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RESUMO

BRAGA, L. R G. Estruturas Contingentes e formas resguardadas: O tecer como pratica artistica inserida no cotidiano, 2013. 105 fl. Dissertagdo (Mestrado). Instituto de Artes, Universidade
Federal do Rio Grande do Sul. Porto Alegre,2013.

A presente dissertacdo, intitulada Estruturas Contingentes e Formas Resguardadas: o tecer como pratica artistica inserida no cotidiano, propde a analise do processo de tecitura manual dos objetos que
compdem a pesquisa. Ao sistematizar e analisar o processo dos referidos objetos, abordarei as interferéncias e intercorréncias em espagos privados e piblicos — experienciados enquanto lugares de atividades
cotidianas e do exercicio de tecer. Também estardo sob foco as reverberages dessas experiéncias no atelier e nos modos de exposigao.

Palavras - chave:Atelier Nomade; Cotidiano; Tecer; Deslocamento; Modulo.

ABSTRACT

BRAGA, L.R G. Contingent Structures and Withdrawn Shapes: weaving as an everyday art practice, 2013. 105 fl. Master's Thesis. Instituto de Artes, Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto
Alegre,2013.

This dissertation, titled Contingent Structures and Withdrawn Shapes: weaving as an everyday art practice, proposes the analysis of the process of hand weaving the objects that make up the
research. By systematizing and analyzing the process of said objects, | will approach interferences and events in private and public spaces -- experienced as venues for everyday activities and
for the act of weaving. Echoes of these experiences in the studio and in exhibition methods will also be addressed.

Keywords: Studio, Everyday life, Weaving, Module, Nomadic Studio.
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1INTRODUCAO

Esta é uma pesquisa em poéticas visuais que parte da
construcdo de situa¢des envolvendo trés grupos de objetos. O
primeiro constituido por objetos inteiramente confeccionados com
técnicas de trico e croché, o segundo por materiais de descarte
revestidos de linha e tecido. O terceiro grupo reune os

desdobramentos do que foi produzido: livros e documentacgdes.

As trés proposicdes - objetos encontrados e total ou
parcialmente revestidos, objetos tecidos e a documentagdo - sao
auténomas. Poderiam existir como projetos independentes ou como
momentos independentes de uma pesquisa, entretanto irdo se
agrupar nos laboratérios de montagem e nas exposi¢cles
institucionais formando um Unico trabalho. As formas de
apresentacao articularao objetos, registros editados e a expectativa

deinteragaocom o publico.

A fim de desenvolver as questdes colocadas por minha
producdao em poéticas visuais, no ambito desta dissertacao, eu
estruturo a escrita em trés partes: na secao, intitulada DIANTE DA
TRANSICAO DE ESPACOS, tecerei algumas considera¢des sobre o
contingencial de minha producdo. Veremos de que modo as
situa¢des da vida levaram-me a ampliar os lugares das minhas

vivéncias de atelier resultando nas experiéncias que chamo de

12

“atelier nbmade”. Buscarei retracar o caminho da atual investigacao
pela andlise de documentos, textos, desenhos e objetos que a
precederam. Este retrospecto introduzird o campo problematico da
dissertacao, o lugar relacional e metodoldgico vivido por mim desde
entdo. Método este que me aproxima significativamente dos
pequenos acontecimentos da vida cotidiana e que me coloca em
permanente atencdo para as possiveis relacdes entre arte e vida e
entre arte e politica. Por meio do percebido das experiéncias
artisticas vividas, lanco indagacdes sobre os limites da arte na sua
constituicao, ou antes, nos seus processos de inveng¢ao e nas suas

maneiras de existir.

Na parte, O ARQUIVO: RELATOS E NARRATIVAS, deterei minha
andlise em experimentacgdes realizadas em 2010 e 2011. Abordarei
questdes ligadas aos contextos, percursos, procedimentos e
registros das a¢des. Bem como, dos processos de confeccdo dos
objetos que delas participam. Ao propor um relato das percepcdes e
sensacOes experimentadas no transcorrer da realizacdo dos
trabalhos enquanto parte de um projeto definido exporei suas
ocorréncias no tempo, no espago e suas circunstancias, trazendo
conexdes tedricas estabelecidas com o campo da arte. Busco que
esses relatos desencadeiem reflexdes, analises e possibilidades

comparativas com outras praticas, abordagens e procedimentos.




Para cercar os meus proéprios trabalhos, no que diz respeito as
minhas experiéncias e ao que estas podem suscitar no leitor,
apresentarei o material documental, as imagens das composi¢des
realizadas em testes de montagem, nos laboratérios e exposi¢des
institucionais. Essa abordagem se coloca na pesquisa como um
desdobramento analitico que considera uma abertura de espaco
para a escrita que contempla os processos documentais no corpo da

obra.

Em DESLOCAMENTOS: REVERBERACOES DAS
INTERCORRENCIAS EM ESPACOS PUBLICOS, ultima se¢do da
dissertacao, farei o cercamento das questdes levantadas nas se¢des
anteriores. Partindo da analise dos trabalhos abordarei aspectos
concernentes a produc¢ado, ao retorno da experiéncia do cotidiano e a
sua espacializacdo enquanto imagem. Quais as existéncias possiveis
para os objetos protagonistas de experiéncias publicas quando
restritos a espacgos intimos de criacdao e experimentacao? Entre
experiéncia urbana, corpo material e registro virtual que conversa se
instaura? Como se comportam essas imagens e procedimentos

guandojuntas em uma exposi¢cdao?

As trés secOes abordaram de maneiras diferentes as possiveis
formas de existéncia e persisténcia da experiéncia artistica
concebida enquanto parte de um cotidiano trivial, mas exposta em

galerias de arte.
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2 DIANTE DA TRANSIGAO DE ESPAGOS

Podia ser ela mesma quando estava sd. E era isso que precisava fazer
com frequéncia: pensar. Bem, nem mesmo pensar. Ficar em siléncio; ficar
sozinha. E toda a existéncia, toda a atividade, com tudo que possuem de
expansivo, brilhante, vibrante, vocal se evaporaram. Entdo podia com uma
certa solenidade, retrair-se a si mesma, no amago pontiagudo da escuridao,
algo invisivel para os outros. E embora continuasse tricotando, sentada bem
ereta, era assim que sentia a si mesma, a seu ser, depois de libertada de
todos os lagos, pronta para as mais estranhas aventuras. Quando o ritmo da
vida diminuia por um instante parecia, que a amplitude das experiéncias
tornava infinita. (Virginia Woolf, 2003, p 67)

Analisarei dois trabalhos resultantes do processo pelo qual,
progressivamente, deixei de circunscrever minhas praticas artisticas
somente ao espaco do atelié, transicdo que se configurou como
método, possibilitando minha aproximacdo de questdes politicas e
sociais. Sem transitar de um espaco a outro eu ndo teria construido
um programa artistico capaz de contemplar um conjunto de
intencGes mais abrangentes e ndo somente auto - expressivo. Sem a
passagem do privado ao publico as acdes artisticas Ato de Rasura e

Corpo que Tece ndoteriam se realizado.
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2.1 ATELIERNOMADE

Ato de Rasura consistiu em uma ag¢ao publica realizada na
Praca México, no bairro Ruben Berta(l), situado na periferia da cidade -
de Porto Alegre. Bairro e praca que me serviram de palco para
brincadeiras e simulagdes do mundo adulto, lugar de relagdes sociais
e de experiéncias afetivas. Mas ndo foram as lembrancas de infancia
gue me levaram a projetar e efetivar Ato de Rasura. Caminhando
pela praga, percebi que muitas das arvores |d plantadas estavam
dispostas aos pares, conforme sua espécie. Nasceu dai a vontade de ! _ 7 : &
realcar detalhes que talvez poucos percebam. Decidi ligar com fios : & :_ . = \jsta do)Bairro Rubem Blégr.ta
de 13 acrilica duas arvores. E foi assim que, em um inicio de tarde de o
primavera, munida de vinte e sete novelos de |3 vermelha, cada um
com trinta e trés metros, caminhei entre duas arvores. Meu corpo se
deslocou no espaco e foi encobrindo a paisagem até criar um
desenho de longos tragos vermelhos. Uma constru¢dao de linhas

tensionadas a partir dos galhos das arvores.

Fig.3
Vista da Praca México

Fig. 1
Mapa da cidade de Porto Alegre

(1) Bairro situado no limite norte da cidade de Porto Alegre, faz fronteira com o municipio de Alvorada. Constituido por mais de vinte vilas e grandes conjuntos habitacionais. A ocupagdo ocorreu por meio de loteamentos
publicos, iniciativa privada e ocupagdes irregulares.



A medida que a linha se acumulava no espaco entre as arvores
percebi que o ato de ligd-las por fios também resultava em rasuras,
riscos, interferéncias na paisagem. Compreendo a rasura como uma
sucessao de tracos que recobrem um significante. Cada um desses
tracos busca alcancar a palavra ou da forma apropriada para
designar aquilo que se quer dizer ou representar de uma forma que
se aproxime do ideal. Tomada pela vontade de ligar
indiscutivelmente dois pontos acabei por apagar a ligacao primeira,
original, existente entre eles: o primeiro percurso que fiz entre as
arvores, marcado pela linha vermelha. A acumulag¢do apagou a

origem.

Acumular as linhas foi uma acdo e, para que se realizasse,
precisou de um sujeito. Em Ato de Rasura eu sou o sujeito da acao
que se da na passagem do tempo. A rasura que fiz sobre parte da
paisagem da Praca México é a marca do trabalho, do tempo em
associacdo com o trabalho, do meu corpo em incessante ir e vir.
Considerando-se essa légica de simultanea ativacdo do espaco e
rasura do mesmo, me permito fazer uma aproximagdo com o
trabalho Campo Dobrado, realizado em 2003 por Edith Derdyk(2).

Deryk dialoga com o espacgo ao dispor as linhas diretamente na
arquitetura da sala e, assim, aciona rela¢gdes no espacgo neutro e

impecavel dagaleria. A minha proposta, ao contrario, se da no
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mundo, na rua e sem mediacOes. Nossas proposicdes possuem
semelhangas quanto ao procedimento e quanto aos resultados, na
ambivaléncia do gesto de acimulo. Hachuras que, ao mesmo tempo

gue ressaltam, apagam aspectos do ambiente.

Em Ato de Rasura, o meu corpo deslocava-se entre as duas
arvores escolhidas, nesse ir e vir que produzia um desenho. Percebo
esse trabalho como uma acdo decorrente de trabalhos anteriores
qgue, de forma menos veemente, colocavam meu corpo como

instrumento para a construcdo de relagdes espaciais.

Exercicios artisticos dessa ordem, Paul Ardenne® em Un Arte
Contextual (2002, p.46) nomeia de atos de preseng¢a. Coloco o
trabalho Corpo que Tece nessa categoria. Constituido do simples ato
derealizar trabalhos de agulha em momentos de relativa ociosidade,
guando me encontrava em lugares publicos. Habito que me rendeu
alguns resultados expressivos, mas ainda em um plano
descompromissado, que ndo envolvia a reciprocidade da influéncia

entre otrabalho e o ambiente.

Eu me pergunto o que ocorreria se houvesse mantido a
rotina de atelier, onde permanecia num espaco privado e
resguardado. Dificilmente minha atencdo teria se voltado parafora.
No atelier sentia-me em uma situacdo resguardada, ideal para a
pesquisa,sendoque ali os estimulos exteriores, a cidade e suas

(2) Artista visual, pintora, ilustradora e escritora. Nasceu em Sdo Paulo em 1955. Licenciada em artes plasticas pela Fundagdo Armando Alvares Penteado.Atualmente ministra cursos livres para professores no Instituto Tomie

Otake.

(3) Filésofo, historiador, critico de arte e musedlogo. Tedrico de arte contemporanea, estética e arquitetura. E docente na universidade de Amiens.
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Fig. 4

Lia Braga

Ato de Rasura (2011)
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dinamicas eram muito raros ou inexistentes. Hoje vejo que o mundo
exterior e a pesquisa encontram-se indissocidveis. Trata-se de um
Unico plano que se dobra sobre si mesmo, criando areas mais

reservadas, espacos de subjetividade, de intimidade.

Nesse processo resultou um atelier em deslocamento,
concebido como um método de trabalho. Elaborei uma linguagem
propria e construi conhecimento que me langaram em uma pesquisa

emarte.

Segundo Sandra Rey® (2002, p.132) no texto Por uma
Abordagem Metodoldgica da Pesquisa em Artes Visuais, publicado
no livro O meio como ponto zero a “pesquisa em arte, constitui-se
numa modalidade distinta e com caracteristicas muito prdprias ao
seu campo. A metodologia da pesquisa em artes visuais nao
pressup0de a aplicacdo de um método estabelecido a priori e requer
do pesquisador uma postura diferenciada.” Creio que minha
metodologia leva em conta o ir e vir, as formas sempre mutantes de
apresentacdo que surgem ao longo de minha caminhada e
constituem um método. Vejo que foram contingéncias que me
levaram ao encontro de uma metodologia para minha pesquisa.
Tomar o deslocamento, e principalmente o deslocamento do atelier
como método, ndo foi uma decisdo prévia, mas decorrente do fazer.
N3o a percebi, inicialmente, como método, pois antes mesmo

de constituir uma decisdo metodoldgica, trabalhar em espacos

(4) Artista visual, docente na Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Pesquisadora em poéticas visuais.
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Fig. 9

Lia Braga

Corpo que Tece (2010)
L3 acrilica

Porto Alegre

Fig. 8
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publicos foi para mim uma necessidade e uma contingéncia da
minha prépria vida, dos materiais e das linguagens pesquisados, do

tempo exigido para a concretizacdo de cada experiéncia.

Assumir a auséncia de atelier como um aspecto libertador dos
materiais escolhidos e como uma exigéncia da proposta que se
instaurava suscita-me alguns questionamentos: Que lugares os
artistas consideram um atelier? Enquanto artista como reagi a
supressdo quase total do espaco intimo de criagcdo? Que estratégias
tive que criar para manter algum referencial que me permitisse a
atencdo necessaria para perceber as exigéncias do trabalho e lancgar
as perguntas formuladas pela pratica, bem como trilhar os caminhos

porelaapontados?

Analisando um pouco mais o espaco de atelier se faz valida uma
breve explanagao sobre sua historia. Conforme Mauss®) e Zortéa(®
nosanais da ANPAP:

[...] a nogdo classica de atelié como espaco fisico
de trabalho do artista e de ensino de suas praticas
remonta-nos aldade Média, em que as guildaseram o
lugar privilegiado do ensino e da producdo técnica de
os artifices eram educados pelo mestre no préprio
lugar onde produziam obras. (MAUSS; ZORTEA, 2009,
p.2069)

No contexto medieval a producao confinava-se ao espaco de
oficina devido a imposi¢cdo das condi¢des tecnoldgicas disponiveis.

Percebe-se com essa constatacdao que a abertura literal dos lugares

19

de producdo de arte esteve ligada, a principio, de forma mais intensa
as condi¢des materiais, mais do que as ideolégicas, como pode-se
ver aseguir:

No século XIX o desenvolvimento tecnoldgico de
aparatos para a captagdao e reprodugdo de imagens
possibilitou intensas transformagdes na relagdo do
artista com os seus instrumentos e, por conseguinte com
o atelié. S3o exemplos disso tanto a producdo de tintas
em bisnaga, que facilitaram ao pintor impressionista
retratar as paisagens ao ar livre e a popularizagdo da
fotografia, na virada do século, que veio a alterar de
modo definitivo a relagdo do artista com o atelier. A
producdo de imagens estendia-se das ruas, ainda que o
processo de revelagdo e ampliagdo fotografica forgasse o
artista a voltar a escuriddo do estudio. (MAUSS; ZORTEA,
2009, p. 2069)

Com o advento do modernismo e de seu propdsito de
autonomia da arte, enquanto campo de producdo de conhecimento,
surge anocgao de atelier como local de isolamento. Ao mesmo tempo
em que floresce e toma conta do imaginario popular, tal concepcao
foisendo paulatinamente redesenhada pelos proprios artistas.

Kurt Schwitters?, por exemplo, ao associar a obra ao seu lugar
de exposicdo, passou a conduzir visitacdes guiadas a Merzbau
(MAUSS e ZORTEA, 2009, p. 2070).

Segundo Hans Richter (1993, p. 187,207), no livro Dadd em
Zurigue a Merzbau foi construida no interior da propria casa de
Schwitters e era uma estrutura que ndo se apresentava como

(5) Mestre em Histdria, Teoria e Critica de arte pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul, cogestora do Atelié Subterranea. Vive e trabalha em Porto alegre.
(6) Mestre em Poéticas Visuais pela universidade Federal do Rio Grande do Sul, cogestor do Atelié Subterranea. Docente na UNISINOS.
(7) Pintor, escultor, artista grafico, desenhista e escritor. Nasceu em Hannover em 1887, morreu em 1948 no Reino Unido.



objeto estético imdvel, destinado a pura contemplacdo, mas que
também abrigava intimidades afetivas, como lembrancas de amigos

evivéncias corpdreas singelas como lavar os pés.

As praticas artisticas de Schwitters também eram algumas vezes
conduzidas a céu aberto. O anedotdrio da época conta com
passagens muito expressivas de usos, em certa medida, privados do
espaco publico: Schwitters e sua esposa aproveitando o tempo que
ficariam na estrada esperando conducdo para concluirem umas
colagens ou ainda a pequena Merzbau construida debaixo de uma
mesa de um campo de prisioneiros de guerra (RICHTER, 1993,
p.207).

Recorrendo a Brian O'Doherty no livro O Interior do Cubo
Branco, podemos perceber que tais posturas frente ao espago
publico revelam uma capacidade de transformacao, de delimitacao
de espacos de intimidade que modificam o estatuto dos objetos,

colocando-os em um outro registro de experiéncia artistica:

Olhando para trds, esse espaco, de que, como a
Merzbau, sé podemos recordar demonstra a firmeza
com que Schwitters valorizou a fungdo reciproca
entre arte e vida, neste caso mediada simplesmente
pela existéncia. (O'DOHERTY, 2002, p. 46)

Fig. 10
Lia Braga

Corpo que Tece (2010)
L3 acrilica

Porto Alegre

Fig. 11
Lia Braga

Corpo que Tece (2010)
L3 acrilica

Porto Alegre
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Cabe aquilembrar que via de regra, ainda hoje, trabalhar fora de
um espaco especifico pode apresentar desvantagens significativas
para a legitimacdo no sistema de artes. O atelier, enquanto lugar
fisico seria uma espécie de vitrine? Sara Thorton® (2008, p.202) no
livro Sete dias no mundo da arte, procura responder a essa indagagao
ao afirmar que o atelier “(...) ndo é apenas um lugar onde artistas
fazem arte, € um espago de negociacdo e um palco para
representacdo”. Serve como espaco de trabalho, de apresentagao do
artista e de sua obra, mas também comporta outras fungdes menos
Obvias e que, por vezes, marcam um lugar aparentemente
indiferenciado para a arte contemporanea junto a outros campos da
cultura. Serve como arquivo, como espaco pedagdégico e como lugar
de exposicdo e de apresentacdo. O atelié é entdo o espaco de
trabalho do artista. E o lugar fisico de guarda de objetos e acdes
concretas, mas é também o espagco metafisico, lugar de
acontecimento. Para Deleuze (1974 p.17) em légica do sentido: “[...]
o acontecimento é coextensivo ao devir, que por sua vez é
coextensivo a linguagem [...]” Sobre essa relagdo do acontecimento
com a abertura infinita de possibilidades e com a necessidade de

instaurar alguma delas na linguagem, Frangoise Zourabichvli® em O

Vocabuldrio de Deleuze (1974), coloca que:

i
Lo Fig. 12
MRkt Schwitters
The HannovetMerzbau (1933)
Materiais Diversos
Hannover

&

(8) Mestre em histéria da arte, doutora em sociologia. Vive e trabalha na Grd-Bretanha. Foi membro do corpo docente da universidade de Sussex, na linha de pesquisa de estudos de midia.
(9)Filssofo francés, principal comentarista de Deleuze, também dedicou-se, mas com menor énfase, a obra de Spinoza. Morreu prematuramente em 2006.



[...] o acontecimento como um fendbmeno que
advém da mistura dos corpos e |hes atribui sentido na
linguagem. O sentido, assim, se coloca a partir dos
acontecimentos. O acontecimento é o que liga duas
séries anteriormente avulsas, é instancia de ligacéao,
ndo so entre corpos e linguagem, mas também entre
oatual e ovirtual (ZOURABICHVLI, 2009, p. 06).

Em vista disso, o atelier, tal como o concebo, é um lugar mével
que comporta todas as apresentagdes possiveis, pois os atelies-
acontecimento, além de nem sempre produzirem novos corpos, sao
elesincorpdreos e, por conseguinte, podem ocupar espagos que nao
sdo fisicos. Sendo o atelié o espaco no qual se convencionou que o
artista situa suas praticas, penso que esse espaco &, por si mesmo, o
lugar e o registro das operacdes de conservacao de acontecimentos
tdo peculiares a maneira da arte produzir conhecimento sobre o

mundo.

Ao colocar-me na condicdao de artista com um atelié-
acontecimento, habito o tempo, mas dificulto o acesso ao meu
acervo e aos meus processos. Acredito que o atelié, enquanto
espaco fisico, organizado preponderantemente para o trabalho,
passa a se constituir também, como diario sem palavras, como
arquivo e espaco de consulta. Observa-lo proporciona aretomada de
projetos, estimula o tragado de novos percursos. O espago de

trabalho conversa com o artista ao manterindiscutivelmente vivas as
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marcas de cada acontecimento. Por ndo contar com um espaco
destinado unicamente ao trabalho, precisei criar estratégias que
evitem a perda, muitas vezes irreversivel, de objetos e de reflexdes

sobre a matéria trabalhada.

Quando estou trabalhando em lugares publicos, ou nos espacos
da minha casa, onde sei que ndo poderei deixar o trabalho exposto
para futuras consideracdes e provaveis modificacdes, costumo
fotografar diversas vezes o processo e seu entorno. Os trabalhos em
andamento, ndo raro precisam ficar armazenados liberando espaco
para outras atividades as quais o ambiente se destina. Todo o
trabalho recolhido as minhas gavetas e prateleiras esta
acompanhado de notas, fotografias de processo e instrucdes para

sua conclusao.

Quanto as estratégias para manter, em meio ao torvelinho da
vida, a atencdo necessaria para perceber as exigéncias, os caminhos
e as perguntas formuladas pela pratica, digo-lhes que as proéprias
acoes de tecer e enredar diminuem, por instantes, o ritmo da vida,
provocando em mim a sensa¢ao de uma infinita amplitude de cada
momento, de cada agdo sobre os materiais e sobre as ideias que
estes podem me suscitar. Ndo tenho um espaco especifico para
criacdo, ndo acredito que, por enquanto, um atelié seja, para mim,

imprescindivel. Ha coeréncia entre meu projeto e a configuracdo de




meu espaco de trabalho. O trabalho antes restrito a lugares
determinados e privados, cujo acesso estava circunscrito a agentes
pertencentes ao campo da arte, hoje se apresenta
indiscriminadamente em todos os lugares de minha circulagao

cotidiana.

Percebo que deixar de trabalhar em um espaco destinado a
realizacdo de projetos artisticos estd diretamente ligado a dois
fatores: o tipo de abordagem tedrica e técnica a qual venho
paulatinamente me dedicando depois da graduacdo e ao progressivo
alisamento tanto dos meus lugares de trabalho, quanto do meu

espac¢o de moradia.

Deleuze e Guattary (1997, p. 157) definem os espagos em lisos e
estriados. Referem-se a experiéncias reais de espago para criar
conceitos filoséficos. Relacionam diversos exemplos de espacos e de
tecnologias a logica doliso e alégica do estriado. Uma casa do século
XIX é um exemplo de espaco estriado, enquanto um loft é um

exemplo de espaco liso.

Mas ndo foram somente os filésofos que perceberam as
implicagcOes da vida em espacos lisos e estriados. Os artistas também
perceberam que ao aproximarem seus espacos de trabalho dos seus

espacos de vida cotidiana, aproximavamaarte da vida. Na América
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do Norte, bairros como Greenwick Village, que possuiam muitas
edificacOes antes do crescimento industrial e abrigavam
manufaturas, foram tomados por artistas. Necessitando de espacos
livres para executar seus projetos e conduzir o cotidiano, os artistas
comecaram a alugar os prédios desprovidos de valor imobiliario,
chamados de lofts(19). Espacos hibridos de atelier, residéncia e por
vezes comércio, sem relagdo explicita com o projeto artistico que se
efetuava, a exemplo do restaurante projetado e co-administarado

por Gordon Matta-Clark 12 no Soho na década de sessenta.

O Food era de fato um restaurante: servia comida, mantinha
empregados, atendia uma clientela aproximada de cem pessoas por
dia e se sustentou enquanto empresa durante trés anos('?. Esse
pragmatismo pode ser percebido no documentario de 197213), Food,
realizado pelo fotografo Roberth Frank e dirigido por Matta Clarck. O
documentario revela em seus detalhes o saldo com vista para a
cozinha, os avisos e cartazes. Quando se aproxima do final exibe os
frequentadores desfrutando da comida, que talvez fosse gumbo,
sushi, uma sele¢do de o0ssos ou uma prosaica truta ao molho. O
restaurante Food funcionava como um espaco de convivio para
muitos artistas que circulavam pelo Soho naquela época e instaurava
alguma ambiguidade entre sua funcdo utilitaria e a funcdo estética e

conceitual que apresentava.

(10) Essa reflexdo surgiu de uma relagdo efetuada entre uma fala da professora Maria Lucia Cattani no topico especial Praticas de Atelier e uma exposi¢do do professor Eduardo Vieira da Cunha na disciplina Articulagdo

Tedrico-Prdtica, ambas do PPGAV/UFRGS.

(11) Artista norte americano. Nasceu em 1943, morreu em 1978. Mais conhecido por suas intervengdes em edificios nos anos 70. Formado em arquitetura dirigiu um olhar critico sobre a disciplina de sua formag&o e

trabalhou praticas de sustentabilidade e relages humanas nas cidades.



- Fig. 13
Gordon Matta-Clark
Food (1971)

Nova York
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No Brasil, os Bélides de Hélio Oiticica se inspiraram na maneira
como latas, tecidos e outros materiais se oferecem a nossos olhos,
no comum das vezes como mistura indiscriminada, em outros
momentos, como casual oferta estética que a cidade nos faz. E dizia
ele que museu é o mundo (24, no sentido em que o mundo nos
oferece possibilidades criativas, agenciamentos inéditos dos quais
Oiticica se apropriava. Em ambos os casos, nas intervencdes de
Matta Clark sobre edificagdes e no programa artistico de Oiticica sao
escolhidos fragmentos da realidade sobre os quais se opera alguma
transformacao, transfiguracao ou disposicdo deslocada do contexto
de origem.

Ja o apartamento de Oiticica em Nova York, espago dividido em
unidades cama, isoladas por tecidos coloridos, verdadeiros ninhos
onde o artista comia, escrevia, dormia. Eram espacos de uso
cotidiano, possuiam finalidades praticas e a elas deveriam
corresponder adequadamente. O apartamento de Oiticica era um
espaco correlato a experiéncia dos Penetraveis, conforme excerto
abaixo:

Hélio Oiticica sempre considerou seus
apartamentos em Nova York como obras, para as
quais ele dava nomes: Babylonests de 1971 a 1974 ou
Hendrixsts de 1974 a 1978, ou ainda como Work in
Progress onde todos os materiais eram suscetiveis de
servir para alguma coisal...]. (TESSLER, 2000, p. 59)

(12) pados pesquisados por Mark Clintberg e publicados em 2011 no site do Canadian Centre for Architecture ( C.C.A). Clintberg é doutor em histéria da arte pela Universidade de Concérdia. Pesquisa arte publica, vida
cotiana, arte efémera, arte colaborativa e préticas performativas. Sua dissertagdo concentrou-se em estudos de caso do século XX ao XX em que artistas apresentavam formas comestiveis de obras de arte.

(13) pocumentario disponivel no site UBUWEB. Suasimagens sdo de Robert Frank, um fotégrafo alemao que vive na América do Norte. O american way of life é seu principaltema.
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Fig. 15
Hélio Oiticica

A Babylonests (1972)
Nova York

Fig. 14

Gordon Matta-Clark
Food (1971)

Nova York

Fig. 16

Lia Braga

Composicoes com o Ambiente (2010)
L3 acrilica

Porto Alegre

(14) Em 1965 , Qiticica foi expulso de uma mostra no Museu de Arte do Rio de Janeiro por levar ao evento integrantes da escola de samba do morro da Mangueira vestidos com Parangolés. Foi nessa ocasido que cunhou a
maxima que iriaacompanha-lo em seu programa artistico.
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Fig. 17 (acima)

Lia Braga

Composi¢ées com o Ambiente (2010)
L3 acrilica

Porto Alegre

Fig. 18 (a esquerda)

Lia Braga

Composigbes com o Ambiente (2010)
L& acrilica

Porto Alegre

Fig. 19 (a direita, acima)

Lia Braga

Composigbes com o Ambiente (2010)
L& acrilica

Portanto em Matta Clark observamos o restaurante em sua
dimensado estética comum a todo o trabalho humano. Em Oticica
percebemos o cotidiano como espaco de experimentacdo. Para
mim, porém, isso nao foi sempre assim. No fim da década de
noventa, a escolha pela ceramica criou em mim o desejo de possuir
um atelié capaz de reunir sob um mesmo teto materiais e
equipamentos necessarios. O tipo de meio que escolhi exigia uma
oficina equipada, mas ndo necessariamente apartada do restante da
casa. Demorei um pouco para compreender isso, mas quando
compreendi, montei minha mesa de trabalho em um cantinho da

salaeinstaleiofornoeoarmario para guardar argila e vidrados no




terraco, perto da churrasqueira. A mesma mesa era usada para
desenhar, costurar e, quando recebiamos amigos, servia de mesa de
jantar.

Nao se tratava da vida boémia dos lofts romanticos, que povoam
o imaginario popular construido em torno da figura do artista.
Percebo a linha desconcertante que tracei entre o meu lugar de
artista - legitimado, por corresponder a todos requisitos ideolégicos
exigidos pelo sistema e do qual eu desfrutava ao ser reconhecida
como estudante de arte — e o lugar das atividades manuais, das
manualidades depreciadas, colocadas como arte menor ou apenas
artesanato e desprovidas de elaboracdo intelectual e cunho
profissional. O alisamento de meus espacos de criacdo artistica
estava relacionado a uma aproximacao cada vez maior das normas
de um universo feminino antiquado, mas ainda presentificado em
variados arranjos domésticos. Conforme Marcela Lagarde, em seu
livro Cativeros de las mujeres: madresposas, monjas, putas y locas,
publicado em 2005:

A definicdo de doméstico ndo se restringe aos grupos
familiares constituidos por variados graus de parentesco,
mas aplica-se a grupos bastante heterogéneos que sdo
considerados domésticos por apresentarem
caracteristicas e fung¢les analogas aos dos nucleos
familiares podendo incorporar sobre a sua denominagao
os asilos, os abrigos, as prisdes e os conventos. Possuem
em comum basicamente a incumbéncia de humanizar os
individuos em sua prépria cultura, reproduzir as
estruturas e hierarquias de poder social e de Estado e
realizar a articulagdo do mundo da reprodug¢do com o
mundo da producdo, enfim do publico com o privado.
(LAGARD, 2005, apud EGGERT e SILVA, 2010, p. 42)
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Nesse sentido tanto o meu lar, onde dei inicio a esse processo de
“alisamento” de minhas propostas artisticas, quanto o abrigo para
criangas carentes onde trabalho, se mostraram lugares fisicos e
sociais nos quais poderia haver a fusdo da arte com a vida, da arte
com o cotidiano.

Na medida em que a ceramica foi cedendo lugar a linhas,
agulhas e tecidos, a casa inteira passou a servir como espaco de
trabalho. O sofa da sala e a mesinha de centro tornaram-se, espacos
de trabalho; a cama arrumada, com a colcha bem esticada, algumas
horas antes de dormir me servia como superficie ampla para dispor
trabalhos maiores ou para ter melhor visualizacdo de um grupo de
multiplos; a sacada banhada pelo sol em uma tarde fria de inverno
me proporcionava a visao de cores e texturas sob luz natural;
trabalhos de grandes dimensdes alinhavados no corredor que levava
aos quartos, longos crochés tecidos a mesa da cozinha, depois das
refeicdes.

Os lugares de trabalho se multiplicaram até alcancar a rua, o
trabalho no abrigo e os momentos de espera. Pragas onde levava o
cachorro para passear, as horas passadas a educar e vigiar os filhos
alheios, a espera por meu filho no patio da escola ou os minutos na
antessala de um consultério médico. E nesse ponto quereside a
contradicao. Nao eram os espagos domésticos que se abriam e
alisavam para comportar a arte. Era a arte que se imiscuia sorrateira
e disfarcada em (ou como) atividades sem importancia.




Com o crescente interesse pela investigacdo, os momentos
vagos foram se tornando escassos, desproporcionais ao meu desejo
e aminha curiosidade. Precisei criar estratégias: usar bolsas e sacolas
grandes o suficiente para acomodar linhas, agulhas e retalhos;
aprender a dividir minha atencdo entre as solicitacdes da arte e as
solicitagdes da vida. Nao de uma vida publica e, portanto politica,
mas de uma vida significativamente ligada a dois grupos domeésticos,
o da minha familia e do abrigo residencial onde eu trabalhava.
Principalmente o Ultimo consumindo meu tempo com suas
demandas por cuidados que roubavam muito da minha energia e

disponibilidade.

Quando passei a carregar comigo os trabalhos em andamento
para quase todos os lugares com o intento de dar-lhes continuidade,
restringi-me aos trabalhos de pequenas dimensdes, que se
resolviam em si mesmos, sem participacdo ou mesmo atenc¢ao de
outras pessoas. Costumava chama-los de desenhos estendidos,
cujos gestos o ato de bordar estendia no tempo, mas paralisava no
movimento. Ainda que trabalhasse em publico o processo se
mantinha quase tdo intimo quanto se eu estivesse sozinha. Mas eu
nao estava so, por mais introspectivo que fosse o processo, ndo era
possivel escapar inteiramente das influéncias do entorno. Havia
substituido minhas musicas preferidas, os ruidos suaves da minha

casa/estudio, a presenga bem-vinda das pessoas amadas pelos
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ruidos da rua e do ambiente do abrigo. A rua emergia aos meus
sentidos em uma sinfonia de ruidos desagradaveis, de vozes
estranhas, de estimulos inesperados. O abrigo me tomava

continuamente a atengdo e o afeto.

2.2 OINICIO DO PERCURSO DE PESQUISA

A escrita, quase sempre comporta algo de ficcional, o que me
autoriza a situar a origem de minhas investigacdes em um periodo
ideal. Para mim a pesquisa comegou muito antes. Ndo posso deixar
de lado a maquina de costura de minha tia-avo, o aprendizado de
pontos basicos de trico e croché com minha mae, as roupas
confeccionadas com a ajuda de uma tia e vendidas para amigas.
Nada disso parece ser relevante, ainda que comum ao universo de
muitas artesas.

Segundo Silva e Eggert, “A mde surge como a responsavel pela
transmissdo da tradi¢ao patriarcal entendida no senso comum como
natural” Os autores constataram, em entrevista a mulheres
vinculadas a cooperativas de tecelagem, que todas as participantes
possuem experiéncias formadoras no trabalho artesanal vinculadas
ao nucleo familiar e especialmente as maes. No finalzinho da
graduacdo, em 2007, comecei a me interessar por questdes plasticas
e poéticas resultantes da conjugacdo de materiais ceramicos e

téxteis, principalmente ala de ovelha e o algoddo, em um processo




que parecia evidenciar as propriedades fisicas antagOnicas desses
dois materiais. E instigante o fato de que, sem uma reflexdo muito
aprofundada sobre as questdes do feminino, trabalhei com dois
materiais historicamente associados a condicdo feminina. Eggert e
Cunha, sobre a relacdo entre producao de cultura material e género
colocam que:

[...] a |3 de ovelha era tratada por mulheres,
geralmente escravizadas [...] exclusivamente
feminino também era o trabalho de confeccdo de
pecas ceramicas na cultura Guarani. Esta tradicdo
disseminada na tradicdo tupi-guarani no Brasil, de
modo geral, foi bastante desenvolvida. (CUNHA;
EGGERT, 2010, p. 55)

Apostava em termos visuais, tateis e na poética resultante de
sua oposicdo matérica. Mas esses implementos tecnoldgicos
primitivos sdéo menos opostos do que se pode imaginar quando nos
propomos a escapar de seu aspecto visual e adentrarmos seu papel
na histéria do cotidiano por meio de sua limitacdo ao género
feminino. E possivel a partir desse cotidiano pensar nossa
historiografia e no lugar que ocupamos nos campos da cultura
material e mais especificamente da arte. “E no cotidiano que a
historias das mulheres acontecem e que as produgdes e opressoes se
reproduzem” (Eggert, 2010, p. 80). Trazer o que se oculta no senso

comum vivido cotidianamente para o espaco visivel é encontrar
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outras formas de superar a violéncia, a dominacdo e o desvalor que
tem marcado as produg¢des femininas. Ao se sobreporem no meu
trabalho cotidiano,as praticas artisticas entram para uma zona de
indefinicdo capaz de solapar todas as experiéncias para um estado

deinvencao.

Antes de me decidir por dispender maior dedicacdo a ceramica
eu pesquisava as possibilidades poéticas de materiais diretamente
retirados do cotidiano, tais como batedores de ovos, escorredores
de louga e outros utensilios domésticos contrapostos a volumes de
linhas de |a. Trabalhar os antagonismos utilizando a ceramica nao
significou um abandono dessa tematica, mas sim sua generalizac¢do.
Optei por restringir a pesquisa a ceramica e aos téxteis por vé-los
como os principais materiais utilizados na confeccdo de utilitarios de

uso cotidiano.

O revestimento e a contencdao sdo suas aplicacdes mais
corriqueiras, mas meu interesse ndao estava voltado as questdes
diretamente agregadas ao vestuario, ao abrigo do corpo, da
sobreposicdo de revestimentos sobre a pele. Interessavam-me os
revestimentos na arquitetura e no mobilidrio. Revestimentos que,
assim como as roupas correspondem a cédigos sociais, satisfazem
necessidades simbdlicas indicando recursos tecnoldgicos e

economicos e resguardando diferentes grupos sociais.




As reflexdes do processo anterior ainda prosseguem e revelam
um caminho investigativo voltado para aspectos da vida social, tanto
no que diz respeito ao campo da arte, quanto no que concerne as
incursdes interdisciplinares. Imprecisos (2007), foi um trabalho
realizado para a conclusao da graduag¢dao e era inteiramente

composto de médulos produzidos em meu lar-atelié.

Atualmente compreendo que com os livros confeccionados por
mim, sem maiores ambicdes, além de reunir uma série de bordados
com o intuito de criar uma narrativa, apresenta uma forte interagao
entre o objeto e o entorno cultural e afetivo onde foram produzidos.
Sendo o livro um objeto de fruicdo inserido em um contexto artistico
institucionalizado como de uma galeria, relaciona-se com o
ambiente na qualidade de corpo parafruicdo. Acredito que posso me
referir dessa forma aos livros que confeccionei, visto que a
corporeidade deles é por vezes muito pungente. Exigem um contato

fisico, real ouimagindrio, dependendo da disposicao do fruidor.

O meu interesse pela cidade se manifestou inicialmente em
producdes feitas para serem contempladas, ndo pretendiam formas
diretas de interacdo. Eram arranjos de desenhos que buscavam fixar
as formas arquitetonicas urbanas avistadas de relance durante

minhas andancgas.
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O interesse pela cidade cresceu com minha inclusdo em um
programa de formagdo em servico para a area de educacdo em
saude. O programa consistia em um treinamento para o trabalho em
Centros de Atencdo Psicossocial (CAPS)®5). A principal caracteristica
desses servicos de assisténcia esta em sua indissociavel ligagdo com
os territérios geograficos nos quais estdo inseridos e, por
consequéncia, com as populacdes que vivem nesses territorios.
Assim, ao longo de dois anos, entre outubro de 2008 e outubro de
2010 vivenciei diariamente a cidade de Porto Alegre e parte da

regido metropolitana.

As estacbes do Trensurb, avistadas da BR116, as estradas
poeirentas ladeadas por casinhas pobres — tao tipicas das regides da
periferia metropolitana - os cantos umidos e cinzentos dos velhos
prédios do centro, possuem elementos que seduziram meu olhar.
Buscava, com os desenhos, guardar para mim alguma coisa da
inesperada cidade de todos os dias, da cidade em que eu vivia.
Costumava produzi-los a noite, quando voltava para casa. Eram
desenhos ndo figurativos que procuravam, por meio da memoria, a
cidade em seus ritmos e formas fugidias. Desenhos de coleta do

mundo a minhavolta.

Conforme o artigo Desenhos da Criagdo escrito por Cecilia
Salles para o livro Desenho, designio (2007, p.43), identifico essas

produgdes como desenhos produzidos como meio de refletirsobre
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Lia Braga

Imprecisos (2007)
Ceramica, cambraia e linha
Porto Alegre

arelacdo com o mundo como constante fonte de afectos. Para mim,
desenhar também serviu, naquela ocasido, para narrar visualmente
o meu cotidiano. Com esses desenhos eu ndo mostrava somente
alguma coisa do meu cotidiano, eu expunha algo que estava
procurando e que ndo conseguia encontrar. De alguns poucos
desses desenhos fiz riscos para bordado e, ao tentar borda-los,
pretendia estender meu contato com seus tracos, como fiz com

desenhos de outras fases, mas o resultado ndo foi satisfatorio.

(15) Residénciae Especializagdo em Satide Mental Coletiva— EDUCASAUDE/ Faculdade de Educagdo Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
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Delimito o periodo colocado sob o foco da dissertagao, em um
intervalo compreendido entre 2009 e meados de 2013. Vejo que as
problematicas agora retomadas ainda estavam presentes. Desde
entao uma bibliografia foi se insinuando e um objeto de estudo foi se
conformando. As operacdes de tecer, amarrar e enredar se despiram
de qualquer narracao e ornamentacao. Nao somente a tematica de
trabalho mudou, a pratica também mudou, tornando-se mais
reflexiva e vem se apresentado como forma de subentender a
possibilidade de interagdo.

Fig. 22

Lia Braga

Sem Titulo (2009)

Nanquim e cera sobre papel
Porto Alegre
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Fig. 23
Lia Braga

Sem Titulo (2009)
Nanquim sobre papel
Porto Alegre

Fig. 24 (ao lado)

Lia Braga

Sem Titulo (2009)

Nanquim e cera sobre papel
Porto Alegre
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2.3 DESLOCAMENTOS, CONTEXTOS E EXPERIENCIAS DE
COMPOSICAO

A partir da minha experiéncia de pesquisa pratica, abordo aquia
questdo do deslocamento das experiéncias estéticas cotidianas e
populares a categoria de trabalho de arte. Percebo que tais poéticas
estdo instituidas. S3o muitos os artistas que bordam, costuram,
tecem e empregam outros procedimentos artesanais reconhecidos
nosistemade artes.

Utilizo materiais e técnicas, por vezes, considerados pouco
nobres, mas que foram sendo incorporados paulatinamente na
historia da arte. No contexto da arte contemporanea, tais materiais
surgem associados a propostas que buscam um maior contato entre
arte e vida. Essa busca se manifesta a principio pelo uso de materiais
industrializados, de objetos cotidianos, com ou sem histérico de uso.

Desde as vanguardas histdricas, observa-se o interesse por
materiais diversos como o aluminio, o a¢o, a borracha, o feltro e o
plastico, mas é no pds-minimalismo que outras praticas e
procedimentos alcancam sua maior expressdao enquanto pesquisa
artistica. Se anteriormente a objetividade da proposta minimalista
podia ser confundida com aspiracdes formalistas tipicas do
modernismo, no pés-minimalismo a abertura para o inesperado das
reacOes e afectagdes de alguns materiais trouxe para a dindmica das
artes elementos estranhos, feministas, sexualizados.
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Os conteudos estudados ao longo da pesquisa e da producao
pratica me levaram a explorar e observar questdes tedricas e formais
decorrentes do desmembramento da arte em tendéncias
heterogéneas, tal qual ocorreu ao longo da década de sessenta.
Colocou-me em didlogo com a producdo de artistas como Eva
Hessel1®) e Louise Borgeois (17).

Ana Maria Guasch, no livro El arte ultimo del siglo XX (2005, p. 30,
31), aponta que essas artistas compuseram um movimento de
superacado da ortodoxia da Art Minimal que Lucy Lippard, em 1966,
nomeou de Abstracdo Excéntrica. Sob essa denominacao, Lippard
reuniu artistas que conduziram as estruturas formais da Art minimal
em dire¢do ao exdtico, ao vitalista e ao sensual, mas sem aludir ao
literdrio ou metafdrico, mantendo as energias reprimidas nas formas

modulares do minimalismo.

Identifico minhas pesquisas com a producdo dessas artistas por
perceber meu empenho em buscar, por meio da seriacdo e
simplicidade das formas, suprimir o que estas poderiam apresentar
de demasiado alusivo. Também me identifico com o fracasso de tais
artistas, pois as relacdes psicanaliticas e erdticas em suas obras ndo
passam despercebidas. Sobre talimpossibilidade, Guasch afirma:

(16) Artista de origem alemd, nascida nos Estados Unidos. Pioneira no trabalho escultérico com latex, fibra de vidro e plastico.

(17) Artista francesa, radicada nos Estados Unidos. Possui uma obra autobiografica, na qual predominam o interesse pelas representagées do corpo.



Fig.25

Eva Hesse

Repetition Nineteen Il (1968)
Fibra de vidro

Nova York
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(...) ¢ontudod, ésta préténdida dus ngiadé
intérfér ngias émogionais é dé assogia és
fréudianas n ¢évitam qué abstra éx¢ ntrica
éxpuséssé uma gérta pérvérsidadé métaf ricaé
uma vélada ést tica da obscénidadé qué
induziam & récria dé éxpéri ngidssénsitivas
€ qué antés dé sér Objétdé dé léitura ou
intérpréta ¢ intéléctual, s 6 objéto dé
apréopria 6 sicdGUASCH, 2005, p. 31)

Observamos na producdo brasileira que as influéncias pds-
minimalistas manifestam-se na presenca de técnicas e materiais
oriundos do artesanato tradicional. Tadeu Chiarelli, no livro Arte
Brasileira Internacional (1997, p. 8), constatou que na arte brasileira
dos anos 80/90 havia uma nova atitude dos artistas em seus
processos, como reflexo de influéncias nacionais (neoconcretismo) e

internacionais (pds-minimalismo) e pela incorporacdo das praticas
da tradicdao cultural, costura, marcenaria entre outras. Segundo
Chiarelli (2002, p. 121 e122) a influéncia dos pés-minimalistas na arte
brasileira foi digerida de uma forma particular.

Para os pés-minimalistas norte-americanos a estética industrial
e 0s processos sobre a matéria foi predominante. Houve, por meio
da anti-forma do pdés minimalismo, uma reacdo ao formalismo
caracteristico das seriacdes do minimalismo. No Brasil havia uma
busca de interagdo com a matéria. Hélio Qiticica, Ligya Clarck, Ligya

Fig. 26 Pape, por exemplo, incorporaram as suas propostas a manipulagéo

Louise Bourgeois
Double Negative (1963)
Otterlo tecido.

de materiais caracteristicas diversas, como a madeira, o metal e o
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w Fig.27

Lia Braga Lia Braga

Sem Titulo (2012) Sem Titulo (2012)

Ceramica, |13 de ovelha, metal, sabdo Madeira e sabdo
180cm 40cm x 15cm x 10cm

Porto Alegre Porto Alegre

Fig. 28

Lia Braga : Fig. 30

Sem Titulo (2012) Lia Braga
Ceramica, |3 de ovelha, Sem Titulo (2012)
metal, sabdo Madeira e sabdo

180cm 40cm x 15cm x 10cm

Porto Alegre Porto Alegre




Fig. 31

Hélio Oiticica

Eden (1969)

Madeira, tecido e brita
Rio de Janeiro

Fig. 32

Lygia Clark
Bicho (1960)
Aluminio

Rio de Janeiro
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Fig. 33

Lygia Pape
Divisor (1960)
Tecido

Sdo Paulo

Fig. 34

Lia Menna Barreto

Boneca dorminhoca (1989)

Dois pés, duas mdos, uma cabega
de boneca e pelucia

aprox. 1,60cm

Porto Alegre




Segundo Chiarelli, essa situagdo se intensificou a partir da
década de 80 quando se desenvolveu uma espécie de inteligéncia
artesanal presente, por exemplo, nos bordados de Leonilson, nas

esculturas de Lia Menna Barretto e nas pesquisas de Edith Derdik.

E inegével que houve uma relagdo entre a abertura de processos
criativos, desde o Modernismo, pela incorporacdo de
procedimentos como o bordado e a costura, cada vez mais presentes
no circuito artistico internacional. Nas décadas de 80 e 90, tais
procedimentos esbocados estética e conceitualmente se tornaram
recorrentes no ambito das linguagens contemporaneas. Essas
praticas estdo ligadas a memarias coletivas do ambiente familiar, ou
seja, a tradicdes e ao ambito doméstico. A emergéncia dessa
memdria cultural no ambito da arte contempordanea mostra-se
como transfiguracdo de questdes relacionadas a intimidade, a
identidade e as origens. Acredito que a aceitacdo de tais
procedimentos e materiais pelo circuito de arte revela desejo de
retrabalhar no campo simbdlico os aspectos da sociabilidade
humanarenegados pelas demandas do capitalismo.
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2.3.1 Estruturas contingentes ou a aceitacdo da fatalidade

Compreendendo-se aqui o “campo da arte” também como os
seus equipamentos e aparelhos institucionais: aacademia, os saldes,
ateliers, galerias, escolas, e cursos; o lugar no qual minha pratica
artistica ocorre é a cidade enquanto malha labirintica indiferenciada
que convida a deambulagdao e enquanto espago continuamente

transformado que comporta variadas institui¢des.

A cidade e o tecido social estao em constante devir. Tanto na
simplificagdo efetuada pela doxa sobre o conceito de devir da
filosofia cldssica, presente em Herdclito - “tudo flui, nada
permanece o mesmo” ou “ndo podemos entrar duas vezes no

mesmo rio” —retomada e elaborada pelos fildsofos franceses:

Devir é, a partir das formas que se tem, do sujeito
que se é, dos érgdos que se possui ou das fungdes que
se preenche, extrair particulas, entre as quais
instauramos relagdes de movimento e repouso, de
velocidade e lentiddo, as mais préximas daquilo que
estamos em vias de nos tornarmos, e através das
quais nos tornamos. E nesse sentido que o devir é o
processo do desejo. Esse principio de proximidade ou
de aproximagdo é inteiramente particular, e ndo
reiterados analogia alguma. Ele indica o mais
rigorosamente uma zona de vizinhanga ou de co-
presenca de uma particula quando entra nessa zona.
(DELEUZE; GUATTARY, 2002, p. 64)




e

Fig. 35

José Leonilson

Do. Don't Have Work (1991)
Bordado, pintura e botdes sobre voal
40X26 cm

Sdo Paulo
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Para esses autores o devir se da nos agenciamentos e na
impermanéncia. O agenciamento aqui compreendido enquanto
criacdo de territério e movimentos de abertura. Segundo essas
linhas, ele ja ndo apresenta expressao, nem conteudo, distintos,
porém apenas matérias nao formadas, forcas e funcgdes
desestratificadas. (Deleuze e Guattary, 2002, p. 220)

Pensando nesse constante “vir a ser”, componho as Estruturas
Contingentes, cujos elementos individuais constitutivos nomeio de
modulares téxteis. Toda a arte € uma forma de compor territério,
portanto, na minha acepc¢do, confeccionar os modulares téxteis e
depois organizd-los em composicdes que buscam gerar uma
expressao estética é contribuir para a conformacao de um territério.
A minha acdo afecta o entorno. A agdo de desfazer a estrutura criada
e fazé-la retornar a sua indiferenciacao, compactada dentro de uma
sacola que logo podera passar um longo tempo encerrada em um
armario ou gaveta aguardardando o momento de repousar
placidamente em uma galeria de arte, onde, pela forma de
apresentacao, pode configurar um novo territdrio.

As Estruturas Contingentes ndo representam, ndo evoluem, nao
imitam. Apenas se “avizinham”, se oferecem em co-
presenca.Constituem-se de pecas independentes e componiveis
entre si, que chamo de Modulares téxteis. Estes sdo pequenos
objetos manufaturados com técnicas de costura e/ou tecelagem,
comou sem enchimento. Sozinho um modular téxtil é pouco, mas




Fig. 36

Edith Derdyk

Sombras e espelhos (1996)
Plastico, corda e linha
preta de algodao

200cm x 600cm

Sdo Paulo

Fig. 37

Lia Braga

Modulares Téxteis (2010)
L3 acrilica

40X26 cm

Porto Alegre
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como parte de um grupo pode criar propostas tridimensionais e de
ocupacdo. A flexibilidade das unidades é pouco comum nas
propostas escultéricas baseadas em composi¢cdes com multiplos e
seriagdes. Os modulares téxteis se distinguem por sua
maleabilidade. Sua capacidade de se retrair ou se expandir para
moldar-se aos espacos.

A confeccdo dos modulares téxteis e seu posterior arranjo em
estruturas contingentes compreendem momentos distintos de
relagdo com os lugares que eu habito. Sua discreta confeccdo
desvinculada do espaco de atelié e sua disposicdo e circulacdo por
espacos publicos sdo momentos diferentes, mas que possuem em

comum a sutileza na relagdo com o entorno.

Os objetos resultantes ndo sao identificaveis como pegas de
arte, mas passiveis de se tornarem momentos de vistosa
interatividade e participagdao. Passo de estranha tecela a autora de
estados de invencdo ludica. Mddulos Amarelos e Circunferéncia
Vermelha Mutavel sdo exemplos dessa passagem. Ambas as
propostas foram parcialmente confeccionadas em contextos
publicos provocando a curiosidade e a vontade de interagir. Tecia as
pecas enquanto cuidava das criancas acolhidas no abrigo. Tecia
como poderiam tecer suas maes ou ainda como poderia fazer uma

mae ideal, construto cultural presente no imagindrio de todos nés.




Estabelecia-se uma dependéncia com a realidade, dado que eu sou
uma cuidadora, e uma dependéncia do aspecto imaginario
socialmente cultivado. A vista disso, estabelecia-se para o processo
do trabalho um contexto inaliendvel.

Paul Ardenne®8 situa a arte de cunho contextual com base no
principio de apropriacao artistica da realidade:

O contexto [...] designa o conjunto de circunstancias
nas quais se insere um fato [...] uma arte chamada
contextual opta por tanto, por estabelecer uma relacdo
direta, sem intermedidrios entre a obra e a realidade. A
obraseinsere no tecido do mundo concreto confronta-se
com as condi¢Bes materiais. Em vez de dar a ver, a ler uns
signo que constituem ao modo de referencias de tantas
imagens, o artista contextual elege, apodera-se da
realidade de uma maneira circunstancial [...] A obra se
realiza em contexto real de maneira paralela as outras
formas mais tradicionais. (ARDENNE, 2002, p. 10)

O trabalho se processava no fazer, na manualidade inserida no
contexto dos cuidados cotidianos com as criangas e por isso ndo se
impunha como um fato extraordinario. Nesta fase ainda nao esta
claramente indicada uma operacdo de deslocamento, este existe
enquanto intencdo que move o ato de tecer e antes dele na escolha
das 13s, de suas cores, texturas e espessuras. H4 um projeto que
prevé uma operacao de deslocamento de sentido e utilidade para o
produto do ato de tecer. O ato por si mesmo permanece como uma
experiéncia artistica furtiva e intima.
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Acredito que a pratica de tecer, ligada ao contexto do cuidado
das criancas institucionalizadas e da “casa” que as acolhia, ganha um
estatuto de pratica artistica pertencente a um universo do discurso
tedrico por que surgem da percepgao de que o tecer se insere junto
as praticas cotidianas compreendidas por Michel de Certau no livro A

invencdo do Cotidiano, como saberes sem dono:

Separado de seus procedimentos, este saber é
considerado um 'gosto’, um 'tato’, quem sabe mesmo
'genialidade’. A ele se emprestam os caracteres de uma
intuicdo ora artistica, ora reflexa. Trata-se como se
costuma dizer, de um conhecimento que ndo se conhece
[...] trata-se de um saber sobre o qual os sujeitos ndo
refletem. [...] fica circulando entre a inconsciéncia dos
praticantes e a reflexdo dos ndo praticantes, sem
pertenceranenhum. (CERTAU, 2011, p. 132)

Ao mesmo tempo em que minha pratica de tecer vivia nesse
espaco limitrofe entre arte e cotidiano, quando percebida, era como
algo obscuro e misterioso, suscitando uma atengdao mais aguda e
singular, mas ainda, fugidia conquanto capaz de despertar desejo:

Va4

“Que vai sair dai?”, “Dava uma colcha...” “ Que bonitinho, me dd
uns?”, “Vou fazer um igual, me empresta agulha e linha”, “ Ai, nGo
consigo... vou fazer do meu jeito, vou fazer outra coisa”, sao algumas
das frases que lembro ter escutado e que acompanhavam o contato
com os pequenos objetos de croché. Quando cessavam os

guestionamentos que procuravam uma predefinicdo para o que

(18) g 'contexto’ consigna el léxico, desina el conjunto de circunstdncias em las cuales se inserta um hecho [...] Un arte lhamado contextual opta por lo tanto, por estabelecer una relacién directa, sin intermedidrio, entre la obra
ylarealidad. La obra es insercion en el tejido del mundo concreto, confrontacion com las condiciones materiales. En vez de dar a ver, a leer, unos signos que constituem el modo del referencial de tantas 'imdgines’, el artista
contextual eleige apoderar-se de la ralidad de uma maneira circunstdncial [..] La obra se realiza en contexto real de manera paralela a las otras formas de arte mas tradicionales.



estavam vendo, as criancas e, mais raramente, algum adulto,
lancava-se ao que serviam aquelas pecas de croché: inventar. Os
estados de invencdo, como sdo compreendidos na arte
contemporanea, implicam em acepg¢des que passam pelo ético e
pelo politico por meio davia do sensivel.

Os Modulares Téxteis comportam um momento de
experimentacgao posterior as experimentagdes publicas furtivas e, ao
mesmo tempo, furtivas; ligadas as andancgas, aos trajetos e aos
procedimentos do cotidiano. Depois de recolhidos, de concluida sua
existéncia junto aos outros objetos corriqueiros do mundo, eles
retornam ao repouso. Comprimidos em caixas de vidro
transparente, pendurados em ganchos e outros suportes capazes de
reduzi-los a0 minimo de sua expansdo no ambiente, tornam-se
menos estruturas e mais objetos em laténcia. Novamente enroladas
em conformacgdes que lembram uma convidativa bagunga de cama
recém-desfeita, ou de uma peca de roupa esquecida, aproximam-se
novamente do corpo em sugestdes de afago.

Transformam-se, em massas imoveis, mas com sua
transformacdo no espaco e no tempo em estado de laténcia. Os
trés niveis de experimentacdo, possibilitados pela fatura e
manipulagdo dos modulares téxteis, possuem em comum a
repeticdo de gestos, o uso de materiais industriais correntes e a
simplicidade das composi¢des decorrentes de sua disposi¢cao nos
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espacos. Refiro-me as proposicdes de Eva Hesse, artista, cujo gosto
pela manipulagdo minuciosa dos materiais revela-se na sua escolha

de métodos repetitivos que resultam em formas tridimensionais.

Fig. 38
Eva Hesse
Accession Il( 1967)
Aco galvanizado e tubos plasticos
Detroit




2.3.2 Formasresguardadas

Também fazem parte da minha pesquisa um grupo de objetos
gue denominei Formas Resguardadas. Do mesmo modo que os
objetos alusivos ao corpo, chamados Estruturas Contingentes, as
Formas Resguardadas estdo na mesa, disponiveis ao toque e a
manipulagdo. Entretanto elas ndo despertam rea¢des fantasmaticas
e sua manipulagao ou contemplacdo é da ordem das experiéncias
formais. As Formas Resguardadas sdo como pequenos desenhos ou
bordados que se desprendem de seus suportes. Refiro-me a elas
como desenhos, mas devo ressaltar que ndo se originam como uma
pratica grafica dependente de a¢des motoras geradas em meu
préprio corpo. Elas surgem da acao de colecionar pequenas sucatas,
cujo uso e a identidade anterior é indefinivel. Quando vejo um
desses objetos reduzidos ao abandono de uma condicdo de ndo ser
nada além de lixo, costumo tomd-lo por sua potencialidade

enquanto abstracao.

As implicacGes presentes nas Formas Resguardadas
parecem dissonantes das experiéncias propostas pelo grupo das
Estruturas Contingentes. Selecionar, entre os muitos objetos
descartados oferecidos pela dindmica urbana, essas pequenas
formas an6nimas ndao me da uma dimensdo quantitativa das

destrutivas forcas presentes no movimento da industria, do
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comércio e dos servicos. Forcas geradoras paradoxalmente da
novidade e da obsolescéncia. Enroladas em tecidos e linha preta,
nem mesmo aludem a essas realidades se ndo houver referéncia a

suasorigens.

As Formas Resguardadas lembram as Orfas (Objetos Recobertos
de Fio Azul) de Arthur Bispo do Rosario. Possuem semelhanca
enquanto colegdo e também quanto a solugao formal encontrada
para promover a padronizacao de objetos dispares, que unidos em
um grupo poderiam induzir a uma demasiada percepc¢do de suas

singularidades.

Assim como fazia Bispo, eu ndo apresento o objeto como ele
veio ao mundo. Eu coleto, transformo, aqueco, abraco. Nao tem
relacdo com ready made, ndo relaciona nem subverte, porque o rady
made prevé uma relacdo desprovida de sensualidade, de interesse e
investimento afetivo. Ao acercar-me afetiva e artisticamente da
cidade por mim vivenciada, foi-me possivel pensar em seus restos.
Nos residuos de sucessivos devires. Deleuze (2002, p.220) definia o
devir como a ponta dos agenciamentos. Esse constante devir, é
marcado por sua capacidade de provocar a fragmentacdao que nem
sempre determina um rearranjo, uma bricolage de elementos, mas
que apresenta o resto, o esquecimento, a ruina e que ndo carregaem

si periodos gloriosos separados no tempo.




Do interesse pelos restos da cidade nasceram propostas
instigadas  pelos métodos situacionistas da deriva e pela
psicogeografia. “A psicogeografia seria uma geografia afetiva,
subjetiva, que busca cartografar as diferentes ambiéncias psiquicas
provocadas basicamente pelas deambulacdes urbanas nas derivas
situacionistas” (JACQUES, 2003, p.23). Em meu trabalho, a deriva se
coloca como ferramenta, visto que o conhecimento das questdes
suscitadas por essa teoria me fizeram tomar consciéncia das

limitagdes do territério ao qual estava circunscrito o meu cotidiano.

Guy Debord (2003, p.88) em Teoria da Deriva, texto da coletanea
de escritos situacionistas Apologia da Deriva comenta que: “[...] o
tracado de todos os percursos realizados em um ano por uma aluna
[...] formam um tridngulo de dimensao reduzida, sem alternancias,
cujos trés apices sdo a Ecole des Sciences Politiques, o domicilio da
jovem e a casa do seu professor de piano”.

Catar pequenos detritos — de origem desconhecida, de utilidade
convertida em mistério de abandono e de deterioracdo — foi a
maneira que eu encontrei de perceber a cidade em seus detalhes
mais infimos. Em minhas pesquisas, essas caminhadas geraram uma
colecdo de objetos “achados”, inutilizados pelo abandono,
irreconheciveis em sua utilidade original e convertidos por mim em
pequenas abstracdes. O carater abstrato desses residuos de cidade é
exaltado por meio de procedimentos que associo com a técnica do
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Fig. 39

Lia Braga

Forma Resguardada (2010)
Linha de algoddo e sucata.
10X12 cm

Porto Alegre

Fig. 40

Arthur Bispo do Rosario

Orfa (Objeto Revestido de Fio Azul)
Algodao, rifia e papeldo
Rio de Janeiro




Fig. 41

Arthur Bispo do Rosario
Sem titulo (sem data)
Telha ceramica e tecido
Rio de Janeiro
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“ponto cheio” do bordado, ressaltando e potencializando a forma do
objeto achado. Revestidos de linha preta, todos os objetos que
encontrava, independente do material de que sao feitos ou do lugar
onde fossem encontrados, passavam a corresponder, para mim, a

uma experiéncia de desenho.

Na obra de Bispo do Rosario também encontramos a operagao
de recobrimento, mas a imagética do objeto ainda persiste a
despeito da operacdo a que é submetido. O objeto permanece

reconhecivel.

Relaciono ao bordado o método de recobrimento com fios que
realizo. No trabalho de Bispo essa relagdo também se manifesta,
mas de maneira inequivoca. Os Objetos Revestidos de Fio Azul eram
recobertos de maneira a criar uma superficie regular e sobre o
revestimento o artista bordava o nome do objeto sobre o qual se
processara a intervengdo e os numerava. A catalogacdo e a
identificacdo sdo os intentos dessa operacao de Bispo do Rosario.
Nas Formas Resguardadas a referéncia visual ao bordado é bem
menor do que na obra de Bispo do Rosario, ainda que eu tenha usado
para proceder o revestimento uma agulha de ponta grossa e os
gestos de quem executa um grafismo em ' ponto cheio”. Sobrepondo
e acumulando o “ponto cheio”, que tradicionalmente é feito em

linhas suavemente paralelas para criar finas e delicadas dreas de cor




sobre tecidos, obtenho uma superficie fofa que em alguns pontos
esconde os contornos dos objetos que recobre. A sobreposicao de
fios resulta em pecas que ficam a meio caminho entre a

mumificacdo e ocasulo.

2.4 ARTEE COTIDIANO EM ACEPCAO MICROPOLITICA

Conforme ja comentado em se¢do anterior Estruturas
Contingentes e Formas Resguardadas é uma pesquisa realizada em intimo
contato, por vezes dependéncia, com outras atividades do meu cotidiano.
Baseou-se em praticas artesanais que situo junto as “artes do fazer”
propostas por Michel de Certeau em “A invenc¢do do cotidiano'. Para
Certeau essas prdaticas compreendem uma maneira de agir que nao
provém de um discurso e também ndo gera um discurso, mas que produz

lugares a serem habitados.

Encontramos essas praticas de suave improviso subversivo. De
resisténcia a ordem estabelecida por poderes organizados, tais como as
instituicdes, a malha urbanistica, o mercado de bens de consumo e
capitais, em varias acdes cotidianas. Tratar da vida nos coloca nesse jogo de
astucia. Cozinhar, ler, conversar demandam um jogo de espertezas para
gue possamos fazer dessas agles territdrios existenciais. Cabe aqui

lembrar que para Certeau (2003, p.42):
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“Essas praticas colocam em jogo uma ratio
popular, uma maneira de pensar investida numa
maneira de agir, uma maneira de combinar

indissociavel de uma arte de utilizar”

Sendo assim considero apropriado colocar a tecelagem e outros
artesanatos com fios e tecidos, ao menos em sua origem junto as
outras lidas domésticas, como uma arte de fazer que por vezes se
afasta de seu carater utilitario para logo voltar a ele, podendo assim

habitar a zona de fronteira reservada aos mimos.

Um pano de prato bordado “com arte” ndo perde sua utilidade,
mas € um pano de prato especial, se terd mais cuidado para lava-lo e
somente serd utilizado em determinadas etapas do trabalho de
enxugar a louca e depois de utilizado retornard ao seu lugar de peca
gue serve de adorno a cozinha. Sera colocado para secar em lugar
destaque: na porta do forno, sobre o fogdo ou em um cabide
especifico, estrategicamente disposto logo acima da pia, junto de
outros objetos, como saleiros de louca e colheres de pau, que
desfrutam da mesma posicdo ambigua entre o decorativo e o
utilitario. A principal funcao desses “objetos especiais” é valorizar o
espaco privado e nesse sentido representam a resisténcia diaria aos

constrangimentos cotidianos vividos na esfera publica.




Ivone Richter, no livro Interculturalidade e estética do cotidiano
no ensino das artes visuais (2003, p.108), nos fala dos “ fazeres
especiais” capazes de modificar a realidade dos ambientes privados,
dando a estes uma atmosfera propicia ao descanso, a intimidade, ao
lazer, a afetividade. A autora coloca os trabalhos de agulha e de tear

nesse grupo de objetos que:

“(...) produzidos no cotidiano, sem uma intengdo de produzir
arte, mas certamente com uma intencdo estética muito
definida de fazer especial, podem e devem ser considerados
como objetos artisticos. Existem certamente gradagées do
“fazer especial”, pode abarcar um dominio muito amplo, que
se estende e desde o resultado mais amplo até o mais
prosaico. No entanto o simples fazer ndo é nem “fazer
especial”, nem é arte. Para tanto é necessario o algo a mais
queretira o objeto de sua simples fungdo utilitaria e o reveste
de um sentido mais profundo e estético.”

Tais objetos ndo desfrutam do estatuto de obras de arte, ainda
gue sejam vistos como feitos com arte. Comumente confeccionados
por um membro da familia, por um amigo ou por um artesdo tem o
estatuto de objetos especiais. Mesmo assim aquele que os faz ndo
desfruta de visibilidade social, pois o seu fazer acontece, é
confeccionado e fruido, em ambito privado. Mesmo quando esses
trabalhos sao produzidos por artesdos especializados, se mantém

apartados do campo comum da transmissdo de saberes formais.
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No livro A partilha do sensivel, Jacges Ranciére (2002, p.16)
busca exemplificar a maneira como existe “um comum” que se
presta a participacao e o lugar de uns e outros nessa partilha. Busca,
dessa forma, expor o lugar dos trabalhadores. Ranciére afirma que,
segundo Platdo, os artesdaos ndo podem participar das coisas comuns
porque ndao tem tempo para se dedicar a outra coisa que ndo seja o
seu trabalho. O filésofo utiliza-se dessa observacdao que coloca o
artesdo quase no mesmo nivel de exclusdo do escravo para nos
apontar que ter esta ou aquela ocupac¢do define competéncias ou
incompeténcias para o “comum” e também define o fato de ser ou

nao visivel num espaco comum, dotado de uma palavracomum.

Para Becker et al (2011, p.86) a participacdo do artesdo, no
sentido em que este é um trabalhador, ou seja alguém que troca sua
forca produtiva por meios para sua subsisténcia em organizacdes
especificas, me faz pensar que a busca por um publico consumidor
diversificado, a nomeacdo, a sistematizacdo e o ensino de seus
saberes, contribuem para sua visibilizagdo no “comum”, para sua
existéncia no campo da politica, ainda que em um espaco peculiar de

competéncias.

Por outro lado, esses mesmos exercicios manuais, repetitivos,
podem figurar como dispositivo de resisténcia frente a uma

sociedade desumanizada, afeita a velocidade dos corpos, das




informacgdes e das imagens. No desenrolar de minhas pesquisas
tenho impregnado o fazer trico e croché de intencionalidades que
burlam com qualquer uma das condicdes anteriormente expostas.
Dar ao simples ato de tecer o estatuto de proposi¢ao artistica coloca
tal artesanato em um campo de visibilidade politica. O colocaem um
espaco do lado de fora, em um espaco comum. Visto que Ranciére

colocaquea politica é:

A politica ocupa-se do que se vé e do que se pode
dizer sobre o que é visto, de quem tem competéncia
para ver e qualidade para dizer das propriedades do
espaco e dos possiveis de tempo. [Enquanto a arte
manifesta-se nesse cenario como] [...] 'maneiras de
fazer' que intervém nadistribuicdo geral das maneiras
de fazer e nas suas relagdes com maneiras de ser e
formas de visibilidade. (RANCIERE, 2009, p. 17, grifo
doautor)

Pensar o artesanato como um dado visivel do plano politico,
leva-me a pensar em seu persistente deslocamento no contexto da
arte contemporanea. Como ja exposto na se¢ao anterior, ha varias
décadas artistas de variadas nacionalidades e origens culturais estdo
interessados em acrescentar as suas pesquisas logicas pré-
industriais. Nostalgia de enlaces sociais perdidos, manifestando-se
de maneira literal, fisica. Trata-se de uma relacdo de aproximacgao

gue visa fomentar um processo. Nesse caso, aproximar difere de
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intervir e pode compreender uma participacdo velada que somente
se revela politica quando seus diferentes momentos sao reunidos
em forma de apresentagao. Sendo assim a a¢do, o ato realizado é

potencialmente politico.

A minha presenca em Ato de Rasura e, principalmente, em
Corpo que Tece é insignificante. Um acontecimento sutil, situado no
limite entre ver e ndo ver, entre ver e ndo se importar. Antes de se
tornarem registros editados, tais experiéncias sdo, de certo modo,

anadinas, alheias, avessas a frequéncia dos lugares onde ocorrem.

Considero contraditérias as escolhas que constituiram essa
pesquisa. Artesanatos femininos, subsumidos ao longo de séculos,
por razoes de uma politica de género que coloca a mulher como
pessoa de segunda classe, artesanatos que serviram como
dispositivo de controle e domesticacdo do corpo feminino pelo
trabalho incessante, que tanto auxiliava na economia da casa,
guanto se prestava a um lazer produtivo, igualmente disciplinador.
(EGGERT, 2009, p. 68,69)

Por esse ponto de vista, compreendo o artesanato como
elemento usado na aprendizagem feminina para a manutencdo das

mulheres no exercicio de seu papel subalterno de madresposas.




Conforme a antropdloga mexicana Marcela Lagarde citada por

Silva e Eggert:

[...] todas as mulheres sdo madresposas [...]
independente de sua condi¢do concreta de maes
e/ou esposas [...] as mulheres mesmo as que ndo
exercem a maternidade concretamente podem ser
'maes' de irmdos, de maridos, sobrinhos, afilhados,
colegas [...] Uma vez que exercem esses papéis
mesmo que simbolicamente devido ao seu exercicio
constante desde a mais tenra infancia, se ndo de
forma real, no cuidado de criangas menores, de forma
Iudica nas brincadeiras de casinha. (LAGARD, 2005,
apud EGGERT; SILVA, 2010, p. 307)

Tendo em vista essa situacdo, muitas mulheres passaram a
rejeitar os aprendizados em atividades artesanais, acreditando se
posicionarem assim em prol da luta por emancipacdo. Cabe ressaltar

gue esse preconceito:

[...] existe um preconceito cultural em relagdo aos
trabalho artesanalis como a tecelagem, o bordado,
entre outros. As préprias mulheres parecem nao
acreditar na poténcia do valor social, cultural e
economico dessas atividades. (BRUM; EGGERT, 2010,
p.35)
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A desvalorizacdo ndo estd associada exatamente a algum
aspecto da luta contra a submissdo feminina, mas antes a um
processo de atrofia pedagogica que nos leva a uma situacdo de

perdas no ambito da cultura material e da historiografia do feminino:

A partir dos anos sessenta, escolas que tinham o
estudo de técnicas manuais, devido a mudancgas na
legislagdo, associadas a concepcgdo de
desenvolvimento presentes nas politicas publica
retiraram essas atividades de seus curriculos. (BRUM;
EGGERT, 2010, p. 35)

Ao defender que meu trabalho busca dar visibilidade ao
feminino, esbarro em negativas emblematicas da emancipacdo e
penso que exponho de maneira inequivoca a parcela de opressao
cotidiana pela qual passamos. Experimento em meu préprio corpo a
disciplina de oficios de pouco valor e ndo as renego quando, com
suas técnicas, produzo formas artisticas agradaveis ao tato e ao

olhar, mas desviadas de qualquer utilidade.

Ha, com relagdo aos trabalhos manuais ditos femininos, um
preconceito que os atinge enquanto objetos de produgdo atuantes
na economia, enquanto manifestacao estética e com grande forga,
enquanto manifestacdo artistica. O estatuto cultural das obras

téxteisé taxado de inferior e com dificuldade passa pela mesma




“alquimia operada pelo sistema de artes sobre os trabalhos
realizados com outros materiais e técnicas. Dificilmente se tornam
hipervalorizados e auraticos.” (SIMIONI, 2010, p. 2).

Ainda assim, percebo minha pesquisa poética na contracorrente
das interpretacdes do artesanato feminino, que o julga como mais
um instrumento de dominagdo. Creio que, por meio da minha
pratica, descobri que o artesanato pode ser um poderoso
instrumento de criatividade, elaboracdo subjetiva, autonomia e

formacdo politica, extrapolando dessa forma o espaco privado.

Admito que levei ao pé da letra a ideia de extrapolar o espacgo
privado. Nao realizei essa passagem na forma de ac¢des junto a
cooperativas de artesds ou na comercializacdo de produtos
resultantes de uma oficina comunitdria ou ainda na condicdo de
artista administradora de um projeto poético capaz de congregar
artesds em um soé projeto téxtil de valor inestimavel e interpretacoes
simbdlicas tdo amplas quanto suas dimensdes e ambicdes junto ao

circuito da arte educacao.

Conjuguei minhas 13s e linhas, tricos e crochés com a riqueza
assustadora e pouco acolhedora dos espacos da cidade e das
pequenas sobras de suas atividades febris.As calcadas, as grades

carcomidas, as pequenas sucatas coletadas na poeira revolvida pelo,
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movimento dos catadores de lixo a grama mal cuidada de pracas
esquecidas pelo poder publico e por seus proprios frequentadores
qgue displicentes descansam entre bitucas de cigarro, garrafas
guebradas e sobras de macumba. Tudo t3o oposto aos grupos
domésticos com os quais comprometia o meu cotidiano. A minha

presenca nesses outros lugares abria uma brecha nesses lugares.

Segundo Eggert (2010, p.28), a nocdao de género “traz o
elemento cotidiano e fornece uma dimensdo complexa para a
concepcao de tempo”, pois € no cotidiano que as historias das
mulheres acontecem e que as producgdes e opressdes se
reproduzem. Trazer esse oculto para ao espaco visivel é encontrar
outras formas de superar a violéncia e a dominagao. Sou uma
mulher, pertenco ao género oprimido e, de certa forma, ao sacrificar
meu corpo a disciplina que por séculos incidiu sobre outros corpos
femininos, ndo tenho a forca de desconstruir e desidentificar os
ensinamentos patriarcais de género (o feminino cuida, o feminino
acolhe e acompanha) e substitui-lo pela dignidade do cuidado de
todos com todos, independente de género, tanto no espaco publico,
guanto no espaco privado. Assim, por intermédio do meu projeto
artistico proponho, no nivel simbdlico, uma micropolitica do

feminino.




O termo micropolitica comporta acepc¢des voltadas para
formagdes do inconsciente no campo social. Estas abordam os
processos de experimentagao que ocorrem em diferentes campos
da producdo social e que ndo se restringem a formas organizadas. Os
processos micropoliticos por vezes sao minimos, mas podem
constituir oinicio de transformacgdes sociais.

A partir dos anos sessenta, depois de um periodo de isolamento,
a arte aproximou-se da politica e do cotidiano. Os anos sessenta
foram um periodo de descobertas e reinvengdes dos modos de viver
em sociedade. Nesse processo coletivo de transformacdo para a
construgdao de uma sociedade mais porosa e flexivel, a arte se viu
convocada. Percebo que ao aceitar essa convocagao, o artista, a arte
e a sociedade se imbricaram. Os artistas ficaram sequiosos de
contaminagao pelas coisas do mundo e abandonaram as nog¢des de
pureza que marcaram a década anterior.

Atualmente, as obras de arte publica, as propostas participativas
voltadas para comunidades especificas e as obras de interesse social
representam, de maneira mais radical, esse enlace com o social.
Refletir sobre o trabalho artistico em comunidades é importante
para minha pratica, porque esta tem caminhado em um sentido
oposto, no qual a colaboracdo e a participagdo nao se colocam como
um pacto. Os conceitos e praticas de comunidade, lugar e
participacdo, nas minhas experiéncias estdo livres do peso que
aresponsabilidade identitdria das acdes afirmativas pode acarretar.
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Nao pretendo trabalhar com comunidades especificas, apontar ou

resolver problemaslocais.

Compreendo meu trabalho junto a uma gama de propostas
artisticas que se agrupam sob a tendéncia de participar do mundo na
medida de si. Com essas propostas, que por sua discricdo sao quase
invisiveis, encontro correspondéncia na pesquisa que realizo. Francis
Alys, por exemplo, é um artista caminhante que busca criar situagdes
no contexto urbano. Algumas dessas propostas vibram em uma
frequéncia que pouco se afasta do cotidiano, ou seja sdo quase
imperceptiveis. Mas quando notadas revelam um conteddo
fortemente metafdrico e polissémico. Nas acdesThe Collector e
Magnetic Shoes, Alys coleta fragmentos da cidade. Em The collector
arrasta um pequeno objeto imantado provido de rodinhas ao qual
vao se agregando fragmentos de metal. Em Magnetic Shoes a
estratégia é ainda mais direta e inserida fluxo urbano, pois Alys nao
tem um intermedidrio metaférico que realiza a coleta. S3o seus
proprios sapatos que possuem placas imantadas, criando assim um
novo sentido para o cotidiano e prosaico ato de caminhar. Os
registros dessas deambulagbes (fotos, videos, pinturas, desenhos
de projeto) e o material coletado sdo posteriormente expostos. As
acOes de Alys apontam para vdrias questdes, principalmente, em
meu ponto de vista, o abandono e a passagem do tempo. Ele aborda
essas temdticas de maneira poética e aberta sem recorrer ao
ativismo ou a um ideal de coletividade. Suas a¢Oes sao solitarias,
simples e absolutamente inseridas no contexto que abordam.
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3 O ARQUIVO: RELATOS E NARRATIVAS

Durante essa viagem, a imagem poderia destacar-se do conjunto. Ela
poderia ter existido, uma fotografia poderia ter sido tirada, como outra em
outro lugar, em outras circunstancias. Mas ndo o foi. 0 motivo era muito
insignificante para isso. Quem teria essa ideia? A fotografia so seria tirada
se fosse possivel prever a importancia desse acontecimento em minha vida,
aquela travessia do rio. Ora no momento em que aconteceu, mesmo sua
existéncia era completamente ignorada. S0 Deus sabia. Por isso a imagem, e
nem podia ser de outro modo, ndo existe. Foi omitida. Foi esquecida, nao foi
destacada, ndo foi registrada. A esse fato de ndo ter existido ela deve sua
virtude, a de representar um absoluto, de ser seu proprio autor.

-ancis A (MARGUERITE DURAS, 1984,p.13.)
or (1991)
_5r_1_1agnético

Exponho, na forma de pequenos relatos, os acontecimentos
ligados as experiéncias realizadas no primeiro ano de mestrado. As

acdes desenvolveram-se principalmente em didlogo com os ensaios
Uma sedimentagdo da mente: projetos de terra de Robert Smithson,
publicado no brasil no livro Escritos de Artistas Anos 60/70 de
Ferreira e Cotrim (2006).

3.1 OCORRENCIAS, CONTEXTOS, PROCEDIMENTOS E PERCURSOS

Existe a linguagem ordinaria, utilitaria, de todo dia.

Fig. 43 Desgastada na comunicacdo constante de conteludos. Acredito que
Francis Alys , . . . ..
Magnetic Shoes (1994) também possamos assim categorizar procedimentos técnicos

Sapatos e ima magnético

o triviaiscomo usaruma papara cavar um buraco, um martelo para




pregar um prego, linha e agulha para prender um botdo. Sao
procedimentos mundanos, mas a exemplo das palavras também

possuem uma face misteriosa de implicagdes quase inacessiveis.

A poesia e a psicanalise mergulham no vasto campo dos
significados guardados nas palavras. O artista visual mergulha no
universo oculto das imagens, das a¢des, dos materiais e dos objetos,
por mais triviais que esses possam parecer em uma primeira mirada.
Assim como outros artistas, tenho procedido com relagdo ao tecer
como agem os poetas e os psicanalistas com as palavras. Buscando
sentidos e possibilidades criativas, enfim conhecimento, por
intermédio da pratica e da reflexdo. Em vista disso ao pensar com as
obras de Gilbert Durand e Mircea Eliade, respectivamente
antropdlogo e historiador das religides, encontrei em suas teses
correspondéncias com o suscitado pelo tecer.

Em meu trabalho, assim como no de Sol Casal®®, uso o tramar
dos fios para remeter ao meu préprio corpo. Manualidade
diretamente relacionada ao corpo que também estda nas
performances em dois tempos — o tempo real e o registro em video —
de Ana Paula Tomimori (20, Ambas trabalham o tecer como parte de
atos performaticos ou fotoperformaticos. Nesse sentido, por ser a
performance uma arte que remete ao tempo, ambas avivam,
redobram o tecer como pratica relativa ao devir, representativa do
tempo, Aspecto apontado como intrinseco ao imaginario.
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Casal ressalta o tecer como produto e representacdo de seu
préprio corpo. Tece os fios de |a vermelha como representagdes das
préprias entranhas que saem por orificios abertos nas fotos que
representam a superficie de si mesma. Encerra na analogia entre
visceras e tecelagem manual, a natureza da aranha, que sintetiza o
material necessdrio para confeccionar sua teia.Penso que tecer é
sempre um trabalho do corpo, mesmo quando n3o é sua

representagdo, denuncia sua presenga.

Tomimori aborda de forma direta o tempo contido no objeto
gue resulta do tecer e paradoxalmente é desperdicado no tempo
gasto em tecer. Como a mitica Penélope a artista ao desmanchar o
tecido que manufaturou reencontra a sua liberdade, retoma a posse
do seu tempo. Sim, eu sinto o tecer como escraviddo, mesmo que
dedicar-me a ele me leve para lugares imaginarios e me ajude a

matar o tempo.

Outra forma de explorar as questdes que acompanham a
tecelagem manual, surgem nos mecanismos e operagdes sensoriais
propostos no trabalho de Ana Miguel, artista que revela em seu
vocabuldrio formal, retirado de uma infancia feminina pertencente a
universo de referéncias normatizadas, o carater ambiguo e noturno
do tecer. Aqui falamos em noturno na acepc¢ao que Gilbert Durand
empresta a esse adjetivo. Para o autor a tecelagem, enquanto tema
mitoldgico e categoria técnica pertence

(19) Artista brasileira nascida em 1982. Graduada em artes visuais na Universidade Federal do Rio Grande do Sul/ Instituto de Artes em 2008. Seus interesses de pesquisam s3o a fotografia, a performance, a fotoesculturae a

gravura.

(20) prtista brasileira, trabalha com performance. Graduada em artes visuais na Universidade Federal do Rio Grande do Sulno ano de 2010. Contemplada com a bolsa Iberé Camargo 2013.



ao regime noturno da imaginagdo simbdlica. (2002, p.58) O Regime
Noturno é oposto ao Regime Diurno , que s e preocupa em dividir e
ascender. O Regime Noturno se empenha em fundir, harmonizar e
eufemizar os aspectos assustadores, dramaticos e cruéis da
existéncia.

As obras N6 azul de Elaine tedesco e Droguinhas de Mira
Schendel ndo sdo trabalhos de tecelagem, mas mantém vivida a
memoria de sua confec¢do dependente de gestos repetitivos, de
sucessivos enleamentos e amarracgées. Tedesco torce metragens de
tecidos finos como lengdis de forma que esses se sobrepdem uns
sobres os outros, se embaracam devido atencdo criada pelo gesto de
torcer compondo volumes esféricos e macicos. Schendel trabalha
com a simplicidade do ato de tecer. As Droguinhas se conformam em
robusta tridimensionalidade por sucessdo e acimulo de torgdes e
enredamentos de papel que ndo obedecem a uma técnica especifica
detecelagem e porissoremetem a um simbolismo magico religioso.

As obras de Tedesco e Schendel aqui citadas me remetem a
pesquisa de Mircea Eliade exposta no livro Imagens e Simbolos
(1991, p.108) que classifica os lagos e nés em dois grupos:

“(...) os lagos magicos utilizados contra os
adversarios humanos ( na guerra, na feiticaria) (...) os
nés e lagos benéficos, meios de defesa contra os
animais selvagens, contra as doengas e os sortilégios,
contra os demdnios e amorte.”
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Fig. 44

Sol Casal

Mué — Mistérios Corporeos (2008)
Foto escultura com I3

Porto Alegre




Em algumas ocasides pessoas que observavam minha forma de
trabalhar fizeram alusdo a qualidades mdgicas presentes na costura,
no bordado e no puro e simples enlace com fios. “ Tu parece uma
negra feiticeira, fuxicando o tempo inteiro e desenhando as
vassouras de Xapand”22), lembro que disse a cozinheira umbandista
gue trabalhava comigo no abrigo. Nao sem uma certa indignagao ou
desconfianga ouviu de mim que se tratava de uma pesquisa em artes
visuais, mas ndo pareceu convencida ou conformada. Interpretava
algumas das minhas praticas com fios e tecidos como profanas ou

potencialmente ameacgadoras.

Mira Schendel tece suas Droguinhas em papel japonés, ndo usa
linha ou I3s. Essa escolha de materiais confere ao trabalho um
sentido de impermanéncia que ndo encontramos nas outras obras
citadas, pois os materiais téxteis podem atravessar décadas, mesmo

guando submetidos aintempéries.

No trabalho de tecer esta concretizado o tempo. Ndo se trata do
tempo da ceramica, onde espero que o material se estabilize
conforme seu tempo de secagem, queima, enfim, de seus processos
para que se transforme quase de maneira independente no que eu
imaginei. Nos trabalhos com fios ndo ha espera passiva, a passagem
do tempo estd revelada em cada ponto, em cada lagada. Enquanto
minhas maos trabalham passo o tempo da espera, transformo em

superficies mensurdveis o tempo que vai passando.
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Fig. 45

Ana Paula Tomimori

Pequenas pausas do siléncio(2010)
Videoperformance

Porto Alegre

Fig. 46

Ana Miguel

Operador (2002)

L3, dado, algoddo e agulha
Londres

(21) Orixa dos pobres, humildes e doentes. Pertencem a ele todas as doengas fisicas e espirituais. Sincretizado como Sdo Lazaro, Sdo Roque e Nosso Senhor do Bom Fim.



A série intitulada Modulares Téxteis é confeccionada em tecido,
linha, 13, e todo e qualquer outro material ordindrio encontrado
facilmente em lojinhas de aviamentos. Esses materiais chegam as
minhas maos impregnados do toque de inUmeras pessoas que 0s
avaliaram detidamente, pensando se ficariam bem na
ornamentacdo de um casaquinho de um bebé, de uma cortina paraa
cozinha ou em qualquer outro acessorio prosaico. Se levarmos em
conta, porém que em cada uma dessas intengdes esconde-se um
dado que esta para além da utilidade ou da decoragao, podemos
acreditar que os modulares téxteis, antes mesmo de sua confeccao,

estdoimpregnados de mundo.

Os materiais de que sdo feitos estdo carregados de intencdes
gue extrapolam as intencdes historicamente contidas nos materiais
tradicionais de atelié: os tubos de tinta dleo, os grafites de diferentes
graus de maciez, os estecos, a argila. “As ferramentas de arte ficaram
tempo demais confinadas ao atelié”. Tanto tempo que ja ndo sao
mais capazes de funcionar dentro de uma légica de procedimentos
gue se faca cumplice dos processos mentais dos artistas. Smithson,
enquanto artista nos d4 uma clara dimensao do esgotamento das
praticas de atelié, de seus materiais e processos. Ao nos
entregarmos a uma pesquisa de materiais desvinculada dos

materiais tradicionais, estamos buscando uma légica ndo racional
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Fig. 47

Elaine Tedesco

N6 Azul (2006 -2008)
Tecido de algodao
Porto Alegre

Fig. 48

Mira Schendel
Droguinhas (1964-1966)
Papel de arroz

Sdo Paulo




de sua utilizacdo, algo préximo da ldgica do processo primario . Da

I6gica dos sonhos, das fantasias e dos devaneios:

“Em niveis baixos de consciéncia, o artista
experimenta métodos de procedimentos
indiferenciados ou irrestritos que rompem com os

“

limitesprecisos de uma técnica racional.
(SMITHSON, 2006, p. 185)

Em sua escrita Smithson, por meio de metaforas relacionadas as
ferramentas e aos procedimentos que Ihe interessam, nos chama
para o fato de que a mente do artista, assim como a terra - material
das suas reflexdes — é composta de sedimentagao e disrupgao.
Ressaltando o fato de que a mente e as obras de certos artistas nao
sdo fixas, mas antes estdo em um estado de disrupcdo suspensa
(SMITHSON 2006, p. 190). Serd que os processos disruptivos entram
realmente em suspensdo? Desenvolver essa reflexdo, esforcar-me
para criar um conceito para os materiais e procedimentos que
caminham paralelos aos meus pensamentos e desejos lhes confere
uma pausa? E nessa pausa do movimento da minha mente que se
dard o aparecimento de um trabalho que se sustente sobre suas
proprias pernas? Um objeto que ndao se define por seu uso e
designagdes cotidianas, que ndo representa nada, mas que
presentifica uma quantidade tdo grande de ideias e relagdes que em

sua densidade nos parece ambiguo.
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Construi trés modelos de modular téxtil. Ao longo do primeiro
ano do mestrado, os chamava de amarelos, tripas e laranjas. Com
eles realizei experiéncias em ambientes publicos e também em
circunstancias institucionais. Os amarelos foram concebidos logo
depois das primeiras experiéncias de tecer o espaco, partindo de
alguns poucos moédulos planos costurados uns aos outros.
Apresentam a forma aproximada de uma Cucurbita Moschata
conhecida popularmente como “abdbora de pesco¢o”. Segundo me
disse uma espectadora de uma das experiéncias; “parecem mais
com a flor que floresce pra dentro para fazer a abobora”. Alcancei
essa forma depois de muitos testes realizados diretamente com la e
agulha. Nao fiz desenhos preparatérios, desenhos de projeto. Havia
feito muitos protdtipos executados em croché, pois a minha
intencdo era que tais prototipos fossem facilmente reproduziveis.
Acontecia, porém que, ao chegar o momento de confecciona-las,
sentada no banco de um 6nibus em movimento ou no sofa da salade
um abrigo residencial, os protétipos se mostravam demasiado

complexos.

Em minhas circunstancias cotidianas, eu ndo podia me permitir
contar pontos e lacadas ou fazer malabarismos manuais com a
agulha e alinha. Afirmo que realizei muitos testes no sentido em que
foi preciso descobrir movimentos e propor¢cées que o meu corpo
pudesse adivinhar, aprender e decorar da maneira como

aprendemos passos de danca ou andamos de bicicleta.




Busquei desenvolver para a confeccdo das pecas um
automatismo do corpo, das maos. Da infancia lembro de ter visto
mulheres, cuja renda familiar dependia em grande parte de seu
trabalho artesanal. Teciam enquanto conversavam, liam, cuidavam
dos filhos, caminhavam. Pareciam os fazedores de meias da idade
média. Desconfio que foi essa associacdo que viabilizou minha
estratégia para criar uma proposta artistica sintonizada com a vida

gue estava levando.

As experiéncias mais significativas com os amarelos envolveram
justamente as criancas que estavam sob meus cuidados no abrigo
residencial. Nunca as convidei para interagir com os objetos, me
limitei a permitir que brincassem com eles a medida que iam ficando
prontos. Ndo impingi barreiras a atragcdo que os pequenos modulos
amarelos exerciam sobre as criancas. Hoje, ao contemplar os
registros resultantes das experiéncias, ndao encontro muitos
resquicios das emocgdes que me dominavam. Ndo consigo por meio
dos registros, reviver plenamente aqueles momentos de beleza,
empolgacdo, alegria e medo. Sim, um grande temor de estar
expondo as criangas de maneira indevida me assaltava, mas ndo me
impedia de continuar, mesmo que fosse para guardar os registros

somente paramim.

58

Fig. 49

Lygia Clark

Pedra e Ar (1976 )
Pedra, saco plastico e ar
Rio de Janeiro

Fig. 50

Lia Braga

Crianga em interagéo com
modular téxtil (2011)

L3 acrilica

Porto Alegre




Ao me perguntar qual era o fascinio exercido pelos pequenos
objetos amarelos sobre as criancas, lembro de Lygia Clark e seus
Objetos Relacionais. Designacdo genérica atribuida por Lygia Clark a
todos os elementos que utilizava nas sessdes de Estruturacao do Self
— trabalho praticado, de 1976 a 1988, no qual culminam as
investiga¢des da artista que envolvem o receptor e convocam sua

experiéncia corporal como condicdo de realizagdo da obra.

Ressalto que em momento algum a interacdo entre meu
trabalho e seu eventual publico participador se pretende
terapéutica; atuante em interface com a clinica da assisténcia social
ou com a psicanalise. A interacdo entre as criancas e os objetos deu-
se de maneira casual e foi conduzida com suavidade. Nao estavamos
afoitos por algum resultado espetacular. Eu estava apenas tecendo,
trabalhando com as maos para “ndo perder a cabecga”, e as criangas
estavam apenas brincando. Carregando para si, para os seus jogos de
agressao e “faz de conta” os resultados do meu tecer. Dessa maneira
rompiam com o meu isolamento, retomando de mim a ateng¢do que

porvezes eramenor.

Nao anotei as reagdes dos participantes aos objetos por ocasiao
dessas experiéncias espontaneas. Ndao anotei minunciosamente,
mas guardo comigo lembrangas essenciais desses momentos.
Lembrangas que me servem como guias para as escolhas de novos

materiais e formas. Envolveram-se, mas estdvamos em cria¢do
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Fig. 51

Lygia Clark

Madscaras Sensoriais (1967)
Tecidos de materiais
variados

Rio de Janeiro

Fig. 52

Lygia Clark

Madscara Abismo (1968)
Réfia e plastico

Rio de Janeiro
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coletiva. Os participantes envolveram-se sinceramente com as
propostas efetuadas pelos objetos. Ainda que ndo estivessem
empenhados em uma relacdo terapéutica ou em um projeto
artistico, contribuiam ativamente ao combina-los ou inclui-los com
seus brinquedos e outros objetos do ambiente. Se procuro, ao me
situar junto de meus pares como parte de uma historicidade, me
desprender da forca e ambicdo do projeto de Clark, por outro lado
percebo que os objetos evocativos de situacdes arcaicas ou
representativos dessas mesmas condi¢Oes estdo presentes na arte e
exercem premente atragao. Talvez porque contribuam para o
encontro de algo esquecido, perdido, mas que descoberta ou

reencontro nos asseguraria o reconhecimento do que nos é

fundador.

Fig. 54

Lia Braga

Crianga em interagdo com Modular Téxtil (2011)
L& acrilica

Porto Alegre

Fig. 53 Fig. 55 (a esquerda)

Lia Braga Lygia Clark

Crianga em interagdo com Modular Téxtil (2011) Objetos Relacionais (1966)
L3 acrilica Materiais diversos

Porto Alegre Rio de Janeiro




Fig. 56
Lia Braga
Crianga em interagdo com Modular Téxtil (2011)
L3 acrilica
Porto Alegre

Javisl "f. K
¢
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Fig. 57

Lia Braga

Crianga em interagdo com Modular Téxtil (2011)
L3 acrilica

Porto Alegre

K
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3.2 CONEXOES TEORICAS ESTENDIDAS

Costurar, tecer, enredar. S3o esses os principios operatérios
gue caracterizam meu trabalho? Posso dizer que sim, mas comecar
essa escrita pensando nessas operagdes como um conjunto me
parece a garantia de uma abordagem que toma seu objeto a partir da
metade da sua existéncia, o aborda em sua forma mais elaborada,
assimilada na cultura como uma conquista tecnoldgica, como um
desenvolvimento técnico, desprovido de aspectos simbdlicos que
ultrapassem o viés de uma analise sociolégica, voltada para

consideracgdes sobre o campo da producdo da vida material.

As experiéncias que tenho realizado comportam algumas
operagoes ligadas ao universo da manufatura téxtil e isso tem me
levado por vezes a ignorar o gesto ancestral comum a todas elas,
conduzindo-me a ndo perceber a anterioridade capaz de abarca-las.
Antes de costurar e tecer, o humano primitivo ja havia considerado
a necessidade de unir diferentes partes de um mesmo material ou
objeto distintos. Para satisfazer tal necessidade, desenvolveu a
habilidade de amarrar. Amarrava laminas de pedra lascada a uma
das extremidades de um pedaco de madeira, aumentando, assim,
o poder mortifero de suas armas deluta e caca. Prendia pedacos
de peles de animais umas as outras para criar abrigos contra a

intempérie. Partindo dessas primeiras acdes de manipulacdo do
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ambiente, elaborou outras formas de construir objetos com
materiais flexiveis. Do emaranhado confuso, emerge o trancado. Da

unido obtida por meio de amarragdes simples, se faz a costura.

Costurar e tecer, filhas sofisticadas do ato de amarrar, filhas do
desejo de instaurar continuidade, de escapar da interrupgao,
apresentam em comum a organizac¢ao hierarquica e sistematica dos
gestos, os padroes de textura bem definidos e a facilidade para se
desfazer. Enredar, porém estd em outro extremo, se funda na
indeterminacdo, é o enlouquecimento do gesto de amarrar. Nao

prevé retorno ao descontinuo e a fluidez da linha solitaria.

Os meios de amarrar, de ligar fortemente um elemento a outro,
forcando a proximidade, mas também sdo maneiras de sugerir
percurso. Percurso de unido que sé quando percebido havera de
efetivar uma ligagdo que, se nao ocorre entre 0s corpos no contato
direto, se da por intermédio da fragilidade da linha. Ao abordar a
linha como material construtivo, encontro sua capacidade de
acumulagao e encobrimento. Por me propor a adentrar o universo
tatil e visual dos materiais téxteis acabo por revelar, por meio de sua
instauracdo, enquanto trabalho de arte, situa¢des que colocam em

evidéncia suas caracteristicas formalmente instaveis e mutantes.




Ao apresentar no campo da cultura objetos lassos, desprovidos
de rigidez ou de estruturas permanentes, simplesmente impossiveis
de erigir em definitivo, estou propondo uma reflexdo sobre género,
corporeidade e afeto. Afastadas de contextos utilitarios, os
elementos téxteis reunidos na presente pesquisa remetem
indiretamente ao universo doméstico. Conservam latentes a
ludicidade, a evocagdao de memdrias afetivas e a analogia com o
corpo. Mas antes de tudo propdem uma reflexdo sobre a cultura e
sua formacdo antagbnica, dependente simultaneamente da
constituicdo de areas de cristalizacdo e de movimentos cadticos

constantes.

3.3 MODULARES

Nos primeiros relatos dos procedimentos efetuados sobre os
materiais escolhidos, chamei os resultados das pesquisas plasticas
de Modulares Téxteis. Anomenclatura literal apontava com exatidao
a natureza dos referidos objetos: pequenas formas quase idénticas,
manufaturadas com técnicas de tecelagem. De cores fortes e
vibrantes; suas formas de um geometrismo suave, mas facil de
reproduzir, lembram formalmente a resposta Neoconcreta ao
empirismo, racionalismo e a objetividade do Concretismo. No

Concretismo brasileiro, ndo houve artista dedicado as pesquisas
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Fig. 58

Lia Braga

Sem Titulo (2011)
L3 acrilica

Porto Alegre

Lygia Clark

Obra Mole (1964)
Borracha

Rio de Janeiro




téxteis como as entendemos no ambito especifico da tapecaria e da
tecelagem. O neoconcretismo por sua vez nos dara algumas
experiéncias esparsas, mas fundantes para as pesquisas téxteis na
arte contemporanea. Hélio Oiticica, Ligia Clark, e Lygia Pape
entraram a década d e sessenta experimentando as sutilezas e
evocagOes provocadas pelas construgdes com materiais téxteis

muitas vezes banais, desprovidos de qualquer aura técnica.

Assim como Os Trepantes de Lygia Clark, as minhas primeiras
experiéncias tridimensionais se colocavam como parte do espaco e
interpelavam o corpo de maneira indireta. As estruturas construidas
ficavam afixadas, agarradas como ervas daninhas, a outras
superficies, ndo se ofereciam ao manuseio total, a intervencdo. Ndo
permitiam ao fruidor embrenhar-se, consentiam apenas em leve
afagar. Sua qualidade tatil podia facilmente se restringir a uma

sensacdo visual.

Nesse periodo, produzia a maior parte do material
individualmente, para depois, in situ, uni-los uns aos outros,
formando uma unica pe¢ca composta exclusivamente para o
ambiente escolhido. Por vezes, quando comecava a ordenar os
multiplos empregados nas primeiras experiéncias, também

recorri alinguagem plana. No entanto, ao disp6-los no espaco,
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Fig. 60

Lia Braga

Sem Titulo (2011)
L& acrilica

Porto Alegre

Fig. 61

Lia Braga

Sem Titulo (2011)
L3 acrilica

Porto Alegre
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a bidimensionalidade se desfazia em circunvolucdes e enleios dos
planos sobre si mesmos e sobre os outros elementos constituintes

da composigao.

Foram imposicdes do meu cotidiano e ndo uma busca estética ou
conceitual que me guiaram ao trabalho modulado. Quando
encontramos na Enciclopédia Itau Cultural de Artes Visuais a
definicdo de mddulo na arte, encontramos um verbete que coloca o
termo modular como um sinénimo de minimal art, de arte modular.
Compreendo que o meu trabalho com mddulos origina-se de uma
mudanca de dire¢do vivida pela escultura entre 1960 e 1970, devido

ainfluénciadaland art e da arte conceitual.

Podia comprimir os Modulares téxteis, enreda-los e expandi-los

Fig. 62 cobrindo objetos e tragando linhas no espago. Em um periodo inicial
Lia Braga . ; .
Sem Titulo (2011) do processo de construcao dos modulos “laranja” eu os tramava sem
L3 acrilica . . - ,
Porto Alegre o auxilio dos botGes de pressdo e os colocava de pé ou os sustentava

em grades e arbustos pelas “gavinhas” de crochet que acabavam por
sobrar do corpo da trama. Depois passei a uni-los por intermédio de
botdes de pressao de plastico branco. Utilizar os botdes para unir os
médulos me deu a possibilidade de tensiond-los no espaco.
Descobri, assim, a elasticidade inerente a malha do crochet. Quando

. X pendurados e tencionados os mddulos “laranjas” apresentam a
Fig. 63 (a esquerda)

Lygia Clark auséncia de centro enquanto estrutura que se forma na juncao de
Trepantes (1965)
Borracha unidades com o centro mole ou ausente de cada unidade(?2),

Niterdi

(22) p experiéncia exposta nas figuras 69 a 71, foi realizada na Sala de Formas onde ocorrem os ESPACOS DE MONTAGEM. Evento organizado pelo grupo Perdidos no Espago.



A estratégia que uso para para provocar o corpo sao préoximas as
qgue Lygia Clark descobriu com Os Trepantes. Estes sdo estruturas
maleaveis feitas de cobre ou borracha ou aluminio recortadas em
planos continuos. Quando submetidos a gravidade e a forma de
suportes eventuais, os Trepantes assumem formas imprevistas. Por
serem flexiveis e mutadveis ndo eram colocadas por ela sobre
pedestais.Além da intencdo de manter a proposicao artistica em
contato com o mundo, dispensar o pedestal também implica em

ressaltar as propriedades fisicas dos materiais.

Na obra de Lygia Clark a instabilidade formal levou a uma
participacdo cada vez maior do publico, que deixou de ser passivo e
entdo a obra deixou de |Ihe ser oferecida como pronta. Na minha
pesquisa a percepc¢do da instabilidade levou-me a experimentar
maneiras de comprimir, de reduzir as dimensdes de objetos que
podiam se estender, aumentar de tamanho por simples tencao e
distribuicdo ativando assim grandes espac¢os. Comecei a comprimir
os modulares em caixas rasas, com tampo de vidro transparente. Os
resultados foram logo rejeitados porque me lembravam a linguagem
pictérica. Posteriormente os apresentei em caixas de vidro
parecidas com aquarios, mas terminei por deixar de usa-las por que

restringiam o toque.
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Ja noinicio da pesquisa ndo estava interessada em investigar as
representacdes de planos ou possibilidades da tecelagem enquanto
exercicio de campo de cor. Ao trabalhar o trico, o croché e o bordado,
interessou-me aborda-los enquanto possibilidade construtiva
tridimensional, desprovida de narrativas, aberta ao corpo do
espectador e aos demais corpos presentes, ao ponto de com eles

compor uma Unica experiéncia.

Ainda que perceba o neoconcretismo como uma referéncia
artistica muito presente em meu trabalho, noto ao vasculhar meus
documentos de processo a recorréncia de imagens e referéncias a

formas existentes na natureza.

Da observacdo e da inclinacdo a reproduzir formas guiadas por
uma ldgica de composicdao organica, produzi as primeiras
experiéncias. Estas lembravam as concentra¢bes de musgo e

plantas, as teias de aranha e os rizomas.

Nesse periodo, no qual as formas de inspiracdo natural ainda
ndo haviam passado por uma depuracdo geométrica, as cores
vibrantes estavam pouco presentes. Percebo que muitos artistas
visuais que pesquisam linguagens téxteis, ao descreverem um
movimento de afastamento das formas tradicionais vao ao encontro

de aspectos presentes na natureza.




Rizoma do lirio do brejo

Fig. 65

Clara Fernandes
Atropos (2011)
Cobre, latdo e inox
Florianépolis
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As formas desenvolvidas em minha proposta ndo se resolvem
enquanto abstra¢cdes ornamentais, quase decorativas. Sugerem a
natureza, mesmo que a ela ndo aludam diretamente. Acredito que
ndo aludem diretamente porque tenho vivido grande parte da minha
vida em meio urbano, a natureza que contemplo brota por entre
edificios, estd a venda no comércio. A artista Clara Fernandes
sustenta fragdo significativa do escopo de sua obra em sua prépria
vida nointerior de Floriandpolis e nos materiais do ambiente natural
gue a cerca. Mesmo quando utiliza materiais industriais, trabalha

com um vocabulario semantico pertencente a natureza.

Como expde Chiarelli no catdlogo de uma exposicao de Clara
Fernandes (2001), hd uma contradicdo nessa apropriacdo que a
artista faz da natureza, ndo apenas devido a presenca de refugos
industriais urbanos, mas também pelo pertencimento da técnica da

tecelagem ao universo da cultura.

Se minhas primeiras experiéncias evocavam de maneira direta
as formas naturais, rapidamente a geometriza¢do e a escolha por
materiais sintéticos de colorido intenso fizeram as proposi¢cdes mais
atraentes. Quando me refiro ao fato de que minha sintaxe formal
evoca formas naturais, quero dizer que na categoria natureza estdao
englobadas formas que nem sempre correspondem ao simpatico

reino vegetal. Ha recorréncia em meu trabalho de formas organicas




gue remetem a aspectos abjetos do mundo animal. O colorido
vibrante reduz a repugnancia provocada pela maioria das formas,

consisténcias e texturas presentes em meus trabalhos.

Objetos de consisténcia mole por vezes provocam repugnancia.
Criam um estado psicolégico imediato, uma sensacdo de repulsa e
identificacdo, que conduz para a construcao de algum desenlace
imagindrio. Rosalind Krauss em Caminhos da Escultura Moderna
(1998, p. 124) identifica os tridimensionais moles, macios, com o

corpo do préprio espectador.

As esculturas de Hesse, por exemplo ,quando ndo sdo
completamente moles, evocam, em suas texturas de superficie, algo
da pele, da flacidez da carne. Percebo nos seus objetos
tridimensionais moles alguma presencga do corpo: por evocagao, por

vestigio, por auséncia, ou por desejo.

Nos resultados de minha pesquisa a evocag¢do do corpo nado se
restringe ao aspecto material do objetos, mas a sua confeccdo. Os
objetos que resultam do tecer comportam uma memdria
processual, por que correspondem as operagdes fisicas e processos

necessarios para sua confecc¢ao.
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Fig.66

Eva Hesse

Sem titulo (1970)

Corda, cabo de aco, latex e
barbante

Nova York




Maurice Fréchuret (1993, p.94, traducdo nossa) também aponta
esse mal-estar produzido pela identificacdo da flacidez da escultura
com elementos do nosso préprio organismo ou com animais

repulsivos por sua excessiva flacidez (3).

O Modular Téxtil, por sua pequena escala, traz a memédria a
consisténcia das visceras e das suas paisagens de vilosidades
invisiveis a olho nu. As |13s de cores exuberantes que escolho para
confecciond-los suavizam a repugnancia que poderiam causar.
Lembro que durante o periodo em que trabalhava mais
frequentemente com cerdmica desenvolvi preferéncia por tons de
bege. Encontrava para minhas propostas tons que lembravam a pele
humana, ocasionalmente algum detalhe vermelho ou azul-cobalto
sobressaia. O resultado estético sempre pendia para o repugnante,

eraimpossivel escapar das alusdes ao corpo.

Ao optar por cores alegres com matizes saturados, artificiais,
suavizei as alusdes ao corpo. Descobri a cor sedutora como um meio
para criar uma armadilha. Antes de se afastar repugnado, o fruidor ja
estd cativado, absorto em alguma manipulacdo ludica dos objetos
apresentados. Além dessas implicagdes psicoldgicas, ao criar objetos
gue ndo se sustentam sobre si mesmos, que ndo estdo estruturados
em seu sentido mais fundamental, que ndo possuem um “eu
interior” e que por isso sdo moles, desprovidos de quaisquer tonos

ou grandeza heroica, estdo presentes também questdes da ordem

Fig. 67

Yves Tanguy

Del" Autre Cote du Pont (1936)
Madeira, tecido e metal

Paris
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(23) Le malaise ressenti vient de ce que nous faisons vite le raprochement, conscemment ou non, avec les éléments de notre propre organisme ou avec quelques animaux réputés

pour leur écceurant flaccidité.



da estética relacdo entre peso e volume, entre massa e espaco
ocupado. As esculturas moles eliminaram o peso que é responsavel

pelacondicdo de objeto da escultura.

Sozinho um modular téxtil € pouco, mas como parte de um
grande grupo, de uma multiddo, pode criar propostas
tridimensionais. Consistir em um modular ainda é pouco como
indicativo de sua singularidade. Percebé-los em sua maleabilidade é
o mais significativo. A flexibilidade se manifesta com uma forca
muito maior quando pensada como caracteristica de cada modular
individualmente. Sua capacidade de individualmente se retrair ou se
expandir para moldar-se, acomodar-se aos espacos do mundo, tem
um pouco do modo como as roupas contornam nossos corpos. A
flexibilidade individual é pouco comum nas propostas escultdricas
envolvendo composi¢cdes com médulos e seriagcdes. No caso, esses
madulos tecidos sdo criados para a invasdo e a transformacdo em
grande escala e de grandes espacos, podendo também tomar

lugares pequenos, pois podem assumir dimensdes compactadas.

Fig. 68

Lia Braga

Acumulo de Modulares Téxteis (2012)
L3 acrilica e botdes plasticos

Porto Alegre

Fig. 69

Lia Braga

Moddulos Laranja (2011)

L3 acrilica e botdes plasticos
Porto Alegre
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Fig. 70
Lia Braga

Mddulos Laranja (2011)

L3 acrilica e botdes plasticos
Porto Alegre

Fig. 71

Lia Braga

Moddulos Laranja (2011)

L3 acrilica e botdes plasticos
Porto Alegre




3.4.REGISTROS

Em minhas vivéncias, percebo que sdo necessarias estratégias
organizacionais para evitar a fragmentacdo excessiva dos elementos
gue compdem minhas buscas. Sacolas e caixas nomeadas e datadas
constituem um método, ainda que por vezes se mostre dificil manté-

las nadevida ordem.

Quando trabalho em lugares publicos, ou em espacos da minha
casa, onde sei que poderei deixar o trabalho exposto para futuras
consideracdes e provaveis modificacbes, costumo fotografar
diversas vezes o processo e seu entorno. Os trabalhos em
andamento ndo raro, precisam ficar armazenados para liberar
espaco para outras atividades as quais o ambiente se destina. Todo o
trabalho recolhido as minhas gavetas e prateleiras esta
acompanhado de notas, fotografias de processo e instrucdes para
conclusdo. Quanto a estratégias para manter em meio ao torvelinho
da vida a atencdo necessdria para perceber as exigéncias, os
caminhos e as perguntas formuladas pela pratica, digo que a

constituicdo de arquivo é umadelas.

Para pensar sobre o estatuto do registro, busco a palavra de trés
artistas entrevistados por Mauss (2010, anexo lll): Maria Lucia

Cattani, Maria Helena Bernardes e James Zortéa. Busco em suas falas
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um ima capaz de atrair para a superficie do texto, para sua trama
visivel, minha prdpria vivéncia no que diz respeito aos registros de
processos na arte contemporanea. Suas formas de arquivamento,

exposicdao em galeria e configuracdo como material para difusdo.

No DVD que compde o anexo da dissertacao de Mauss, veremos
gue para Maria Lucia Cattani, interessa o produto final, objetivo. Nao
considera o processo como parte do trabalho final. Costuma guardar
os registros do processo, apesar de ndo pretender mostra-los fora de
contextos de investigacdo académica. Acha que expor os registros
acaba com o mistério que envolve o produto final. Por outro lado
acha valido mostrar o arduo caminho que leva a conclusdo

satisfatéria de um projeto.

Quanto a Maria Helena Bernardes, veremos que a artista produz
literatura com a finalidade de registrar experiéncias que sem o
recurso de sua transcricio para a forma de novelas teriam se
perdido. Considera os documentos como camadas de reflexdo que

contribuem para o proprio artista e para demais pesquisadores.

E, por fim, James Zortéa observa os documentos como fontes
de dados para os préprios artistas. Aproximam, mantém o artista
proximo de suas vivéncias e indicam novos trajetos a serem

percorridos.




Escolhi, na dissertacdo Textos de Artistas nos Arquivos em
Transformacdo de Lilian da Junqueira Mauss (2009), as falas desses
trés artistas dentre muitos outros, porque as encontro em minhas
proprias reflexdes e praticas. O conjunto dos trés depoimentos
coaduna com diferentes periodos e disposicdes dos registros de

minha produgao.

Identifico nos depoimentos de Cattani e Zortéa a guarda de
registros comum a quase todos os artistas. Trata-se de compor um
acervo que ndo prevé a exibicdo, que existe como material de
consulta privada. Eventualmente sera visto em contextos de
pesquisa académica. Em Bernardes ha uma associacdo entre o
registro da obra, a sua instauracao e a sua permanéncia no tempo.
Em seu depoimento encontro minhas experiéncias e reflexdes

recentes.

Em uma primeira fase, minha maneira de organizacdo nao é
muito rigida e visa apenas evitar a dispersdo de materiais e
ideias. Venho estabelecendo, assim, um acervo de processo
composto por registros e anotagdes. Posteriormente, com
alguma intencdo em mente vou consulta-los e separar em trés
categorias 0s materiais que me interessam: registros de agdes,
registros de procedimentos construtivos que compdem o cotidiano

da producdo, imagens, souvenirs de ambientes, onde trabalhei
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ou pretendo trabalhar e anotacées. Chamo de anotacdes um
conjunto de imagens que ndo sdo propriamente registros, ja que,
registrar esta diretamente ligado a eventos e ocorréncias, portanto
ao universo das concretudes. Ja anotagdes revelam um pouco dos
processos mentais que podem ou nado levar a projetos. Sao como

fragmentos de sonhos, de vontades difusas.

O questionamento sobre o estatuto e as funcdes do registro e da
documentacdo ganham importancia com o processo de
desmaterializacdo da arte. Tal processo esta encadeado as lacunas e
fragilidades da instituicao arte, mas também as impermanéncias e
fragilidades nos campos da politica e da subjetividade. Ambas se
mostram representadas com eloquéncia no uso de materiais
efémeros e de ag¢des vinculadas a um sentido de fluxo temporal.
Percebo que o arquivo, mesmo quando pensado somente em sua
funcdo de proteger a obra na forma de uma midia ou material
durdvel representa o reconhecimento da crise das certezas, a

abertura para os sentimentos de finitude.

Perceber a importancia do registro esteve diretamente
ligado a adquirir informacdo sobre as produgdes que
articulavam materiais efémeros, corpos em presenca e situacao
espacial e social especificas. ProducGes que apontavam crises

em diferentes areas da esfera social e das vivéncias subjetivas.




Principalmente a consciéncia de que essas producbes eram
vivenciadas no instante de sua ocorréncia e que sé eram
lembradas, difundidas e preservadas por intermédio de seus
registros foi o que mais me tocou. Inicialmente pensei o registro por
sua funcionalidade, como um componente indissocidvel das
linguagens contemporaneas, Unico dispositivo capaz transmitir o
frescor de processos e formas de instauracdo aprisionadas no
tempo. Ainda que, pensava eu naquela época, mera
documentacdo, sem valor de arte ou de objeto artistico
autébnomo, o registro se colocava fundamental.

Mauss (2008, p.28) nos fornece um objetivo testemunho da
exposicdo Arquivos Abertos (Pinacoteca Bardo de Santo Angelo,
2008). Considerei seu depoimento especialmente significativo por
sua percepc¢ao das relagdes existentes entre exposicao e arquivo.
Exposicao e arquivo mantém relacdes constantes, de fundacao
comum em seus sistemas discursivos, pois ambos permitem o

acesso publicoaum conjunto de narragdes possiveis.

Sendo assim, a exposicao Arquivos Abertos procurou inter-
relacionar os distintos sistemas de organiza¢do dos documentos que
compunhamas pesquisas de cada um dos integrantes do grupo.
Os documentos assumiram diferentes meios na exposicao, tais como
fotografia impressas ou armazenadas, mapas conceituais, arquivos
digitais, pinturas e objetos dispostos em vitrines, aderidos

diretamente a parede ou armazenados em computador.
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Outra questdo a ser colocada ndo diz respeito diretamente a
espacializacdo do material de arquivo. Diz do processo criativo do
artista em suas escolhas quanto as maneiras de disposicdo e
apresentacdo de seu material de arquivo. Ao falarmos de
apresentagdo, estamos nos referindo a uma postura poética que
existe independente de aspectos de curadoria e museografia. A
artista visual Maria lvone dos Santos, no artigo Diante da perda do
arquivo: reinven¢bes e narrativas da memodria, publicado no
periddico eletronico (2009, p.170 - 172) Critica Cultural da UNISC,
descreve a maneira como Boltansky, Rischter e Almarcegui ordenam,
apresentam suas memorias e acervos. Santos leva-me a refletir
como, mais intensamente nos dois primeiros artistas citados, se faz
presente a interven¢do do artista na montagem da exposigao.
Intervengdo cuja finalidade é acrescentar uma marca pessoal: a
interpretacao do artista, seu discurso a respeito do mundo por meio
dadisposicao de seuacervo.

Conforme Jacques Derrida, em Mal de Arquivo (2001), o arquivo
designa, ao mesmo tempo, o comeco e o comando. Coordena dois
principios em um: os principios da natureza e da histéria e o principio
da lei, de um lugar de onde a lei é dada. Seria muito simples se no
arquivo houvesse apenas duas presencas, mas “[...] isso ndo ocorre,
como ja suspeitdvamos ha muito tempo, mas vivemos esquecendo.
Ha sempre mais de um e mais ou menos que dois. Tanto na ordem do
come¢o, como naordem do comando” (DERRIDA, 2001, p.12).




Conforme Jacques Derrida, em Mal de Arquivo (2001), o arquivo
designa, ao mesmo tempo, o comeco e o comando. Coordena dois
principios em um: os principios da natureza e da histéria e o principio
da lei, de um lugar de onde a lei é dada. Seria muito simples se no
arquivo houvesse apenas duas presencas, mas “[...] isso ndo ocorre,
como ja suspeitdvamos ha muito tempo, mas vivemos esquecendo.
Ha sempre mais de um e mais ou menos que dois. Tanto na ordem do

comeco, como na ordem do comando” (DERRIDA, 2001, p.12).

E esta multiplicidade manifesta na criacio e manutencdo de
arquivos que emerge, implicita, em toda a iniciativa de constituicdo,
organizacdo e apresentacdo de acervos. A presenca do artista é
indissocidvel do arquivo. Do artista que deixa nele sua marca quando

organiza sua histéria, eimprime seu ethos quando a apresenta.

Penso que os registros sdo tao significativos quanto outras
produgdes artisticas, porém ndo sdo “formas significativas”
autbnomas, nao possuem significado em si mesma. A Arte
Conceitual e seu posterior desenvolvimento em um conceitualismo
menos ortodoxo veio a se colocar de forma contraria a essa corrente
da critica e da teoria de arte. Colocando como uma de suas principais
estratégias a dependéncia do registro e da documentagao. Tanto
como indice, quanto como parte integrante da obra. O artista

conceitual se desloca e cria sistemas discursivos.
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Conforme Luis Claudio da Costa em texto publicado no livro
Dispositivos de Registro na Arte Contempordnea, a questdo da
expressividade do registro, de sua pertinéncia enquanto

manifestacdo estética, ndo estd em discussao visto que:

Essas direcGes contrarias e simultdneas que
permitem tanto o arquivamento quanto um
desdobramento que gera uma alocagdo do material
no plano dos objetos estéticos. Essa recolocagdo
promove a inscricdo e, simultaneamente a
diferenciagdo de sua prdpria natureza, seja da obra,
seja do arquivo. O registro ndo é a obra, tampouco é
mero arquivo, mas guarda em si a ambos, enquanto
exibe sua poténcia de ser algo mais [...] suas situagdes
devisibilidade. (COSTA, 2007, p. 89)

3.4.1 Publicacao de artista

Quando inclui no meu repertério materiais e praticas que
falavam por meio de sua transitoriedade e que somente se
visibilizavam ao considerarmos os processos nos quais se envolviam,
percebi que o registro ganhava uma dimensdo outra, para além dos
objetos privados ou de consulta restrita a contextos de pesquisa
académica. Sendo assim, a documentacdo passou a ocupar, em
minha compreensdao, um papel duplo, seguindo entendimento

proposto por Costa:




[...] o registro serve ao circuito, promovendo a
circulagdo de trabalhos que apds desaparecerem,
retornam como documentagdo aos arquivos
institucionais de museus e galerias. Todavia além
dessa fungdo social e cultural como documentos que
alimentam as instituicdes de arte, percebo que o
registro exige para si uma fungdo plastica e estética
singular. (COSTA, 2009, p. 86)

Atualmente penso os registros de minhas producdes como
desdobramentos sujeitos a formas de publicizacdo. Editar, remontar
com finalidade de difusdo detalhes da minha experiéncia artistica é
langar para além do privado experiéncias que comumente sao vistas
como individuais, que se mantém fora de cena na exposi¢cdao de um
trabalho. Estou interessada em fazer dos registros de processos e de
acOes ligados a minhas proposicées, material para publicacdes de de
artista, por acreditar que tais materiais revelam muito do meu estar

no mundo.

Conforme Michel Zézimo em Estratégias Expansivas:
publicagbées de artistas e seus espagos moventes (2011, p.12)
uma publicagdao de artista é um impresso com tiragem limitada
ou ilimitada que justapde por meio de recursos das artes
graficasimagens e textos. Pode se configurar como um veiculo
de difusdo deideias, de dispersdao e publicizacdo de propostas

artisticas e experiéncias poéticas.
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Fig. 72

Lia Braga

Ato de Rasura (1) (2012)
Publicagdo de Artista
Porto Alegre




Tais objetos acabaram se vinculando fortemente ao veiculo livro,
mas nas palavras de Cristina Freyre presente no capitulo MUSEU do
livro Estratégias Expansivas: “Publicacdo de artista é uma categoria
ampla que pode abarcar muitas coisas: livros de artista, revistas
editadas por artistas, obras graficas, sonoras e efémeras, entre
outras” (Z6zimo,2011, p.129).

A minha primeira proposta de publicacdo de artista é uma caixa-
livro contendo uma combinacdo de textos e imagens formatados em
sanfona. Segundo Silveira (2001, p.84) essa configuracdo também
chama-se acordeon ou concertina e foi experimentada por varios
artistas: Edward Ruscha, Keith Smith, John Baldessari e Lygia Clarck
entre outros. Ainda segundo Silveira (2008, p.79), o formato sanfona
é comum aos livretos de cartBes postais. Alguns desses artistas
utilizam a sanfona como meio para narrar, para conduzir a leitura das

imagens e dos textos que asacompanham.

Conforme a pesquisa realizada por Paulo Silveira em sua tese As
existéncias da Narrativa no Livro de Artista (2008, p.169) Richard
Long, Dennis Oppenhein e Edward Ruscha ndo ignoraram o fato de
gue o formato sanfona expde o conteldo editado em espetaculo
inteiro, de uma vez so, e que isso contribui para acentuar
caracteristicas narrativas e de representacdo das situacGes e dos

lugares registrados.
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Fig. 73 e 74

Edward Rucha

Every Building on Sunset Strip (1966)
Publicagdo de Artista

Nova York




A minha escolha pela formatacdo em sanfona nao estd ligada
somente a narratividade. Procurei reproduzir na edicdo algo da
forma do material que interviu na paisagem durante a acdo artistica.
A ideia de organizar em sanfona os registros fotograficos de uma
acao nasceu das caracteristicas do material envolvido. Ato de Rasura
(1) foi uma acdo artistica realizada em uma praca publica situada na
periferia da cidade de Porto Alegre, no Jardim Rubem Berta.
Consistiu em tracar com |3 vermelha, entre duas arvores, linhas
fisicas. Escolhi dispor em concertina as imagens resultantes do
registro do procedimento para com elas criar um tipo de linha, uma
representacao visualmente continua da a¢ao que realizei no espaco

real e publico da praga.

Organizadas em faixas impressas sobre nove folhas papel
tamanho A3, foram recortadas, dobradas como sanfonas e unidas
com cola branca a intervalos de dez imagens, formando assim uma
longa fita de papel impresso. Uma das extremidades da fita — que
podemosimaginar, corresponde a ultima pagina de um livroou atela
escura exibida apds os créditos finais de um filme - foi colada ao
fundo de uma caixa de papeldo. Todo o volume de papel dobrado foi
empurrado e pressionado com o fechamento da tampa da caixa. Ha
um forte contraste entre o tamanho diminuto da caixa e o contetdo

que elaabriga, comprime.
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Quando abro a caixa e percorro com o olhar seu conteudo, tenho
inicialmente uma percepgdo cinematica da acdo, mas ao examinar as
imagens, uma a uma, percebo que as sequéncias ndo se completam.
Dentro das caixinhas ndao estda uma sucessao de frames, uma
narrativa com um desenvolvimento sequencial autonomo. Ha inicio
e conclusao, mas o entremeio prolonga-se de maneira
propositalmente exaustiva em avangos e recuos no tempo de
execucdo da acdo. Entre as imagens, inclui alguns esparsos blocos de
textos construidos a partir de textos pré - existentes e disponiveis em
sites de agéncias de turismo, em jornais e em verbetes de

enciclopédias on-line.

Os textos claros e objetivos desses veiculos se constituem de
enunciados cujos significados sdo triviais e inequivocos, sao textos
instrumentais, servem a comunicagao. Por meio de uma operacgao de
retirada de algumas palavras e sinais graficos de pontuacgao, busco
criar um texto que se abre para outros significados além dos
originalmente propostos. Entretanto a operagdo de retirada e a
posterior costura de textos que, anteriormente ndo partilhavam de
um mesmo lugar de enuncia¢do, ndao obliteram sua existéncia
originaria, tampouco resultam em sua transferéncia para o lugar de
enunciacdo que proponho. Sendo assim apresento a articulacdo de
trés lugares distintos: o espaco real, onde se da a a¢do (a praga), o
registro da acdo e oslugares de origem dos significados associados as

palavras Praca e México.




Fig. 75e 76

Lia Braga

Ato de Rasura (1) (2012)
Publicagdo de Artista
Porto Alegre
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Em um relance de olhar sobre a sequéncia de imagens que
compde a sanfona, somos levados a pensar em uma montagem
sucessiva, configurando, aos poucos, a ocupacao do espaco tal como
se dera no tempo da acdo. Mas uma observacdo mais demorada
revela que optei por desorganizar as imagens, por embaralhar a
ordem. A exemplo do resultado percebido por Santos (2009, apud
Silveira 2007, p.60-64) em Twitsix Gasoline Station, de Edward
Ruscha, interferi na ordem em que se deram as a¢des no intento de
reduzir o estatuto puramente documental que o “livro” poderia ter.
O registro e o documento possuem uma finalidade descritiva que ao
ser, por meio de dispositivos de linguagem, subvertida passa a
operar como um agenciador, conduz para experiéncias singulares de
visualidade, diferentes das experiéncias de nivel puramente 6tico,
fundadas na percepg¢ao da obra dada como objeto concluido.
Subverter o contelddo dos registros também os coloca no dominio da
ficcdo, os desvincula de parte da garantia de veracidade, da
descricao e do valor de indice que lhes sdo atribuidos. O registro
associado a obra em sua instauragdo, assume valores de empatia,
identificacdo e ficcionalizagdo. Rompe com a tendéncia thanatica
gue assombra os arquivos, os acervos e as biografias. Investe contra
a morte ao nado se pretender definitivo. Vive na poténcia infinita de

seus desdobramentos.




Fig. 77e 78

Lia Braga

Ato de Rasura (1) (2012)
Publicagdo de Artista
Porto Alegre
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Qual é a virtualidade que se coloca, no registro? Sei, na pratica
defruirecriararte, que adocumentacdo artistica tem forca poética e
pode criar seus préprios valores. Pode, ao reaparecer em suportes
diversos como videos, filmes, livros de artistas, CDs e na internet,

provocar reflexdo e emocao.

Tanto os registros, quanto as anotag¢Ges criam, como diz
Bernardes, camadas de reflexdo. E proporcionam aos artistas o
retorno aos objetivos tragados, aos referenciais escolhidos. Aspecto
ressaltado por Zortéa, mas que no meu entender ndo diz respeito
somente a relagdao do artista com seus processos internos, mas
também aos possiveis desdobramentos futuros apontados pelo
proprio trabalho. Os registros e documentos indicam poténcias que
se insinuam independentes, que na sua emergéncia prescindem do

arbitrio do artista.

Percebi abertas as camadas de experiéncias e reflexdes quando
separei e organizei em arquivos independentes as imagens que
correspondiam as experiéncias artisticas efetivadas e cuja reflexdo ja
estava bastante avancada. Os registros abriram o meu processo para
a exploragdo de sentidos novos ou complementares e principiaram a
atuar como desdobramentos. Percebi nas imagens uma coeréncia

internaindependente daacdo ocorrida em tempo e espacos reais.




Em conjunto, possuiam alguma narratividade resultante dos
registros consecutivos, pouco espagado no tempo, mas ndo

representavam uma narrativa da acdo realizada.

Um acervo de registros obsessivos, repetitivos, produziram
encadeamentos cinematicos que indicaram o desenvolvimento da
publicacdo Ato de rasura (1), que também é o titulo atribuido a acao
em sua ocorréncia em tempo real. Riscar a paisagem, com a
trajetéria da linha é a rasura. No entanto, no desdobramento
conjunto entre textos, que em momento algum estiveram presentes
na acdo, e os registros, outras relagdes se revelam, se criam e se
interpenetram delineando caminhos que a agao, por si mesma, nao
indica. Contemplar os registros dias depois de efetuada a acdo,
provocou a vinda palavra. Do titulo ao texto, a palavra se coloca a
partir do que o registro me trouxe, das relagdes que a memdria

colocaem atividade.

Hoje, ao contemplar Ato de Rasura () retomo seus caminhos e
ao mesmo tempo me lango para propostas futuras. Creio que ao
ordenar os registros de acao pretendo sua publicizacdo e, ao mesmo
tempo, potencializo a forca poética a eles inerente. Fago esse ser
material mais forte para meu processo criativo e mais potente
enquanto testemunho de maneiras de estar e atuar no

mundo,e enquanto material possa outros desdobramentos.
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Nesse caso especificamente, o atuar por meio de uma proposicao
artistica, poética. Quando coloco a difusdo especifica de registros de
processos artisticos na ordem das acdes micropoliticas, compreendo
que estdo nessa pratica os seguintes movimentos: expor as
propostas artisticas como moventes, no sentido de que seus
significados e condi¢des materiais de instauracdo nao se fecham em
periodo Unico de tempo; buscar, ao desvincular-se dos meios
oficiais, outras estratégias de aproximacado com o publico. Conforme
trecho de entrevista de Santos a Zézimo (Z6zimo, 2011, p.173), “Ha
no ato de difusdo uma poténcia subversiva intrinseca e incontrolavel
dada pela transitoriedade do veiculo, pela capacidade de chegar a

distintos e inesperados pontos”.

Os registros estdao presentes em diferentes medidas e com
diferentes intensidades nos processos de muitos artistas. De simples
acervos de experiéncias praticas e reflexdes tedricas até conjuntos
sucessivamente submetidosa operacdes complexas de linguagem
e visualidade. Penso que dos desdobramentos possiveis, a difusdo
apresenta-se como a que melhor se acomoda na dimensdo das
acGes micropoliticas, ao tecer uma rede de maior alcance para que
se pesque a poesia em sua fatura, em seus processos e contextos.
Acredito que as operacdes, manipulaces, deslocamentos e
transformacdes aos quais os arquivos e documentos da arte sdo

suscetiveis acabam por constituir dois aspectos que, conforme




Derrida (2001, p.23-31), determinam contraditoriamente a
destruicdo do arquivo e a sua vida: a pulsdo de morte que exige o
esquecimento do material que compbe o acervo e a forga
imobilizante que sobre eles incidequando abandonados ao seu
proprio excesso de zelo para com a passagem do tempo. Assim, em
permanente movimento, em desdobramentos, a memoria
proporcionada pela documentacdo ndo se faz supérflua, mero
acumulo, cuidadosamente catalogado, de supostas comprovacoes

de fatos passados.

3.5 ASNARRATIVAS

Em sua origem a palavra texto vem do verbo latino texere,
que significa tecer. Retomar a origem etimoldgica da palavra texto,
nos da a noc¢do de que as atividades de tecer e escrever estao
intimamente ligadas. Um tecido ndo podera ser um unico fio, com
este ndo podera se confundir, pois um tecido deverd pelo entrelacar
dos fios ter comprimento, largura, extensdo e densidade. O mesmo
se da com o texto, no qual essas caracteristicas séo nomeadas coesdo
e coeréncia, definidas, conforme Paulo César Rosa (2005, p.10) em
sua tese de doutorado Aspectos da Progressédo e Coesdo Textual,
como " interpretagao de um discurso no outro”. Considerando o
modelo da linguistica, penso que cada fio, cada gesto que participam

da montagem de umtecido, € um pequeno discurso, um sintagma.
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Eles se cruzam para criar uma mensagem visual. Quanto mais
delicadamente se interpenetram, mais harmoniosa aos nossos olhos
se faz a combinacdo de gestos, cores, texturas e espessuras. Os
trabalhos aqui analisados ndo se constituem unicamente como
experiéncias estéticas prazerosas, como elementos capazes d e
transmitir, por sua constituicdo cromatica, sua densidade e
composicao, o “bem-estar” das composi¢cdes harmoniosas. Estao
aqui, sob reflexdo tedrica, operacbes plasticas nas quais estdo

presentes 0 acaso, aindecisdo, o gesto truncado e por vezes excessivo.

Sendo assim, pergunto-me se a presente escrita configura-se
como tessitura leve ou como macgaroca densa. Pergunto-me se estou
construindo um tecido ou um feltro de narrativas e teorias. Acredito
gue uma escrita bem urdida deve ser leve, correr quase em estado
liguido. Dobrando-se e desdobrando-se sobre si mesma a cada
assunto apresentado. Correspondendo ao modelo do tecido, a escrita
apresenta-se ordenada, hierarquizada e, mesmo que possa se
desenvolver infinitamente, obedece ao espaco fechado de sua
prépria urdidura, cadeia ou trama. Mas se abro a cadeia da escritura,
assim com abro as tramas dos crochés, como esgargo os pontos das
costuras, instauro um texto que nao comunica diretamente, ma que
se abre para relacbes inesperadas. De um modo, ou outro, esta
escrita, seja ela tessitura, ma aroca ou feltro, parte da indaga o

pr tica,sendoapr ticaqueaconduzrumo asuaforma.




Seu ponto de partida é a experiéncia com o mundo por meio da
arte, na busca por sentidos que estabelecam didlogos com outras
producGes artisticas e tedricas. Seu principal viés diz respeito ao
potencial micropolitico de minhas praticas artisticas, fundadas sobre
trés eixos: a literalidade de tecer, a virtualidade de tecer e a
apresentacdo das reverberacdes decorrentes das operac¢des de
deslocamentos realizadas sobre as operacbes de tecer, que serdo

abordadas no decorrer da pesquisa.

Proponho-me, partindo de trés praticas interligadas pela
investigacdo dos instaveis territdrios téxteis que se apresentam em
nossas vidas subsumidos na trivialidade do cotidiano, refletir sobre a
capacidade de transformacao, de criagcdo de novas formas de viver,
sugeridas na instauragdo, exposi¢ao e apresentagao desses mesmos

materiais em contextos poéticos.
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4. REVERBERACOES DAS INTERCORRENCIAS EM ESPACOS
PUBLICOS

“Estou procurando, estou procurando. Estou tentando entender. Tentando
dar a alguém o que vivi e ndo sei a quem, mas ndo quero ficar com o que
vivi. Nao sei oque fazer do que vivi, tenho medo dessa desorganizagdo
profunda. Nao confio no que me aconteceu. Aconteceu-me alguma coisa que
eu, pelo fato de ndo a saber como viver, vivi uma outra?” (Clarice Lispector,
1998, p.11)

As minhas experiéncias com processos fotograficos
documentais, antes de constituirem uma escolha estilistica, sdo
inerentes as minhas propostas, cujas propriedades sao a
efemeridade das composicdes e a distancia espago-temporal
existente entre seus lugares de instauracdao e seus lugares de

exibicao.

4.1 REGISTRO VIRTUAL E CORPO MATERIAL EM DIALOGO
ENQUANTO IMAGEM

Considero os espacos urbanos e os espacos institucionais de
uso publico como lugares de instauracdo, por conseguinte sdo as
galerias de arte os lugares de exposicdo. Estabeleci para a pesquisa
essa dicotomia porque receava guardar somente para mim as

experiéncias vividas. Ainda que compreenda que, no momento de




sua ocorréncia, as vivi na companhia de outras pessoas, das

pessoas que delas participaram fruindo de seu frescor de ideia

recém descoberta, recém levada a cabo. Eu ndo quis que o

vivenciado tivesse seu ponto final no registro fotografico e na escrita.

Procurando encontrar uma inflexao entre os objetos, a experiéncia e

o registro dos processos, esbarrei no dispositivo exposi¢do, ao qual
Gongalvestraz umainteressante conceituagao:

A exposi¢ao é um discurso social que objetiva o

entendimento da arte. Dela emerge uma mensagem

sobre a producdo artistica que se apoia na histéria e

na critica de arte. E portanto um discurso apoiado em

um conhecimento instituido, dirigido a publico mais

ou menos especializado. Expressa ideias e quer

persuadir. Pode-se dizer que a exposi¢do é uma midia

fundamental para a comunicagdo da arte.
(GONCALVES, 2004, p. 57)

Busquei, por meio da exposi¢cdo, a almejada inflexao entre
elementos que compdem minha pesquisa, porque estava
interessada em criar uma “dobradica de olhar” ao articular residuos
do processo efetivado em diferentes tempos e lugares enquanto
espacializacdo de um pensamento formal. Contudo, um dos fatores
gue me levou a buscar a linguagem da exposi¢cao como resolugao de
uma caminhada que é muito mais complexa do que a disposicdo de
objetos em um espaco predeterminado foi o sentimento de que

é muito dificil reviver por meio dos registros a intensidade e a
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complexidade de praticas artisticas fundadas em uma légica de
implicacdo que conecta suas acdes a uma histéria imediata. Mesmo
ao registrar a maior quantidade possivel de momentos do processo,
as imagens sempre me parecem insuficientes e faltantes. Precarias
no sentido de que aimagem ou a construgao de linguagem que faria
ponte para algum desdobramento que me revelaria um sentido

quase sempre se perde.

Queria trabalhar sobre o registro ideal, sobre aquela fotografia
gue ndo ha, como nos fala Marguerite Duras na epigrafe do capitulo
anterior. Mas o sentido ndo existe, ou antes, é subjetivo, depende de
guem vé a imagem. Por vezes tenho dificuldade para compreender
gue todo a construgdo simbdlica se da justamente em torno de uma
falta. Mesmo na minha decisdo de reunir os residuos de minhas
incursdes urbanas em uma apresentacao para galeria, senti que
ainda se manteve o ponto de opacidade.Sobre o carater Unico da
experiéncia, Hélio Fervenza nos fala a respeito do trabalho de Daniel
Buren:

E compreensivel, entdo, que Buren quisesse
enfatizar a experiéncia no interior de umade suas
intervencdes, pois o olhar, e o deslocar-se
corporalmente em  situagdo, dentro das
especificidades arquiteténicas, perceptivas e
simbdlicas que ai se encontram, seriam por assim
dizer Unicos e insubstituiveis. A imagem segundo




[...] Imagens no entanto sdo feitas, assim como textos
e apresentacdes [...] Porque fazer imagens do seu
trabalho? Porque apresenta-las ou publica-las?
Apenas porque muitos desses trabalhos podem durar
as vezes, apenas um dia ou semanas? Esse carater
efeméro ndo faria parte da situacdo como um todo?
Mas que efeito produzem as imagens desses
trabalhos? Que efeito tem a apresentacdo deles?
(FERVENZA, 2009, p. 53)

A opinido de Buren corrobora com meu sentimento de que ha
uma incompletude na relacdo imagem fotografica e fato vivido.
Contudo, assim como ele, continuo a fotografar e a escrever sobre o
trabalho. E ndo o faco exatamente pelo desejo de eterniza-lo, mas
sim, pelo desejo de compartilhar a maior fracdo possivel do
acontecimento. A melhor fragdao. O ponto mais significativo. Aquele
gue eu mesma tenho dificuldade de precisar qual é. O obstaculo a
minha satisfacdo com a imagem decorrente do cruzamento entre
experiéncia urbana, corpo material e registro, estd na convic¢do de
que a fotografia que registra um trabalho artistico ndo é o mero
indice de sua existéncia em algum lugar, em algum tempo. Antes
disso, € uma construcdo histérica constituida de camadas de
entendimento que se sobrepdem, que nos olham e que estdo

abertasaoolhar.
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Luiz Cldudio da Costa sobre imagens da intervencdo Visibilidade
de Felipe Barbosa e Rosana Ricaldi me auxiliou a refletir sobre esse
sentimento:

Conhego o trabalho apenas por duas fotografias
que documentam seu desaparecimento fisico [...]. A
primeira, feita pelos préprios artistas mostara
aparede de oito mil paes franceses construida entre
colunas na entrada de um prédio [...] A segunda
fotografia tem qualidade inferior a primeira [...] sem
afetagdo ou pompas vemos a murada ja desfeita ao
chdo, muitas migalhas e alguns pdes inteiros na
moldura suporte [...] agora saqueada por duas
pessoas. (COSTA, 2009, p. 80)

Mais adiante, Costa elabora a relagdo inquietante, por ele

percebida, entre asimagens:

As imagens ndo celebram o evento desaparecido;
para elas, pouco importa se servem a memoria social.
O que fazem é disputar os signos do evento artistico
desaparecido, no sentido de urdir novos tempos,
novas aberturas novos espagcamentos [...] mobilizam
materialidades , corpos, temporalidades,
virtualidades, discursos, visibilidades e estabelecem
juntas uma narrativa cujo corte temporal seinsere no
ambito do imponderavel, implicando dois
movimentos: um de elevacdo, outro de degradacdo
da arte [...] Embora ndo possa ser recuperado como
experiéncia, o passado, retomado como narrativa e
registro, torna-se outro, estabelecendo duas séries
de visibilidades, de acontecimentos. (COSTA, 2009, p.
82)




Com apenas duas fotografias, Ricaldi e Barbosa fazem do
registro um desdobramento. Claro que a intervencdao realizada
tem por si mesma um peso simbdlico consideravel. Ndo se trata de
uma acgao furtiva que em poucos instantes se perde, homogenizada
ousufocada na frequéncia galopante da cidade.E uma ac¢do que
reverbera. Deixa rastros de significados. Enquanto minhas
experiéncias em contextos urbanos, publicos e institucionais sdo
modestas. Ag¢Oes preponderantemente furtivas, existentes em
estado limite ao invisivel, mesmo para aqueles que delas
participaram ativamente. Paul Ardenne, chama estas formas
nascidas de uma intervencao ligeira, destinadas a dissimular e

rechacar qualquer afecto, de Signos Selvagens:

O trago caracteristico do signo selvagem é invadir
sem cartaz, nem anuncios, sem manual de instrugdes:
somente sua apari¢gdao perturba local e
temporalmente sua economia funcional de signos e
objetos do espaco urbano. (ARDENNE, 2002, p.76,
tradugdo nossa).

Ha nessa suspensdo de sentidos uma pequena crise; ndo ha
slogans, ndo halegendas, ndao ha enunciado. Nessa suspensao criada
pela caracteristica anddina dos meus atos de tecer enquanto artista,
cria-se um universo de possibilidades que existe fundado na minha
intencdo, no meu desdobramento e posterior retracdo sobre os

elementos que me cercam.
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Percebo agora que ndo procurava criar uma rede de afectacdo
intensa o suficiente para direcionar o trabalho para o caminho de
“estar junto”, de “fazer junto” consciente e produtivamente. Criei
uma perturbacao local e temporal com a finalidade de marcar um
territério com meus atos artisticos quase imperceptiveis, cuja

finalidade deveria se encontrar no processo por ele mesmo.

Foto e texto se complementam e me servem para transmitir, ao
menos parcialmente, as experiéncias e os significados advindos das
experiéncias. Para criar uma narrativa e uma teia de significacGes e

criticas aos seus contextos de proveniéncia.

Algumas poucas fotos cuidadosamente escolhidas podem
denotar um movimento que desdobra e reflete um acontecimento.
Multiplica o tempo da acdo enquanto proposicao artistica. Nao
servem de pura memoria do evento desaparecido, mas criam novos

tempos, novas aberturasinterpretativas.

Visto que no processo de apresentagao os registros podem
implicar em multiplos desdobramentos e constituicdes territoriais,
percebo que a imagem se dd em uma acepcao ligada a percepgao

estética, ao relevo no olhar proposto por Fervenza (2009, p.54).

(24) £/ trazo caracteristico del signo salvage, es hacer intrusion, sin cartel ni anuncios, sin manual de instruciones: su sola aparicion perturba local e temporalmente la economia funcional de los signos y de los objectos del

espacio urbano.



Em consonancia com as colocag¢des apresentadas, vou analisar
um conjunto de fotografias realizadas enquanto registro de
processos mentais e registros de ac¢des. Algumas sdo imagens j3a
abordadas em momento anterior enquanto registros desdobrados

em publicacGes de artista.

As imagens de Ato de Rasura sao numerosas e repetitivas,
dispostas como um rolo de filme. Seu aspecto narrativo ndo esta
condicionado a repeticdo, jd que rapidamente se percebe que as
imagens ndo formam sequéncia, ainda que sejam referentes ao
percurso cronolégico de uma intervencdo publica. O texto apresenta

asimagens, mais do que as esclarece.
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4.2 AAPRESENTAGCAO COMO RECOLHIMENTO

Algumas de minhas experiéncias foram dispostas em espaco
publico. Dispostas, nunca instaladas, ja que eram removidas por mim
depois de algumas horas de observacdo e algumas fotografias.
Eventualmente os objetos ficavam dispostos no mesmo contexto em
gue foram confeccionados, mas isso ndo constituiu uma regra ou um

método.

Nos laboratérios de montagem realizados no primeiro ano do
curso de mestrado nado trabalhei sobre a premissa da exposicao de
registros alcados a objetos de arte. Detive-me em apresentar os
objetos, menos enquanto residuos de acbes e mais enquanto
propostas escultéricas abordadas em especificidades formais ja

tratadas pela histéria da arte.

Nessa ocasido os registros do meu trabalho ndo eram
apresentados por que ainda ndo sabia como espacializa-los. Entdo
acabei me atendo a formas de apresentacdo dos objetos. Dessa
maneira o contexto a eles relacionado se mantém escamoteado sob
seu aspecto visual. Ndo estdo presentes indicios que levem a
perceber que os objetos expostos possuem uma histéria e um

processo dependente de contextos especificos.




No laboratério da Sala de Formas experimentei trés
apresentacOes dos Modulares Téxteis e do objeto vermelho que na
época, por falta de um nome melhor chamava de Tripa. Os
Modulares téxteis foram colocados em caixas de madeira e vidro,
medindo 25x25x 40cm. Os “Amarelos” ficaram contidos dentro da
caixa que ocupavam, os “Laranjas” deixavam-se transbordar,
esparramando-se pela mesa, enquanto a Tripa pendia de um gancho

preso a parede.

Na caixa branca com tampo de vidro, por exemplo, hd uma foto
gue nada esclarece. Somente eu sei que se trata da imagem de um
muro que foi cogitado como espago para uma intervengdo. Somente
eu sei que se trata de uma foto que marca a deflagracdo de um

processo mental.

O mobilidrio utilizado como suporte nao é neutro e esse é um
fator que reduz a opacidade inerente as formas expostas. A
mesa oferece os objetos ao toque e propde ao fruidor langa-los e
reordena-los sobre seu tampo. A corda vermelha que enrolada
sobre si mesma e acrescida de alguns metros transforma-se
posteriormente na Esfera Vermelha Mutdvel, solicita abandonar
sua posicdo inerte para lancar-se no espago. As trés Formas

Resguardadas se colocam sobre um pedaco de feltro claro,

ro— Sala de Escultura do

Lia

Porto
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Fig. 79
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cor de 13 crua e, dizem insistentes, que sdao desenhos livres do
suporte, que podem, que desejam algum tipo de manipulagdo, de

reordenacao.

Percebo que as formas amarelas contidas nas caixas
apresentam-se estaveis, mas aptas a revelar sua natureza generosa,
como na obra Small Pieces Related to Inside | and Inside II, de Eva
Hesse. A Tripa, enrolada como uma corda, estruturava-se no espac¢o
conforme as contingéncias de se proprio peso em enfrentamento
com a gravidade (Fréchuret, 1993, p.181)@5. No entanto, ndo induz
aos sentidos a incerteza relacionada a possibilidade da queda, pois o

gancho metdlico é capaz de manté-la firme em sua suspensao.

Tinha a intencdo de provocar um desejo de interacdao, no
entanto a disposicdo dos elementos despertava a sua leitura
enquanto material de qualidades plasticas especificas. Materiais
flexiveis, que encaixotados, amontoados ou pendurados, exibiam
sua condicdo de tridimensionais moles. Na minha pesquisa a
categoria do mole estd diretamente ligada a antiforma e a abstracao
excéntrica, como abordadas por Guasch (2005, p.31), mas antes de
pensar em termos de histdria da arte enquanto sucessdo de escolas,
estilos e teorias penso que a condi¢do do tridimensional mole, esta,

como nosdiz Fréchuret (1999, p.20), aberto para uma abundancia

Fig. 80

Lia Braga

Laboratdrio de Montagem (2012)

L3, vidro, madeira, feltro e metal

Sala de Escultura do Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul

Porto Alegre

Fig. 81

Lia Braga

Estruturas Contingentes e Formas Resguardadas (2012)
Camara Municipal de Porto Alegre

Porto Alegre
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(25) (...)I'action complexe de la gravité sur un matériau pourtant cnnu pour sa “docilité” et qui trouve dans la forme les moyens de sa résistance.



polissémica, rica no tempo e através do tempo, cujo nascimento
tumultuoso designa elementos de uma arte incerta. Ou seja, de
Duchamp a Ernesto Netto todos os artistas que trabalham com
elementos lassos estdo unidos pelo incerto, trabalhando com os

mistérios do acaso.

As fotos de montagens que seguem sdo registros de minhas
primeiras exposicOes institucionais nas quais aparecem elementos
resultantes da pesquisa de mestrado. Essas primeiras exposicoes
expandiram o alcance dos resultados da minha pesquisa académica
porque ao reproduzirem de forma aproximada sempre a mesma
montagem, resguardadas as exigéncias dos editais e dos espacos
expositivos, propiciaram uma evolugao da légica interna que se criou

narelacdo entre os materiais.

As limitacOes de espaco que me foi destinado na Camara
Municipal de Porto Alegre restringiram a instalacdao a elementos
dispostos sobre uma mesa. A mesa, além de suporte, é por simesma
um componente visualmente ativo, desprovido da neutralidade e
caracteristico dos mobilidrios expositivos usuais. Trata-se de um
item de mobiliario que oferece os objetos nela colocados as maos do
fruidor. No primeiro laboratério, na sala de formas, a mesa ja se fizera
presente e na Camara dos Vereadores dei continuidade a essa ideia,
mas tive a necessidade de construir uma mesa especifica para a

apresentacao da proposta. As mesas que utilizei na sala de formas
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nao eram ideais, mas eram escuras e enfileiradas alcangavam o
comprimento que almejei. Ndo me satisfaziam em relacdo a altura,
largura e pelo fato de serem trés mesas enfileiradas, o que me dava

um sentido de descontinuidade, sendo de improvisagao.

Na cadmara dos vereadores ndo havia nenhuma mesa ou
mobilidrio expositivo que eu pudesse utilizar. Dessa eventualidade
projetei e construi uma mesa especialmente para a proposta da
camara. A principio imaginei um mével no qual coubessem todas as
situacOes as quais poderia submeter os objetos téxteis. Enrolar,
pendurar, amontoar e amarrar deveriam estar representados tendo
como suporte Unico a estrutura da mesa. Porém, a medida que
avaliava as caracteristicas do espago que ocuparia na Camara - uma
area de circulagdo, metade de um sagudo circundado por um
restaurante, uma escadaria, o escritério do memorial da Camara e a
entrada do estacionamento — conclui que um moével de linhas
simples teria maior destague em um ambiente ja saturado de
informagbes visuais. Pensando assim, construi uma mesa muito
longa, estreita e alta (2m 10 cmX1m 30cm). Enfim, um movel fora de
padrdo, ainda que lembre bastante os mobilidarios expositivos
tradicionais como os cubos e as vitrines. A reminiscéncia a uma
expografia tradicional encontra-se na escolha dos materiais
utilizados, MDF pintado com tinta preta fosca e nas formas, que sdo

muito simplificadas.
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Estaria retomando a ideia de base, apartando minhas flexiveis
formas téxteis do mundo onde sempre estiveram inseridas? Talvez,
mas de uma forma diferente, pautada em uma indispensavel
vontade de didlogo entre os objetos em sua apresentacdo. Nao

obstante sua simplicidade, que beira o corriqueiro, a mesa foi

cuidadosamente pensada para os objetos que expde.

A exemplo das bases desenvolvidas por Brancusi26) tem “um i
papelao mesmo tempo fisico, pois é suporte; visual, pois apresenta o M Fig.82
objeto numa altura adequada; e simbdlico porque pde o objeto em i = c°“5ta“;‘e"ixse'?1“9°;;)‘
relacdo com o mundo.” (Tassinari, 1999, p. 56). Colocar o objeto em \-.___J h':’(')fi;"z:i

relagdo com o mundo significa, em minha concepgao, oferta-locomo
uma ceia, uma refeicdo. Ha nisso uma operacado de diferencia¢do do
meu trabalho em relagdo ao ambiente indiferenciado e banal que o

circundava.

Novamente a questdao do contexto ndo se revela. Mantenho a
opacidade a-histdorica da composicdo. Mais uma vez as
caracteristicas materiais ganham énfase. Os Mddulos Alaranjados
sdo despejados sobre a mesa de maneira a formar um montinho,
versdo domesticada das experiéncias do pés minimalismo, nas quais
encontramos desde delicados montes de papel de Reinner

Fig.83

Reiner Ruthenbeck

Weisser papierhaufen (1979)
600 folhas de papel, 50x50 cm
Dusseldorf

Ruthenbeck, passando pelas batatas de bronze de Giuseppe Penone

até os montes de terra de proporcbes geoldgicas Robert

Smithson. O acumulo das frutas depois dacolheita,a massa

(26) gscultor romeno. Nasceu em 1876 e morreu em Paris em 1967. Trabalhava o entalhe no sentido de uma simplificagdo geométrica de formas familiares.
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de pedras dos tumulos sdo as duas figuras paradigmaticas do monte
e de sua evolucao no tempo. Essa forma, porém independente de
seu tamanho ou do material de que é feito. Adota a forma
reconhecida entre todas, de uma elevagao a partir de uma base larga
que vaidiminuindo (Fréchuret, 1993, p.124, tradugao nossa)@?).

Ao enrolar a Tripa sobre si mesma, esta assume sua
possibilidade esférica, e comeco a chama-la de Esfera Vermelha
Mutdvel. Mas ndo deixo de exibir que é constituida por uma corda

0ca, cuja ponta se abre como a boca de uma serpente, como o fim de
umtubo.

Fig. 84 e 85
Lia Braga

Os Mddulos Amarelos continuam como foram a prese ntados no Estruturas Contingentes e Formas Resguardadas (detalhe) (2012)

primeiro laboratério realizado na sala de fomas, seguem Madeira, 13 acrilica e sucata revestida com algodo
_— - . . 25x25x12
comprimidos em um contéiner de vidro e madeira. A dupla de Camara Municipal de Porto Alegre

caixinhas com tampo de vidro ndo encerram fotografias. Nelas
encontra-se mais 3. Fios de 13 que aninham em cada caixa duas
formas resguardadas. Misteriosas abstracdes desprovidas de
origem. S3o presencas puras. Aspirantes a fetiches.

As caixas de madeira passaram a constituir um dado novo da
pesquisa, assim que os procedimentos se fizeram profundamente
anexados a realidade da qual fazia parte uma grande parcela do meu
cotidiano. As caixas de madeira remetem a camas, bergos e
cercadinhos ocupados pelas criancas abrigadas na instituicdo onde
trabalho.

(27)1" amoncellement de fruits d l'issue de la cueillette, la masse de pierres du tumulus sont les deux figures paradigmatiques du tas et son évolution dans le temps.(...) il reste que fondamentalement le tas, de quelque
matériau qu'il soit confeccionné, adopte la forme, reconnaissable entre toutes, d'une élévation d partir d'une base large quiva diminuant vers le sommet.



Na montagem realizada no Espaco Arte da UNIVATES em
novembro de 2012, a mesa ndo esta presente, mas existem outros
dispositivos de apresentacdo dos materiais e formas que
protagonizam com os experimentos e os conduzem em outras

direcdes fruitivas.

Contudo, nessa disposicao, as questdes do contexto, da histoéria
dos envolvidos no processo, estd presente na forma de pequenas
publicacdes. Estas, por seu tamanho diminuto e pequena
guantidade, ganham um aspecto de preciosidade. Ndao obstante, por
se tratarem de multiplos sugerem a possibilidade de livre

distribuicao.

Ainda que neutros, os cubos e ganchos metalicos
disponibilizados pela galeria da UNIVATES se mostraram como
suportes adequados para a apresentacdo de situacdes plasticas
vividas pelos materiais em sua natureza flexivel e instavel. Conter,
amontoar, enrolar e pendurar ficaram postos a vista, trazendo a tona
sentimentos de familiaridade, fatalidade e prazer. Maurice
Frechuret, naintroducdo de Le Mou et ses Formes expode:

[...] formas incertar de uma arte realmente
experimental, na qual o acaso de suas multiplas faces
participa naobra como matéria primeira. A ludicidade
dos planos e de linhas retas se substituem pelojogo
obscuro e contraditério de massas pelas quais os
transbordamentos s3o a prova da aceitagdo da
fatalidade. (FRECHURET, 1993, p. 37, tradugdo nossa)
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Fig. 86 e 87

Lia Braga

Estruturas Contingentes e Formas Resguardadas (vista) (2012)
Espaco Arte Univates - Lajeado/RS

(28) (...) formes incertaines d'un art réllement experimenteal ot le hasard, dans ses multiples faces, participe ¢ I'ouvre comme matiére premiére. A la lucidité des plans et des lignes droites se substitue le jeu obscur et

contradictoire des masses dont les débordaments son la preuve de I'acceptation de la fatalité.



Em julho de 2013 montei uma exposi¢do na galeria de Arte Loide
Schwambach na FUNDART em Montenegro, uma proposta semelhante
a executada na UNIVATES. Propus novamente a instalacdo dos
elementos visuais com os quais venho trabalhando, mas acrescidos de
um maior numero de mobilidrios destinados a sustentarem situagdes
expositivas decorrentes da pesquisa. Além do mobilidrio componivel
gue me permitiu criar bases de diferentes alturas e larguras, conforme
minha necessidade. Também utilizei luz controlada - a luz contribuiu
para uma atmosfera cénica que ainda ndo tinha experimentado em
nenhumas das outras montagens.

Nessa exposicdo os registros fotograficos, apresentados como
pequenas publicagdes, tiveram plena aceitacao e estavam em pequena
guantidade em relacdo a demanda. Durante a abertura tive a
oportunidade de realizar uma conversa com as pessoas presentes. Fiz
uma apresentagdo, uma comunicacdo verbal sobre o trabalho ali
exposto, adentrando suas especificidades de processo e o papel da

minha pesquisa tedrica nessas decisoes.

A galeria de Arte Loide Schwambach tem uma coluna que domina
o ambiente, conforme pode ser visto na sua planta baixa. A principio
cogitei em intervir sobre a superficie da coluna com uma cobertura de
Ias ou com linhas que dela saissem em direcdo a varios pontos, ou ainda
utilizd-la como mobilidrio instalando, em suas quatro faces, pequenas
prateleiras nas quais disporia os impressos. Por fim, resolvi manté-la
nua, funcionando como elemento arquitetural que divide o espago em
doisambientes.
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Galeria de Arte Loide Schwambach

Planta Baixa

Entrada Parede de Vidro

Fig. 89
Planta da Galeria de Artes Loide Schwambach
Montenegro/RS

Fig. 90 (a direita)

Lia Braga

Estruturas Contingentes e Formas Resguardadas (vista)(2013)
Galeria de Artes Loide Schwambach

Montenegro/RS
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Fig. 91

Lia Braga

Estruturas Contingentes e Formas Resguardadas (vista)(2013)
Galeria de Artes Loide Schwambach

Montenegro/RS

Fig. 93

Lia Braga

Estruturas Contingentes e Formas Resguardadas (vista)(2013)
Galeria de Artes Loide Schwambach

Montenegro/RS
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5. CONSIDERAGOES FINAIS

A pesquisa aqui apresentada teve como objetivo a andlise do
processo de criacdo de uma proposicdo artistica de linguagem
contemporanea estabelecida principalmente a partir de técnicas de
crochet, entre outras praticas artesanais de agulha. O crochet é uma
técnica de tecelagem manual originada em ambiente doméstico e
destinada a confecgao de téxteis decorativos e utilitarios. Ao longo
da pesquisa houve a predominancia do crochet, mas também
estiveram presentes interpretacdes do bordado e experiéncias com
o tricot. Essas técnicas, porém, acabaram relegadas a um papel
coadjuvante, em um primeiro momento por motivos praticos:o
tricot devido ao tamanho das agulhas e o bordado por demandar
gestos delicados. Posteriormente a op¢ao pelo crochet se imp6s, ndo
apenas por razoes praticas, mas também por escolhas estéticas. A
malha resultante do crochet é mais firme que a malha de trico e para
a maioria das minhas proposi¢des interessava essa leve estrutura.
Quanto ao bordado, foi usado mais como revestimento do que
recurso grafico, pois aideia de uma tridimensionalidade contingente
se colocou como um interesse de pesquisa. O grafismo revelou-se
nos proprios objetos tridimensionais revestidos. Desses exercicios
resultou a percepcao de que o préprio fio encerra a ideia de
grafismo, mesmo quando se apresenta em composi¢des que

ressaltam qualidades de textura ou possibilidades estruturais.
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A possibilidade de mobilidade inerente ao crochet reteve minha
atencdo. A descoberta dessa mobilidade levou-me a trabalhar um
sentido de nomadismo, que resultou em uma ligacdo entre os
espacos que vivencio cotidianamente e o resultado estético obtido
com os materiais que se adequavam as exigéncias de um trabalho de
criacdo que ocorria factualmente em transito. O crochet, mesmo
pertencendo a categoria dos trabalhos artesanais domésticos
concebidos como parte da producdo de recursos que visam o bem-
estar, mas que também se prestam a manter aprisionado a um
espaco privado de trabalho aquele que o pratica, também pode, com
algumas adequacgdes ser um trabalho que se constréi no
deslocamento, por diferentes contextos, do corpo que o produz. Isso
se dd pelo tamanho pequeno de suas agulhas, mas também e
principalmente por se tratar de um trabalho de tecelagem que nao
se constitui na urdidura ou no entrelacamento de um ou mais fios
continuos. O crochet aceita a bricollage , as emendas, os aumentos. E
nomade no sentido de que se espalha em todas as dire¢es. Suas

configuracdes podem ser radiais, arborecentes ou rizomaticas.

A agulha de crochet e os trabalhos pequenos sdo facilmente
transportdveis. Confeccionar varios objetos pequenos com
caracteristicas individuais marcantes requer concentracdo e
delicadeza, nem sempre possiveis, mas a producdo de simples
madulos seriados, por seu automatismo, se adequou a producao em

variados contextos. Trabalhei em salas de espera, em pragas, em




bares, na casa de amigos, enfim, em todos os lugares e momentos
onde o tempo se dilatava. Quando tecia ndo pensava sobre o que
estava fazendo. Depois de definida a forma do mdédulo o trabalho era
automatico, mecanico. Em cada médulo ficou preso um fragmento
de tempo, um fragmento dos meus dias. Os mddulos que chamei de
Amarelos e Laranjas sdo os trabalhos que melhor representam essa
ideia de conterem o tempo. Eles sdo pequenos e foram, ao longo da
pesquisa, se tornando suficientemente numerosos para que eu
pudesse amontoa-los displicentemente. A multiplicagdo resultante
de uma maneira automatica, maquinal, de tecer abriu varias
possibilidades de composi¢cdo. Algumas muito simples, como os
montes ou 0s acumulos em caixas. Hoje percebo que os multiplos me
permitem transitar dessas disposicdes espontaneas e

tridimensionais a composi¢des de inspiracao pictdricas criteriosas.

Tecer foi a operacgdo pratica que norteou muito mais a pesquisa
do que as relagbes existentes entre os sujeitos, o ambiente e os
objetos. Ative-me a uma pratica repetitiva de tecer, quase sem
manter comunicacdo com o ambiente circundante, ainda que este
ecoasse em meus gestos e acabasse por definir caminhos para a
descoberta de uma gramatica especifica constituida de mddulos
tecidos em |3 acrilica com pontos basicos de crochet.
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Houve no processo de realizacao do trabalho uma contradicao
gue considero muito enriquecedora para a pesquisa: o uso de
materiais com forte ressonancia afetiva para a realiza¢cdo de formas
nao figurativas, que seriam quase impessoais ndo fossem as
irregularidades tipicas de minha manufatura descuidada. Além disso
esses materiais e técnicas vinculados ao cotidiano doméstico, aos
objetos representativos de uma relacdo afetiva permeada pela
intencdo utilitaria que serve para marcar os lugares como “espacos
de habitar” foram utilizados em minha pesquisa para fins alheios a
nogao de utilidade e conforto. Percebo que é possivel produzir
estranheza, mesmo com os materiais mais familiares. E da pratica
artistica revelar o inusitado naquilo que nos é cotidianamente

oferecido.

A confeccdo dos mddulos gerava um discreto impacto sobre os
lugares em que trabalhei. Estes ganhavam um pequeno toque de
domesticidade e nostalgia, pois atualmente é pouco comum ver
mulheres executando trabalhos de agulha publicamente. Ainda que
nao estivesse realizando um trabalho que permaneceria naquele
lugar, que ali ficaria cumprindo um papel decorativo, o simples fato
de fazer o crochet e disp6-lo brevemente sobre alguma superficie,
apenas para enxerga-lo melhor ou ajeitar algum ponto perdido ja era
suficiente para ativar uma teia simbdlica, para despertar
reminiscéncias e abrir espaco para relagdes. Foram muito marcantes,

por sua espontanea intensidade, os momentos de interacdo das




criancas do abrigo com os objetos, mas também considero relevantes
as aproximagoes fugidias e os didlogos rapidos com estranhos.Essas
conversas eram suscitadas pela minha pratica e por isso penso que
esbocei algo da acepcao de apresentacado, pois eram aproximacgoes
mediadas pelo meu trabalho. As pessoas vinham ao meu encontro
movidas por curiosidade e quando perguntavam o que eu estava
fazendo, ouviam atentamente minhas respostas e emitiam alguma
opinido, palavra encorajadora ou juizo de valor. Nessa aproximagao
nao estava visivel o projeto como um todo e tampouco o trabalho ou
uma proposicao capaz de gerar uma reagao que poderia ser
considerada como artistica. Quando meu interlocutor se afastava,
levava algo do meu trabalho, algo do conceito que se faz presente em
meu fazer artistico. O que fazia disso eu n3o sei. E impossivel concluir
0 que se produziu dessa relagdo. Impossivel para mim, enquanto

artista avaliar esses encontros de modo quantitativo.

A manufatura seriada dos mddulos provocou um desejo de
ocupacao de espaco vividos cotidianamente e de espagos destinados
a exposicao da arte. Sendo assim ao longo do processo de pesquisa
minha atengdo fixou-se em estudar aspectos do deslocamento
estético de objetos construidos em contextos especificos e a
reverberacdo dessas experiéncias sobre os procedimentos
expositivos aos quais submeti os registros e os residuos das

experiéncias realizadas.

99

Trabalhar com materiais téxteis implicou o acesso a uma
categoria escultérica especifica que traz consigo uma visdo de
mundo, de vida e de arte muito peculiares as suas caracteristicas
instaveis. Uma filosofia que preconiza o paradoxal e o movente em
detrimento das tendéncias modelizantes e fixas que prevalecem em
nossa cultura. Compreendo o meu modo de tecer como oposto aos
trabalhos de agulha produzidos tradicionalmente e num registro
mais modesto que o da arquitetura representativos de uma rigidez
cultural, visto que estes, sempre buscam controlar a linha, cuja
fluidez é intrinseca. Em minha pesquisa descobri a linha em sua
fluidez, aprendi a explorar suas instabilidades com a finalidade de
obter estruturas. Compreendi que o ponto que escapa da agulha,
gue a linha que se embaraca ou arrebenta representam
possibilidades de enriquecimento plastico, visual.

Pensar o téxtil como material escultérico me conduziu a optar
pelo tipo de visibilidade proporcionada pela exposicdo em sua
acepcdao usual. Nao abri espago para a apresentacao crua de
documentos e muito menos para o desenvolvimento de um modo de
apresentacao, que poderia inclusive conter a exposicdo como aqui
mencionada. As experiéncias realizadas nos laboratdrios de
montagem e nos espacgos institucionais foram exposi¢des bastante
tradicionais. Sendo a Ultima, bastante cenografica, por conta do uso
cuidadoso da luz e das possibilidades dadas pelo mobiliario da
galeria. O impacto dos objetos ficou ligado a uma ritualistica, aos

cddigos que podem definirum lugar como espaco para a arte.




Desde o projeto inicial pretendi abordar a exposi¢do a exposicao
tradicional como um momento de repouso para os volumes
construidos com os mdédulos tecidos no torvelinho da cidade, em
meio as demandas do cotidiano, mas gostaria de ter mantido, de
maneira mais pungente, nos moldes de exposi¢ao, os residuos do

mundo.

Penso que a apresentagdo, escrita ou verbal, desses momentos
possa ser um caminho para torna-los mais explicitos, nesse sentido a
apresentagao dos documentos de pesquisa seriam fundamentais
para que exposi¢ao e processo se aproximassem. Acredito que nas
exposicoes institucionais faltou a presenca dos lugares que dela sdo
0 outro, que sdo os lugares que determinam a alteridade da arte em
relacdo a realidade. Faltou determinar os lugares geograficos e
existenciais que estao presentes no trabalho. Sem coloca-los de
forma explicita as exposi¢cdes institucionais ficaram com uma
abordagem abstrata, muito voltada para as caracteristicas dos

materiais e das técnicas utilizadas.

Concluida a pesquisa, compreendo que a nog¢ao de documento
ndo estd restrita as fotografias, as anotacdes e aos desdobramentos
destes em seja em material grafico ou audiovisual. Também sao
documentos os objetos triviais que as pessoas que interagiram com
meus trabalhos a eles agregaram: um brinquedo, um palito de

picolé, um punhado de terra. Ou ainda aos objetos que aderiram
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literalmente as minhas construcbes téxteis: folhas e galhos de

arvores; poeira e agua dachuva.

Me interessa agora procurar outras formas de visibilidade, me
aproximar de formas menos O6bvias de espacializagdo, mas
congregar, em meu trabalho, os cddigos de exposicao herdados do
modernismo com a abertura contemporanea construida na

concepgao de apresentagao e no cultivo do arquivo.
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