéncia decorrente da perda e do
empobrecimento da capacidade de narrar — sinalizada pelo
autor como fendbmeno dos tempos modernos — € que Giorgio
Agambem (2005) sugira uma incapacidade contemporanea
de producado de experiéncias, pode-se refletir, junto com os
estudos de Paola Berenstein Jacques, que embora estejamos
vivendo uma esterilizacdo da experiéncia, trata-se de um
processo que ndo a destroi completamente, mas busca sua
captura e domesticacdo. Para Didi-Huberman, que faz uma
critica a definicdo de Agamben, “ndo se pode, portanto, dizer
que a experiéncia, seja qual for o momento da histéria, tenha
sido ‘destruida’. Ao contrario, faz-se necessario [...] afirmar que
a experiéncia é indestrutivel, mesmo que se encontre reduzida
as sobrevivéncias e as clandestinidades de simples lampejos
a noite” (2011, p.148). Ainda, segundo Didi-Huberman, “o valor
da experiéncia havia caido, mas Benjamin respondeu a isso
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54. Este trabalho integrou
a exposicéo coletiva

Notas de Subsolo, no
Porao do Paco Municipal
de Porto Alegre, com
obras de 17 artistas-
pesquisadores ligados ao
curso de Doutorado em
Artes Visuais do Programa
de Pés-Graduagédo em
Artes Visuais da UFRGS
(PPGAV/UFRGS). A mostra
encerrou com um seminario
aberto ao publico no qual
foram apresentadas as
pesquisas dos trabalhos
relativos a exposicao e dos
doutorandos com énfase
em historia, teoria e critica
da arte.

55. De origem medieval, o
prédio onde funciona hoje
a Faculdade de Belas-Artes
da Universidade de Lisboa
foi durante séculos o
Convento de Sao Francisco
da Cidade. Além de
convento e templo, serviu
também como albergue e
hospital. Em 1708 e 1741
sofreu dois incéndios e
quando acabava de ser
reconstruido foi arrasado
pelo terremoto de 1755 e
o incéndio que a este se
seguiu. O predio foi outra
vez reconstruido e em
1836 passou a ser a sede
da Academia de Belas-
Artes que, em 1862, iria
designar-se Academia
Real de Belas-Artes (atual
Faculdade de Belas-

Artes da Universidade de
Lisboa).

com imagens de pensamento e com experiéncias de imagem”
(ibid., p.129).

Com a equacao de Walter Benjamin em mente, pondero
que as experiéncias vividas que eu tivera nos passeios pelo
Guaiba e pelo Tejo tomavam uma dimensao de experiéncia
transmitida, partiihada a partir de sua presentificacdo nas
instalacdes. Sobre aterro: profundezas e flutuacbes é resultado
das situacdes que encontrei no contato com a borda de Porto
Alegre, seja via terrestre ou fluvial, reunidas em imagens e
textos, evidenciando um desejo de trabalhar a perspectiva da
relacé&o que a cidade tem com o Guaiba, com suas paisagens e
apagamentos. A instalacdo com a artista, colega de doutorado,
Tula Anagnostopoulos, e curadoria de Maria lvone dos Santos
ocorreu de julho a agosto de 2017 no porao do Pago Municipal.
Ao longo do periodo de exibicdo, minha atencédo foi capturada
pelas janelas que fazem contato com a rua € a luz que projeta
a moldura das grades das janelas em diferentes paredes da
sala ao longo do dia, além de gerar sombras dos pedestres
e reflexos dos carros em movimento. Ao ser convidada para
participar com outros artistas, colegas de doutorado, para uma
exposicdo coletiva® que aconteceria em novembro de 2017
outra vez ali no porao, a escolha do espaco que acabei por
ocupar para Sistema de varredura teve bastante a ver com esta
aproximacédo. As caracteristicas historicas e arquitetbnicas que
alguns espacos expositivos guardam em si também levaram a
criagdo de Revessa, em abril de 2019 durante o periodo de
doutorado sanduiche em Lisboa, numa capela do século XVII
do antigo Convento de Sao Francisco®, hoje Faculdade de
Belas-Artes da Universidade de Lisboa.
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Neste segundo momento do trabalho, um outro tipo de
experiéncia passava a ocorrer ao dedicar certo tempo de
convivénciacomos lugares, levando em conta suas implicacoes.
Passei a atentar mais ao trabalho espacializado, a dar énfase
ao contexto na busca de producao de sentido. Percebia que
na relacdo com o lugar em que o trabalho acontecia algo
de importante passava a ser protagonista da obra - ao me
confrontar com um espaco desconhecido, confrontava-me
também com as incertezas que ele trazia. Em Sobre aterro:
profundezas e flutuacoes, isto se evidenciava mais na relacéo
a partir do Guaiba, ao buscar trazer um fora para dentro
ndo necessariamente visivel para quem nao conhecesse as
caracteristicas locais, uma paisagem exterior aparentemente
ordinaria que nos chega quase como um olhar turistico, um
ponto de vista da margem da cidade que ndo acessamos desde
seu centro histérico. Nos dois trabalhos seguintes, Sistema de
varredura € Revessa, deixei que o proprio lugar determinasse
0 que seria construido, apostando em sua escuta, naquilo que
ele guarda, em sua poténcia de significacéo. Situacdes que ja
estavam ai passaram a ser iluminadas por certas qualidades,
por certa vibracdo que busquei ativar, atribuindo novas
camadas aos trabalhos. Ambos ndao haviam sido produzidos
originalmente para exibicdo em algum lugar especifico, mas
acabaram incorporando o espaco (ou sendo incorporado por
ele) ao longo do processo.

Desde Sistema de varredura passou a haver a busca de uma
melhor aderéncia ou fusé&o do trabalho com os lugares, o que
se aproxima de uma consciéncia contextual, “porosidade que
as praticas artisticas passam a ter em relagao ao seu contexto”,
segundo o artista, professor e pesquisador Jorge Menna Barreto
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56. Ver: BARRETO, Jorge
Menna. Lugares moles.
(mestrado em Artes Visuais)
— Escola de Comunicagéo e
Artes, Universidade de Sao
Paulo, Sao Paulo, 2007.

(2007, p.155). Ele entende o site-specific®® como uma préatica
na qual o espaco seria coautor do trabalho, um procedimento,
uma maneira de agir e pensar € n&o uma categoria artistica
como costuma ser abordado. “As préticas site-specific, ou as
praticas artisticas especificas para um contexto, desconstroem
a ideia do lugar como suporte neutro para a obra e o ativam
como parte integrante do trabalho” (ibid., p.11).

Para Jorge Menna Barreto, esta pratica teria inicio com a
escuta de um lugar, uma etapa na qual “pretende-se muito
mais pensar no sujeito situado em meio as contingéncias dessa
posicao que € sempre singular” (ibid., p.29).

E ela que garante uma qualidade investigativa
e analitica da relacdo que o artista estabelece
com um determinado lugar, possibilitando que
se desprograme o0 embate criativo (muitas
vezes baseado em clichés) do artista com um
dado espaco e produzindo uma relacdo que se
desdobra no tempo. A forgca das praticas site-
specific esta na investigacdo de uma localidade,
desnaturalizando-a enquanto  mero  suporte
para uma acdo artistica e expondo saliéncias e
complexidades (2012, p.30-31).

A escuta porosa de um lugar, de uma dada circunstancia ou
situacdo é uma qualidade que entendo como essencial para a
presentificacdo da imagem-experiéncia, ainda que em alguns
aspectos se diferencie da pratica site-specific e se aproxime
de caracteristicas da instalacé&o. De acordo com Ana Albani de
Carvalho (2005), as condi¢6es de existéncia de uma instalagao
estdo associadas a uma localizacao da obra e suas relagcdes
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com o recinto da exposicéo, em seus modos de espacializagao,
na maneira como nele se localizam e dele se apropriam, além
de uma configuracéo que privilegia a inter-relacdo entre os
diversos componentes da obra, ‘um arranjo de elementos
heterdclitos cuja unidade é reconhecida em funcado de uma
dada disposicédo” (CARVALHO, 2005, p.332).

Porém, assim como nas questdes relativas ao site-specific
trazidas por Jorge Menna Barreto, a nogao de contexto é central
para a configuracao de uma instalacao, segundo Ana Albani de
Carvalho. Para ela, o contexto na contemporaneidade estaria
diretamente vinculado a uma critica a concepcao de objeto
isolado, na maneira como ele é considerado e trabalhado em
uma exposicao. Além disso, ha instalagcdes que investem de
modo determinado no contexto, na especificidade do lugar
onde elas ocorrem, promovendo “um didlogo mais intenso [...]
com as caracteristicas fisicas, historicas, culturais ou sociais
que o constituem” (2005, p.45).

A respeito da incorporacdo do espaco onde a obra se
instala, a autora Sylviane Leprun (1999) define a instalacéo
como uma forma singular de ocupacao e de reflexdo que passa
a ser produzida por esta acdo. “Certamente as obras sempre
foram ‘instaladas” nos espacos de exposicdo. Mas na arte
contemporanea a palavra instalagéo designa obras concebidas
para um dado lugar, ou ao menos adaptadas a esse lugar”
(ATKINS apud LEPRUN, 1999, p.27). Outra caracteristica
importante, trazida por Oliveira, Oxley e Petry (1994), é a de que
a instalac&o leva em consideracao as relacdes entre elementos
Ou interac&o entre coisas e seus contextos ao invés de se
concentrar em um Unico objeto. Para Monika Jadzinska (2011),
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se é impossivel atribuir uma Unica definicao a instalacéao, uma
pista esta na propria palavra em seu sentido literal, o ato de
instalar o trabalho no espaco. A instalacao se torna trabalho
no processo de ser instalada para ocupar um lugar especifico
Oou ndo, em uma operacao que além de transformar o espaco,
funda um espaco intersubjetivo da obra exposta. Este lugar
‘onde o artista, muitas vezes, leva fragmentos da vida ordinéria
e reorganiza os indices do mundo” (TEDESCO, 2007, p.07)
coloca em jogo a confrontacao entre o literal e o imaginario do
espaco.

No caso de uma videoinstalacédo, de acordo com Christine
Mello (2008), trata-se de uma acao estética descentralizada em
que o video se desloca do epicentro da sua linguagem para
gerar sentidos com 0 espaco arquitetdbnico e com o publico. Uma
forma de expansao do meio videografico para além do monitor
ou do projetor, configurando-o em diferentes ambientes. A tese
da autora é a de o que video se define por suas extremidades,
pelo 0 que ele se relaciona e se interliga - esta ideia se refere
a uma metafora com origem nos métodos da medicina oriental,
como a acupuntura, a reflexologia e o do-in, nos quais alguns
pontos do corpo ao serem ativados colocam em conex&do o
organismo como um todo, redistribuindo a energia para aqueles
lugares onde existe uma dor aguda ou um processo infeccioso.
Para a autora, a videoinstalacdo ndo € um dispositivo exclusivo
do olhar, mas trabalha com o acionamento de todo o conjunto
perceptivo sensorial, entre o video, o ambiente e o corpo do
visitante colocando-o em movimento. Estes elementos que
constituem um exercicio de alteridade “s6 s&o possiveis de
serem compartilhados no modo como o artista disponibiliza os
videos no ambiente instalativo, no modo como andamos pelo
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espaco” (MELLO, 2008, p.188). O tempo do video torna-se o
mesmo do trabalho, uma experiéncia intensiva, uma duracéo
em ato. Nesse sentido, para Baker (2003), frequentemente as
videoinstalacGes nao séo passiveis de reproducéo, e ainda que
haja um esfor¢co para registra-las, sao experiéncias singulares.
Esta relacédo, portanto, ocorre a partir da duracéo das imagens
e se desdobra de diferentes maneiras para cada visitante, do
tempo que dedica para completar seu percurso (MARGARET,
1991).

Este é o0 aspecto principal que diferencia a maior parte das
videoinstalacdes do cinema, apesar de partir domesmo principio
de mergulho na imagem, nosso corpo ndo permanece sentado
em uma experiéncia coletiva como durante o periodo de exibicéo
de um filme, ele se desloca pelas situacdes espaco-temporais,
entre o que esta dentro e fora do plano da imagem e do som.
Para Christine Mello (2007), ndo se trata de um gesto exclusivo
de entrar em contato com o plano virtual, mas de partilha fisica
com o0 ambiente, de se deslocar e agenciar com a dimensao
do proprio corpo 0 espaco em que a obra se inscreve. Nesse
sentido, 0 processo de apreenséo da realidade, diferentemente
do que ocorre no cinema, ndo é de identificacdo, mas de
estranhamento. “A videoinstalacdo imerge o visitante néo para
manté-lo em um espaco ilusionista, mas sim para nele provocar
um outro tipo de relacdo com o espaco perceptivo, uma relacéo
dupla, simultanea, entre a imersao e a emersao na imagem € no
som, entre 0 espaco e o tempo” (MELLO, 2007, p.92).

Porém, esta mesma situacdo recebe outros termos na
perspectiva do cinema quando ele atua também no campo
das artes: o efeito cinema na arte contemporanea, discutido

166



por Philippe Dubois (2009), evidencia uma interseccédo de
territérios. Os rétulos cinema de exposicao, pds-cinema, outro
cinema, terceiro cinema, trazidos por diversos autores, nao
sdo aprofundados por Dubois que esta mais interessado nas
perspectivas que esse efeito produz. O autor pondera que se por
um lado foi o cinema experimental que inaugurou a instalacéo
com a projecao classica, a arte trouxe a videoprojecao para
0 mundo das galerias e dos museus de arte contemporénea,
numa interpenetracdo das duas areas. Em sua génese, 0
cinema era espaco, com o projetor no meio da sala, havia uma
relacdo espacial de uma maquina que emitia luz, e, portanto,
misturava-se ao publico, gerava sombras e reflexos. Quando
comecou a se formar uma linguagem narrativa, escondeu-
se o projetor. Dubois faz um histérico do video ao longo das
décadas desde seu surgimento, nos anos 1960, para chegar
até os anos 1990 e 2000 com a disseminacédo da tecnologia
dos projetores de grande formato, promovendo um retorno a
superficie, as texturas e aos efeitos de aparicao e desaparicao.
“A imagem projetada pelo video surge como uma espécie de
matéria luminosa moével que pode [...] fundir com todo objeto
com que se depara. A imagem se faz luva, ela se molda e
envolve tudo a um so6 tempo, as superficies e os objetos que
encontra” (DUBOQOIS, 2009, p.193).

S&o muitos os termos referidos em torno da instalagéo, da
relacdo do trabalho com o lugar, possibilidades que se ampliam
quando ha a presenca de telas e projecbes. De acordo com
Elaine Tedesco, o termo instalacdo vem sendo utilizado para
abordar diferentes trabalhos que lancam mao da relacéo com o
espaco para sua instauracao “devido a uma necessidade geral
de poder nomear, classificar e enquadrar essas praticas em
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um sistema que possa ser controlado, difundido e explorado”
(2007, p.24). Para ela, esta maneira de acomodar proposicoes
artisticas bastante distintas acaba por ndo aprofundar algumas
especificidades problematizadas pelas obras.

No caso dos meus trabalhos, 0 que eu cogitava era como
ativa-los no espaco expositivo para que novas camadas da
imagem-experiéncia seguissem se desdobrando. Esta relacéo
entre o espaco-tempo do fazer e o espaco-tempo do fruir
poderia ser aproximada da formulacdo de Robert Smithson,
desenvolvida no final dos anos 1960, a partir da relacéo entre
dois termos: site e nonsite. Para ele, 0s nonsites surgiram
para demarcar uma compreensao de limites, a partir deles
configurava-se uma dialética: se o site seria aquele em que a
experiéncia se produz, no nonsite o visitante sO acessaria 0s
conteudos e materiais articulados pelo artista na condicéo de
representagdes. Contudo, meu trabalho parecia caminhar em
uma direcéo diferente das investigacdes de Smithson, minha
poética envolveria um abandonar-se ao fluxo, enquanto a dele,
mesmo tendo uma participacdo dos eventos incidentais e
acolhimento da entropia e do acaso, tinha também a marca da
perseguicdo aos objetivos, era uma pratica que envolvia certa
testagem de ideias por meio de experimentos que partiam de
formulagdes conceituais.

A dialética de Smithson seria resultado de percursos como o
quefezemPassaic, noentorno pos-industrial de Nova Jersey, sua
cidade natal, vertidos em um ensaio fotografico acompanhado
de texto®’. Para Jacopo Crivelli Visconti (2012), o artista caminha
por Passaic como um explorador que analisa o territério
apontando para elementos que merecem ser destacados.
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58. A Geracéao Beat era
composta por um grupo de
jovens escritores, poetas,
dramaturgos e boémios
norte-americanos, criado
em meados dos anos
1940. Interessados nos
transbordamentos entre
literatura e vida, eles
propunham uma outra
experiéncia dos Estados
Unidos a partir do conceito
on the road (pé na estrada).

59. “I began to question
very seriously the hole
notion of Gestalt, the thing
in itself, specific objects.

| began to see things in

a more relational way.

In other words, | had to
question — where the works
were, what they were about
[...] So | became interested
in bringing attention to the
abstractness of the gallery
as a room, and yet at the
same time taking into
account less neutral sites”.

“Smithson age como um guia que vé na paisagem O que 0S
outros ndo veem” (VISCONTI, 2012, p.77). Deslocamento que
altera formas conhecidas, seu olhar é de alguém que percorre
estruturas industriais urbanas em mobilidade continua. Para
Tiberghien (2017), o passeio de Smithson tem 0 mesmo sentido
de movimento das excursfes da Geracdo Beat®®: em On the
road (1957), de Jack Kerouak, é a paisagem em movimento
vista do automovel que sera desencadeadora de tantos outros
deslocamentos.

Com suas incursdes, Smithson inaugurava um dos debates
que mobilizariam a producao artistica depois dele, evidenciando
0 grande paradoxo que se instala ao levar fragmentos e
indices do site para um lugar que, segundo ele, transformaria
tudo em representacao. Dispositivo critico que problematizou
significativamente o lugar de acontecimento da experiéncia
ao examinar a relacéo site e nonsite, sua abordagem dialética
proporcionou na época rever o papel simbdlico da galeria.
Sobre como desenvolveu tais conceitos, em uma entrevista
concedida a Paul Cumming, em 1972, Smithson diz:

Comecei a questionar seriamente toda a nocao de
Gestalt, a coisaem si, objetos especificos. Comecei
a ver as coisas de uma forma mais relacional. Em
outras palavras, eu tinha que questionar onde
se localizavam os trabalhos, sobre o que diziam
respeito. [...] fiquei interessado em trazer a atencé&o
para a abstragdo da galeria como uma sala, € ao
mesmo tempo levando em consideragao lugares
menos neutros (SMITHSON, 1996, p.296, traducéo
nossa)®°.
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Para Maria Helena Bernardes (2004), Smithson via a sala
de exposicdo como um conceito dado a priori sem chance
de ressignificacdo, jamais afetada pela ocorréncia de um
evento exterior a ela. Ao levar para 0 espaco expositivo a parte
documental do trabalho como mapas, desenhos, fotografias,
filmes ou mesmo a matéria concreta na apropriacao de pedras,
em situacBes da vida, como 0s tuneis de uma mina ou as
margens de um lago de sal, criava-se uma relagao dialética.
Isto evidenciaria para o visitante, ao estabelecer uma relacéo
de fruicdo ou reacédo a obra, o carater de abstracdo que a
galeria potencialmente tem na sinalizacao de algo fora dela, em
situacao de vida ou de experiéncia.

Na esteira desta reflexdo, aproximamos o pensamento de
Boris Groys (2015) quando propde a instalagédo como uma ponte
com O que esté & fora sem necessariamente fazer com o que
estd exposto na galeria seja insuficiente, como problematizou
Smithson. Ha, para ele, uma complementaridade que poderia
conformararelacéointerior-exterior. Segundo Groys, o que chega
do trabalho no espaco expositivo, que surge de ocorréncias
da vida, faz um didlogo com a experiéncia propriamente dita.
Nesse sentido, a instalacdo estaria para ele entre as figuras
da iluminacao profana, descrita por Walter Benjamin, porque
transformaria o espectador em flanéur, despertando-o, assim
como ocorrera com o artista, para o maravilhoso® do cotidiano,
0 encontro com situacdes dispersas pela vida, com aquilo que
ha de magnifico em sua simplicidade, no seu comum.

Groys problematiza a transposicdo da vida registrada por
uma narrativa, interrogando como ela poderia deixar seu habitat
de origem, onde vibra em toda a sua poténcia, e chegar ao
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61. In: Dicionario Aulete
da Lingua Portuguesa.
Disponivel em <http://
www.aulete.com.br/
presentificar>. Acesso em:
18/11/2020.

espaco expositivo sem deturpar a sua natureza. Para ele, a
instalac&o seria capaz de dar conta desta tarefa.

A instalacdo [...] € uma forma de arte em que nao
somente imagens, textos ou outros elementos de
que é composta, mas também o préprio espaco,
representam papel decisivo. Esse espaco nédo é
abstrato ou neutro, mas é, ele mesmo, uma obra de
arte e, a0 mesmo tempo, um espago para a vida.
Colocar uma documentagdo em uma instalagao
como ato de inscricdo num espaco particular ndo
€, portanto, um ato neutro de exibi¢cédo, mas um ato
que atinge, no espacgo, o que a narrativa atinge no
tempo: inscricdo na vida (GROYS, 2015, p.83).

Aquilo que ocorreu para mim enquanto imagem-experiéncia
€ que busco reativar na instalacao é também um convite por
lancar-se outra vez a rua, apontando para sua origem, de
maneira que haja uma influéncia mutua entre trabalho e local
de sua inscricdo. Um tipo de obra que em parte é rastro da
imagem-experiéncia ja vivida, em outra, imagem-experiéncia
nascente na instalacdo; como traz Groys, ato de inscricdo na
vida.

Esta seria a qualidade da presentificacdo, o novo modo de
existir da imagem-experiéncia nessa outra vida do trabalho
ocorrida na instalacéo. Se presentificar é tornar presente, atual
ou manifesto®’, desejava que a imagem-experiéncia originaria
da rua fosse reativada, escolha poética que se daria, portanto,
em funcé&o de um entendimento no plano conceitual. No campo
das artes visuais, podemos localizar a ideia de presenca sob
a influéncia que a fenomenologia do filésofo Maurice Merleau-
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Ponty (1908-1961)% exerceu sobre toda uma geracao de jovens
artistas apos a Segunda Guerra Mundial. Uma mudanca de
perspectiva sobre a arte a colocava ndo mais como algo que
esta diante de nds, mas emaranhada conosco em um contexto
infinito, e passamos a usar o0 termo presenca para aludir a
consciéncia de estarmos presentes e implicados no espacgo e
tempo que afetamos e que nos afeta, onde tudo é relativo e
relacional. Essa consciéncia é proporcionada por um estado
de atencao fenomenoldgica em que nos deixamos informar por
todos 0s Nnossos dispositivos perceptivos e cognitivos.

Neste ambito, podemos aproximar o conceito de presentness,
atribuido pelo artista norte-americano Robert Morris em
The Presente Tense of Space® e operado por uma geracéo
representativa da virada fenomenolégica da arte nos anos
1960. Segundo Robert Morris, “ha uma inseparabilidade intima
da experiéncia do espaco fisico e daquela de um presente
continuamente imediato. O espaco real ndo € experimentado
a nao ser no tempo real” (MORRIS In: COTRIM e FERREIRA,
2006, p.404). Para ele, tratava-se de conferir presentidade as
coisas da arte e a nossa relacdo com elas. O termo referia-se
a experiéncia no aqui-agora, buscando nomear uma relacéo
fenomenolégica com o espaco, apartada do distanciamento
sujeito-mundo implicado no conceito de representacéo,
rejeitando toda a abstracé&o no lugar da experiéncia. O termo
teriarelacao tanto com a palavra presenca quanto com a palavra
presente (tempo verbal), 0 que podemos entender como uma
qualidade do que esta presente no tempo presente.

Contudo, se a grafia diferenciada que elegi indica
0 reconhecimento de uma repercussdo das pesquisas
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fenomenoldgicas desenvolvidas na arte do Brasil e do mundo
naquele momento, marca também uma diferenca entre o
meu entendimento e o sentido de presentness atribuido
por Morris para discutir aquela producéo. O que trago aqui
como presentificacdo nomeia algo que observei a partir
de minha disposicdo de reativar a imagem-experiéncia em
outro tipo de situacdo quando transportada de seu espaco
primeiro de ocorréncia. Presentificagdo como ato ou efeito de
presentificar, de tornar presente e atualizar a acdo poética da
imagem-experiéncia. Ao mesmo tempo, essa qualidade do
que esta presente no tempo presente, constituinte da ideia
de presentidade de Morris, € fundamental no entendimento
que a imagem-experiéncia ira trazer em seu desdobramento
instalativo. Uma vez que a arte contemporanea problematizou
essas nocdes e hoje os artistas tém, a seu dispor, a possibilidade
de invengao constante de meios e formas de dividir o que fazem,
0 uso do termo presentificar lembra para mim do que esta jogo
ao buscar reativar um acontecimento da rua, a problematizacao
que se da entre a producéao dos trabalhos e a sua transposicao
para um espaco de exibicao.

Entre as brechas de estranheza encontradas nas cidades
e aquelas que podem emergir nos pordes de ca e |4, novas
problematizagdes iriam surgir evidenciando outras camadas
dos lugares, dando visibilidade e dialogando com alguns de
seus aspectos. Se foi no intervalo da rua que se produziram
as imagens-experiéncias, é no intervalo destes espacos
expositivos marcados por caracteristicas fisicas, histéricas e
cotidianas que se buscaria suspender o encontro com elas, em
que elas se manifestariam pela presentificacao.
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3.1

O fluxo natural
entre uma cidade
e suas aguas
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Foi a partir da experiéncia dos percursos que fiz pela margem
de Porto Alegre que se constituiu o trabalho Sobre aterro:
profundezas e flutuacdes, apresentado de julho a agosto de
2017 no porao do Paco Municipal, em Porto Alegre, junto com
a artista, colega de doutorado, Tula Anagnostopoulos, com a
curadoria de Maria Ivone dos Santos. A instalacdo ocorria em
trés pontos entre dois corredores do porao do Paco, fazendo
a costura do espaco. Constituia-se por um texto impresso em
caixa de luz (backlight) e pelos videos que resultaram das saidas
de campo. O texto iniciava-se como uma narrativa, situando a
borda como ponto de partida, mas derivava pelo movimento
dos biguas, por um saber que parte do corpo em deslocamento
pela cidade em estado de disponibilidade.

Fig 22. Viviane Gueller.
Sobre aterro: profundezas
e flutuacoes. Instalacao.
Caixa de luz. 43 X 35 cm.
Porao do Pago Municipal.
Porto Alegre. 2017.
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Quanto aos videos, o da travessia sob a ponte do Guaiba
foi projetado no fundo do corredor, configuragdo que acabou
por ampliar as possibilidades do trabalho. Ao buscar a melhor
maneira de situa-lo, o angulo estabelecido com a parede de
tijolos, contigua a parede branca, mostrava a pele do poréo,
criava camadas, diagonais, colocando-o em uma relagao
geomeétrica, integrando suas diferentes nuances, aproximando
também o arco que era evidenciado no limite da projegéo.
Viagem pelo espaco, o trabalho transbordava para além da
parede central, fazia com que se percebesse mais 0 poréo e,
ao mesmo tempo, trazia o que estava fora para dentro.

Como a captura do video ocorrera a partir do meu ponto de
vista ao cruzar sob a ponte, ao exibi-lo em uma tela tradicional
tive receio de que ndo se preservasse a mesma poténcia da
imagem-experiéncia — entretanto, o angulo estabelecido na
instalacdo ampliava a possibilidade espacial para o visitante em
uma espécie de mergulho diagonal. O video havia sido testado
para ser projetado apenas na superficie branca, como é de praxe
em outras exposicdes naquele mesmo local. Porém, quando a
imagem se restringe aquele ponto, sua projecao ocorre como
em qualquer outra tela sem se relacionar, necessariamente,
com o contexto arquitetonico.
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Fig 23. Viviane
Gueller. Sobre
aterro: profundezas

e flutuagoes.
Videoprojecéo. Porédo
do Paco Municipal.
Porto Alegre. 2017.
Disponivel em:
<https://youtu.be
ddtPtb4rR7c>.

179


https://youtu.be/ddtPt54rR7c

Essa modificacao provisoria que as imagens podem provocar
no espaco arquitetbnico a partir da projecdo é ainda mais
acentuada em situacdes como a do porao do Paco Municipal
em que as paredes n&o sao lisas. Assim, eleger a parede de
tijolos para incorporar o video resultou em um efeito provocado
pela transformacdo Iuminosa na percepcdo do espaco.
“A luz do projetor ilumina e lanca a imagem, transportando-a
de um ponto a outro, e quando esta encontra o anteparo, ela
o0 impregna, alterando assim a luz e a imagem do anteparo
original” (TEDESCO, 2008, p.108).

O trabalho também era composto pelo video capturado na
Praia do Cachimbo, apresentado em tela plana no fundo do
corredor onde estava localizada a instalagdo sonora e cromatica
de Tula Anagnostopoulos®, o que criou uma atmosfera para a
fruicao do trabalho. Se a cena da praia do Guaiba me atravessou
desde seu emergir entre as frestas da orla quando a percorri
desde outras perspectivas além daguelas habituais para mim,
na instalacao ela parecia presentificar este espaco potencial do
entre.
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Fig 24. Viviane Gueller.
Sobre aterro: profundezas
e flutuacoées. Planta

da instalagé&o com a
disposicéo dos trabalhos
e video em tela plana
(localizado no ponto B).
Por&o do Pac¢o Municipal.
Porto Alegre. 2017.

Sobre aterro: profundezas e flutuagoes

Viviane Gueller
A videoinstalag&o e backlight
B video

- Tula Anagnostopoulos
C instalagéo sonora
D escrita com Led



Podemos retomar aqui o trabalho D ‘est de Chantal Akerman,
analisado no capitulo 1.1., em funcdo da maneira como a artista
0 dispds no espaco expositivo. Longa metragem rodado em
alguns paises do leste europeu e realizado em pelicula 16mm,
ele foi posteriormente reelaborado como videoinstalacao®®.
Apresentado em varias telas na 29° Bienal de Sao Paulo (2010),
o filme foi decomposto em cenas agrupadas a cada trés
televisbes em oito fileiras fazendo com que se estabelecesse
um percurso por uma sequéncia de imagens a medida que
se circulasse pelos ambientes. Ainda que este trabalho de
Akerman nao tenha se proposto a fazer uma relacédo com o
lugar ou o contexto onde foi apresentado, ele € um exemplo
de videoinstalac&o que leva a uma imersdo néao apenas visual,
mas de uma convocacéo do corpo como um todo. Ao deslocar-
se entre multiplas telas, o préprio visitante é levado a vivenciar
situacdes descontinuas que serdo completadas a partir de sua
experiéncia de percepcao e disponibilidade para o trabalho,
algo n&o apenas a ser visto, mas tambéem percorrido.
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Fig 25. Chantal
Akerman. D’est: Au
bord de la fiction.
Videoinstalagao.
1995. Disponivel
em: <https://
chantalakerman.
foundation/works/
dest-au-bord-de-la-
fiction/>. Acesso em:
19/01/2018.
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65. Aqui caberia fazer um
apontamento sobre como
as nomenclaturas muitas
vezes divergem ou s&o
substituidas ao longo do
tempo. Se Dubois (2009)
traz o trabalho de Chantal
Akerman como um dos
pioneiros na pratica de
instalacdes de cineastas,
a propria artista classificou
como videoinstalacéo
seus filmes quando
levados e adaptados ao
espaco expositivo. Ver
<https://chantalakerman.
foundation/>.



https://chantalakerman.foundation/works/dest-au-bord-de-la-fiction/
https://chantalakerman.foundation/

Para Dubois (2009), essa imersao opera no espaco o tempo
de uma travessia. O autor comenta que a temporalidade
produzida pela montagem no cinema € transposta para
uma disposicdo espacial das obras nas formas filmicas
da exposicdo, o0 posicionamento delas, a construgcdo de
uma visdo, de um percurso, 0 conjunto em seu desenrolar
espacial. A perspectiva intervalar dada por este tipo de obra
permite que o visitante circule pelos trabalhos detendo-se ou
nao a medida que a sua atencao ¢é solicitada pelas imagens.
O espectador deixaria de estar numa relagcdo com uma Unica
tela como no cinema para ser arrebatado no decorrer de seu
percurso em uma série de imagens dispostas no espaco.
“Ainstalacéo, sobretudo se ela desenrola uma narrativa, restitui
a essa figura do andarilho-narrador toda sua poténcia literal”
(DUBOIS, 2009, p.211).

Porém, aquilo que Dubois denomina como formas filmicas
da exposicao, a transposicédo das formas temporais do cinema
para uma disposicdo espacial, também pode ser observada
em trabalhos de videoinstalagdo sem uma necessaria relacéao
com as questdes do campo do cinema. Apesar de Sobre aterro:
profundezas e flutuacdes n&o ser um trabalho cujo efeito cinema
na arte contemporénea é discutido por Dubois, o intuito era o
mesmo, a busca por uma maneira de oferecer uma experiéncia
espaco-temporal imersiva.

O que passava a me interessar era justamente esta relacéo
corporal gue se estabelecia com a instalacao, o jogo de memaria
e reflexdo que se constituia ao longo do percurso entre suas
partes ndo necessariamente como um equivalente espacial
de um filme, mas de uma experiéncia propriamente dita com
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a travessia. O recurso utilizado para captura da imagem na
aproximacédo da ponte era presentificado ao fazer com que
0 visitante andasse em um corredor em direcao ao trabalho,
assim como a camera havia viajado ao longo da cena. O afetar-
se pela experiéncia, de que fala Bondia (2002), enfatizado
neste caso por um grau maior de envolvimento do sujeito em
sua plenitude, diferentemente da contemplacdo de um corpo
quieto em uma sala de exibic&o. E pelo deslocamento do corpo
que explora, constrdi por meio de seus sentidos ativados e
de seus movimentos, pensamentos e sentimentos que a obra
poderia se fazer.

Podemos pensar nestas relacdes a partir da reflexdo da
psicanalista Tania Rivera (2020) para quem a psicanalise € uma
teoria critica da imagem®®. Ela prop6e uma ideia de dicotomia
entre o que chama de imagem-muro e imagem-furo, o que nao
pressupde uma classificacdo, mas aponta para a possibilidade
daquilo que é passivel de nos tocar, de nos furar, de nos levar a
algum vislumbre. Para a autora, se a imagem-muro se inscreve
como uma légica do poder e de um significado ja estabelecido, a
imagem-furo busca abrir um intervalo, um espaco de enunciacéo
para o sujeito, para aquilo que nos escapa - a dicotomia entre
0s termos assinalaria uma operacao de colocar ao avesso ao
passar de um para o outro.

Imagem que carrega em si a instancia do cliché, a imagem-
muro teria um modo de funcionar que vai contra qualquer
ideia de pausa no modus operandi capitalista. Uma vez que a
imagem-furo impede essa possibilidade por ser antianalitica,
€ 0 seu agenciamento que nos coloca em questdo, que ira
problematizar a realidade. “Mesmo quando a imagem se
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66. As questdes tratadas
neste paragrafo sdo
comentadas por Tania
Rivera em entrevista

a Abrao Slavutzky no
Projeto Associagdes
Livres, organizado pelo
coletivo Psicanalistas pela
Democracia. Disponivel em:
<https://open.spotify.com/
episode/

2/0JcYOBK4Ny
QEUU10IdI8>.

Acesso em: 10/10/2020.
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67. Este documento consta
no Anexo Il da tese.

propde encobridora, tendendo para a vertente de imagem-
muro, pode haver nela brechas que nos apontem fugazmente
seu avesso, convidando-nos ao estranhamento da imagem-
furo” (RIVERA, 2008, p.55). A partir da proposicao da autora, a
imagem-furo seria a possibilidade de que o mundo das imagens
e das palavras nos convide a um certo movimento, a um lugar
possivel para o sujeito “que nos convocaria a entrar em certa
obliquidade” (ibid., p.37).

Compor e localizar a instalacédo no Paco Municipal, em sua
relacdo com o Guaiba no Centro Histérico de Porto Alegre,
lugar desde onde outrora fora possivel uma convivéncia sem
a interdicdo do muro da Maua, sugeria um fluxo natural entre a
area de fundacéo da cidade e suas aguas, imagem-furo de uma
paisagem que poderia nos constituir como horizonte. O trabalho
nos faz pensar na imagem-experiéncia como um furo também
nesse muro, pois ele ¢ literal junto ao Guaiba, € a marca brutal
da interdicao e da falta de dialogo do poder com a natureza
e com as pessoas. A sensacéo era de gque o trabalho estava
situado em seu proprio lugar de origem, transitando os tempos,
olhando a cidade junto com aqueles que a olharam antes de
mim. No contato do trabalho com o poréo, as zonas de flutuacao
e devaneio, apontadas por Maria lvone dos Santos no texto
curatorial da exposicédo®, pareciam ainda mais acentuadas.

Nesta primeira circunstancia de presentificacdo da imagem-
experiénciaporocasidode Sobreaterro, creioqueaindanaohavia
ocorrido o que identifiquei nas duas situacdes problematizadas
nos préoximos subcapitulos, nas quais o encontro entre trabalho
e local produziu uma condicdo de amalgama. A estratégia que
me interessava adotar era que novas camadas de imagem-
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experiéncia seguissem se desdobrando e, para isso, a
percepcao do local era importante. Contudo, tinha consciéncia
de que o contexto somente seria evidente para quem estivesse
atento a essas questdes. Minha expectativa era de que algo de
imanente possibilitado pela relacéo de elementos da instalacéo
que se estabeleciam com o lugar ampliasse sentidos entre o
Poréao do Paco e seu entorno, situacdes participantes da vida
da cidade que poderiam trazer novas camadas a historia de
suas aguas.

Foi ao longo deste periodo que comecei a acessar um novo
entendimento sobre o trabalho. Numa tarde, enquanto fazia
registros fotograficos de Sobre aterro, ouvi 0 apito de um navio.
A sensacdao de flutuacdo ampliava-se, parecia estabelecer-se ali
uma outra camada de intervalo no fluxo cotidiano que passou a
me interessar. Ao buscar ativar (e ser ativada por) aquele lugar,
outras diferentes experiéncias passaram a me atravessar. Sobre
aterro incorporava o espaco onde se instalava, mas tambéem
parecia transformar-se a partir dessa relacéo.

Se a imagem-experiéncia dava-se em uma brecha no tecido
davida cotidiana, suas circunstancias de fruicdo evidenciavam-
se como parte fundamental do trabalho. Assim, esta imagem
que emergia da experiéncia seguiria existindo e se modificando
impregnada dela, passando a ser ativadora de uma situacao
pulsante quando manifesta por sua presentificacdo no Poréo do
Paco Municipal de Porto Alegre.
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3.2
Quando um trabalho
acolhe arua
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Durante o periodo de exibicdo de Sobre aterro, disponivel
para o espaco onde convivia a partir do meu trabalho, minha
atencéo foi capturada pelas janelas do pordo que fazem contato
comarua, seu ponto de vista que nos permite ver apenas o torso
das pessoas, corpos sem cabecgas e pernas que vao e vém.
Alguns meses depois, 0 projeto que apresentei para participar
de uma exposicado coletiva que aconteceria no mesmo Porao
do Paco Municipal de Porto Alegre era resultado da experiéncia
desta aproximacao. Minha proposicao era duplicar a imagem
da janela na elaboracdo de um video, mas substituir o que
estava na rua por outra situacéo, fazendo-a pulsar de uma outra
maneira desde seu lugar de existéncia.

Quando tive essa ideia, a cena do trabalhador varrendo
as calhas do telhado (ver capitulo 1.2), cuja captura ocorrera
alguns meses antes através da janela da minha casa, ressurgiu
como escolha ideal para a videoinstalacdo. Num primeiro
momento, fotografei as janelas do Porao do Paco Municipal a
partir de um ponto de vista interno, mas nao fiquei satisfeita,
havia muitos veiculos estacionados durante o dia e o resultado
da perspectiva ndo funcionava na edicao final. Entdo percebi
que a imagem capturada por fora do prédio poderia ter menos
interferéncia e facilitaria na hora de fazer o recorte.

Agendei uma visita a prefeitura numa manhé as 7h, horario
que a rua estava mais vazia, 0s carros ainda nao estavam
estacionados em frente as janelas. Assim, pude circular
livremente e fazer varios registros com diferentes incidéncias
de luz. Neste dia, descobri que todo o subsolo do prédio
era circundado por estas janelas, ainda que por dentro nao
tenhamos acesso a todas elas. De posse destas fotos, iniciei 0s
testes de edic&o da sobreposicao a cena do telhado até chegar
ao resultado que mais me agradou.
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Fig 26. Viviane Gueller.
Frame do video
Sistema de varredura |.
Full HD. 05’52”. 2017.
Disponivel em: <https://
youtu.be/h39iNH-
CCz8>.
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Fig 27. Viviane Gueller.
Sistema de varredura Il.
Videoinstalac&o. Por&o
do Paco Municipal. Porto
Alegre. 2017. Disponivel
em: <https://youtu.be/
ASnrt6Rvo0E>.
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Algumas semanas antes da abertura para visitagao, levei o
video em pen drive e DVD para iniciar os testes de projecéo
e ver como realmente funcionaria. Ao longo do processo de
instaurac&o do trabalho no porao, notei que havia um excesso
de claridade na sala, o que usualmente é evitado em casos
de videoprojecdo. Apds a observacédo em diferentes horérios
do dia, percebi que a incidéncia de luz que parecia ser um
problema passou a ser parte fundamental do trabalho: vinda
da rua, projetava a grade da janela, a mesma que eu havia
fotografado e sobreposto a imagem do varredor, em diferentes
paredes da sala ao longo do dia, aléem de gerar sombras dos
pedestres e reflexos dos carros em movimento. A partir de
entao, tornava-se evidente que Sistema de Varredura tinha
mesmo de ocorrer naquele contexto, integrando a participacéo
e interferéncia da rua.

Trata-se de um espaco continuo entre a realidade material
e sensivel, como reflete o artista Rubens Mano que também
lancou méao de situacbes de galeria ndo conformada como
um cubo branco®, com reminiscéncias de seu uso anterior.
O espaco expositivo, segundo ele, ndo é suporte para a obra,
mas um ambiente que com a experiéncia também passa a
pertencé-la.

Em sua dissertacdo de mestrado apresentada em 2003 na
Escola de Comunicaces e Artes da USP (Universidade de Séo
Paulo), Mano define seutrabalho como intervalo transitivo®, “uma
acao que procura se instalar nas fissuras dos fluxos e sistemas
responsaveis pela constituicdo de determinado espaco, e
ao mesmo tempo é capaz de suspender momentaneamente
nossos ja condicionados codigos de percepgao” (MANO,

198

68. A ideia da galeria de
arte como um Cubo Branco
pode ser encontrada no
livro No interior do cubo
branco: a ideologia do
Espaco da Arte, de Brian
O’Doherty.

69. Intervalo transitivo é
também o titulo de sua
dissertacdo. Para Rubens
Mano, este intervalo seria
transitivo na medida em
que 0 mesmo principio de
uma acdao relacionada a
um site-specific poderia ser
vivenciado em qualquer
lugar.



2003, p.82). Um deles é Basculas (2000), instalacéo realizada
na primeira sede da Galeria Casa Triangulo, em S&o Paulo,
quando trabalhou a partir das especificidades do lugar, uma
construcdo composta por varios cémodos contiguos no
segundo andar de um sobrado do inicio do século XX. Em uma
das salas, um pequeno furo foi aberto para inserir uma fibra
Optica para a captura da luz solar para o interior da galeria. Duas
paredes pintadas com a mesma tinta reflexiva aplicada para a
demarcacédo de autopistas traziam para dentro da galeria as
cenas da rua do Largo do Arouche. Para o curador, professor
e pesquisador Orlando Maneschy, o visitante precisava
permanecer por algum tempo para aproximar-se do trabalho.
“O artista nos leva a perceber 0 espaco de uma outra maneira,
articulando sobre aquilo que € visivel, nos levando a crer que
a constituicdo de uma realidade depende de nosso aparato
perceptivo”(MANESCHY, 2006, p.370).

A presentificacdo da imagem-experiéncia no Pordo do
Paco Municipal parecia deflagrar essa espécie de intervalo
na passagem entre o espago interno e o externo. Se em Sobre
aterro busquei trazer o fora para dentro, a experiéncia do
Guaiba para o pordo, em Sistema de varredura a relagéo se
daria em coautoria, na proposi¢éo de um fluxo. Estas relacdes e
encontros que passaram a se estabelecer se colocavam como
um convite para a irrup¢éo de algo que era sempre diferente
a depender do horério do dia, da luminosidade, do trafego de
carros e pedestres e dos sons que chegavam da rua. Ao acolher
o decorrer dos dias, a mudanca da luz e o cotidiano da cidade,
sombras e reflexos vindos das grades e dos movimentos &
fora aderiam-se ao trabalho - situagbes que ocorriam em seu
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tempo de duracédo e ativavam relacdes contribuindo para uma
presentificacdo da imagem-experiéncia.

Em um primeiro momento, a videoprojecao constituia-se pela
cena do trabalhador limpando as calhas do telhado sobreposta
a uma janela do Paco; mais adiante, ao visitar o trabalho no
Poréao, me coloquei em estado de disponibilidade diante das
imagens que emergiam na fugacidade do cotidiano geradas
pelos movimentos oriundos da rua’. Havia um primeiro plano
da imagem do trabalhador sobreposta a um fora, uma janela
vista de fora para dentro, e depois um terceiro plano daquilo
que passava diante da imagem a partir das janelas criando
camadas de espago-tempo. A propria grade do local acabava
por funcionar como tela numa imagem que viaja, que passeia,
que é da ordem da travessia, operando e atualizando a partir da
projecao sua condicdo intervalar.

Neste sentido, podemos aproximar este intervalo temporal
de constituicdo do trabalho como sendo da ordem da irrupgao
de algo, quando ha um acontecer de diferencas na percepgao
de uma mudanca entre uma coisa e outra, quando o tempo
da imagem rompe com o tempo real e faz emergir “um tempo
que suspende os tumultos do mundo” (MALDONATO, 2012,
p.69). Para os gregos, a ideia de tempo possuia uma variedade
de concepgdes. Se Cronos € o deus da ordem cronologica,
do tempo racional, o tempo cotidiano que corre insipido, Aion
remete ao tempo indefinido, € o deus do acaso, do jogo e da
brincadeira, o acontecimento puro (DELEUZE, 1998) que viria
para introduzir um corte, um intervalo, uma interrupgcdo no
fluxo temporal diario, um porvir que nao permite a obra fechar-
se num limite definido ou numa dada direcdo de sentidos.
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70. InUmeras vezes,
sentada no sofa da minha
sala, em outras situa¢ées

a espera, em momentos

de pausa, vi desfilar uma
arvore ou uma janela diante
da parede e momentos
depois, quando olhava
outra vez, ja haviam se
desfeito. Essas imagens
tém uma duragéo infima,
séo efémeras, assim como
aparecem ja desvanecem,
se fixam apenas através da
camera.



71. Segundo o Dicionério
Houaiss da Lingua
Portuguesa, devir significa
“vir a ser; tornar-se,
transformar-se [...] fluxo
permanente, movimento
ininterrupto, atuante

como uma lei geral do
universo, que dissolve,
cria e transforma todas

as realidades existentes”.
Disponivel em: <https://
houaiss.uol.com.br/
corporativo/apps/uol_www/
v5-4/html/index.php#1>.
Acesso em: 10/11/2020.

72. Ao trazer a referéncia

a performance enquanto
uma possibilidade de
presentificagdo da imagem-
experiéncia, faco mencao a
tese do artista, pesquisador
e professor Fernando
Bakos (2019) sobre como
instantes minimos de
percepgao vividos em
percursos cotidianos
podem ser geradores de
um estado de performance.

73. Perceptor é um termo
utilizado pelo artista
Rubens Mano (2003) para
se referir a uma relagéo

do fruidor com a obra
enquanto participador ativo
que aciona o trabalho ao
torna-lo visivel.

Minha disposicdo de acolher o trabalho em galeria nédo se
dava na apresentacéo de algo estatico e finalizado, mas como
abertura para um novo intervalo de imagem-experiéncia ativada
em que o trabalho é percebido em seu devir’".

O proprio trabalho passou a me mostrar que a resposta
a indagacao sobre a integracdo entre espago e imagem-
experiéncia poderia estar atrelada a uma participacdo da
rua, presentificacdo que se dava, portanto, como um fluxo
permanente entre |4 fora, os transeuntes e 0s sons da cidade, a
luz do sol refletida nos prédios e nos carros em contato com as
grades que serviam de anteparo, atravessando e integrando-
se a videoinstalacdo. Aqui o sentido da presentificacao estaria
impregnado do que na performance’ é considerada uma acéo
gerada por um estado de presenca e percepcao no instante
atual. “Tendo em vista que € dependente do contexto presente
de suarealizacao, [...] a performance se mostra como algo que
adquire forma de modo evanescente e incontrolavel. Sua forma
artistica e estética € aquela do instante de sua presentificacao”
(LAGE, 2018, p.138). Para Mariana Lage, “enquanto o termo
performance coloca a énfase na acdo que executa e da forma,
a presentificacado destaca a temporalidade dessa acédo e da
percepcao estética/poética como o instante efémero, fugidio
e evanescente, 0 aqui-agora como efeito fisico-corporal da
arte como acontecimento” (/bid., p.141-142). Em Sistema de
varredura, embora esta presentificacao nédo esteja relacionada
a uma prética de performance ela se da no ato de tornar
presente, em um determinado tempo e espaco, as presencas
fisicas do perceptor” e da rua compartilhadas, corporizadas
em um mesmo lugar.
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Podemos aproximar essa ideia do pequeno acontecimento
cotidiano, que ocorre num dado momento circunstancial e
efémero, da nocéo japonesa conhecida por Ma, palavra cuja
traducao se refere a um intervalo entre duas ou mais coisas
espaciais ou temporais. De acordo com Alice Yumi Sinzato
(2014), o ideograma que representa o Ma (f&]) é uma uni&do
dos radicais de portao ou porta () e sol (H) ou, na verséo
mais antiga do ideograma, lua (H). A imagem visual dos dois
caracteres juntos sugere a luz do sol ou da lua brilhando entre
as frestas da porta, € justamente nesta abertura, nesta brecha,
que estaria localizado o Ma, o intervalo espacgo-temporal entre
as coisas. A formacéo deste mesmo ideograma com outros
caracteres geram as palavras tempo e espagco em japonés,
uma relacéo associativa entre os dois conceitos enfatizada por
Arata Isozaki, arquiteto japonés que em 1978 organizou em
Paris a exposicao Ma: Espace Temps du Japon, tornando o
termo conhecido no Ocidente:

= + [ (vazio + Ma) = T[] espaco

F+ &8 (momento + Ma) = B tempo

Utilizado para descrever situacdes cotidianas e artisticas,
0 Ma expressa algo dificil de ser traduzido para a cultura
ocidental, tarefa que a pesquisadora japonesa radicada no
Brasil, Michiko Okano, se propde a fazer em seus estudos de
aproximagdo com o que denomina estética do entre. Para ela,
0 Ma “cria uma estética peculiar que implica a valorizacao

202



[...] dos espacos que se situam na intermediac&o do interno e
externo, do publico e do privado [...] dos tempos que habitam
0 passado e o presente, a vida e a morte” (OKANO, 2013-2014,
p.151). A autora observa que o espaco do Ma, tanto em obras
artisticas como na arquitetura e em situagdes urbanas, seria o da
disponibilidade do acontecer, na possibilidade, potencialidade
e ambivaléncia que permite se modificar de acordo com a
relacdo que o homem deseja estabelecer com o ambiente.

A espacialidade Ma deve ser, dessa forma,
concebida como uma conjuncdo entre o sistema
de objetos e agdes ou de fluxos e fixos, onde a
construcdo se faz na presenca do visitante na sua
relacdo com o espaco. O Ma solicita a agao de
outros signos, apresentando-se na incompletude
que eles manifestam (OKANO, 2013-2014, p.158).

Para Okano, ndo se trata de um conceito, mas um operador
cognitivo, elemento inerente a estética e cultura japonesas.
Ela exemplifica a espacialidade intervalar da varanda na casa
tradicional japonesa, entre o jardim e a construcéo, entre o
externo e o interno, entre o publico e o privado, um lugar que
pode ser intervalo, mas simultaneamente espaco de convivéncia
com o vizinho.

Desta maneira, poderiamos pensar um modus operandi
Ma em Sistema de varredura. Ao buscar estabelecer uma
integragcdo harmoniosa entre a luz, 0s movimentos oriundos da
rua e da galeria, criava-se uma zona intervalar, de interseccao,
um fluxo permanente entre o dentro e o fora do lugar. Além disso,
apos um tempo de permanéncia no Pordo do Paco Municipal,
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evidenciava-se a escolha por estar no aqui-agora e dali extrair o
trabalho uma vez que assim como na abordagem Ma “observar
O espaco Vvivo exige o parar e reparar para sé entdo agir ou
deixar que o0 espaco aja” (D’ ALMEIDA; PEREIRA, 2019, p.982).
Em um entendimento que poderia ser aproximado ao de Jorge
Menna Barreto, de que a escuta de um lugar define parte de um
meétodo de trabalho, foram as relacdes que se impuseram dentro
da especificidade do Pordo do Paco Municipal, condicbes
determinadas tanto por acolher a luz e a incidéncia solar ao
longo dos dias como por suas caracteristicas arquiteténicas,
que instauraram e desdobraram novas possibilidades para
Sistema de varredura.

Aqui poderiamos trazer o trabalho da artista galcha radicada
em Sao Paulo, Rochelle Costi, j& comentado no capitulo 1.3,
agora com relac&o a maneira como o contexto de apresentacao
se relaciona a sua pratica. Pertencente a geracao que contribuiu
para sedimentar a prética site-specific no Brasil nos anos 1990,
que nos deixou uma consciéncia de ativacao entre trabalho
e local de sua inscricdo, Costi participou do Projeto Arte
Construtora™ e vem trabalhando ha pelo menos 30 anos com
acdes desenvolvidas no espaco urbano e arquitetdnico.

O conceito site-specificcomegou a ser utilizado em producoes
orientadas para a arquitetura, no Minimalismo, e intervencdes
na paisagem e acgbes urbanas, poeticas precursoras da
década de 1970 inscritas no que genericamente se chamou
Land Art. O termo se referia a um tipo de trabalho ou prética
concebida para um unico local durante certo intervalo de tempo,
especificidades as quais o artista reagia com sua proposicao.
Nos anos 1990, contudo, se teve a oportunidade de destacar
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74. O Projeto Arte
Construtora, fundamental
como articulador de
poéticas alinhadas ao
site-specific no cenario
brasileiro na década de
1990, foi criado por artistas
com o propdsito de ocupar
espacos arquitetdnicos e
ambientes naturais com
propostas especificas de
intervencéo e modificagcbes
provisorias para os lugares
escolhidos. Desde 1992,
fizeram parte do projeto os
artistas Lucia Koch, Elaine
Tedesco, Elcio Rossini,
Marijane Ricacheneisky,
Fernando Limberger, Luisa
Meyer, Nina Moraes, Jimmy
Leroy e Rochelle Costi. A
cada edicdo outros artistas
eram convidados.



75. Ver: KWON, Miwon.
One Place After Another:
Notes on Site Specificity.

October, Vol. 80, Spring
1997, p. 85-110. [Traducéo
Jorge Menna Barreto].
Disponivel em: <http://
files.cargocollective.
com/556035/um-lugar-
apos-o-outro.pdf>. Acesso
em: 20/01/2021 e MEYER,
James. The Functional
Site: or, The Transformation
of Site Specificity In:
SUDERBURG, Erika.
Space, Site, Intervention:
Situating Installation Art.
Mineapolis: University of
Minesota Press, 2000, p.
23-37.

76. “Os Sucos Especificos
s&o parte de uma

pesquisa que envolve
ativismo alimentar,
agroecologia e o site-
specific no campo da arte”.
Disponivel em: <https://
jorggemennabarreto.
com/trabalhos/sucos-
especificos-site-specific-
green-smoothies/>. Acesso
em: 27/01/2021.

a efemeridade, o que era interesse de uma nova geracao
de artistas que se afastavam da producao objetual dos anos
1980, e a proximidade dos espacos da vida através da pratica
disseminada do site-specific.

Se nos anos 1990 e na primeira década dos anos 2000
houve uma retomada de tais conceitos para definir, de maneira
dominante, poéticas que ativassem espacos mundanos, hoje
percebe-se que as relacdes de natureza fenomenoldgica entre
artista e entorno tendem a se tornar uma condicao naturalizada,
inerente a grande parte dos trabalhos que se instalam ou
estado nos espacos. Devido ao impacto e a assimilagdo dessas
estratégias poéticas no campo das artes, um artista atuante em
nossos dias que opere com o espaco dificilmente deixara de
considerarassingularidades dolocalde apresentacéoaoinstalar
seu trabalho, depositando nessa especificidade, por vezes, s6
uma das partes do processo (ou método) poético, nao seu fim
maior ou absoluto. E possivel observar que para além dessa
assimilacé&o do local, grande parte dos artistas agrega outras
qualidades as suas obras. Além disso, praticas site-specific
mais recentes parecem responder questdes distintas, incluindo
uma participacédo colaborativa, extrapolando, inclusive, sua
condicao espacial em uma nocéo expandida, uma perspectiva
na qual a especificidade esta relacionada a uma mobilidade’, o
que se evidencia no método adotado por Jorge Menna Barreto
em trabalhos como o suco especifico’™, por exemplo.

Neste sentido, para a curadora, professora e pesquisadora
Fernanda Albuquerque (2015), hoje ha varias possibilidades de
atuacéo do artista em relacdo a especificidade de contextos.
“Isto porque seu interesse pode estar em aspectos fisicos ou

205


http://files.cargocollective.com/556035/um-lugar-apos-o-outro.pdf
https://jorggemennabarreto.com/trabalhos/sucos-especificos-site-specific-green-smoothies/

arquitetbnicos de um determinado contexto, na sua histéria
ou entorno, nos usos, funcdes e significados estabelecidos
culturalmente para ele ou em conflitos sociais e politicos” (2015,
p.43).

Tentando avancar no entendimento das possibilidades e
possiveis transformacdes envolvidas na producdo de uma
pratica que dialoga com o contexto e tem estreita afinidade com
0 que busco aprofundar nesta tese, propus uma conversa com
Rochelle Costi””. Com isso, espero poder contribuir ao trazer
com maior profundidade uma artista que iniciou sua trajetéria
em Porto Alegre nos 1980 e vem abrindo varias brechas nessas
relacdes entre arte e cotidiano que tanto interessam para esta
discussao.

Segundo Costi (2020), sempre que possivel ela se deixa
influenciar pelo contexto onde o trabalho sera elaborado e
mostrado num primeiro momento, mas sem impedir que possa
ter autonomia e talvez também contaminar o espaco onde
seja exibido temporaria ou permanentemente. Numa primeira
fase de sua trajetoria, ela fotografava bandas de rock gauchas
em prédios histéricos que futuramente tornaram-se aparatos
culturais. Mais adiante, nas instalagdes que criou, a observacéo
aguda dos lugares da infancia, da chacara da avo, a afinidade
Com 0s espacos intimos ressurgiram nos detalhes e nos objetos
qgue se relacionavam com as imagens ambientadas em suportes
tridimensionais.

Desde o inicio de sua trajetoria, Costi vem trabalhando com
situacdes circunstanciais, atenta ao que acontece em torno de
si, ativando e incorporando o que esta em potencial nos espacos
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77. Falei por telefone com
Rochelle Costi no dia 27 de
outubro de 2020. Enquanto
conversavamos, ouvia ao
fundo o canto dos passaros
em sua casa no bairro
Pacaembu, em S&o Paulo,
onde vive desde anos
1990.



da vida cotidiana. Além da exposicao Dindmica Comum (2005),
analisada no capitulo 1.3., resultado de sua convivéncia com o
Largo da Batata em Sao Paulo, na época em vias de extingao,
em Negocios a parte (2017) ela realizou uma pesquisa de cerca
de oito meses percorrendo a Avenida Paulista, registrando em
um video a invisibilidade dos personagens apartados do perfil
corporativista da regido e pequenos acontecimentos fortuitos
e efémeros. Renato Firmino, pintor, catador e morador de rua,
participou como colaborador do trabalho e da exposicéo.

Fig 28. Rochele Costi.
Negdcios a parte. Frame
do video e videoinstalacao
no Masp (Museu de Arte
de S&o Paulo). Sao Paulo.
2017. Disponivel em:
<http://rochell i.com

Negocios-a-parte-2017>.
Acesso em: 07/12/2017.

Os trabalhos de Costi colocam em questdo a falta de
importancia delegada a pessoas, lugares e suas circunstancias
cotidianas, evidenciando a invisibilidade de certas situacoes
em uma sociedade que funciona de forma mecénica e
sistematizadora. Uma vez que suas obras refletem o que ocorre
em nosso entorno, elas funcionam como brechas que nos
colocam em estado de indagacéo, nos questionando pelo que
ja foi naturalizado pelo habito. “Me interessa sinalizar que existe
muita coisa despercebida, ndo sendo vista - a curiosidade é
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algo pouco trabalhado de um modo geral, na pressa do dia a
dia”’8.

Nestas situacdes, ha algo do ambito individual a impulsionar
o trabalho, mas que passa a ser relacional na medida em que
€ pautado pelas situacbes de encontro, de conversa e de
descoberta de outros cotidianos que podem ser aproximados
ao da artista. No processo de buscar tornar visivel o dia a dia
das pessoas comuns, através de seus objetos ou de seus
habitos, em Negdcios a parte (2017) Costi trouxe para dentro
do Museu de Arte de S&do Paulo (MASP) o carrinho de Renato
Firmino, que passou a ser espacgo para a projecédo do video.
A artista também colocou as pinturas dele a venda na loja do
Museu.

Se o olhar investigativo de Costi sobre o entorno exerce um
papel fundamental para a experiéncia de um cotidiano que tera
relacéo direta em sua criacéo, também faz parte deste processo
a maneira como a artista ira pensar as formas de inscricao
do trabalho no espaco expositivo, levando em conta suas
implicacdes. Em Negdcios a parte (2017), embora o carrinho
saia das ruas para entrar no museu, ele € colocado proximo
das janelas de onde se avista a Avenida Paulista e 0s mesmos
personagens retratados no trabalho.

Em Tombo: Centro Novo (2017), por ocasido da exposicao
Sdo Paulo ndo é uma cidade, que inaugurou o0 Sesc 24 de
Maio, a artista fez uma pesquisa para reunir imagens de
arquivo do prédio de 1941 onde funcionava uma antiga loja
de departamentos Mesbla, fechada em 1999, além de agregar
outros registros de imagens cotidianas das galerias e ruas
localizadas no entorno. Para a exposicao, ela inseriu dispositivos
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78. Entrevista com
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por telefone no dia 27 de
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oticos em gavetas de arquivos de aco que ao girarem faziam um
passeio por cada uma das fotografias, de uma ponta a outra.
Na instalacéo proposta por Costi, o publico podia ter acesso ao
interior destas gavetas através de uma espécie de olho magico
- apesar dos dispositivos nos remeterem para dentro dos
arquivos, eles levavam nosso olhar para fora, para o centro de
S&o Paulo. Apos a exposicéo, a obra permaneceu na biblioteca
do Sesc onde estéa até hoje.

Fig 29. Rochelle Costi.
Tombo: Centro Novo.
Instalagdo. Sesc 24 de
Maio. S&do Paulo. 2017.
Disponivel em: <https://
rochellecosti.com/Tombo-
Centro-Novo-2017>.
Acesso em: 07/02/2019.
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Para a artista, o contexto € como uma sugestdo, ele
apontara o rumo do trabalho, sera responsavel por trazer algo
essencial a existéncia daquilo que esta sendo percebido ao
localizar possibilidades para o fruidor situar o que tem diante
de si, gerando uma narrativa. “N&o é uma coisa apenas para
se ver. A fotografia tem muito a questao plana, acho que isso
me incomodava no inicio. Mas ela pode ter muitas camadas,
entado fui usando recursos que me davam mais possibilidade
de aprofundamento e fluidez””®. Essa restricao da planaridade
da imagem em sua forma expositiva também vem me movendo
a buscar formas de pensar as relacGes com o espaco e de
como a intencédo de observar e trazer a histéria de um lugar
pode estabelecer uma ativacdo mutua entre local e trabalho.
Como artista de uma geracao posterior a de Rochelle Costi,
essa consciéncia surge para mim, sobretudo, a partir de uma
aproximac&do maior com suas obras em exposicdes em Sao
Paulo na primeira década dos anos 2000, em proposicoes
artisticas que me levaram a refletir sobre algumas questbes
relacionadas as minhas escolhas.

Podemos pensar em varios pontos de contato entre nossas
praticas, desde a maneira como nos aproximamos do lugar
onde trabalhamos, as circunstancias da vida cotidiana e de
NOsSso entorno até a maneira como isso se configura No espaco
expositivo. Entretanto, o processo que conduziu meu trabalho
da imagem-experiéncia a sua presentificacéo - e que se coloca
como um dos pontos de investigacdo nesta pesquisa - parece
se dar de forma diferente do que ocorre na pratica de Rochelle
Costi. Na maioria das vezes, hoje em dia, ela é convidada
por instituicbes para desenvolver o trabalho, o que por si ja
determina seu contexto, ou seja, ela ndo leva imagens, escritos
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Fig 30. Rochelle Costi.
Contabilidad. Instalagé&o.
20° Bienal de Arte Paiz /
Guatemala. Casa Municipal
Ciudad de Guatemala.
2016. Disponivel em:
<https://rochellecosti.
com/Contabilidad-
2016-20-Bienal-de-Arte-
Paiz-Guatemala-Casa-
Municipal>. Acesso em:
07/02/2019.

e experiéncias prévias para 0 espaco expositivo, o material
produzido tem origem e destino no mesmo lugar.

Por outro lado, assim como Costi percorre a Avenida Paulista,
perscruto o Paco Municipal e seu entorno no Centro Histérico,
ambas estamos interessadas na relacéo entre o fora e o dentro
do lugar, o contexto onde estamos inseridas. Num segundo
momento, na maneira pela qual isso ocorre numa exposicao:
as relacdes que se estabelecem na eleicdo do carrinho como
suporte de apresentacdo do video no Masp e, n0O meu caso,
das janelas como objeto participante da videoinstalacdo no
Paco Municipal, um exercicio de percepcdo de um lugar para
incorporar camadas dele que n&do sao evidentes.
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Em 2016, quando foi convidada a participar da Bienal
de Arte Paiz, na Guatemala, Costi fotografou e filmou bancas
de venda popular desde artesanato, téxteis até mercado
de frutas e verduras. “Eu ia muito cedo para as feiras e
ficava acompanhando aquilo que eles fazem todos os dias
repetidamente durante vida inteira, todo o procedimento de
montar e desmontar uma instalacéo — afinal, cada banca é uma
grandeinstalacao!”. Paraaartista,haumarelacaoestreitaentreas
suas instalacdes de arte e as formas expositivas que ja existem
na cultura popular. “Me interesso muito por esse conhecimento
geracional, que passa de pais para filhos(as), a maneira de
expor, como empilhar aquele monte de produtos, como dar
conta de tirar um e os outros n&o cairem”. E esse olhar contextual
que fez ela levar para 0 espaco expositivo varias bolas pintadas
artesanalmente com latex, assim como evidenciar a origem do
lugar onde a instalacdo ocorreu, uma antiga grafica em um
prédio do final do século XIX que vendia libretos religiosos
num pais predominantemente indigena; fechada ha muito
tempo, seria reaberta pela prefeitura como espaco cultural.
Ela pesquisou padrdes em lojas antigas que ainda restam na
cidade e criou uma moldura especifica para as fotografias.
Além disso, no interior da antiga grafica, a artista se deparou
com um mostruario que foi incorporado ao trabalho. Em um dos
setores do balcao ela expbs as bolas, em outro retirou o vidro e
colocou um monitor de video deitado rodando as imagens dos
trabalhadores nas feiras populares.

Segundo Costi, 0 uso das imagens em movimento potencializa
suas instalagdes - assim como no trabalho dela, percebo no
video uma ferramenta que ao reproduzir o desenrolar de um
acontecimento urbano amalgamado ao espaco onde € instalado
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acaba por remontar a sua origem, Como um convite para que o
visitante se lance outra vez a rua, seja em incursdes por feiras
populares de Sdo Paulo ou da Cidade da Guatemala. Lancar-
se a rua nao para ir em busca da experiéncia unica e singular
da artista, mas para vivé-la a sua propria maneira e trazer para
outro patamar a qualidade mundana que agora a arte aporta ao
espaco expositivo.
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3.2.1
Laboratorio

de varredura:

a cotidianidade
de um espaco
expositivo
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80. Sobre aterro ocorreu
em julho de 2018 e
Sistema de varredura em
novembro do mesmo ano,
ambos no por&o do Pago
Municipal de Porto Alegre.
No intervalo entre os dois
trabalhos, engravidei de
Stela.

Por conta de um longo periodo trabalhando no porédo do Pago
Municipal, envolvida com a montagem de duas instalacées
tao proximas®, tive a oportunidade de observar o espaco
nao apenas através do evento, mas o espaco fisico em sua
dindmica cotidiana. Nesse momento, resolvi fazer um programa
semanal de estudo, uma espécie de laboratério de observacéo
da instalacéo in progress, registrando-a em diferentes dias e
horéarios e tomando notas do que ali se configurasse.

Atras da parede onde acontecia a videoproje¢éo de Sistema
de varredura, estava localizada a sala de descanso dos
segurancas do prefeito; nos fundos a esquerda, os banheiros
onde as funcionarias responsaveis pela limpeza de todo o
predio do Paco Municipal, inclusive do pordo, armazenavam
seu material de trabalho. A todo momento sua presenca era
percebida entre as areas expositivas no subterraneo da
Prefeitura. Passei a estabelecer uma conversa com elas; numa
tarde, as encontrei no banheiro enchendo baldes de agua.
Nos apresentamos e contei que aquele era meu trabalho.
Entdo, uma delas, chamada Maria, me disse: “Tu viu como fica
bonito com a luz entrando na sala?”. Logo em seguida, Beatriz
deixou o balde junto as janelas, mergulhou o pano enrolado no
rodo e comecou a limpar o chdo bem em frente ao video. Me
aproximei e perguntei se ela se importava que eu filmasse e
tirasse algumas fotos enquanto ela trabalhava. Ela disse néo
haver problema e fiz alguns registros.

Enquanto na imagem projetada um homem varria a sujeira
indesejada entre as calhas do telhado, uma mulher limpava o
piso do porédo do Pago Municipal, prédio que, segundo dados
histéricos, foi construido entre 1898 e 1901 para ser a sede da
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Intendéncia (como era chamada a Prefeitura) de Porto Alegre.
Na época, era comum a secdo de policia estar instalada dentro
das intendéncias, o poréo abrigava as celas dos prisioneiros,
além de almoxarifado, depdsito e banheiros comuns usados
pelos funcionarios.
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Fig 31. Viviane Gueller.
Sistema de varredura Ill.
Videoinstalacéo.
Desdobramentos

do trabalho no

Por&o do Pago Municipal.
Porto Alegre. 2017.



81. Uma vez que essa
cena com as funcionarias
do Paco foi registrada

em 2018, pouco antes

do nascimento da minha
filha, e nos meses
seguintes entrei em licenca
maternidade e depois

em periodo de doutorado
sanduiche, planejava edita-
lo e propor uma agéo para
sua exibi¢do ao longo de
2020 no Pac¢o Municipal,
algo que se tornou inviavel
com a Covid-19. Por isso,
inscrevi o trabalho no Edital
Emergencial de Auxilio

a Cultura da Prefeitura
Municipal de Porto Alegre
para compartilhar, na
medida do possivel em

um ano de pandemia, as
situagdes decorridas deste
laboratério no poréo. A
proposta consistiu em uma
série de videos (Sistema
de varredura I, Il e Ill)
veiculados ao longo de
uma semana de outubro
de 2020 nas redes da
Coordenacéo de Artes
Plasticas da Secretaria
Municipal da Cultura de
Porto Alegre, evidenciando
as varias etapas do
trabalho.

Hoje, mais de um século depois, este espaco ainda é
destinado aos funcionarios responsaveis pela manutencao do
prédio. Embora a limpeza devesse ser feita fora do horario de
visitacdo, ela ocorria em diferentes momentos da manha e da
tarde, trazendo para aquele lugar uma caracteristica peculiar,
a presenca viva das trabalhadoras que circulavam pelos
corredores do Pordo do Paco, especialmente entre as duas
extremidades: dos banheiros, nos fundos da sala na qual se
situava meu trabalho onde elas enchiam os baldes, ao local
em que faziam suas refeicdes e estabeleciam seu intervalo
para descanso. Por sua relacédo epidérmica com o lugar, este
laboratorio me parecia em si um desdobramento do trabalho.

Estive varias vezes no Pordo do Paco ao longo do periodo de
Sistema de varredura. Em cada uma delas, reservava um tempo
para estar ali disponivel, flmando as diferentes projecdes da
luz na sala, atenta a circulacdo das funcionarias, registrando
sua atividade, conversando com algumas delas. Sabendo de
antemao que haveria limpeza no inicio de uma tarde, deixei 0
tripé preparando para capturar a cena em melhor qualidade®’
visto que em outras ocasides sO havia levado o celular.

Fiquei surpresa quando quatro delas foram saindo do
banheiro com seus baldes e vassouras e comecaram a ocupar
diferentes pontos da sala, estabelecendo uma coreografia com
seus movimentos. Fui recuando o maximo que pude com o
tripé, cada vez mais elas se aproximavam de mim, em alguns
minutos, ja haviam concluido a limpeza. Quando terminaram,
comentei que eu esperava ver apenas uma delas, como fora da
ultima vez, elas me explicaram que o grupo do turno da manha,
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que se estendia até as 15h, era mais unido; ao trabalharem
juntas, elas faziam um servico melhor e com mais rapidez®.

Se o sentidomais comum da palavra varredura é acao ou efeito
de varrer, € também um termo técnico usado no video analdgico
para reconstrugdo da imagem, tanto no sensor da camera como
nos antigos tubos da televisdo. Resultado de centenas de linhas
horizontais formadas na tela, cada imagem possui milhares
de pontos com informacdes sobre brilho e cor, ordenados da
esquerda para a direita e de cima para baixo formando linhas,
processo que € chamado de varredura (scanning). Em um
primeiro momento, varredura fazia parte do titulo do trabalho
por conta da acdo executada pelo trabalhador no telhado, uma
situacdo produzindo termos que se tornam instrumentos da
linguagem; logo adiante, apos alguns meses de exibigado, o uso
da palavra passou a apresentar um deslocamento. O ato de
varrer parecia ele mesmo apontar formas de pensar o conceito
de varredura, o fluir do tempo em imagens e as imagens de
pessoas varrendo e compondo um outro tipo de varredura para o
trabalho. A acdo das funcionarias responsaveis pela limpeza do
Paco diante da ac&o de um varredor sobre o telhado empenhado
no mesmo fazer parecia favorecer ainda mais a presentificacao
da imagem-experiéncia, ambas orbitavam juntas atraidas pela
gravidade exercida pelo trabalho instaurado. Neste espaco que
outrora fora uma priséo, estas mulheres despejavam um balde
de agua incorporando ndo s6 meu trabalho, mas os demais
que estavam expostos, qualquer elemento que se atravessasse
por onde elas transitavam. Com sua coreografia, elas criavam
rugosidade neste lugar hoje ocupado por um espago expositivo.
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82. Alguns meses depois,
retornei ao Pago para
mostrar a elas o video e
qual n&o foi minha surpresa
quando soube que eram
funcionarias com contratos
de curto prazo e ja haviam
sido substituidas.



Marcas do tempo, forma espacial do passado que se mantém
no presente com outra configuracao. E assim que Milton Santos
(1926-2001) define o conceito de rugosidade ao lembrar que
a construcdo dos espacos ndo se da de forma homogénea e
instantanea, mas se constitui em um processo desenvolvido ao
longo do tempo. Para o gedgrafo brasileiro, a rugosidade € uma
espécie de reminiscéncia do passado, “como forma, espaco
construido, paisagem, 0 que resta do processo de supressao,
acumulacao, superposicao, com gque as coisas se substituem
e acumulam em todos os lugares” (2006, p.92). Neste sentido,
podemos refletir sobre aquilo que determinadas acdes podem
ativar, incorporando situacdes adormecidas pelo transcorrer
do tempo. Objetos e estruturas fisicas do passado operariam
como continuidades, carregariam rugosidades que a minha
permanéncia demorada no pordo do Pago permitiu tornar visivel.
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Fig 32. Viviane Gueller.
Sistema de varredura ll.
Videoinstalagao.
Desdobramentos do
trabalho no Pordo do Paco
Municipal.

Porto Alegre. 2017.
Disponivel em:
<https://youtu.be

WplMZghxOm8>.
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Sob este viés, revisitamos o conceito de lugar antropolégico,
trazido pelo antropélogo Marc Augé (1994), assim como o de
lugar praticado de Michel de Certeau (1998). Para Certeau, o
lugar praticado é como a palavra quando falada, como a rua
quando percorrida e transformada em espaco pelos pedestres.
“Os lugares séo histérias fragmentérias e isoladas em si [..]
tempos empilhados que podem se desdobrar mas que estao
ali antes como histérias a espera e permanecem no estado de
quebra-cabecgas, enigmas” (CERTEAU, 1998, p.189).

O conceito de Marc Augé se aproximaria ao de Michel de
Certeau namedida em que o lugar antropoldgico cria um espaco
social e orgénico, aponta para a ideia de lugar como espaco
existencial que se daria através da experiéncia de nossarelacao
com o mundo, com o meio onde estamos inseridos. Para Auge,
ele poderia ser definido a partir de suas trés caracteristicas
fundamentais: identitario, relacional e histérico. Se o lugar
de nascimento €, por exceléncia, constitutivo da identidade
individual, também podemos pensar em outras caracteristicas
gue nos remetem a essa ideia de pertenca, como situacdes
nas quais nos identificamos em dadas circunstancias de
nossa vida e nos estimulam a criar. No lugar relacional, ha uma
coexisténcia de elementos distintos e singulares, relagcdées que
vao se estabelecendo na ocupacdo de um espaco comum, na
convivéncia com outras pessoas e situacdes. Por fim, o lugar
historico reservaria diferentes camadas e descobertas por conta
daquilo que se evoca das narrativas e de seus antepassados.

Para Heidegger (1954), esta relacdo com o espaco se da
pelo habitar — 0 que ndo se restringe ao lugar onde residimos,
mas no modo como habitamos qualquer construcédo que sirva

223



para nos abrigar, seja o local onde trabalhamos ou a maneira
como habitamos 0 mundo. Para tanto, ele remonta a etimologia
e as relacdes que se estabelecem entre as palavras construir e
habitar do antigo alto-alemé&o: se o verbo bauen utilizado para
dizer construir significa também habitar, esse entendimento
perdeu-se com o uso da lingua corrente. Segundo o autor, sé
podemos construir guando somos capazes de habitar. “A antiga
palavra bauen (construir) diz que o homem é a medida que
habita. A palavra bauen (construir), porém, significa ao mesmo
tempo: proteger e cultivar, a saber, cultivar o campo, cultivar
a vinha”®, além de seu sentido usual de edificar construcoes.
Esse cultivar, para o autor, esta relacionado a um resguardo,
a um cuidado, um demorar-se junto as coisas permitindo que
elas acontecam por si. “Resguardar €, em sentido proprio, algo
positivo e acontece quando deixamos alguma coisa entregue
de antemao ao seu vigor de esséncia, quando devolvemos, de
maneira propria, alguma coisa ao abrigo de sua esséncia” 8.

Durante a exibicdo de Sistema de varredura, ao habitar o
trabalho nesse sentido engendrado por Heidegger, acredito
que algo passou a ser construido. Dedicar um tempo semanal
para imergir no contexto permitia que ele se tornasse parte da
minha pratica na qualidade de um espaco-tempo de laboratorio,
experiéncia proxima a de uma residéncia artistica®. Nesse
periodo, a imersdo voluntaria no poréo do Paco Municipal me
possibilitou um entendimento de uma metodologia nascente, 0
lugar do trabalho como algo que se desdobra no tempo criando
densidades.

Por conta desse aspecto, revisito a Estética de Laboratdrio
(2013), analisada pelo tedrico argentino Reinaldo Laddaga
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84. Devolver as coisas ao
abrigo de sua esséncia
me remonta a uma
citagcéo japonesa, de
autor desconhecido,
Faca as coisas como
elas mesmas fariam, se
pudessem, assim como a
Hilla Bécher (1934-2015),
fotégrafa alema conhecida
pela série de tipologias
industriais executadas
em parceria com seu
marido Bernd Becher
(1931-2007), quando ao se
referir sobre a questéo do
enquadramento em suas
imagens comentou que
fotografava da maneira
que o objeto gostaria de
ser fotografado (BECHER,
2011).

85. Pratica frequente nos
dias atuais, a residéncia
artistica tem sido um
meio importante para a
emergéncia de trabalhos
na arte contemporanea.


http://www.fau.usp.br/wp-content/uploads/2016/12/heidegger_construir_habitar_pensar.pdf

quando ele discute o trabalho de artistas que reagem ao que
acontece em torno de si. Esta condicao estaria evidenciada
pelo interesse na relacdo inter-humana, pela integracao
de dispositivos materiais e interpessoais, além daqueles
que emergem do proprio lugar onde o trabalho esta sendo
apresentado. Uma parte consideravel do que Laddaga chama
de artes no presente, tanto na musica, nas letras como nas artes
plasticas acontece no lugar em que confluem e se articulam
estas estratégias. Para o autor, ha uma relacao estreita entre
arte e sociedade, o artista esta em intercambio permanente com
0 espaco em que vive, reagindo ao que ocorre em seu entorno.

No Brasil, a concepc¢éo pioneira de Walter Zannini na década
de 1970 quando implementou as primeiras exposicdes de
arte contemporanea no MAC-USP foi fundadora da ideia de
sala de exposicao como espaco de criacdo. “O museu nessa
concepcéao deixa de entrar em cena depois da obra, tornando-
se concomitante a ela [...] agindo no nucleo das proposicoes
criadoras” (FREIRE, 2006, p.26-27). Para Zanini, a localizacao
do museu na Cidade Universitaria, em Sado Paulo, era
estratégica como territorio de investigacao e experimentacao
com a presenca de manifestacfes artisticas junto a distintas
areas do conhecimento. “Nao por acaso 0s experimentos
culturais de ponta e as ideias de Zanini para um museu
experimental, verdadeiro laboratério de criacédo e recepcéo da
arte contemporénea no Brasil s&o ainda relativamente pouco
conhecidos” (FREIRE, 2013, p. 98).

Essa préatica de habitar o contexto ativado pela obra
resgatava o espaco da galeria para a vida cotidiana. Ao longo
do meu habitar o pordo do Paco, a instalacédo se tornava um
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dos trabalhos dentro de um espacgo de trabalho. Reintegrava-
se, assim, a cotidianidade ao lugar de exposic&do que, as vezes,
nos parece condenado a uma idealizacé&o privada da realidade
de um lugar praticado, como colocou Robert Smithson em
Cultural Confinement. “Sou por uma arte que considera o efeito
direto dos elementos como eles existem no dia a dia, apartados
da representacao” ® (1996, p.155, traducéo nossa).

A reflexdo que o processo de presentificacdo da imagem-
experiéncia desencadeou parecia por em evidéncia que, em
minha poética, o cotidiano, com seus lugares € momentos,
se constituia como espaco de acéo, transcendendo a mera
condicao de locacéo das imagens capturadas e posteriormente
apresentadas. Além disso, a propria galeria se revelava através
dessa mesma vida cotidiana configurando-se como parte desse
territério. Mesmo que a exposicdo muitas vezes se cologque como
evento social, com sua liturgia propria, sob uma arquitetura que
aparentemente aisolaou algcaacimadomundano, é ela, também,
inevitavelmente, matéria viva do cotidiano. Para Lefebvre, a
ascensao do capitalismo e do mundo da mercadoria no século
XIX & que seria responsavel pela “lenta ruptura entre cotidiano
e nao-cotidiano (religido, arte, filosofia), ruptura correlativa a
outras cisdes (entre o econdémico e as relacdes imediatas e
diretas, entre a obra e o produto, entre o privado e o publico)”
(1991, p.46).

Apds as varias etapas e desdobramentos de Sistema de
varredura, a problematizacdo de Lefebvre parecia cada vez
mais atualizar seu sentido ao ser relacionado as experiéncias
vividas no espaco expositivo quando percebi a impossibilidade
de uma diviséo rigida entre as esferas que compdem a vida
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cotidiana. Essas dimensbes passavam a ser incorporadas
de forma orgénica ao trabalho que parecia existir como um
organismo Vivo no espaco expositivo, respirando junto as
funcionarias, agregando a rotina daquelas mulheres a criacao
de um lugar antropolégico, praticado, um habitar que envolvia
0 meu trabalho e o delas. Sistema de varredura nascera na vida
cotidiana e a ela também retornava produzindo, neste percurso,
uma certa circularidade.
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3.3

A superficie
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interseccao
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87. O texto curatorial consta
no Anexo lll da tese.

Além da imersao propiciada pelas duas exibicdes no Paco
Municipal, desenvolvioutrotrabalho que também me oportunizou
uma reflexdo sobre a presentificagcdo da imagem-experiéncia.
Em marco de 2019, apds uma conversa com o professor doutor
Jodo Paulo Queiroz, meu coorientador em Portugal durante o
periodo de doutorado sanduiche, ele me mostrou as galerias
que estavam localizadas na entrada da Faculdade de Belas-
Artes e mencionou outra, no subsolo, onde outrora existia uma
capela. Imediatamente demostrei interesse; a exemplo do que
ocorrerano porao do Paco Municipal, em Porto Alegre, seriauma
oportunidade para reativar as imagens-experiéncias, atribuindo
a elas uma nova dimensao de modo que fizesse emergir algo
de imanente possibilitado pela relacdo com aquele contexto
especifico, um espaco expositivo com reminiscéncias de seu
uso original.

A partir de entéo, iniciei uma série de trocas de e-mails para
negociar o trabalho uma vez que a Galeria da Capela estava
fechada ha alguns meses e sua gestao era de responsabilidade
do Gabinete de Comunicacao da Faculdade de Belas-Artes.
Varios empecilhos e trdmites burocraticos passaram a surgir,
0 gque exigiu bastante paciéncia e empenho para levar a cabo
meu desejo de ocupar outra vez um lugar com caracteristicas
proprias, com camadas histéricas e arquitetbnicas a serem
ativadas.

Instalacdo composta por videos e objetos sobre a lapide e
o altar de Dona Filipa da Silva, fidalga a quem fora dedicada
a capela do antigo Convento de Sao Francisco no século XVII,
Revessa foi o trabalho que apresentei em abril de 2019 com
curadoria de Jodo Paulo Queiroz®. Resultado das imagens-
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experiéncia de contato com o Tejo, em caminhadas pela orla
e em deslocamentos via fluvial, a instalacdo langcava um olhar
para a capela e suas especificidades, tornando visivel uma
materialidade incomum as exposicdes que ocorrem onde
hoje funciona uma das galerias da Faculdade de Belas-Artes:
a lapide, que ainda traz em suas inscricdes parte do texto
original, foi incorporada ao video, de modo que por vezes ndo se
distinguia onde uma coisa comecava € a outra terminava. Havia
um entrelacamento de histérias e fabulacées que transitavam
os tempos a partir de um mesmo lugar. Camadas que
passaram a coabitar a mesma superficie, aglutinando em uma
sobreposicdo diferentes temporalidades e rompendo, desse
modo, a sucessao linear para manifestar uma totalidade (re)
vivida a partir da videoprojecéo. Desde a primeira vez que entrei
na capela, percebi haver ali uma poténcia de ressignificacéo
que aquele lugar guardava. Algo que passou a me interessar
a partir da experiéncia no porao do Paco, mapear um lugar e
mostra-lo sob um ponto de vista ndo habitual, ainda que fosse
um olhar sobre o que ele proprio trazia.
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Fig 33. Viviane Gueller.
Revessa. Videoprojecéo.
Galeria da Capela.
Faculdade de Belas-Artes
da Universidade de Lisboa.
Portugal. 2019.
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Para o artista albanés Anri Sala (2016a), a arquitetura de uma
construcdo com caracteristicas proprias, com uso anterior ao
de uma galeria, promove um encontro entre obra e visitante
possibilitando que a subjetividade do fruidor participe das muitas
subjetividades e maneiras possiveis de apreciar, compreender
ou entrar em contato com a exposi¢cdo. Em entrevista a Silas
Marti, Sala afirmou estar interessado em produzir a realidade de
seus trabalhos no lugar onde elas encontram o visitante. “Nesse
sentido, a arquitetura da mostra € essencial. Muitas vezes tem
a ver com a maneira como escuto o lugar que me oferecem,
tentando escolher e amplificar o que quero ressaltar’®. Para
Marti (In: SALA, 2016a) quando o artista foi convidado a expor
no Instituto Moreira Salles do Rio de Janeiro®, ele estudou a
casa modernista onde um dia viveu a familia Moreira Salles®,
fazendo de seus intervalos e singularidades uma extensao viva
de suas obras.

Senti que deveria reequilibrar um pouco as coisas,
aproveitar o convite [..] como oportunidade e
possibilidade de mostrar o meu trabalho, mas ao
mesmo tempo fazer isso exibindo a casa de um
modo diferente, um pouco mais parecido com o
que era antes. Algo mais préximo do doméstico
e mais distante do institucional, o que levaria o
visitante a percorrer espacos no Instituto Moreira
Salles que ndo vinham sendo percorridos desde
que o lugar se tornou um espaco institucionalizado,
mas de quando ainda era uma casa®'.

Neste sentido, Sala buscou criar uma fluidez entre a parte
interna, intermediaria e externa da casa, levando o visitante a
percorrer caminhos pouco valorizados em exposicdes anteriores
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- como no trabalho Bridges in the Doldrums que ocupou e
conectou a sala de azulejos e o painel de cobogd na varanda.
A relacdo que ele buscou estabelecer de seu trabalho com a
arquitetura e com as superficies da galeria do Instituto Moreira
Salles, assinalando as caracteristicas peculiares a residéncia
original, evidencia uma questdo espacial, mas também
temporal. Se em uma parte de sua producéo de videos ja havia
uma reflexao sobre circunscrever um lugar intermediario a partir
do deslocamento, em um dado momento isso transborda para
a maneira como ele pensa a instauracéo do trabalho no espaco
expositivo.

Fig 34. Anri Sala. Bridges
in the Doldrums. Instalagao
sonora. Instituto Moreira
Salles. Rio de Janeiro.
2016. Disponivel em:
<https://ims.com.br/
exposicao/anri-sala-o-
momento-presente>.
Acesso em: 22/08/2020.

‘Uma exposicdo ndo serve apenas para mostrar obras
editadas na origem, mas também para mostra-las no lugar onde
pertencem: 0 aqui e agora; a visita, que € o destino final” %2, Das
palavras de Sala, pode-se apreender que seu intuito era levar
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0 visitante a uma sensacdo de presentificacdo - assim como
na relacdo que ele estabeleceu com o espaco expositivo do
Instituto Moreira Salles, a medida que eu dedicava mais tempo
de imersdo na Capela, me apropriava de seus elementos,
reconhecendo a organizacéo espacial dolocal. Uma experiéncia
que ia além de fazer uma exposicao, de exibir um trabalho, mas
de buscarlancaramime, por consequéncia, ao visitante, em sua
fruicdo, a um intervalo espaco-temporal em que a sobreposicéo
instaura um lugar em Revessa, como ocorrera em Sistema de
Varredura quando a projecao das janelas na parede aparecia e
desaparecia levada pelo reflexo dos carros em movimento.

Quando escolhi os dois videos para compor a instalagéo na
Galeria da Capela, sabia apenas que um deles seria rodado em
uma tela e o outro seria projetado. Optei por deixar Trafaria em
um monitor por conta do audio que acoplado a fones de ouvido
seria melhor usufruido no ambiente. Em frente a ele, estava
a mesa do altar de Dona Filipa da Silva, remodelado apds o
terremoto de 1755, adornado com azulejos de diversas épocas.
Sai em busca de alguns objetos - muitos deles acabaram por vir
ao meu encontro - que pudessem ativar aquilo de sagrado que
o lugar por si s6 ja impunha. Fui a Feira da Ladra, antiga feira
popular de antiguidades de Lisboa, comprei algumas cartas,
correspondéncias entre pessoas que partiram e aquelas que
permaneceram a espera em Portugal, a maioria escrita por
mulheres. Me propus a entrar naquele lugar a partir de Filipa,
reunia galhos e sementes ao longo dos passeios pelos parques
na primavera que iniciara e os levava durante o periodo de
ocorréncia do trabalho.
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Fig 35. Viviane Gueller.
Revessa. Instalagéo
(detalhe do video

Parada Obrigatcria).
Galeria da Capela.
Faculdade de Belas-Artes
da Universidade de Lisboa.
Portugal. 2019.
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Fig 36. Viviane Gueller.
Revessa. Instalacéo.
Galeria da Capela.
Faculdade de Belas-Artes
da Universidade de Lisboa.
Portugal. 2019.
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O local para projecéo de Parada obrigatcria era inicialmente
desconhecido para mim, varios testes foram feitos até que o
jogo de sobreposicao se revelou, a lapide foi incorporada (ou
incorporou) o0 Monumento aos Combatentes do Ultramar de tal
forma que ja ndo se distinguiam as duas superficies funebres
separadamente, o ornamento diante de um tumulo misturava-
se a outro, a beira do Tejo. Ja ndo se sabia onde as coisas
se separavam, era um trabalho que acontecia ali, ainda que
exibido em outro lugar ndo voltaria a ser o mesmo.

Neste ponto, ao refletir sobre a participacédo da sobreposicao
em minhas videoprojecdes, volto-me ao trabalho de uma
artista que traz uma contribuicdo importante ao tema tanto
em sua producao artistica quanto tedrica. O uso poético da
sobreposicédo foi referencial no trabalho de Elaine Tedesco
quando desenvolveu uma série de projecdes entre 2003 e
2009% em um procedimento que se evidenciava em duas
etapas distintas. Em um primeiro momento, tratava-se de
uma acédo realizada com a camera fotogréafica na construcéo
de uma imagem por multipla exposicao do negativo, em um
plano analégico, portanto, com uso do filme fotogréfico e as
possibilidades de exploracao dos limites de diferentes tomadas
em um mesmo fotograma. Outra espécie de sobreposicao
passou a ocorrer quando a artista escolheu determinados
lugares com suas estruturas arquitetébnicas especificas para
sobre eles fazer projecdes de diferentes imagens.

Para ela, ao longo destas etapas estaria implicado um
desdobramento da sobreposicdo no plano dimensional,
trabalhado diretamente no diapositivo para um efeito em
trés dimensdes em escala arquitetbnica. A artista passou a

242

93. E importante mencionar
que no periodo em que
Elaine Tedesco estava
trabalhando nestas
sobreposicdes tratava-se
de uma reacéo a utilizagao
de videomappings; naquela
época, o trabalho que

ela fazia, sobrepondo
projecdes a arquitetura,
era com projetores de
fotografia quimica.



documentar o processo eregistrar astentativas de sobreposicao,
uma necessidade de confirmar ou n&o a aderéncia das imagens
sobre a arquitetura; entre a imagem luminosa projetada e as
superficies dos prédios era fundamental que ocorresse um
encontro, “de tal forma que uma realmente contamine a outra,
provocando uma sobreposicdo capaz de resultar em um Unico
espaco virtual e efémero” (TEDESCO, 2009, p.106). Essas
tentativas de encontrar uma fusdo a partir da sobreposicéo
entre a projecao e um anteparo, entre a imagem luminosa e
a superficie, levaram a varios tipos de resultado, mas o que
interessava a artista era quando havia um amalgama entre
a projecdo e a parede, uma sobreposicao com um efeito de
continuidade volumétrica.

Para Elaine Tedesco, essa integracdo entre imagem e
arquitetura propiciava nao apenas uma transformacéo provisoria
do local. “A sobreposicao alcangava aqui, N0 meu processo,
um aspecto também imaterial, a memadria. Sobrepondo lugares,
tempos, poses distintas, dei-me conta que também sobrepunha
camadas de recordagdo e esquecimento” (TEDESCO, 2009,
p.184). Ao trazer diapositivos de varios arquivos pessoais e
projeta-los, a artista passava a construir imagens com diferentes
configuracdes espacgo-temporais.

Assim como no procedimento de Elaine Tedesco, a fuséao
possibilitada pela projecdo foi um achado do trabalho que
realizei na Galeria da Capela - ainda que no caso dela o processo
Ocorresse no espacgo urbano, em ambos existia uma busca
pela melhor aderéncia entre a imagem e a superficie onde ela é
projetada. “Sobreposicdo no sentido de que a mesma vivéncia
contém simultaneamente duas posi¢cées que podem ser vistas
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uma sobre a outra, ou em fusdo como se estivessem misturadas
em uma imagem em um vidro (que conforme a iluminacéo altera
a imagem percebida)” (TEDESCO, 2009, p.202).

Para o artista, professor e pesquisador Mario Ramiro,
as imagens projetadas por Tedesco ndo se destacam da
superficie, mas integram-se a ela. “As paredes das casas ou a
fachada de uma igreja tornam-se partes constituintes da cena
criada, cujos registros acabam resultando numa outra imagem
e, muitas vezes, num outro trabalho” (RAMIRO In: TEDESCO,
2003, p.50). Em Revessa, € essa fusdo possibilitada pelo ato
de projetar que geraria uma outra imagem-experiéncia, a
presentificacdo de Parada obrigatéria na Galeria da Capela.
A sobreposicédo do video a lapide de Dona Filipa da Silva, a
integracao das duas superficies funebres, atribuia um encontro
singular que ndo poderia ser repetido em nenhum outro lugar.
Se em Trafaria a imagem-experiéncia revelou-se para mim na
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Fig 37. Elaine Tedesco.
Sobreposi¢coes imprecisas.
Projecdes em Arambaré e
Cooperativa dos Arrozeiros,
em Rio Pardo, durante

o Projeto Areal. Fonte:
Arquivo pessoal da artista.
2001-2003.



justaposicao entre som e imagem e em Parada obrigatoria entre
Histdria e cotidiano, a instalac&o proporcionava a ampliagéo de
um entendimento que ja estava em sua origem.

Ora, justaposi¢ao e sobreposi¢cédo séo dois termos que, por
si 80, sugerem espacialidade e posicionamento relativos, tipos
diferentes de relacao espacial. Justaposicao permite discernir
duas estruturas claramente, mas embora elas permanecam
intactas, o sentido de cada uma certamente sera afetado pela
vizinhanca entre elas. Com a justaposicdo € possivel que se
veja A e B, mas também que se vislumbre C, uma vez que ela
se produz sem a participacdo de procedimentos de edicdo
capazes de modificar a espacialidade. Enquanto isso, em uma
operacéao poética na qual se coloca alguma coisa por cima da
outra, a sobreposicdo gerada consome o discernimento das
partes individuais, ao menos parcialmente.

Para Michel Frizot (1997), a acédo gerada pela projecéo
transforma um ponto em outro, através da luz e da ampliacéo do
projetoraimagemoriginal € alterada. Essamodificagéo provisoria
que a sobreposicdo da imagem pode gerar na superficie do
espaco arquitetdnico a partir da projecé&o acaba por acentuar-
se em lugares como capela da Faculdade de Belas-Artes onde
as paredes e 0s objetos mantém suas caracteristicas originais.
Superficies como estas, com suas diferentes texturas e relevos,
ja possuem outros significados atribuidos anteriormente por
suas “formas e funcdes” (TEDESCO, 2008, p.109).

A superficie € o0 ponto de partida e o centro de interesse
nas investigagdes de Giuliana Bruno, tedrica italiana radicada
nos Estados Unidos, professora de Estudos Visuais e
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Ambientais da Universidade de Harvard, em Surface: Matters
of Aesthetics, Materiality, and Media (2014). Para Bruno, hoje
em dia a superficie das telas ndo pode ser entendida apenas
visualmente, ela é parte de tudo que nos afeta - através dela
entramos em contato com as coisas do mundo, somos tocados
e tocamos com a pele dos olhos como se eles fossem tateis.
As relacdes entre imagens projetadas e o espaco, segundo a
autora, também s&o atravessadas por outras complexidades e
aspectos de nossa existéncia.

Falar de superficies significa também mudar a
nossa perspectiva do visual para o tactil, porque
a nossa primeira superficie é a face - “surface”. A
pele expressa a nossa cultura, as nossas emogoes,
como cobre 0 N0SSO COorpo e nos permite estar em
contacto conosco, com 0s outros e com o0 mundo.
Este sentido haptico de estar em contacto é a
nossa primeira experiéncia do espaco. Pensamos
que contemplamos o espaco, mas vivemos de
um modo haptico, tocando e mexendo. Esta
hapticidade € uma parte muito importante do modo
como apreendemos o visual e o espaco visual®,

De acordo com Bruno, a arquitetura € uma jornada pelo
espaco e pelo tempo, os lugares s6 podem ser compreendidos
quando ativados por nosso movimento. Ela propde uma relagao
entre movimento e emocao® — em inglés as palavras motion e
emotion possuem grafias muito semelhantes, ao olharmos as
imagens em movimento, somos movidos por elas. Segundo
a autora, os dois conceitos estdo intimamente conectados,
a emocao poderia ser entendida no sentido de uma viagem
interior para um territorio ainda desconhecido, que nos leva
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a uma mudanca; a ideia também se conecta a transito, a um
deslocamento de um lugar para outro buscando novas formas
de aproximar afetos, espacos, tempos e geografias.
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Fig 38. Viviane Gueller.
Galeria da Capela e
escadas de acesso.
Faculdade de Belas-Artes
da Universidade de Lisboa.
Portugal. 2019.
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Nesta ideia epidérmica, a superficie extrapola sua perspectiva
visual, contemplativa, em direcao a uma experiéncia tatil — essa
€ a nocao de hapticidade proposta por Bruno, nossa primeira
experiéncia de apreensdo do espaco, forma primordial de
nosso habitar o mundo, condicdo material de nossa existéncia.
Interessada em explorar algumas ideias em torno da poténcia
de reinvencdo da superficie na cultura contemporéanea, a
autora busca mostrar como ela é configurada e transformada
em diferentes midias. Segundo Bruno, é necessario pensar em
uma histdria alternativa das telas, nédo concebida apenas como
uma janela ou um espelho, mas uma membrana, uma textura
que tem hapticidade, que € também arquitetbnica, que cria
espaco. Material translicido como o papel ou o tecido, a tela
(screen, em inglés) teria surgido na Renascenca como uma
possibilidade de observacéo do espagco em que imagens eram
criadas através da luz natural. A tela seguiu com este significado
até o século XIX quando sua fabricacéo a transformou em um
tipo diferente de tecido e passou a ser uma superficie para a
projecao de imagens luminosas. A partir deste levantamento
histérico, a autora observa que o aparato que hoje chamamos
tela e que entendemos como uma superficie projetavel se
origina do mundo dos objetos mobiliarios, um item domestico
para transformar ou dividir o espaco da casa entre area privada
e publica, criando privacidade e intimidade.

Em Sistema de Varredura, podemos pensar que as grades
do Poréo do Paco ao filtrarem a luz possibilitaram, em sua forma
material e natural, uma passagem carregando formas potenciais
de projecéo, criando um lugar de observacdo. Eram elas que
fariam a conexao entre interior e exterior, como as superficies
em sua origem, séculos antes do surgimento da projecéo
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referida pela autora, aspectos pré-cinematicos em superficies
permeaveis a algo que se projetava. As grades originais do
prédio emprestavam para o trabalho uma conex&o permanente
com os fluxos da vida cotidiana. A projecao da luz natural dava-
se de forma diferente ao longo do dia e no decorrer dos dias
com a variagcdo da incidéncia solar, quando a participagao
da rua ia sendo percebida no trabalho. J& em Revessa, a
projecdo revelava camadas do lugar, colocava em evidéncia a
pele da galeria, aspectos histéricos que a falta de atencéo ao
contexto pode facilmente obliterar. Ao ativar a parede através
da projecéo, algo emergia na superficie, uma nova imagem era
produzida.

A Galeria da Capela era depositaria de tracos de memarias
gue eu acessava a partir de suas superficies: a lapide, o altar
e as escadas que conduziam a capela revelavam camadas,
marcas de coisas que ali ocorreram no decurso do tempo.
A partir da situacé&o do Pordo do Pago em Porto Alegre, essas
caracteristicas hapticas passavam a ser condic&o propria do
trabalho. Os vestigios do que se passou em um lugar - a historia
como narrativa das marcas percebidas, da passagem do tempo
— e que podem ser sentidos em suas superficies pareciam
contribuir para a presentificacdo da imagem-experiéncia.

Dois séculos antes, em 1372, ao cercar Lisboa, os castelhanos
estabeleceram seu aquartelamento neste mesmo prédio do
antigo Convento de S&o Francisco da Cidade. Na ocasido,
frades franciscanos foram colocados em barcos sem remos
nem lemes para que se perdessem em alto mar. E, ainda assim,
conseguiram chegar do outro lado do Tejo. Uma nova historia
emergia atrelada aos lugares, as ruas e a percursos por onde
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transitam os tempos; na interseccéo entre os vivos, de agora e
de ontem, presentes ou apenas codificados.

Para Bruno (2019), a superficie estd na maneira como
entramos em contato com as pessoas, com o0s lugares,
como lemos o mundo, nos livros, nas formas da arquitetura
e da imaginacdo, na textura das roupas gue vestimos e nos
apresentamos, além das paredes do lugar que habitamos e nas
telas dos dispositivos, ou seja, nas varias instancias atuais de
nossa existéncia. A autora propde uma conexao, uma intersecao
na forma como a estrutura de diferentes campos da arte e da
vida se intercomunicam no mundo contemporaneo, Como uma
zona de encontro e de mistura, na maneira como configuramos
e reconfiguramos nossa relacdo com 0 espago e Com as coisas
gue nos rodeiam. Se interseccao® é o encontro, o cruzamento
de duas linhas ou de dois planos que se cortam, aqui teriamos
um terceiro sentido produzido pelo desaparecimento parcial
das partes individuais, outro termo relativo ao posicionamento
de elementos no espaco. A intersecdo envolveria uma
sobreposicado parcial e estaria situada entre a sobreposicéo e
a justaposicéo, fazendo-nos pensar na zona intervalar expressa
pelo Ma japonés.

Revessa parecia instaurar novos lugares que se constituiam
em intersec¢gdo, em zona de contato entre o cotidiano, a
historia, as imagens da cidade e a galeria, numa reciprocidade
entre as coisas do mundo. Em um trabalho que buscava
uma porosidade em relacdo ao seu contexto, fundamental na
producdo de sentido, as caracteristicas intrinsecas a capela
do antigo Convento de Sao Francisco eram trazidas para sua
superficie. A interseccéo de diferentes momentos da Histdria,
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o olhar em relagao as situacdes com as quais o lugar impunha,
desvelava marcas e passagens que as exibicdes usualmente
procuram contornar.

Estar ali, demorar-me junto as coisas permitindo que
acontecessem por si era fruto de um aprendizado propiciado
pela experiéncia de imersao no Paco Municipal. Se o tempo de
convivéncia ndo fora tdo longo como o vivido em Porto Alegre,
em Lisboa a presenca pungente da histéria em inscricdes que
nao se deixam apagar, sempre a nos lembrar de seu transcorrer,
me levou a buscar referéncias sobre o prédio do antigo convento
e, mais especificamente, sobre aquela capela.

Durante os dias que seguiram, nos quais retornei a Galeria
para encontrar amigos que iam visitar, ou no exercicio de
apenas permanecer na escuta daquele lugar, fiquei a imaginar
como teria sido a vida de Dona Filipa e, apds sua morte, a missa
cotidiana dedicada a ela. Busquei alguns dados e descobri que
era mulher do capitdo-mor das naus da india, Dom Jorge de
Almeida, e filha bastarda de Dom Alvaro da Costa, o Queimado,
assim chamado por conta das cicatrizes que desfiguraram seu
rosto. Encontrei também o texto original da lapide, que apenas
se adivinhava com as letras que ali restavam: “ESTA CAPELLA
HE DE DONA FELLIPA DA SILVA/MOLHER Q FOI DE DOM
JORGE DE ALMEIDA TEM/MISSA COTIDIANA CONFORME O
CONTRATO Q/SE FES COM O SINDICO DESTE CONVENTO
NA/ERA DE. 1628 [...]" (SOUSA, 1953, p.101).

Fiquei tomada pela imagem desse cotidiano que remonta ao
século XVIl de uma antiga capelaem que no passado se rezavam
missas a uma mulher e hoje € utilizada como uma galeria de arte.
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Em relac&o a identidade anterior, modelada pelo uso daquele
local, parece haver um grau de transparéncia desejavel por
quem escolheu um espaco religioso, ritualistico e histérico para
sediar uma galeria. Assim, a carga originaria permanecia ali
latente, dando forma ao resultado da sobreposicdo que conserva
um grau de hibridismo entre as duas funcdes - esse hibridismo
€ sua identidade, embora s6 uma das funcdes prevaleca. Se o
lugar de Galeria usualmente se sobrepde ao de Capela, o que
eu busquei tornar evidente era justamente algo que operasse
uma interseccao das suas funcdes originaria e atual.

Umavez que a partir das reflexdes de Giuliana Bruno podemos
entender a superficie como intersec¢éo, como zona de contato,
ela é também intervalo entre interior e exterior, entre projetor
e imagem a ser langada, uma membrana mediadora entre
passado e presente. Na capela, a presentificacdo da imagem-
experiéncia de Parada obrigatoria dava-se na interseccao com
a lapide, no contato oferecido pela superficie; presentificacao
também a partir das sementes, galhos e folhas que eu recolhia
na rua e trazia para o altar, o trabalho atuando no espaco como
um organismo Vvivo, respirando junto a Dona Filipa da Silva
e seus afetos antes e apds sua vida, uma espécie de dobra
temporal produzida pela instalagéo.

A partir de um entendimento que o trabalho me oferecia
em seu decurso, passei a perceber que ao buscar reativar as
reminiscéncias do que era realizado cotidianamente ha quatro
séculos na capela, minha acdo como artista ndo se limitava ao
procedimento de sobreposicdo do video Parada obrigatoria
sobre a lapide de Filipa da Silva ou a acatar a sobreposicéao
da galeria de arte sobre a condi¢cdo de capela. Era justamente
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O contrério: centrava-se em fazer emergir € amalgamar as
praticas/existéncias de naturezas distintas que vém definindo a
identidade de um mesmo lugar em diferentes épocas. Entendo
que o0 mesmo tenha ocorrido na etapa final de Sistema de
varredura quando passei a me aproximar das funcionarias
responsaveis pela limpeza do Paco Municipal.

Ter carregado comigo a imagem-experiéncia, o intervalo
dentro desse maravilhoso banal do cotidiano num plano
conceitual, mas também dos saberes que emergem da vivéncia
no trabalho na rua, € o que me permitiu chegar aos espacos
expositivos com outra expectativa, a de que o trabalho viesse
a produzir presencas. A situacdo que na rua dava-se diante
da minha percepcao na duracdo mesmo de seu desenrolar
- em uma brecha, naguele breve momento do Ma em que a
luz do sol brilha entre as frestas da porta - era presentificada
e problematizada em sua instauracdo nos dois espacos
subterrdneos, engendrando uma ferramenta para examinar o
trabalho.

Se a funcao expositiva destes espacos poderia ofuscar a
experiéncia como matéria viva da possibilidade de senti-los, de
ser afetado por eles, ao habita-los a presentificacéo da imagem-
experiéncia ocorria como um antidoto a esse amortecimento.
Uma apreenséo a partir da observagdo e ativagcdo de suas
superficies; grades, janelas, lapide e altar passavam a promover
um contato entre interior e exterior, imagem e espaco, passado
e presente, arte e cotidiano, evidenciando em uma interseccéo
as diferentes praticas constitutivas de um mesmo lugar.
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Consideracoes finais:
vislumbres de um devir
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2020, ano marcado pela pandemia da Covid-19 e espaco-
tempo de estruturacéo da tese. Aos poucos volto a sair de casa
retomando o contato com as coisas la fora - a rua, fundadora
desta pesquisa, durante meses permanecera avistada apenas
desde a janela de casa. Durante este periodo, estive outra
vez muito proxima da minha filha, tentando conciliar o tempo
passado com ela com o do trabalho de artista-pesquisadora e
dos afazeres domésticos. Embora essas relacées nao tivessem
a ver diretamente com as questdes circunscritas a pesquisa,
elas eram parte do mesmo tecido da minha vida transcorrendo
enquanto me dedicava a escrita da tese.

A configuracéo dessa imersdo no universo domeéstico, onde
todos os planos da vida se desdobram simultaneamente,
comecou a apontar para algo que aparecera como imagem-
experiéncia na presentificacdo de Sistema de varredura. Ao
visitar frequentemente a instalag&o do meu trabalho no Poréo do
Paco Municipal, chamou-me a atencéo a rotina das faxineiras
responsaveis pela limpeza do espaco. Essa convivéncia entre
0 meu trabalho e o delas resultou em uma consciéncia politica
sobre a cena que se evidenciava, a meus olhos, como mais
um desdobramento do cotidiano da polis produzido ali naquele
local de trabalhos plurais, jogando luz em varias de suas
esferas. Criticada por Smithson como espaco de representacao
e abstracao, a galeria de arte era ativada como lugar praticado
pela acdo das pessoas que trabalham em sua limpeza e
manutencéo.

Neste momento de consideracdes finais, também percebidos
como uma ponte estendida para outras possibilidades, para
outros devires, o trabalho é revisitado por mim como uma
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possivel sintese. Da cena da vida doméstica, em isolamento, as
reflexdes sobre os caminhos percorridos pelo meu trabalho, ao
longo da pesquisa as dimensdes plurais da vida, estratificadas
ideologicamente, passaram a perder suas fronteiras — a
maternidade, os cuidados com a casa e com O espaco da
galeria, corpos de mulheres que operam uma dissolucao
de categorias e fazem uma ponte entre mundos. O labor do
corpo, o trabalho da mente, as praticas do afeto e do 6cio iam
revelando-se como tramas que tecem o mesmo solo cotidiano.

Em A Condicdao Humana, Hannah Arendt (1906-1975) retorna
a polis grega para buscar as origens da estratificacéo social
fonentada por processos de distincdo que resulta em posicéo
privilegiada para quem tem acesso ao conhecimento e pode se
dedicar as atividades intelectuais, a que ela nomeia trabalho.
Isto levaria também a depreciacéo e consequente achatamento
social dagueles que usam o corpo como ferramenta para prover
sua subsisténcia, atividade que ela situa no dominio do labor
(ARENDT, 2007). Se essa diferenca entre trabalho e labor ainda
sustenta a distingdo social, acredito que tais imagens ao serem
justapostas na etapa final de Sistema de varredura acabam
por ignorar hierarquias, evidenciando uma problematizacédo na
ordem dessas posicoes.

Este principio da ndo distingcao produzido pela aproximacéao
entre labor, como atividade corporal, e trabalho, como atividade
intelectual, se deu no trabalho Arte de Manutencédo (1969) da
artista visual estadunidense Mierle Ukeles. Ela se da conta, ao
ganhar bebé e interromper a vida para mergulhar no universo
de mée recente, o quanto o trabalho laboral que passa a
consumir sua rotina — dar a luz, cuidar, limpar a casa, ordenar,
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amamentar, banhar, cuidar-se — parecia coloca-la a milhares de
quildmetros do estatuto que ela ocupava ha pouco tempo como
artista perante o grupo social de seu convivio. A partir dessa
percepcdo ela passa a considerar e anomear todo o trabalho da
rotina, o conjunto de atividades domeésticas e de cuidados com o
bebé&, como Arte de Manutengdo e o declara sua nova producao
autoral. Pouco mais tarde, ao ser convidada a participar de uma
exposicao em Nova York, decide trabalhar na manutencéo do
museu que abrigaria a mostra, limpando, tirando po, varrendo e
recebendo o publico como visitas chegando em sua casa. Um
dia, nessa exposicéo, enquanto lavava os degraus de acesso ao
Museu, ela olha para a rua e vé alguns garis varrendo a calgada.
A partir da revelacdo daqueles corpos que laboram a céu
aberto na manutencéo da cidade, mas que normalmente n&o
sdo percebidos pelos passantes, Ukeles abandona o mundo da
arte e consegue estabelecer uma parceria com o departamento
responsavel pela limpeza urbana de Nova York, mergulhando
por 40 anos em um trabalho colaborativo com estas pessoas
que de forma invisivel e desprestigiada mantém a cidade.

Mesmo considerando as diferencas entre nossos dias e
a época em que o trabalho de Ukeles se deu, momento de
emergéncia de varias questdes ja incorporadas pelo campo da
arte, além das diferencas entre nossos trabalhos e préaticas em si,
acredito que a ideia de uma arte de manutencao ainda é potente
e atual. Penso que algo dessa ordem possa ter ocorrido com
os laboratdrios de imagens-experiéncia no espago expositivo, o
aprendizado com eles me leva a pensar que meu interesse nao
esta em operar uma exposicao do meu trabalho como situacéo
produzida a partir dele e de suas relacdes e articulactes
internas. Essa possibilidade se mostrou viavel pelo exercicio
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de acolher as questbes intrinsecas ao lugar em consonéncia
aquelas oriundas do trabalho, como por ocasido de Sistema
de varredura e Revessa. Entendo que a presentificacdo como
tentativa de reativagao da imagem-experiéncia tenha ganhado
mais poténcia pelo fato de este laboratério ter se dado durante
minha gravidez e logo apds o nascimento da minha filha. A
partir daguele momento, tive varias dificuldades em operar
separacdes entre o tempo do maternar e o tempo de trabalhar
gue normalmente tendemos a segmentar entre as esferas da
vida privada e a da vida publica, mas que em sua realidade
vivida integram o mesmo cotidiano, como argumenta Lefebvre.
O mesmo ocorre, assim compreendo hoje, com o trabalho que
é instalado em uma galeria e a vida que ali decorre, a rigidez
dessa segmentacdo entre vida privada/doméstica/labor da
maternidade e cuidados de manutencao versus vida publica/
dominio do trabalho intelectual se revelou porosa e ativada por
uma continuidade, o que para mim foi uma espécie de insight
quando observei duas modalidades de acéo, trabalho e labor,
convivendo e dando sentido a um mesmo lugar praticado, o
espaco da galeria.

Em Sistema de varredura, mesmo antes do encontro com
as mulheres em sua realidade imanente, limpando e cuidando
daquele espago como organismo real, ja havia na minha pratica
uma aproximacao entre diferentes esferas do cotidiano, um
acolhimento do fluxo permanente entre o dentro e o fora. As
mudancas de luminosidade ao longo do dia e com o passar dos
dias, 0 movimento das pessoas € dos automodveis: a vida em
transformacé&o passou a fazer parte do trabalho. Assim, o Poré&o
do Paco Municipal de Porto Alegre tornou-se um laboratério que
acolhia a existéncia como um todo daquele lugar.
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Em Revessa, essa comunicacao entre duas esferas outra vez
apareceu quando me senti motivada a trabalhar em um espaco
expositivo que carrega marcas da histéria na constituicéo de
sua identidade. Ali a presentificacdo da imagem-experiéncia se
deu ao jogar luz sobre a capela, literalmente possibilitada pela
projecé&o, quando passou a ser evidenciada pela instauracéo
do trabalho uma interseccdo da funcé&o da sala como galeria
de arte e sua antiga funcao religiosa no século XVII. Na
possibilidade de que mesmo algo a principio nao assimilavel é
passivel de nos tocar de tal forma que leve a algum vislumbre,
passei a perceber na lapide e na memoria de Dona Filipa uma
expressdo da desigualdade social do contexto em que ela
viveu e da posicao privilegiada que ela desfrutou. No século
XVII, membros da nobreza que eram sepultados em conventos
franciscanos possuiam bens o suficiente para financiar uma
capela em seu nome, privilégio que camponeses € escravos
possivelmente nao tinham. Uma simples lapide meio esquecida,
meio invisivel no cotidiano de uma galeria, poderia ter muito o
gue contar, mas também esconder. Onde estariam as lapides
das camponesas da época de Dona Filipa”? Eram a esmagadora
maioria das mulheres portuguesas de entdo. E as lapides das
empregadas domésticas de Lisboa, que nos séculos XVI a XVIII
eram muitas delas escravas africanas?®’

S&0 essas camadas que o trabalho possibilitou ver, esse
encontro entre mundos que passou a me interessar. Ao longo
da etapa final de elaboracéo da tese, estas reflexées tornaram-
se mais presentes, mas nao pude desenvolvé-las, entendendo
que poderao ficar para uma futura pesquisa. Ao chegar aqui,
concluo que mesmo tendo trazido o trabalho e a pesquisa de
mulheres artistas, professoras e psicanalistas que contribuiram
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para o debate das questdes abordadas ao longo da tese, ainda
ha muito a se pesquisar e publicar em trabalhos sobre e de
autoria de mulheres, questbes que estdo subjacentes embora
nao tenham sido tocadas nesta ocasiéo.

Um dos aspectos que também me mobilizaram neste
periodo do doutorado foi a interlocucao que estabeleci com
algumas artistas-professoras acerca do exercicio da docéncia.
Para Maria lvone dos Santos®, o conceito de experiéncia nao
seria algo restrito a poética, mas perpassaria sua atividade
docente, a maneira como ela busca se relacionar com 0s
lugares, seja por processos coletivos ou projetos individuais,
como quando em sua disciplina propds a saida de campo
para as ilhas do Delta do Jacui analisada no subcapitulo 2.1,
Neste sentido, ela comenta que em seu exercicio académico
esta interessada em aproximacdes que levem em conta um
pensamento sistémico, criando familias de pesquisa. Assim 0s
resultados e desdobramentos do trabalho de diferentes artistas-
pesquisadores ampliariam o entendimento das questfes
relativas ao conceito de experiéncia, vindo a construir um
ambito reflexivo.

Quando ministrei um estagio-docéncia na disciplina da
artista e professora Elaine Tedesco, em outubro de 2020,
busquei explicar o conceito de imagem-experiéncia que vinha
formulando e propus para os alunos que fizessem um exercicio
com uma série ou sequéncia fotografica ou filmassem algo
a ver com esse momento de isolamento social, proprio das
circunstancias em que estamos vivendo como aldeia global, mas
também peculiar acada um. O conceito de imagem-experiéncia,
portanto, passava a ser operatorio de uma metodologia docente,
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lancando mais perguntas e problematizacdes em torno dele
como um dia também se produziu uma discusséo da ideia de
arte-reportagem por ocasiao das oficinas que ministrei durante
a 7@ Bienal do Mercosul, em 2009%.

Tal conceito, consolidado ao longo da escrita da tese,
chega ao final como um eixo condutor, um achado nascido de
dentro do exercicio poético. A pesquisa ia tornando-se cada
vez mais um organismo vivo, algo que se fez, por vezes, de
forma surpreendente, mesmo para mim quando um dia fui
atravessada pela ideia de imagem-experiéncia, reveladora
de vérias questdes que vinha atentando, mas que ainda nao
soubera denominar. Conceito impossivel de se esgotar, talvez
porque seja engendrado no fazer, no estar em meio a criacéo,
instdncia que nunca se deixa ser totalmente redutivel as
palavras, considero imagem-experiéncia como uma de minhas
principais descobertas, achados e entendimentos, assim como
a ideia de presentificacéo. Hoje, ja distanciada no tempo, me
parece possivel situa-la como um processo que permite a
imagem-experiéncia da rua seguir pulsando em sua vitalidade
de acontecimento ao ser transposta ao espaco expositivo, a
possibilidade de oferecer o trabalho amalgamado com seu
entorno, evitando a cisdo ou o descolamento produzido pela
insercao de uma representacdo abstraida do lugar praticado,
0 despertar para a percepcéao de estar n&o diante do trabalho,
mas com ele e com 0 que 0 entorna como uma coisa so.

Se em poéticas como a que se investigou nesta pesquisa €
0 estado de disponibilidade que produz situagdes intervalares,
entdo podemos inferir que a exploracdo da plasticidade da
nossa subjetividade para além de suas disposicdes automaticas
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condicionadas pelo contexto sociocultural é, sob certa
perspectiva, um caminho para a construcado de momentos,
no sentido que Lefebvre coloca em sua Teoria. Acredito que
ao buscar manter o visitante consciente da inclusdo de uma
dimensdo experiencial na instancia expositiva através de
um processo de presentificacdo, ha de certa forma essa
possibilidade de construir momentos, como vislumbrou o autor,
contribuindo em algum nivel para outros processos possiveis
de subjetivacéo.

Se no comeco as motivacdes que me levaram a pesquisa
surgiram a partir de cenas que se conformavam em intersticios no
cotidiano, ao longo do percurso foram necessarias ampliacées
tocantes a investigacdo poética e tedrica. Conceitos como
espera, intersticio e imagem-experiéncia que foram ativados
guando eu estava em estado de trabalho na rua, passaram a
ser presentificados quando me coloquei em estado de trabalho
Nno espago expositivo. Esse foi 0 percurso que se delineou para
mim quando apds a ocorréncia e percepcao das imagens-
experiéncia na rua, pude encontrar (ou ser encontrada) por
circunstancias que num segundo momento levariam o trabalho
a outras relacdes. Algo de importante passou a ser protagonista
da obra quando ela entrou em contato com os dois prédios
historicos, a relagdo do espaco expositivo como parte viva da
cidade material e simbdlica, do terreno morno da vida cotidiana.
O contexto tornava-se um elemento importante na producéo de
sentido, trazendo os pordes para sua superficie, mapeando-0s
e mostrando-os sob um ponto de vista que privilegiasse alguns
de seus aspectos singulares.
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De um intervalo a outro, de um estado de disponibilidade
na cidade a certo tempo de convivéncia com os lugares,
a imagem-experiéncia passou a ganhar um sentido de
porosidade. A possibilidade de uma imagem que € constituida
a partir da experiéncia e segue existindo impregnada dela, que
é ativadora de uma situacao pulsante quando manifesta pela
presentificacdo do trabalho, parece-me, agora, a sintese da
dupla vida da imagem-experiéncia nessas esferas distintas: a
rua, espontanea e imprevisivel, € 0 espaco expositivo com seus
codigos e regimes de representacdo. Este tipo de trabalho, que
opera como uma interface, poderia fazer uma comunicagéo
ndao ambiciosa com a experiéncia originaria, sem a pretensao
de substitui-la e ali se concluir como uma obra que apaga o
que quer que esteja para fora dela, para tras no tempo ou para
0s lados no mundo; essa paisagem imediata da vida que me
inspira a dizer e a fazer coisas e a buscar compartilha-las.

Abro minha janela e ougo o canto das cigarras, um dia quente
em Porto Alegre, outra vez as restricoes de circulag&o por conta
do aumento vertiginoso da Covid-19. Vou para rua apenas para
rapidas saidas, aquele exercicio de circular vagarosamente e
ser tocada pelas surpresas do caminho, impregnando-me pelas
imagens, deixando-me manchar pelo mundo, € um horizonte
interdito. Um final de percurso que se da em um momento
totalmente instavel em escala planetaria ao qual chego tendo
feito a travessia dos primeiros anos de ser mée e de uma
residéncia no exterior, buscando tocar e vislumbrar em toda a
sua simplicidade uma sintese entre arte e vida cotidiana.

Ouco agora outros sons da cidade entremeados ao soprar
do vento, o canto dos passaros, as ambuléncias, o motor de
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automoveis. Olho a minha direita e vejo as folhas movendo-
se vagarosamente, vislumbro as sementes que a elas deram
origem, um canal entre terra e agua. Lembro-me destas mesmas
arvores, sentada na cadeira de balanco junto de Stela em seus
primeiros meses de vida, avistadas de frente a luz obliqua do
inverno quando eram apenas troncos e galhos; caducifélia, as
aceres comecam a perder suas folhas no outono. Penso em
encerrar alcancando um fim que nunca é o0 mesmo - a cada vez
que se chega nele ja se revela outro.
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ANEXO |

Trabalhos produzidos com o uso de multiplas telas de imagem
fixa e em movimento, realizados durante o primeiro ano do doutorado
(2016).
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Sequéncia I. Fotografia.
Impresséo em papel fine
art. 38 x 21 cm cada.
Viviane Gueller. 2016-2017.
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Sequéncia Il. Fotografia.
Impressédo em papel fine
art. 60 x 33 cm cada.
Viviane Gueller. 2016-2017.
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Sobre aterro:
profundezas e flutuacoes

A instalacao elaborada por Tula Anagnostopoulos e Viviane
Gueller ocupa algumas galerias do poré&o da Prefeitura Municipal
de Porto Alegre onde dialogam e constroem um alusivo jogo entre
esse espaco e seu entorno. Viviane ali localiza sua experiéncia
pelo rio Guaiba, criando zonas de flutuagéo e de devaneio que
nos conduzem por algumas rotas de navegacdo, assim como
nos propicia a experiéncia de um horizonte inclinado que se
detém diante de um dos maiores investimentos privados que
ocupa as bordas da cidade de Guaiba. Tula nos propde uma
entrada em galerias profundas, na medida em que remexe a
memoria da antiga doca do carvao que existia entre a prefeitura
e 0 mercado publico, e que hoje é area aterrada. Sabemos que
por ali transitava o carvao mineral vindo das minas do interior do
Estado para a geracédo de energia da cidade de Porto Alegre.
Flutuar no rio conduzidos pelo video instalado e pela narrativa
de Viviane é desafiar o eixo horizontal tentando nele se manter.
Escutar os movimentos do carvdo sendo manipulado por Tula
— carvao que impregna real e metaforicamente o ambiente, em
meio a uma atmosfera quente, nos faz descer em profundidades
da memdria desse lugar. Criando essas zonas de pensamento,
ora fluidas, ora secas e rispidas, enveredamos na experiéncia
sensivel da arte, que para além dos pragmatismos econdmicos
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que marcaram as decisdes sobre Porto Alegre, cria elementos e
sensacdes que interligam o porao e seu entorno e que refletem
sobre nossa histéria comum.

Maria Ivone dos Santos
27 de junho de 2017

299



ANEXO I

300



No cais, junto ao rio

1. Viagem

Viviane Gueller empreendeu uma viagem. Esta viagem
comecou do outro lado do mar, do outro lado do Atlantico, junto
a foz do Rio. E uma viagem de ida e de regresso, € uma viagem
de geragdes que procuram, constroem e regressam.

2. Quintal

Almeida-Garrett no livro ‘Viagens na Minha Terra’ descreve
umaoutraviagem, bem mais pequena. Depois daindependéncia
do Brasil o pais ficara do tamanho de um quarto. Quarto que lhe
recorda o outro quarto, o da prisdo domiciliaria de Xavier de
Maistre, no livro ‘Viagem & volta do meu quarto’. E que Garrett
sabe, e percebe, que as outrora caravelas, saidas de Lisboa
para destinos maiores e incertos, tornaram-se em pequenos
barcos, com destinos pequenos, e certos. Agora sobem o rio,
em vez de atravessarem o Atlantico. Almeida-Garrett sobe o rio
Tejo, entre amigos dos tempos de Coimbra, da Universidade, a
caminho do novo Ultramar que é agora, rio acima, a cidade de
Santarém, ironia mais pequena:
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Mas com este clima, com este ar que Deus nos
deu, onde a laranjeira cresce na horta, e o mato
é de murta, o proprio Xavier de Maistre, que aqui
escrevesse, ao menos ia até ao quintal. (Almeida-
Garrett, 1846:1-2).

3. Estige

No Renascimento um outro autor descreve na forma de um
rio, a ultima viagem, a viagem em direcdo ao paraiso ou em
direcao ao inferno. Seria no cais do Estige, ou, para Gil Vicente,
num simples Cais do Tejo. Falo aqui do Auto da Barca do
Inferno (1518). O cais onde chegam os mortos, crentes que as
suas grandezas de vida lhes garantem os maiores confortos
a caminho do certo Paraiso. O barqueiro trata-os com ironia,
e sdo encaminhados para o seu justo destino, uma das duas
barcas, uma a caminho das brasas infernais, outro a caminho
do céu. Sao alias dois os Barqueiros. Um, um anjo, o outro, um
diabo. Entre frades, banqueiros, alcoviteiras, procuradores, e
outros pretensiosos, s6 serdo recebidos pelo anjo os cavaleiros,
homens de miss&o distinta e nobre, homens de grandeza, e
mais um, um homem simples, que € Joane, o pobre de espirito,
0 parvo.

4. Um bilhete rasgado nas maos

Falamos entéo de viagens, falamos entéo de peregrinacoes.
O mesmo é dizer caminhadas em busca do espirito. Nao esta ao
nosso alcance descrever, discernir, compreender. O seu motor
€ exterior e é superiormente determinado. Uma peregrinacao é
ela mesma a viagem, é ela mesma a metafora da duracéo da
vida. Pois comecga, dura, e acaba. Ao final, saberemos o seu
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proveito, a sua fatalidade, o seu sentido. Ao final, um encontro no
cais. Ao final, a travessia do Tejo, seja Rio acima, seja Atlantico
abaixo. Viviane comecou esta viagem ha muito tempo, antes
ainda de saber que estava a caminho. Isto ndo € novidade:
acontece a todos nés. S6 a meio da viagem percebemos que
temos um bilhete rasgado nas méos.

5. Peregrinacao

Aviagem é em simesma uma ironia, mais do que umaalegoria.
Uma ironia consiste na justaposicao de diferentes significacdes
no mesmo veiculo signico. O contraste entre diferentes
qualidades percebidas no mesmo instante desencadeia o
riso. Gil Vicente sabia-o muito bem: as primeiras edicdes dos
seus autos transportam no frontispicio 0 mesmo adagio latino:
ridendo castigat mores. Rindo se criticam os costumes. Fernao
Mendes Pinto sabia-o também. A sua Peregrinacédo tem tanto
de verdadeiro como de exagerado, trazendo ao de cima a
oposicao funda entre a nobreza de carater e a pobreza humana.

Ferndo Mendes Pinto desceu o atlantico. Almeida Garrett
subiu a corrente do Rio Tejo. Ambos riram, e ambos mostraram
0 que aprenderam. Viviane subiu o Atlantico, da Foz do Guaiba,
a foz do Tejo. Aqui, de modo quotidiano, quase ocasional,
encontrou o contraste da ironia funda destas viagens passadas
e presentes, dos barcos que atravessaram mares aos barcos
que atravessam rios. Encontrou a bordo de um ‘cacilheiro’ o
som de vozes familiares, mas desconhecidas, que alheias a
grandeza do rio, falavam crioulo, um novo idioma para Viviane
que nao era familiar com as terras de Cabo Verde.
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6. De mundo na mao, a olhar Porto Brandao

No cais de Lisboa, a caminho de Belém, sitio de largadas e
de velhos, de herdis de pedra olhando fixamente Porto Brandao
para sempre, na retérica do Estado Novo, nas formas do Padréo
dos Descobrimentos. Com caravelas na méo, esferas armilares,
mundos, livros e missdes no seu destino. Neste cais, em local
esquecido, mas perto, o Memorial a Guerra do Ultramar, para
recordar os mortos e feridos que ha bem pouco tempo se
empenharam numa guerra entre irmaos, a guerra colonial.

7. Revessas

S&o outros regressos, outros refluxos, outras revessas.
A proposta de Viviane Gueller € simples: reencontrar o0s
discursos, apontar aos humanos que, destinos a parte, esta
viagem € antiga e vale um sentido, que é tdo grande quanto
pequeno, onde o rio se faz mar, ou ndo, como o rio da minha
aldeia (Alberto Caeiro). Que, do lado de cé&, do lado dos
humanos, nos igualamos permanentemente, entre a noite € o
riso, de Nuno Braganca (1969), no reencontro sem fim.
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