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RESUMO

A pesquisa intitulada Jardim In.Finito — artificios e naturezas reinventadas,
realizada junto ao Programa de Pds-Graduacdo em Artes Visuais, na Linha de
Processos Criativos, teve como objetivo criar uma obra, a partir de variacfes
da ideia de natureza, fazendo uso de linguagens da arte contemporanea. O
desenvolvimento da obra teve como base 0 entrecruzamento de materiais
organicos, inorganicos e o conceito jardim, que se insere como lugar da
experiéncia mediadora entre ser humano e natureza. Disso, resultou uma série
de obras, incluindo, instalacdes, objetos e proposi¢cOes espaciais, produzidas
no intuito de questionar e friccionar, sutiimente, as relacdes estabelecidas pela
cultura sobre a natureza. Os procedimentos adotados se desenvolveram
mutuamente entre manipulacdo de materiais, pesquisas de campo, leituras e
escrita, sendo as a¢Bes metodoldgicas aplicadas especificas a Pesquisa em
Arte, na qual os procedimentos sdo desenvolvidos, durante o processo de
criacao artistica. Em esséncia, esta Dissertacdo traz um relato da construcéo
poética e respectivas relacdes mutuas, nos campos da pratica e teoria artistica
e da Fenomenologia, além das aproximacdes e distanciamentos com obras de
artistas, que tomam a natureza e a paisagem como referéncia, matéria e/ou

suporte.

Palavras-chave: Arte. Natureza. Instalacdo. Apropriacdo. Corpos Ceramicos



ABSTRACT

The research titled Jardim In.Finito — artificios e naturezas reinventadas (Jardim
In.Finito- reinvented artifices and nature) done at the Post Graduate Program in
Visual Arts, in the Creative Processes branch, aimed to create a work from
variations of the notion of nature using languages of contemporary art. The
work has been developed based on the intersection of organic and inorganic
materials, along with the concept of garden as the place of the mediating
experience among human beings and nature, resulting in a series of works
among installations, objects, and spatial propositions that have been produced
in order to question and subtly rub the relations established by culture over
nature. The adopted procedures have developed mutually including material
handling, field research, reading and writing, having the methodological actions
been applied specifically to research in art, in which the procedures are
developed during the creation process. In essence, this dissertation presents a
report on the poetic construction and its mutual relations in the fields of artistic
practice and theory, and phenomenology, beyond the similarities and
differences with artists’ works who take nature and landscape as reference,

material and/or support.

Keywords: Art. Nature. Installation. Appropriation. Ceramic bodies
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INTRODUCAO

Jardim In.Finito — artificios e naturezas reinventadas é o titulo da pesquisa realizada
entre 2011 e 2012, junto ao Programa de Pos-Graduacdo em Artes Visuais, na Linha
de Processos Criativos, tendo como objetivo criar uma obra, a partir de variacdes da

ideia de natureza, fazendo uso de linguagens da arte contemporanea.

Nesta Dissertacdo, apresento um relato da poética e das respectivas relacdes, nos
campos da pratica e teoria artistica. Em outras palavras, um roteiro dos processos
constitutivos da obra, cujo desenvolvimento se deu a partir do entrecruzamento de
materiais organicos, inorganicos (objetos que denomino como culturais — plantas
artificiais, materiais derivados de resina sintética e corpos ceramicos) e o conceito de
jardim, que se insere como lugar da experiéncia mediadora entre ser humano e

natureza.

De modo geral, denominamos ou delimitamos a natureza numa dimens&o
essencialmente antropocéntrica. Assim, € possivel caracterizar o conceito que temos
de natureza também como constru¢do cultural. Nesse sentido, interessou-me
elaborar algumas abordagens visuais e conceituais, apontando uma natureza, num

mesmo grau da artificialidade, como invencgao.

Estamos em um dos momentos mais criticos e avancados do desequilibrio
ecologico, fruto de uma compreensdo do meio ambiente apenas como condicéo
para o crescimento econdmico. Na busca desenfreada, alicercada em controversas
politicas de desenvolvimento, investe-se cegamente, desconsiderando o ser humano

como parte integrante da natureza e ainda a natureza como sujeito de direitos.

Das inquietacdes iniciais, que impulsionaram o processo criativo, surgiu uma série
de questdes, que envolvem as relagbes entre subjetividade, exterioridade, arte e
natureza. Os conceitos de artificial e natural sdo assumidos, nesta pesquisa, como
distintos, porém, ndo opostos. Assim, objetos culturais e naturais foram
experimentados, a fim de desencadear uma producdo visual e, desta, outras
realidades possiveis. A intencdo primeira foi evocar uma comunicabilidade entre

materiais, em situacdes propostas por meio de instalacdes e objetos, proposicdes
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espaciais que questionam e friccionam sutilmente as relacdes estabelecidas pela

cultura sobre a Natureza.

No presente texto, tento compartilhar o gesto que permeou minhas intencdes, as
quais deram origem a minha producado visual, num olhar mais atento ao processo
em si, fazendo: nas imagens, esboc¢os, materiais e em algo que me escapa.
Certamente, ndo serd possivel pontuar, mas esclare¢o, desde ja, 0 muito que me
escapa, ora por serem interminaveis as camadas que constituem uma obra, ora por

serem intangiveis, pela palavra ou pelo mundo das ideias.

No entanto, dedico a tessitura do meu texto ao que ndo me escapa, tendo em vista
as questdes que nortearam esta pesquisa: Quais as acdes delineadas a partir da
obra? Que inquietacdes movem a criacdo? Quais 0s contextos que a obra provoca?
Que referéncias podem situar esse percurso? E, tanto do ponto de vista pratico
quanto tedrico, estas indagacfes convocaram reflexdes e deslocamentos, a partir do
que nomeamos como nossa realidade sensivel. Assim, reflito as possibilidades de
reinterpretacdo dos conceitos de natureza e artificio e da nossa relagdo com o meio,

a partir da arte.

Creio que a descricdo dos processos, na pesquisa em arte, implica uma atencao e
uma afirmacdo do meu campo de interesse e pratica artistica, de modo que acessa-
los é também possibilitar outras criacées, que convergem com esta proposta, ou
mesmo divergem. Desse modo, espero contribuir para a provocacdo de novas
centelhas criativas, para o campo da relacdo entre arte e natureza e, talvez, integrar
um olhar caracteristico das artes visuais, por outros campos do conhecimento,
permear debates que tratam, em especial, das questdes ambientais, tdo discutidas

na contemporaneidade.

Os procedimentos construtivos para a produgdo das obras se desenvolveram
mutuamente entre manipulacdo de materiais, pesquisas de campo, leituras e escrita.
Nesta investigacdo, o fazer metodoldgico se insere na pesquisa em arte, que se
constroi e se descobre no desenvolvimento, durante o processo de criacao artistica,

onde intencbes guiam operagdes e estas desencadeiam iniUmeros repertorios.

Optei pela analise dos trabalhos desenvolvidos por artistas contemporaneos, que

tomam a natureza como referéncia, matéria ou suporte. Estes artistas transformaram
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as nocdes de objeto de arte, lugar e de paisagem, sugerindo a interagdo de um
imaginario pessoal com conceitos de natureza, historicamente estabelecidos. Assim,
foram tracadas aproximacdes e distanciamentos com obras de artistas, como
Richard Long, com suas intervencfes sobre a paisagem; Nelson Felix e seu
interesse pela interacdo entre natureza e objetos culturais; Sophie Ristalhueber, que
trabalha com o sentido dos conflitos culturais, provocadores de marcas na
paisagem; Daniel Acosta e suas reflexdes visuais sobre espaco, enquanto ambiente
construido, e a paisagem como natureza produzida; Anna Maria Maiolino e o
emprego dos procedimentos da modelagem em argila, transformados em
instalagdes organicas; Lia Menna Barreto, com a proposicdo dos mecanismos da
natureza, em fusdo com mecanismos da cultura; Hélio Oiticica e Lygia Clark, com as
guestdes relativas ao espaco e como referéncia do rompimento com esquemas de
representacdo, reconhecendo especificidades do campo da arte; Fernando
Limberguer e suas propostas de natureza artificializada; e, finalmente, lan Hamilton
Finalay, que usa referéncias da Historia da Arte e do cultivo para reconstruir o

conceito de paisagem, tendo 0 meio ambiente como suporte.

O pensamento visual se desenvolveu com os experimentos e tentativas para formar
cada proposta, bem como paralelos com tedéricos alinhados ao tema desta pesquisa:
a relacao entre natureza e artificio como dispositivo poético. Dentre os principais
procedimentos operatorios, consta a apropriagcdo de elementos naturais e culturais,
utilizando objetos “ja feitos”, numa clara retomada do ato de Marcel Duchamp, que,
na primeira década do século XX, deu inicio a tendéncia dos ready-mades. Este
procedimento, que se tornou comum na arte contemporanea, é aqui empregado com

a finalidade de problematizar o conceito de natureza.

Minhas inquietacBes, que constituiram a motivacdo para 0 surgimento e
desdobramentos da obra, se entrelacam com as reflexdes de determinados tedricos
da Fenomenologia, justamente porque acredito na necessidade de firmacdo de um
didlogo com um conhecimento que permeia o campo da afetividade e da pratica, da
experiéncia subjetiva integrada ao mundo. As rela¢cdes aqui tracadas com a
Fenomenologia, em Maurice Merleau-Ponty, tiveram como principio norteador a
reflexdo, descricdo e contextualizacdo de algumas etapas da obra em processo para
delinear questdes, em um arcabouco de possibilidades intercambiantes e

inesgotaveis.
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Merleau-Ponty (2011), em Fenomenologia da Percepcdo, aborda o problema da
percepcdo, evocando um despertar, em nos, do mundo que habitamos, numa
instauracdo da visibilidade. Para o filésofo, a Fenomenologia é a tentativa de uma
descricédo direta de nossa experiéncia tal como ela é, o que, em minha opinido, se
relaciona com a questdo da pesquisa em artes, que também € um continuo
processo de reformulacdo perceptiva. Ver o mundo de modo diferente e, neste
sentido, criar possibilidades multiplas de ser, de estar de interagir no mundo e com o

mundo.

No livro O homem e a terra: Natureza da realidade geografica, o geodgrafo francés
Eric Dardel (2011) aponta para o sentido de uma relagdo profunda e afetiva que o
ser humano mantém com a natureza. Em seus escritos, sobretudo, os que tratam do
espaco e da paisagem, encontrei paralelos pertinentes as propostas artisticas,

descritas nesta Dissertagao.

Na obra As Trés Ecologias, de Félix Guattari (2012), busquei possiveis
acompanhamentos dialégicos para minha obra, na necessidade de reformulacdes
perceptuais, presentes no conceito da ecosofia. Neste conceito, o autor propde uma
solugcédo para a crise da percepcéo, por meio de uma interface entre subjetividade

humana, o meio-ambiente e as relagdes sociais.

Anne Cauquelin (2007), em A invencdo da paisagem, traz uma analise da
construcdo de um conceito de paisagem, que influencia a ideia que temos de
natureza original. Em A arte contemporanea (s/d), a autora faz uma critica sobre a
arte no P6s-moderno e seus desdobramentos. Os dois titulos contribuiram para o
desenvolvimento das reflexdes expostas ao longo deste texto, tanto no sentido de
pensar uma natureza moldada por um olhar civilizatério quanto para mudancas

perceptivas, que incidem nas producfes da arte contemporanea.

Assim, esta Dissertacdo apresenta percursos do processo criativo, em didlogo com
sistemas conceituais acerca da arte contemporanea e natureza. O conteudo
resultante da pesquisa foi organizado em CICLOS, que correspondem aos
Capitulos. Em cada Ciclo, exponho questdes referentes as teorias de embasamento,
procedimentos praticos da construgdo poeética, as aproximacgdes e distanciamentos

com obras de outros artistas, bem como reflexdes acerca do contexto da arte
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contemporanea. Os titulos das minhas obras foram indicados em negrito e italico e o
inicio de cada CICLO foi sinalizado com uma imagem, que se refere ao “caminhar”

do processo criativo. Seus contetdos estao assim organizados:

O CICLO |, intitulado PROCEDIMENTOS EM CULTIVO, esta dividido em quatro
secOes. Nas trés primeiras, trato de obras que precederam o ingresso no Mestrado,
identifico algumas recorréncias constitutivas da minha poética, dando énfase a trés

obras que considero génese da pesquisa Jardim In.Finito.

Na primeira secédo, apresento a obra Quatro Cantos, que integrou o projeto de
conclusdo do Curso de Graduacdo em Artes Plasticas, da Escola de Belas Artes.
Sua origem esta relacionada as minhas investigacdes sobre as possibilidades do

uso do espago como suporte de criacao.

Na segunda e terceira se¢des, abordo a intervencdo Sem titulo, da Série Paisagens
Inéspitas, e a instalacdo Ténue Transito, respectivamente. Estas obras foram
realizadas em um programa de Residéncia Artistica, na Fundagdo Obras, em
Portugal, entre janeiro e fevereiro de 2010. O objetivo da proposta da residéncia era
criar experimentos visuais, a partir de encontros e distanciamentos entre culturas,
tendo a paisagem e a vivéncia, ao longo da residéncia, como principios norteadores

para o desenvolvimento das obras.

A Ultima secdo deste Ciclo, intitulada Ensaios: Paisagens/jA nao-paisagens, é
dedicada a primeira obra produzida ap6s o ingresso no Mestrado, a qual considero
um desvio, primeiramente, pela aproximacao com o campo das artes tecnolégicas (a
obra envolve a apropriacdo de imagens de satélite) e, segundo, pela natureza
autdbnoma que se revela, sobretudo, em grandes catastrofes, presentes nas imagens
da obra, e a contraposicdo que é a natureza domesticada, continuamente amena e
prazenteira. Opto pela segunda, exatamente por seu carater mais proximo ao
conceito de natureza idealizada, artificializada pela cultura. Nesse sentido, a
presenca desta obra, no corpo da pesquisa, reafirma o carater nao linear do

processo criativo, assim como define a opgéo por um caminho em lugar de outro(s).

O CICLO I, denominado DOS IMPULSOS AS POTENCIAS GERMINANTES, esta
dividido em quatro secfes. A primeira secdo trata basicamente de algumas

consideracfes a respeito dos principais conceitos que sustentam a pesquisa:
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Natureza, Paisagem e Jardim, compreendidos como conceitos ndo estanques e
passiveis de modificacbes, oferecendo instabilidade a tais definicdes, a fim de

permitir reflexdes e criacdes de jardins, paisagens e naturezas outras.

A segunda secdo trata da instalacdo #1, da Série Dipolo, em que a comunicabilidade
entre materiais naturais e artificiais aponta reflexdes sobre a conflitante dualidade
entre a Natureza e sua representacdo, como forma de novos entendimentos de

outras naturezas.

Na terceira secao, discorro sobre a instalacdo Des- | Pref., na qual a presenca do
elemento natural estd somente na semelhanca das plantas de plastico com vegetais
vivos. O engano da percepgéo e a experiéncia espaco-temporal sdo colocados em

relacdo aos limites e a ampliacdo dos nossos sentidos.

Na ultima secédo deste Ciclo, apresento a obra Sem titulo, na qual emprego uma
combinacdo do encanto da natureza, proporcionado também na arte, a fim de
desdobrar questbes sobre o campo da experiéncia subjetiva, presente tanto nas

relacbes com a arte quanto nas relacdes com a natureza.

O CICLO 1l - JARDIM IN.FINITO é constituido de uma secdo, intitulada Das esperas
mudas aos espacos comunicantes, nesta abordo questdes que deflagraram a ideia
da instalacédo, relacionada intimamente com o espacgo expositivo, e desdobramentos,
a partir de materiais utilizados na obra Sem titulo. Trato, ainda, do estado de
variacdo continua de todas as coisas no mundo, indicando o processo de fim e
recomeco constante e ressaltando o tempo de passagem, concernente a obra em
questdo. Por fim, apresento uma relacdo do carater expansivo, ilimitado, presente
NOS processos criativos da arte e da Natureza.

Compartilhamentos de caminhos e descobertas, ao longo da pesquisa. Encontros
com solugbes apontadas na obra. Vejo a presente Dissertagdo como um rastro,
delineando algumas questdes sobre a producdo da obra, a obra como indicador de

NOVOS Processos e 0 Processo criativo como camada interpretativa.

Aqui, a linguagem escrita, em dialogo com linguagens diferenciadas das artes
visuais, encontra bordas, ndo como limites estanques, mas como possiveis leituras

de um modo de fazer em si fazendo. Penso que essas bordas, aqui recortadas, sao
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apenas aproximacoes de uma infima parte das infinitas bordas e camadas que uma
obra de arte é capaz de reverberar. A meu ver, a pesquisa em arte, ou qualquer
pesquisa cientifica, ndo tem, por intento, encontrar um final e sim tangenciar um
mistério, extrair dele algo para encontramos a certeza somente da expansao. Afinal,
tudo que finda, reinicia.
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CICLO I. PROCEDIMENTOS EM CULTIVO

Esta investigacdo tem como ponto de partida algumas obras que antecedem ao
ingresso no Mestrado, as quais, hoje, séo Uteis para a identificacdo do que persiste,
do que é recorrente em meu processo criativo, a fim de permitir a compreenséao de
determinadas escolhas, que constituem minha poética. Inaugurando a discusséo
que sera aqui desenvolvida, trago uma reflexdo junto ao artista e pesquisador Helio

Fervenza (2002) sobre o processo criativo:

Sao inevitaveis as bifurcacdes, os desvios, as pontes, as derivas do andar.
Muitas vezes, jogamos pedra no escuro para que estas nos indiquem a
presenca ou auséncia dos abismos. O caminho esta indissoluvelmente
ligado ao caminhante e a seu andar. (FERVENZA, 2002, p. 67)

Eis aqui o delineamento de um caminhar que, embora ocorrido por meio de sendas
tortuosas, se mostrou bastante revelador. A pesquisa, que justifica este caminhar,
proporcionou o0 encontro com sentidos, ndo em linha reta, mas como teia, trama,

ramos de planta.

A segquir, apresento reflexdes, a principio, ligadas as trés obras consideradas génese
da pesquisa Jardim In.Finito. Num outro momento, quando trato da obra
Paisagens/ja néo-paisagens, desenvolvo questdes limitrofes entre o curso que

esta pesquisa poderia tomar e as escolhas para prosseguir por outros caminhos.
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1.1 Quatro Cantos

A obra Quatro Cantos, apresentada na Galeria ACBEU, em 2005, integrou a
exposicao Espaco-Acumulacdo-Passagem, surgida como projeto de conclusdo do
Curso de Graduacao em Artes Plasticas, da Escola de Belas Artes. Trata-se de uma
das minhas primeiras experiéncias com instalacéo e, justamente por isso, 0 primeiro
esclarecimento pratico sobre as possibilidades do uso do espaco como suporte para

minha criagao.

O titulo da obra refere-se aos cantos das paredes da galeria, local onde, ao longo do
periodo da exposicdo, foram depositadas esferas de ceramica, em dimensdes
variadas e numa quantidade relacionada a um dado tempo, ndo mensurado, mas
que visivelmente declara uma intensidade de acordo com um tempo subjetivo e uma

necessidade dissociados de uma producdo mercadoldgica.

Fala-se em dissociacdo da producdo mercadolégica porque as pecas foram
produzidas uma a uma, sem a utilizagcdo de moldes e o auxilio de uma equipe de
trabalho. Duas caracteristicas postas em relevo nesse processo, a ocupacao dos
cantos e a producdo manual em série, operaram como légicas inerentes a obra,
tendo em vista reflexdes sobre a ocupacao do espaco como evidéncia da passagem

do tempo e a lentiddo do fazer manual, em relacdo a um fazer em escala industrial.

A referida instalacdo se desdobrou em uma série de fotografias documentais, que
denominei Os dias (Fig. 01), nas quais é possivel observar a organizacéo
progressiva dos sélidos e granulacdes variadas de ceramica triturada, acumuladas
no espago. Sao essencialmente os fundamentos matérico, espacial e temporal desta

obra que coloco como pontos recorrentes em meu processo criativo.
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Fig. 01 — Adriana Araujo. Os dias, Registros fotogréficos da instalacdo Quatro Cantos, 2005
Foto: Adriana Araujo
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1.2 Da ossatura da terra em Estremoz

As obras sobre as quais discorrerei a partir de agora foram realizadas em um
programa de residéncia artistica, na Fundacdo Obras, em Portugal, durante os
meses de janeiro e fevereiro de 2010. O objetivo da proposta era criar experimentos
visuais, a partir de encontros e distanciamentos entre culturas, tendo a paisagem e a
vivéncia ao longo da residéncia como principios norteadores para o desenvolvimento
das obras. Dentre os resultados deste projeto, destaco a obra e exposicao
homoénima Ténue Transito, realizada no Museu da Ceramica Udo Knoff, em

Salvador, entre os meses de novembro de 2010 e fevereiro de 2011.

Nas obras que antecederam a residéncia, ja existia a busca por um conceito visual
do vazio e a criacdo de propostas que promovessem dialogos com o espaco e, por
conseguinte, com o tempo. Encontrei com essa visualidade almejada, quando me
deparei com as montanhas de marmore (Fig. 02), produzidas com restos da

extracdo desse material em Estremoz, regido do Alentejo, Portugal.

Ali, apos a retirada dos 20% do material comercializavel, os outros 80% passaram a
integrar a paisagem de grandes montanhas de pedras e lagos, formada durante o
processo de remocao e transporte do marmore das pedreiras. Estas montanhas,
resultantes da acdo humana, causavam estranhamento. A experiéncia de estar
diante de uma natureza for¢cada, montanhas artificiais de um quadro vivo, em
contraste com a natureza circundante, colocadas em dimensdes extraordindrias

sobre o espaco real.
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Fig. 02 - Visédo parcial do acumulo dos restos de marmore, Estremoz, Portugal, 2010
Foto: Adriana Araujo

O contato com aquele lugar, juntamente com as experiéncias dele decorrentes,
permitiram uma maior compreensdo do vazio. O acumulo das pedras remetia a um
sentido latente de transformacao, diante da formacdo das cadeias de montanhas.
Sobre o principio da unido dos conceitos de cheio e vazio, Fritjof Capra (2000)

aponta paralelos entre o misticismo oriental e a fisica moderna:

Eis aqui o mais estreito paralelo entre o Vacuo do misticismo oriental e a
Fisica moderna. Assim como o vacuo oriental, o “vacuo fisico” — como é
denominado na teoria de campo — ndo € um estado de um simples nada,
mas contém a potencialidade para todas as formas do mundo das
particulas. Essas formas, por sua vez, ndo sao entidades fisicas
independentes, mas, simplesmente, manifestacdes transitérias do Vacuo
subjacente. Como diz o sutra, “Forma é vazio, e vazio, na verdade, é
forma”. (CAPRA, 2000, p. 169)

Na pedreira de Estremoz, era possivel desdobrar a experiéncia mistica e cientifica
do vacuo em outro nivel de realidade, o da experiéncia artistica. Identifiquei uma
relacdo do fluxo constante de transformacdo e mudanca presente no vazio que
sustenta a matéria e a espiritualidade. Ali, também percebi, a partir da experiéncia
subjetiva do lugar, a relagdo inseparavel entre espaco e tempo, que influenciou
minha investigagcdo na obra Quatro Cantos, referida anteriormente.
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Fig. 03 - Adriana Araujo. Sem titulo, da série Paisagens Indspitas, 2010
Registro da intervencao na pedreira de Estremoz
Foto: Adriana Araujo

A intervencdo Sem titulo, da série Paisagens InOspitas (Fig. 03), aconteceu em
minha Ultima semana de estadia na residéncia, aproximadamente 60 dias apés o

primeiro contato com a pedreira, e também apds muitas passagens por aquele local.

Fig. 04 — Adriana Araujo. Sem titulo, da série Paisagens Inospitas, 2010
Etapas do processo criativo
Escrita utilizando letras decalque sobre pedra de marmore
Foto: Adriana Araujo

Sobre um bloco retangular de marmore e fazendo uso de letras decalque, escrevi
meu nome, o titulo do trabalho, ano e a identificacdo do colecionador com a sigla
FOPT (Fundac&o Obras Portugal'), compondo uma espécie de ficha técnica de uma

obra, conforme ilustram as figuras 04. Em seguida, escolhi um local especifico, na

LA Fundagdo OBRAS compreende dois centros de residéncia artistica internacional, um situado
proximo ao povoado de Evoramonte, na regido sul de Portugal, e, outro, na Holanda.
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base de uma das montanhas, e, ali, depositei a pedra-etiqueta como indicativo de
que aqguela cordilheira tornara-se obra de arte. Neste caso, interessava-me propor
aguela iminente e continua transformacdo geologica, geografica — ja4 que as
pedreiras ativas continuam a produzir montanhas —, como paisagem e desviar 0
gesto humano meramente comercial para a produgdo de uma diferenca delicada
sobre nossa percepcdo e sensacdo diante da inelutavel temporalidade, que

transforma todas as coisas.

O geodgrafo francés Eric Dardel (1899-1967), em seu livio O Homem e a Terra —
natureza da realidade geografica, correlacionou a Fenomenologia e a Geografia e,
assim, expos a relacdo do ser humano com a Terra, a partir da percep¢cdo e da
imaginacdo. A acdo humana e a organicidade da terra sdo pensadas conjuntamente,
a luz da Fenomenologia, numa dimensao do ser para 0 mundo e do mundo para o

Ser.

No capitulo em que reflete sobre o Espaco Teldrico, Dardel (2011) explica que o
espaco geografico ndo é somente superficie e que, “sendo matéria, ele implica numa
profundidade”, que ultrapassa a percepgcao para atuar a condicdo de uma

“‘experiéncia concreta”, assim descrita:

(...) as pedreiras ou as entradas das minas, abertas pelo homem para
extrair a pedra ou 0 metal, ndo agem apenas sobre nossos receptores
oculares. Ha uma experiéncia concreta e imediata, onde experimentamos a
intimidade material da “crosta terrestre”, um enraizamento, uma espécie de
fundacéo da realidade geogréafica. (DARDEL, 2011, p. 15)

A experiéncia concreta é desencadeada por essa materialidade que o autor afirma
ser um interesse ou uma paixao pelos materiais e pela estrutura da Terra, que
chegam primeiro a nés como sensacdes tateis, manifestacdes visuais de uma
intimidade que chegam antes das ideias ou nog¢des. Quando Dardel (2011)
menciona a ossatura rochosa da Terra para referir-se as montanhas e falésias por
ele vistas como consisténcia e resisténcia do espaco telurico, encontro na ideia do
osso, diretamente relacionada aqueles montes fragmentados de marmore em

Estremoz. A ossatura como testemunho de estagios latentes de transformacao.
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Fig. 05 — Adriana Araujo. Sem titulo, da série Paisagens In6spitas, 2010
Intervencéo (detalhe)
Foto: Adriana Araujo

A intervencado na pedreira assinala ainda estagios de transformacéo de uma série de
elementos constituintes, tanto de processos mais tradicionais da pintura (a questao
da representacdo da natureza) e escultura (as questdes do espaco e do tempo)
quanto de uma histéria da arte mais recente, que envolve a dissolugéo dos limites
entre as linguagens visuais, que serdo pontuadas ao longo deste texto dissertativo.
Com isso, lanco consideracfes sobre a recorréncia destas questdes que parecem
superadas, mas quando colocadas a luz de aspectos especificos (de tempo e lugar)

indicam atualizacdes.

Se o discurso é constitutivo da obra, como ressalta Anne Cauquelin (s/d), o espaco
onde esse discurso se apresenta é componente essencial. A escrita anuncia a
pedreira de marmore como arte e 0 minimo que se sustenta contraditoriamente é o
enunciado, que declara a obra como o proprio lugar. Acredito que este procedimento
contraria as tradi¢cdes essencialmente técnicas e materiais, com referéncia tanto ao
género da paisagem quanto a escultura. Nesse sentido, nega a representacéo e
rompe com o0 espaco logico das artes plasticas. Questdes recorrentes de muitos

artistas desde o inicio do século passado.
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A ficha técnica é outro indicio que legitima um desmantelamento de um arcabouco
institucional do mundo da arte e, neste mesmo contexto, afirma a historicidade e
nobreza do marmore como acumulo. Todos estes apontamentos mostram que a
obra Sem titulo esta envolvida com questfes desencadeadas, no inicio do século
XX, pelo ready-made de Marcel Duchamp, tais como a supresséo e o aparecimento
de um autor, apropriacdo, visibilidade e invisibilidade da obra e da instituicdo
artistica e, sobretudo, o desencadeamento de uma crise da representacdo. Tais
guestdes descentralizaram e ampliaram o campo da arte, dando origem a diversas
linguagens visuais, com caracteristicas labirinticas, pertinentes e presentes na
producdo contemporanea, que, entretanto, como afirmei anteriormente, assinalam

outras perspectivas.

Um dos exemplos desse campo ampliado é a Land art, que surge na segunda
metade do século XX, resultante da flexibilidade das fronteiras entre as categorias
artisticas. Nestas acoes, efetivadas, em geral, em locais isolados, onde ha a
apropriacdo de um territério, uma nova relagdo com o ambiente natural é

inaugurada. Como explica Anne Cauquelin (s/d),

Invisiveis para os amadores, por causa do seu afastamento, ndo se
podendo expor nos lugares institucionais, longe do publico, os trabalhos da
land art fazem do espectador, ndo ja um espectador-autor, como queria
Duchamp, mas uma testemunha, a quem se exige crenca: com efeito, s6 as
fotografias, uma revista de viagem, as notas tiradas ao longo do trabalho de
reunido dos desenhos, € que séo disponiveis e atestam que existe qualquer
coisa de ordem artistica, que se passa “além”, em qualquer parte. A
presenca efetiva dos lugares, quer dizer, a relagdo visual, sempre algum
tanto de ordem emocional, estd apagada. Existe mesmo o visivel, mas ele
esta fora do alcance, ndo é sendo o seu duplo, uma marca em segundo
grau, que atesta a realidade possivel. (CAUQUELIN, s/d, p. 127)

Sobre os registros fotograficos acima referenciados, a autora afirma ainda que estes
consistem em indices e que ndo podem ser tomados por uma obra de parte inteira
em si, mas como simples testemunhos. Delineio estes argumentos para

problematizar algumas questdes, a partir do conceito da Land art, em paralelo a

intervencéo realizada na pedreira.
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Hoje, verificamos um universo muito amplo para ser colocado em classificacdes
especificas. Minha estratégia ultrapassa a proposta de apropriagdo de um objeto
sem valor estético em si, retirado do seu contexto original e elevado a condicéo de
obra de arte. Amplio a ideia da transfiguracdo do espaco, com a apropriacdo de um
lugar por completo. Proponho um complexo industrial/artificial, afetado por um
coeficiente de arte.

Diferente de Michael Heizer que, na obra Double Negative (Duplo Negativo), de
1969, abriu grandes fendas no topo de dois montes, no deserto de Nevada, Estados
Unidos, com a remocgé&o de 240 mil toneladas de terra, me aproprio de um ambiente
ja transformado fisicamente. As marcas saturadas sobre a terra e fundidas na
paisagem natural de Estremoz possuem a monumentalidade atribuida as acdes da
Land art mas, realizadas pela acdo extrativista e mercantil, em desacordo aos
aspectos “ecoldgico”, anticomercial e anti-institucional, estratégias propostas para

aguelas acdes de cunho artistico, nas décadas de 1960 e 1970.

Aos desvios entre as propostas deste passado recente e do presente, das
operacdes que envolvem a relacdo arte e natureza, € evidente uma énfase a
percepc¢ao. Pensar a experiéncia ou atividade que ajuda a produzir outras realidades

a serem descobertas, em processos continuos.

Parece util, a esta altura da discusséo, destacar a obra do artista britdnico Richard
Long (1941- ), que iniciou sua trajetoria nas décadas de 1960 e 1970, produzindo
registros e documentos, apresentados nos espacos institucionalizados da arte.
Neste periodo, se tornava intenso 0 questionamento, por parte de muitos artistas, a
respeito dos espacos institucionais (museus e galerias), a0 mesmo tempo em gue se
popularizava a manipulacdo da paisagem como estratégia artistica. Inserido nesse
contexto, Richard Long constroi uma obra essencialmente relacionada aos seus
procedimentos, acdes e escolhas. O artista recolhe elementos diversos, encontrados
na natureza, tais como pedras, agua, argila e graveto, e os organiza espacialmente
em linhas, formas redondas, espirais, dentre outras configuracbes, propondo o
caminhar como arte e, em cada passo, a dimensao do tempo, a producédo de um

rastro pelo mundo.
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O procedimento de Long caracteriza-se pela documentacdo, através de mapas ou
fotografias, do percurso do seu caminhar, pela descricdo do que foi visto durante o
trajeto e ainda pelo registro de suas construcdes (algumas efémeras, outras
permanentes). O artista inscreve o espago com seus atos. Os ordenamentos de
elementos estdo destinados ao seu proprio lugar de origem (que podem ser
transportados em curtas ou longas distancias) ou séo deslocados da natureza para a

galeria.

Na obra Road Stone Line (Fig. 06), de 2010, Long constroi uma linha com o
deslocamento do seu corpo e de rochas ordenadas ao longo de uma auto-estrada,
na China. Ele transforma o seu caminhar em um ato criativo e, redesenhando as

curvas da pista, relaciona cultura e natureza e intervém na paisagem.

Fig. 06 - Richard Long, Road Stone Line, 2010

Certamente, na referida obra, ndo ha uma critica ao espaco institucional da arte
como meio de legitimacdo da obra, tal como se via ha pouco mais de 50 anos.
Algumas questbes, porém, persistem, a exemplo do ponto de fuga: a

natureza/paisagem. Eis um aspecto que interessa para esta discussao.

Eric Corne (2009) vé “o regresso ao “género” da paisagem, por parte de numerosos
artistas contemporaneos, como a forma contemporanea de reinvestimento do mundo
pelo individuo”. Talvez, seja uma alternativa para repensar as ambivaléncias entre

natureza e cultura com procedimentos outros.
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N&o se trata mais da paisagem a ser captada e representada, tdo pouco,
contemplada. E necessario estar na arte/natureza/realidade.

E possivel estabelecer alguns contrastes entre a intervencdo na pedreira de
Estremoz e a obra de Richard Long. Diante de um ambiente industrial, sobretudo,
artificial de uma pedreira de marmore, efetuo uma acdo que nega seu status
primeiro. A pedreira torna-se arte. Assim, a partir da mediagéo entre subjetividade e

mundo, evoco uma caracteristica paisagistica.

Por sua vez, Richard Long, em Road Stone Line, opera na organizagédo produzida
por seu corpo, risca seu trajeto e também interfere na paisagem. Nas palavras do
proprio artista, “as pedras podem ser utilizadas como marcas do tempo e de
distancias” (LONG apud BARBOSA, 2011). Aproprio-me de uma desagregacao da
ossatura da terra, provocada por maquinas operadas por outros corpos e as pedras

também marcam um tempo, o das transformacgdes silenciosas.

Com isso, constata-se que as duas obras, Sem titulo, da série Paisagens Indspitas,
e Road Stone Line, possuem muitas aproximacoes, dentre elas, o desaparecimento
do autor, a invisibilidade da intervencdo sobre os lugares e, sobretudo, a evocacéo
de uma escrita sobre a paisagem. Ambas indicam um limiar entre o que entendemos
por natureza e a nossa total incapacidade de compreendé-la. A0 mesmo tempo,
implicam uma tomada de decisdo, um olhar cuidadoso dirigido aos fendmenos do

mundo, com o poder de reinventa-los.

Multiplas toneladas de marmore, abandonado por nao ter valor comercial,
manifestaram a paisagem indspita que eu desejara produzir e que, paradoxalmente,
eu jamais conseguiria, num sentido direto de realizacdo da acéo, por motivos
econdmicos e ideoldgicos, que ndo comungam com a devastacdo, a menos que seja
para aponta-la aos sentidos, como agora faco.

O uso define o lugar como lugar, que tira o0 espaco da sua neutralidade “natural”,
para o artificializar ou, como sugere Anne Cauquelin (s/d), habitar. Nas montanhas
artificiais de Estremoz, encontrei ruidos, fragmentos da relacdo entre o ser e o
mundo. Da experiéncia, guardei, em meu imaginario, uma espacialidade que se
constitui a partir da agdo humana (artificializante) sobre a natureza e seus elementos

remexidos, deslocados, reconfigurados.



1.3 Ténue Transito

Fig. 07 — Adriana Araujo. Ténue Transito.
Etapa do processo criativo. Colheita dos ramos de arvores, 2010
Foto: Mauricio Santil
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O mundo nédo esta mais diante dele por representacdo: é antes o pintor que
nasce nas coisas como por concentragdo e vinda a si do visivel, e o quadro
finalmente sé se relaciona com o que quer que seja entre as coisas
empiricas sob a condicdo de ser primeiramente “autofigurativo”; ele s6 é
espetaculo de alguma coisa sendo “espetaculo de nada”, arrebentando a
“pele das coisas”, para mostrar como as coisas se fazem coisas e o mundo,
mundo.

Maurice Merleau-Ponty

Ténue Transito é o titulo dado a uma instalacdo, composta por oito® objetos
verticais, construidos através de alternadas camadas de materiais: terracota,
ceramica esmaltada, porcelana e galhos de arvores (Fig. 07). Elementos orgéanicos e
inorganicos fazem referéncia ao cultivo e a cultura, abertos aos mais amplos

significados destes termos. Do cultivo de uma planta a cultura da natureza humana.

Fig. 08 - Adriana Araujo. Ténue Transito, Portugal, 2010
Instalacdo (madeira, cerdmica e porcelana)

Foto: Adriana Araujo

’Paraa exposicdo no Museu da Cerdmica Udo Knoff, em Salvador.
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Fig. 09 - Adriana Araujo. Ténue Transito (detalhe), 2010
Foto: Mauricio Santil

Tomo como ponto de origem para descricdo do processo criativo, a colheita dos
galhos de arvores. Empreendi a caminhada e, num impulso, experimentei arrastar
um galho solto. Senti a leveza, escutei, com certo contentamento, o barulho dos
ramos sendo arrastados no chdo e, assim, dei inicio ao desenho de um rastro.
Nunca mais, aquele farfalhar de galhos secos saird da minha lembranca. Colhi o
material de duas espécies nativas do Alentejo, pertencentes a familia do carvalho
(Quercus ithaburensis): o sobreiro (Quercus suber), arvore de onde se extrai a
cortica, e a azinheira (Quercus ilex), bastante densa e compacta e, por isso, muito
utilizada como lenha.

Galhos destas arvores, revestidos por uma camada de verde (uma espécie de
musgo), e isoladores de porcelana (Fig. 11 - A) foram colhidos em caminhadas pelos
arredores da residéncia. Eram materiais remanescentes das tempestades do inverno
alentejano, testemunhos de uma inconstante. Negacao ao bucolismo que padroniza
nosso olhar sobre a natureza.
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Dois motivos especificos convergiram para o trabalho com os isoladores de
porcelana: o primeiro diz respeito a sua materialidade, jA que se trata de um corpo
ceramico, que permeia um dos meus campos de estudo. J& O seguinte esta
relacionado a sua forma: sua precisdo formal, propria de um objeto industrializado, o
contrapde a organicidade dos galhos de arvores e também da ceramica artesanal da
Vila Redondo, um centro oleiro tradicional, localizado a aproximadamente 30

minutos da cidade de Evoramonte.

No referido lugar, conheci um dos mais antigos ceramistas ali atuantes: o mestre
Jodo Mértola, na ocasido, com 80 anos de idade e 73 de trabalho com a argila.
Conheci a producdo da sua olaria, pecas em ceramica esmaltada, com motivos
florais, casarios e passaros, numa referéncia emblematica a paisagem do Alentejo.
Escolhi algumas pegas, especialmente pela referéncia direta com a cultura local e
ainda por se tratar de objetos artesanais, que, embora produzidos em quantidade,
com a colaboracdo de outros artesdos, apresentam um diferencial em detalhes do

acaso e da subjetividade excluida dos processos industriais.

Fig. 10 - Loucas da olaria Jo&o Mértola, Vila Redondo, distrito de Evora, Portugal
Foto: Filipe Abrantes

Os corpos ceramicos possuem caracteristicas diferenciadas, podendo ser porosos,
impermeaveis, de baixa ou alta temperatura, queimados em fogueira ou em fornos
de alta tecnologia. Os critérios de escolha das pecgas tiveram relacdo com tais
especificidades. Contudo, estes paralelos da alta a baixa tecnologia, das superficies

lisas, asperas, da alta a baixa resisténcia, ndo implicam em trazer a tona oposicdes
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e sim construir relagbes entre os materiais. A partir da associacdo dos objetos,
procurei produzir um novo conjunto, sem perder o sentido original de cada peca e,
assim, desencadear significados. As dicotomias e oposicOes presentes cumprem a

funcao de tencionar diferencas e fomentar experiéncias.

Os galhos foram cortados em maodulos (Fig. 11 - B) e, em seguida, furados (Fig. 11 -
C), do mesmo modo que as pecas em ceramica. Os orificios serviam para a
passagem de cabos de aco, que tinham a funcdo de sustentar as pecas. Isso
permitiu a suspensao da estrutura vertical, formada pelas camadas de madeira e
ceramica. Os isoladores de porcelana foram posicionados entre o topo e o
seguimento do cabo de aco, com as pecas ajustadas até o contato com o chao.

Fotos: Mauricio Santil

Na obra Quatro Cantos, mencionada no inicio do texto, havia uma forte relacdo com
o fazer. a modelagem da argila com aplicacdes técnicas para ceramica, numa
producédo serial e individual. Em Ténue Transito, sigo outra dire¢do. A obra, agora,
brota da apropriacéo de pecas ja existentes, de origem artesanal e industrial. Minha
inquietacéo era descobrir formas de trabalhar com a ceramica, tomando, por desafio,
a construcao de outros percursos, que nao implicassem necessariamente no meu

trabalho com a modelagem das pecas.
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E sabido que a apropriagdo é um procedimento recorrente nas artes visuais
contemporaneas, sendo resultante de uma critica radical ao sistema da arte, que
nega a pratica do “feito a mao” e esboga a figura do “anti-artista”. Também se deve
ao ato duchampiano e seus ready-mades. As praticas artisticas dos anos de 1960,
por exemplo, fazem grande uso da apropriacdo e, por extensao, também delineiam
as estratégias da nossa atualidade. Artistas tomam para si algo que nédo lhes
pertence e incorporam objetos “extra-artisticos” em seus trabalhos. Desse modo, os
objetos ganham novos sentidos a partir do gesto, que pode envolver uma selecéao

detalhada ou uma escolha aleatoria.

E o que podemos observar na obra do artista inglés Tony Cragg (1949 - ) que, no
inicio da sua carreira, na década de 1970, se apropriou de diversos materiais, numa
investigacdo intensa das suas possibilidades, reagrupando-os e conferindo formas
ordenadas por tamanho ou cores. Cragg usava materiais e objetos produzidos

industrialmente e ainda materiais naturais, como madeira e pedra.

Em obras recentes, o artista realizou combina¢cdes matematico-geométricas com as
formas organicas da natureza. De sua atenc¢do ao dialogo entre a matéria sensivel e
a ideia, surgiu a obra Shiva (Fig. 12), cuja simplicidade da sobreposicédo de pratos
em ceramica faz emergir o sentido de transformacéao irreversivel da argila em corpo

ceramico, ao misticismo hindu, que confere a divindade Shiva o poder da mutacéo.
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Fig. 12 - Tony Cragg, Shiva,1998

Entre Ténue Transito e a obra Shiva, ha a convergéncia 6bvia da matéria ceramica.
Além disso, h& o desejo correspondente de fazer ver, perceber e sentir que nada
nunca € estatico ou uniforme, que os materiais variam em sua esséncia, em sua
forma. Nesse sentido, o construtor humano que o pensa, adapta e o0 renova

incessantemente, capta estes processos em seu proprio cerne.
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Fig. 13 — Adriana Araujo. Ténue Transito (detalhe), 2010
Peca esmaltada (sup.) e pintada com taua e tabatinga (inf.). Foto: Mateus Pereira

A obra Ténue Transito foi apresentada em duas exposicoes distintas, uma realizada
em Portugal (Figs. 08 e 09) e, outra, em Salvador (Figs. 13, 14 e 15). A conexéo
entre os materiais é exposta numa trajetéria germinante. Na montagem de Salvador,
a obra recebeu, além das ceramicas da Vila Redondo, pecas da cidade de
Maragogipinho, interior da Bahia, que também é um centro de referéncia em termos

de producgéo ceramica.

As pecas de Maragogipinho, presentes na obra, ndo apresentam a camada vitrea,
identificada nas primeiras. Nelas, ao contrario, verificamos motivos florais, nos
desenhos com tabatinga (argila branca) sobre o taua (argila rica em oxido de ferro,
que confere tom avermelhado a ceramica). Os tradicionais caxixis — pegas em
miniatura que deram origem a tradicional Feira dos Caxixis, que acontece a
aproximadamente trezentos anos, no municipio de Nazaré, no Recéncavo Baiano —
sao, conjuntamente, objetos constitutivos da obra. Outra insergéo significativa foi das
espécies de arvores, flamboyants (Delonix regia) e amendoeiras (Terminalia
cattapa), recolhidas das sobras de podas realizadas na cidade e descartadas em um

depdsito a céu aberto, na regido metropolitana de Salvador.
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Se, nas camadas de marmore em Estremoz, encontrei um ponto em comum nos
sentidos mitico, cientifico e artistico da ideia do vazio, dentro e fora da matéria,
nesta obra, constatei que a natureza essencial da matéria esta nas conexdes, numa
compreensao unificada, que integra natureza, sociedade e arte. Na tentativa de
acompanhar a trama desta rede de conexfes e entender como meu trabalho se
insere nela, busco indicios essenciais na formacdo da ideia vigente de natureza,

trazendo, mais uma vez, um pensamento de Anne Cauquelin (2007).

A autora afirma que a paisagem € construida como um equivalente da natureza.
Trata-se de um conjunto de argumentos, com o propdsito de garantir uma percepcao
do tempo e do espago. Assim, “preenchemos as formas de conteudo”. Eis um

argumento importante apontado por ela:

Se a arvore fosse uma arvore e simplesmente uma arvore, se o rochedo
fosse apenas uma massa pedregosa de formas atormentadas, se o regato
fosse agua apenas, ndo contemplariamos uma paisagem, mas uma
sucessdo de objetos justapostos. Ora, nés preenchemos essas formas com
contetdos por meio de um transporte de atributos comumente admitidos.
(CAUQUELIN, 2007, p. 154)

Anne Cauquelin fala de uma paisagem inventada, que se desdobra em nds como
uma recordacdo do que jamais vivemos. Um quadro que nos é dado a contemplar. E
é assim que apreendemos a natureza. E necessidade propria do ser, denominar e
dar sentido a tudo e, em relacdo as denominacdes e sentidos, conservar ou criar
desvios. Assim, existimos sempre em construcdo. Uma visdo de mundo, ha tempos
estabelecida e fixada pelo recorte da arte, com o limite da moldura, j& ndo se
estabelece univocamente, mas se expande também pelo fenémeno artistico.
Quando os fragmentos culturais — dentre os quais a prépria ideia que temos de
natureza e que constituem nossa visao de mundo — é desconstruida, se descortinam

novas e outras conexdes perceptivas, que sao infinitas.

Na mostra realizada em Salvador, a jungdo de pecas de culturas diferenciadas
expande as relagdes visuais entre fragmentos interculturais. Mais do que isso,
amplifica o impulso inicial do projeto da residéncia, de evocar a ideia de uma raiz

Unica, que interliga os seres, suas a¢des e o0 mundo.



Fig. 14 — Adriana Araujo. Ténue Transito (detalhe), Salvador, 2010
Foto: Mateus Pereira
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Fig. 15 — Adriana Araujo. Ténue Transito (detalhe), Salvador, 2010
Foto: Mateus Pereira

A conexao entre materiais, entre objetos naturais e culturais, entre outras sutilezas,
coloca em evidéncia uma técnica milenar, comum a praticamente todas as
civilizacGes: a ceramica. Ao modelar a argila, artesdos de Maragogipinho, da Vila
Redondo ou de qualquer outra parte do planeta, confirmam a necessidade humana
de marcar a cultura sobre a natureza, tal como ocorreu em relacdo ao dominio do

fogo, a agricultura e a domesticacao dos animais.

Considerando a interferéncia do ser humano sobre a natureza, relaciono Ténue
Transito com a obra Grande Budha (Fig. 16), do artista carioca Nelson Félix (1954-).
Esta obra traz elementos orgéanicos e industriais, com 0s quais o0 artista constroi uma

poética relacionada a transitoriedade e a interacdo entre natureza e objetos

culturais.
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Fig. 16 - Nelson Félix, Grande Budah, 1985
Foto: Vicente de Mello

A proposta inicial: seis garras de metal foram fixadas em torno de uma muda de
mogno com apenas 15 anos. Espera-se que, a medida que a arvore cresg¢a, 0S
metais demarquem o trajeto vertical em seu tronco, fazendo um desenho que levara
aproximadamente 300 anos para ser concluido, tempo estimado para que a arvore
atinja sua altura maxima. As garras, transcorrido este periodo, estdo destinadas a

tornarem-se invisiveis, tomadas pela espessura do tronco da arvore.

A inacessibilidade imediata, tanto sobre o ponto de vista espacial quanto temporal,
mantém a experiéncia da obra apenas no campo imaginativo. Primeiro, porque o
acesso direto a obra se restringe aos processos tais como mapas, esbocos,
anotacdes, fotografias e suas coordenadas geograficas. Segundo, sobre o ponto de

vista temporal, todo o planejamento do artista se conclui muito além dos limites do
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tempo de vida de um ser humano, o que nos faz refletir sobre os limites da nossa

propria existéncia.

A conflituosa relacdo entre natureza e cultura se estabelece na agressividade
imposta ao tronco da arvore e a persisténcia do vegetal, que prossegue seu curso.
Meditamos sobre o que acontecera em trés séculos, sob as atribulagbes a que estédo
sujeitas a arvore e a floresta como um todo. Também podemos imaginar a
permanéncia desse futuro monumento natural-cultural. Entretanto, percebemos que
0 que menos importa € o que vai de fato acontecer. A questado primordial para o
artista parece deixar o objeto artistico em suspensao e colocar o porvir como

criagao.

Na obra de Nelson Felix, observamos um procedimento, de certo modo, invasivo e
também transgressor, na medida em que interfere sobre o curso da vida do vegetal,
0 que pode resultar em gquestionamentos em relacdo a tal conduta. Mas, na mesma
grandeza da aparente hostilidade, a obra pode envolver nossas sensacdes, medos e
angustias para um devir. Percebemos que um acordo tacito se estabelece entre a

vontade do artista e 0 cosmo.

As circunstancias das obras Ténue Transito e Grande Budah sdo bem distintas:
uma tem caracteristicas da Land art, em estreita relacdo com a natureza, enquanto a
outra constitui-se como uma instalacdo. Ambas, porém, resguardando suas devidas
especificidades, possuem vinculos diretos com o espaco. A obra de Nelson Félix,
por exemplo, € um site specifc, ou seja, a obra foi planejada para um local

determinado e esté incorporada a ele.

Contudo, penso que a maior correspondéncia entre as duas obras esta na relacéo
natureza e artificio. Em Ténue Transito, o sentido de adaptacdo ndo se apresenta
como imposicao (segundo minha interpretacdo) na obra de Nelson Félix, mas sim
com a apropriacdo de elementos descartados da natureza, que se juntam com
outros de natureza artificial. Reunidos, pensados, imaginados, sobrepostos para
desencadear novos pensamentos, dlvidas, enredar uma realidade e, a partir destas,

produzir outras.

Grande Budah remete a um deslocamento de tempo e lugar. Ténue Transito refere-

se a um deslocamento de elementos naturais e culturais, produzindo um sentido
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inusitado e inquietante. Um estranhamento em relacdo ao que esti perante nossos

olhos.

A obra instalativa Ténue Transito tem inicio com o meu préprio transito, com meu
afastamento do ritmo e demandas de uma rotina particular para o encontro com um
novo ambiente, em contato intimo e criativo com a natureza. Desta forma, meu
proprio deslocamento, da Bahia para Alentejo, ja implica mudancas: de lugar, de

estado, de condicdo e também no meu olhar sobre o meio.

As obras consideradas génese do projeto Jardim In.Finito apontaram a direcao da
pesquisa com 0 questionamento de uma natureza atualizada e distorcida pela
cultura. As obras apresentadas nesta Dissertacdo partem deste principio. Que 0s
objetos mudem de lugar, que a natureza seja percebida de outras formas, que
tenhamos sempre duvidas, pois delas admitimos a possibilidade de outros

caminhos, a fim de reconstruir e ampliar nossos mecanismos do sentir.



1.4 Ensaios: Paisagens/ ja ndo-paisagens

Olha o velho lago-
Apos o salto dara
O barulho da agua.

Matsuo Basho

paisagens/ja nao-paisagens, Adriana Araujo, 2011

v R %

LAMA]

furuikeya
kawazu tobikomu
mizu no oto

Fig. 17 — Adriana Araujo. Paisagens/ja ndo-paisagens, 2011

Ensaio # 4. Postal frente e verso

47
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A primeira obra produzida durante o curso de Mestrado, intitulada Paisagens/ja
nédo-paisagens, difere das demais obras, especialmente por fazer uso de
dispositivos, como a apropriacdo de imagens de satélite, o0 que a insere no campo
das artes tecnologicas. A referida obra surge como um desvio, que reafirma o
carater ndo linear do processo criativo, composto de muitas idas e vindas, rastros e

novas marcas, trilhas desconhecidas, onde, em qualquer momento, tudo muda.

Registrar esse caminho desviante é uma forma de compreender um dado momento
e apreender o que foi importante e necessario para seguir. O gedgrafo chinés Yi-Fu
Tuan (1983), em um dos capitulos do livro Espaco e Lugar, faz o seguinte
comentario sobre a habilidade espacial e o conhecimento:

Andar é uma habilidade, mas, se eu puder me “ver’ andando e se eu puder
conservar esta imagem em minha mente que me permita analisar como me
movo e que caminho estou seguindo, entdo, eu também tenho
conhecimento. (YI-FU TUAN, 1983, p. 77).

Trago esta referéncia, com imensa aproximagcdo com questfes da pesquisa em
artes, para justificar a inser¢cado desta obra desviante. Como parte do processo, ela
me faz ver, analisar meu movimento e meu caminho e, assim, entender para onde

estou indo.

A motivacao primeira desta obra € a busca por um retrato de uma paisagem em
transformacdo. Como capturar esse passar? Esse movimento ora lento, ora
inesperadamente violento? Como apresentar a passagem do espaco-tempo? A

constancia de tais questdes conduziu a realizagdo da obra Paisagens/ja nao-

paisagens.
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Fig. 19 — Adriana Araujo. Paisagens/ja ndo-paisagens - Ensaio # 2, 2011

Imagens® de satélite, retiradas da internet, constituiram o ponto de partida para esta
obra. Nelas, é possivel visualizar, por meio de comparacédo, os resultados de um

acidente natural em grandes proporc¢des. Sdo, portanto, imagens de uma mudanca

$ Imagens de satélite divulgadas pela NASA que mostram a costa do Japdo antes e depois do sismo,
seguido de tsunami, ocorrido em marco de 2011. As imagens foram feitas pelo sistema Modis do
satélite Terra, mostram 4&reas que ficaram alagadas na regido de Sendai. Foto:
REUTERS/NASA/MODIS Rapid Response Team/Handout). Retidadas do site em 05/2011.
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abrupta da natureza, que puderam ser vistas, em tempo real e com riqueza de
detalhes, em muitos pontos do planeta, por transmissao direta das emissoras de
televisdo. A exposicao e repeticdo dessas imagens, bem como a proximidade e o
distanciamento do acontecimento, causou-me uma sensacéao de estar no limite entre

realidade e ficcéo.

Usar o resultado visual de um movimento violento da terra e das aguas parece um
ato cruel, tendo em vista 0 que os terremotos provocam ao corpo da terra e demais
seres viventes. E como escavar uma ferida néo cicatrizada. Entretanto, a intencao,
apos certo amargor, pretende-se reflexiva, no sentido de perceber e imaginar as
transformacdes do lugar e das pessoas, a transformacgéao do olhar sobre o meio, as

imprecisdes a cerca “do que vemos e do que nos olha” (DIDI-HUBERMAN, 1998).

Nesta obra, a ideia de paisagem ndo se encerra numa representacdo bucdlica da
natureza, sob o aspecto da tranquilidade que acolhe, mas apresenta o resultado de
uma mudanca brusca, onde identificamos nossa total impoténcia, frente a furia do
movimento interior da terra, das transforma¢des que ocorrem independentes da

nossa vontade, que nos forcam a uma adaptacao constante as exigéncias do tempo.

Eric Dardel (2011) fala de uma natureza que, a nosso ver, adquire personificacéo.
Sobre a nossa relagéo profunda com a Terra, o autor diz que fazemos dela nosso
espelho, adquirindo oscilagdes oriundas de humores diversificados. No caso da obra
Paisagens/jA ndo-paisagens (Fig. 17), poderiamos dizer um antropomorfismo
furioso, dado ao poder destrutivo dos movimentos da terra e das aguas. Nesse
sentido, Dardel nos convida a refletir sobre a humanizacdo da natureza a que

atribuimos momentos de cdlera ou de graca de carater ambiguo:

A experiéncia geogréfica, tdo profunda e tdo simples, convida o homem a
dar a realidade geografica um tipo de animagéo e de fisionomia em que ele
revé sua experiéncia humana, interior ou social. E naturalmente que
falamos de rios majestosos ou caprichosos, de torrentes fogosas, de
planicies risonhas, de relevo tormentoso. (DARDEL, 2011, p. 06)
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A atitude de atribuir personalidade a natureza se deve a criacdo da ideia de
paisagem. Uma narrativa que perpassa referéncias, virtudes morais e metaforas.
Sédo termos que dizem respeito ao ser humano, aos seus sentimentos e nao a
natureza. A atribuicdo de um texto confere um sentido de leitura. Uma referéncia a
lingua, aos seus movimentos e suas figuras, para preencher o modelo de referéncia,
que € a nocdo comum de paisagem, obedecendo, como afirma Anne Cauquelin

(2007, p. 163), a um modelo implicito de leitura da natureza.

Fig. 20 — Adriana Araujo. Paisagens/ja ndo-paisagems - Ensaio # 3, 2011

Na operacdo definida para os ensaios, foram utilizados registros pré-existentes,
como dispositivo de pratica para a obra. Em cada postal, dois tempos de uma
mesma paisagem. Foram escolhidas quatro imagens, que deveriam* ser enviadas
para quatro diferentes pontos do mundo, onde € possivel ler ao menos uma das
linguas (portugués e/ou japonés), contidas no verso do postal (Fig. 17). As frases em
portugués e japonés sao propostas de duas leituras, a da palavra e do desenho. Do
texto em portugués, um desenho que se forma em nossa mente referente ao que se

lé. E, do texto em japonés, o desenho que, de certa forma, representa a imagem que

* A obra n&o foi instaurada.
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se |é, antes de imagina-la. A sonoridade da leitura também como parte das duas
linguas. O som do acontecimento, proposto pelo poema lido em voz alta, corporifica
0s acontecimentos do acidente e do préprio poema, os sentidos: da visdo, do tato e

da audicéo, ativados por uma paisagem/ja ndo-paisagem.

Enviar essas imagens para seu local de origem, seja em relacdo geografica ou
colénias de pessoas que sairam desse local, é, de algum modo, dimensionar o
fenbmeno sismico para além do seu epicentro geoldgico, um dispositivo de
propagacdo de outra ordem. O tremor chegou a terras longinquas, alcancou
diversos lugares, chegou, inclusive, ao meu alcance. Proponho, com o dispositivo

postal, criar um movimento de fluxo e refluxo.

Considero tais ensaios partes de um percurso, onde procuro extrair a ideia de
mudanca, a partir de um fendmeno da natureza, e, a0 mesmo tempo, uma mudanca
da nossa percepcdo sobre o meio ambiente. Distante do fazer tatil da cerdmica e
outras técnicas, realizo, mais uma vez, uma apropriacdo, neste caso, de uma

imagem ja processada.

Telhados de ceramica em algumas das imagens e, em outras terras, cultivadas pelo
homem, jardins vistos de cima. Por¢gbes de terra, mar e nuvens, sob uma Visao
aérea. Uma contemplacéo deslocada, sob um ponto de vista do espaco, do alto. Da
l6gica de uma visdo do chao, onde as arvores e casas sao vistas lado a lado, a visédo
do alto, que nos faz gigantes ou reduz o mundo a sua exiguidade diante do universo,
uma perspectiva que so € possivel através de determinada tecnologia. Compreendo
destes pontos de vista, uma afinidade com o que Anne Cauquelin (2007, p. 08)
descreve de uma esfera das novas tecnologias, que propdem versdes perceptuais

inéditas de paisagens “outras”.

Imagens densas, como uma grande massa que nosso olhar organiza, na medida em
gue observamos certos ruidos da impressdo e qualidade do postal. Aos poucos, é
possivel identificar telhados de ceramica de algumas casas (Fig. 18), em outra,
talvez, o mar, algumas caracteristicas do terreno e nuvens (Fig. 19). Ha ainda as
que revelam o vermelho intenso das areas de terra que aparecem quase que
desbotadas apés a passagem das aguas (Fig. 20) e, por fim, aguelas que mostram o

tracado do terreno, que corresponde a uma area de plantio (Fig. 17). A paisagem em
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situacdo de cartdes-postais € uma forma de transportar recortes da natureza pelo
mundo e possibilitar que universos recortados caminhem por nossas maos.

Em cada postal, foi colocado um poema haicai®, que, tratando de uma percepcéo da
variacdo da natureza, tocam fortemente pela imensidao contida em seus trés versos.
Com efeito, a paisagem passeia por n0Sso corpo e por todos 0S nossos sentidos.
Passeia ainda por nossa natureza instavel, inconstante, ininterruptamente em

transito.

Ao tratar da paisagem a partir do ser, Maurice Merleau-Ponty (2004) nos leva a
pensar que tudo o que somos compreende tudo o que vemos. Nas palavras do

fil6sofo francés:

Todos os meus deslocamentos, por principio, figuram num canto de minha
paisagem, estdo reportados ao mapa do visivel. Tudo o que vejo por
principio esta ao meu alcance, pelo menos ao alcance de meu olhar,
assinalado no mapa do “eu posso”. Cada um dos dois mapas & completo. O
mundo visivel e de meus projetos motores séo partes totais do mesmo Ser.
(MERLEAU-PONTY, 2004, p. 16)

Inicialmente, essas imagens, retiradas da internet e reproduzidas em forma de
postais, seriam apresentados como paisagens em transicdo numa exposicao.
Porém, o potencial de um postal estd evidentemente em sua circulacdo. Nesse
sentido, optar pela apresentacdo de postais estaticos, destituidos de uma de suas
funcdes basicas, é afastar-se de ideias que, em mim, despertavam grande interesse,
como o movimento e a transicdo. Assim, ficou decidido o envio dos postais, como
espécie de circuito ideoldgico®, para uma instituicdo de arte localizada em cada um
dos continentes, como uma forma de confrontar a instituicdo de arte com a
paisagem da arte contemporanea. Tal atitude deixa claras as aproximacodes entre a
obra Paisagens/jA nao-paisagens com a Arte-postal, tdo difundida entre as

décadas de 1970 e 1980, como estratégia de exposi¢cdo, além dos espacos

® Forma poética de origem japonesa, que preza pela concisdo e objetividade. Em geral, os poemas
possuem trés linhas, contendo, na primeira e na Ultima, cinco caracteres japoneses (totalizando
sempre cinco silabas), e sete caracteres na segunda linha (sete silabas).

® Referéncia & série Insercdes em Circuitos Ideoldgicos (1970) do artista Cildo Meireles (Rio de
Janeiro, 1948), que consiste em frases subversivas difundidas anonimamente, com mensagens
politicas em cédulas de dinheiro e garrafas de Coca-Cola, deslocando a recepcdo da obra da
dimenséo de “publico” para a de “circuito”.
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institucionalizados, e retomando um mecanismo de comunicagao “obsoleto”, quando

posto em relacdo com a agilidade e alcance da internet, por exemplo.

Neste sentido, para contextualizar este processo de criacdo, trago uma obra da
artista francesa Sophie Ristalruber, que trabalha com fotografias das cicatrizes da
guerra sobre a paisagem: muros, barreiras e impedimentos, mecanismos da agao
humana sobre o meio natural, utilizados para provocar a interrup¢éo do transito livre,
para dividir territorios e segregar nacdes. Uma vegetacao brota por entre os entulhos
e se apropria da barreira, que passa a ter um aspecto de acidente natural. A
fronteira intencional, construida pelo ser humano, passa a ter um aspecto de

acidente geoldgico.

=
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Fig. 21 - Sophie Ristelhueber, WB # 7, 2005

As relacbes possiveis entre Paisagens/ja ndo-paisagens e a obra “WB#7” (Fig. 21)
se estabelecem no sentido do conflito: do fenbmeno natural que transforma o
espaco cultural e que certamente sera reconstruido. Por outro lado, um espago
natural transformado, a principio, por uma estrada que liga dois ou mais lugares e,
posteriormente, inutilizada por um bloqueio e que agrega novos aspectos, brotos e
ramos que sinalizam a continuagdo da vida, a despeito de qualquer que seja o
conflito.
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A referéncia ao espacgo geografico também é ponto de aproximacao entre as obras.
H& uma visdo, sobretudo, territorial em ambos os trabalhos. A visdo da paisagem
que temos no territdrio, visto via satélite, aponta para um dado local no planeta em
que ocorreu o acidente. Do mesmo modo, essa visdo € identificada nos
procedimentos da artista Sophie Ristelhueber, que acompanha noticiarios, se
informa dos conflitos civis e guerras internacionais e se desloca para realizar as

fotos.

Outra obra que trago para reflexdo € a da artista portuguesa Monica de Miranda, que
cria paisagens no campo das identidades culturais, refletindo sobre as mudancgas

gue ocorrem na paisagem, a partir da transculturalidade.

Fig. 22 - Ménica de Miranda, In the back of our hands, 2006

As obras In the back of our hands (Fig. 22) e Paisagens/ja ndo-paisagens trazem
uma relacdo entre corpo e espago e nas transformacdes que ocorrem nos dois,
diante da mudanca espacial do corpo e da mudanca temporal no espaco. Monica
constroéi, na palma das maos, uma nova cartografia, que surge da mudanca do corpo
no espaco. Em paisagens/ja ndo-paisagens, € a mudanca no espago e nos
mecanismos de representacao que modificam a relagdo do corpo com o ambiente. A
natureza, a qual me refiro, € nossa natureza. Novas cartografias se configuram
porque os lugares impregnam nossos corpos e levamos muitos lugares em noés para

revisitad-los sempre que estivermos soltos em espacos isentos de identidade.
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Mudancas provocadas por fendmenos fisicos da natureza evocam imagens de plena
transformacao ou inconstancia. Creio que um mar bravo se torna paisagem, na
medida em que o olhar ja ndo recorta apenas a serenidade, mas busca e encontra o
cerne também na turbuléncia do que se vé, do que se sente, do que se vive, pois a

paisagem habita em nos.

Destas consideracdes, descobri caminhos possiveis para a constru¢do poética, com
as questdes que envolvem arte e os conceitos de Natureza, definidos pela cultura, a
forma como percebemos, sentimos e nos tornamos natureza. Entre uma natureza
autbnoma, que se revela, sobretudo, em grandes catastrofes, e outra natureza,
domesticada, amena e prazenteira, opto pela segunda, especialmente por seu

carater artificial, que indica o caminho para a continuacdo desta pesquisa.
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CICLO Il - DOS IMPULSOS AS POTENCIAS GERMINANTES

Em continuidade ao CICLO de CULTIVO, a pesquisa retoma o objeto de estudo na
construcdo da poética, a partir de variacdes da ideia de Natureza, fazendo uso de
linguagens especificas da arte contemporanea e do entrecruzamento de materiais
organicos, objetos que denomino como culturais (corpos ceramicos, plantas
artificiais, entre outros derivados de resina sintética), e do espaco. A apropriacdo

constitui a génese do meu processo criativo.

Para um melhor entendimento das questdes desenvolvidas nesta Dissertacdo, faco
aqui algumas consideracfes tedricas a respeito dos principais conceitos com 0s

guais a pesquisa se relaciona.

2.1 Natureza, paisagem e jardim

Comungando com o pensamento do filosofo Mariano Artigas (2005), em relacdo aos
sentidos de “natureza” e “natural”, reconhego no substantivo “natureza” dois sentidos
principais: o primeiro designa “a natureza de algo” (chamado de sentido metafisico),
e o seguinte indica “a Natureza” como o conjunto dos seres fisicos (sentido fisico).
Nesta pesquisa, utilizo o sentido fisico para designar o conjunto de seres e
processos naturais que, em geral, se identificam com o corp6reo ou material. O
adjetivo “natural”’, por sua vez, é tomado como aquilo que nao depende da

intervencdo humana, em oposicdo ao artificial, que é uma atividade do ser humano.

Sob essa premissa, consideramos que o mundo fisico se caracteriza por um
dinamismo proéprio, no qual podemos intervir nos processos naturais, mas sem
modificar suas leis. Nesse sentido, esta autonomia do mundo natural implica uma
independéncia, em relagcdo a intervencdo humana. Com efeito, o artificial ndo tem
um dinamismo proprio: apenas possui entidades naturais que o compdem e ainda
uma estruturacdo espaco-temporal, que corresponde a um projeto exterior,

7

planejado pelo artifice. Esta, porém, ndo € resultado de um dinamismo proprio.
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Quando fabricamos artefatos, por exemplo, utilizamos o dinamismo natural, mas

sem a possibilidade de modifica-lo.

Em relacdo a paisagem, o gedgrafo francés Augustin Berque (apud MADERUELO,
2010, p. 15), estabeleceu empiricamente quatro condi¢gbes para que uma civilizacao
fosse considerada possuidora de uma cultura paisagistica. Sao estas: o uso de um
ou mais vocabulos, que se referem a “paisagem”, uma literatura (de tradi¢gao oral ou
escrita), que descreva as paisagens e cante suas belezas, as representacoes
picturais da paisagem e a existéncia ou ndo de jardins. Segundo o autor, a
identificagdo do primeiro dos critérios listados j& abre caminho para a existéncia dos

demais.

Enquanto género artistico, a paisagem surge em momentos distintos no Oriente e no
Ocidente. No primeiro, por exemplo, 0os primeiros registros datam do século IV, na
China. Ja no segundo, as primeiras realizacdes, centradas na teméatica paisagistica,
aparecem a partir do século XVI, na Europa, precisamente na Holanda. Ali, as
pinturas determinaram uma cartografia contemplativa, em desenvolvimento junto ao
capitalismo, revelando o cenario de um pais e ainda a criagcdo de paisagens
imaginadas, apresentadas pela literatura, a exemplo do livro Utopia (1516), de

Thomas More.

Com o intenso aprofundamento da perspectiva no século XVII, a pintura de
paisagem torna a questionar o espacgo real e o termo passa a ter um sentido
relacionado a um espaco territorial determinado pelo olhar: tudo o que pode ser
visto, numa extensdo de terra. Assim, a paisagem trata dos caracteres visiveis de
uma regido, incluindo seus elementos fisicos, elementos da flora e fauna, elementos
abstratos e humanos. Segundo o filésofo Regis Debray (apud WANNER, 2010, p.
71), “a paisagem é um exterior revisado, refeito por uma alma, mesmo sendo
verdade que a paisagem nao € uma coisa, mas sim uma relagdo com as coisas”. A
perspectiva introduz novas estruturas a percepcdo, que descola a paisagem do
campo da arte, influenciando formas de ver o mundo. A esta analise, Anne

Cauquelin (2007) acrescenta:
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Pois essa “forma simbdlica” estabelecida pela perspectiva néo se limita ao
dominio da arte; ela envolve de tal modo o conjunto de nossas construgées
mentais que sé conseguiriamos ver através de seu prisma. (CAUQUELIN,
2007, p. 38)

Isso nos leva a entender que a paisagem nao pertence a natureza e sim a cultura. E
€ exprimindo esse entendimento que assumimos, nesta pesquisa, a paisagem como
um elemento que desencadeia as tensdes entre natureza e artificio. E, sob o ponto
de vista de um paradoxo existente entre a ideia de paisagem e Natureza, que
perpassam as inquietacdes para producdo das obras. A paisagem vista como

Natureza e, ao mesmo tempo, uma ideia da Natureza mediada pela cultura.

A respeito do jardim, o filésofo Alain Roger (1997, p. 37) explica que, antes de
inventar paisagens por meio da pintura e da poesia, a humanidade criou jardins. A
primeira vista, a vontade de converter a paisagem em pais se apresenta como um
equivalente da arte. O jardim se oferece ao olhar como um quadro vivo, que
contrasta com a natureza circundante. Dai a necessidade de ser fechado, de possuir

limites definidos.

Campos ou terrenos rodeados, superficies cultivadas com um muro ao redor, um
patio ou quintal como alusdo a maneira de organizar terra, 4gua, plantas e, as
vezes, pessoas, animais e obras de arte. Um recorte arbitrario de caracteristicas
extraidas, escolhidas e articuladas, a partir do imenso repertério da Natureza. O
jardim almeja uma dimensao cultural e emocional, expressa através de anseios
estéticos. Um recinto fechado, separado, um espaco interior, cultivado pelo homem

para seu proprio deleite, além de qualquer utilidade imediata.

Originalmente, o jardim consiste em um espaco delimitado, porém, nesta pesquisa,
este conceito se expande, aceitando tanto a ideia de um jardim finito quanto infinito.
Jardins como espacos de cultivo, institucionalizados ou néo, tendo em vista as
estratégias dos artistas da natureza com as proposi¢cdes de earth works, pontuados
ao longo da Dissertacdo. Ainda sobre os jardins, Roger (1997, p. 38) fala de “uma
espécie de templum em cujo interior se encontra concentrado e exaltado tudo o que

foi cercado, se dissipa e se dilui, livrando da entropia natural”’ (traducédo nossa). O
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conceito de jardim, portanto, é admitido como um lugar da experiéncia mediadora

entre ser humano e meio ambiente.

Certamente, estes pontos ndo devem ser compreendidos como estanques nas obras
ou no desenvolvimento da escrita, em relagdo ao processo criativo. S&o conceitos
manipulados, visando desencadear questionamentos, procedimentos e mudancga,
inclusive, oferecendo instabilidade aos termos, que permita a reflexdo sobre outras

naturezas, paisagens e jardins.

2.2 Dipolo

Na instalacdo #1 da série Dipolo (Fig. 23), retomo uma comunicabilidade entre
materiais, com a apropriacao de elementos, buscando uma ideia de Natureza e seu
analogo. Seus principais elementos constitutivos foram dois exemplares de planta
(uma natural e outra artificial) da espécie Nephrolepis pectinata, conhecida
popularmente como samambaia, duas molduras com um poema haicai em duplicata,
no qual se lia “A mesma paisagem/ escuta o canto e assiste/ a morte das cigarras”, e

0 préprio espaco expositivo.
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Fig. 23 — Adriana Araujo, # 1 da série Dipolo, 2011
Foto: Renata Voss

A obra integrou a exposigao coletiva “QUERERES”, realizada em 2011, na Galeria
do Conselho, Salvador/BA, estando associada ao primeiro modulo da disciplina
Teorias e Técnicas de Processos Artisticos, ministrada pelo artista e Doutor em
Artes Visuais, Eriel Araujo, que, também, cuidou da curadoria.

No primeiro modulo, o laboratoério pratico-tedrico desenvolveu-se a partir da leitura e
debates acerca das ideias contidas no livro O que vemos, o que nos olha, do
filésofo, historiador e critico de arte francés, Georges Didi-Huberman’, e da criacdo e
instauracdo® de uma obra, em paralelo & construcdo de um texto sobre o

desenvolvimento do processo criativo. O objetivo principal da curadoria, como

’ Para o autor, ao contemplarmos uma obra de arte, nosso olhar é cindido por um mecanismo de
aproximacéo e afastamento, ou seja, ha algo que nos olha naquilo que vemos.

8 Instauracdo: termo citado no livro O meio como ponto zero, no artigo de Sandra Rey, quando esta
trata dos “conceitos operatodrios”. A autora explica que “cada procedimento instaurador da obra
implica na operacionalizagao de um conceito”, isto &, “operar, realizar a obra tanto no nivel pratico
como tedrico”. Conforme Heidegger (1987), “a obra instaura um mundo e amplia a percepcédo e o
sentido ordinario que se tem das coisas, dos objetos e das situagdes”.
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esclarece o texto de Eriel Araujo, foi evidenciar a poética de cada um dos artistas
participantes da exposi¢cao e suas respectivas pesquisas. Nas palavras do curador:

A natureza humana, animal e vegetal parece conduzir os procedimentos
adotados pelos artistas que comp8em a exposicdo QUERERES, pois, em
cada trabalho, podemos verificar os impactos que os fendmenos,
pertinentes a cada natureza, provocam em cada um. Os desejos individuais
sdo como combustiveis que nos movem para além do que podemos ver,
numa direcdo capaz de tornar possivel o acesso a Arte. QUERERES reune
uma série de “objetos” que representam acdes e reagBes sobre diversos
materiais, numa tentativa de recriar o existente. Assim, o desenho, a
escultura, a pintura e a fotografia sdo reconfigurados em funcéo do querer.
(ARAUJO, 2011)

Podemos afirmar que esta tentativa de recriar o existente, a que o Prof. Eriel Araujo
se refere, € um meio de criar possibilidades de algo a ser revelado. Uma forma de
criar a realidade, que é carater essencial da arte. Uma realidade propria,
independente de reproducgbes. Sao construgcdes autbnomas, pois partem de
singularidades. A exposic&o reuniu oito artistas®, sete obras no espaco expositivo e
uma intervencao urbana. Nesta exposicao, foi possivel observar a multiplicidade das

diferentes poéticas e a singularidade de cada obra como um desejo de vida.

A ideia para realizacdo da obra em questdo surgiu do contato fortuito com um
canteiro de plantas artificiais. O estranhamento sentido na ocasido ndo veio apenas
da descoberta de um canteiro contendo plantas de plastico, mas da grande
semelhanca destas plantas artificiais com plantas naturais, o que me fez, num
primeiro momento, confundi-las. Deste ponto em diante, intensificou-se a
observacédo desta relacéo e a possibilidade de engano num sentido inverso, ou seja,
tomar o natural por artificial foi ainda mais surpreendente. Decidi, entdo, utilizar
estas constatacdes prosaicas da nossa percepg¢ao no discernimento entre uma coisa

considerada natural e outra artificial como dispositivos de criacéo.

° Adriana Araujo, Baldomiro Costa, J6 Felix, Josemar Antdnio, Juan Norefia, Renata Voss, Tanile
Maria, Zé de Rocha.
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A escolha da espécie da planta — a conhecida samambaia — foi determinada por seu
uso comum em ambientes domésticos e também por seu forte vinculo com o
universo da cultura popular. Além disso, € um exemplar que ndo necessita de
excessiva exposicdo a luz do sol e nem quantidade elevada de agua. A propésito, a
preservacdo da integridade fisica da planta foi uma preocupacao constante ao longo
da exposicdo, de modo que o cultivo se tornou um procedimento do trabalho.

O espaco expositivo definiu uma estrutura essencial para a instauracdo da obra. Os
dois exemplares de plantas foram colocados em ambos os lados da parede —
identificada na planta da galeria com a cor verde (Fig. 24) — ampliou as
possibilidades e perspectivas para a obra sobre seus aspectos espaciais e

conceituais.

Fig. 24 — Adriana Araujo. Planta baixa da Galeria do Conselho onde se pode visualizar a parede

utilizada na instalacé@o #1 da série Dipolo, 2011

Do ponto de vista espacial, o dialogo com a obra adquiriu um trajeto, que permitiu a
tomada de visdes isoladas apenas de uma das plantas e a visdo geral das plantas e
dos textos. A mudanca na montagem da obra, inicialmente pensada de forma
horizontal e com um unico texto — tal como demonstra o esboco da proposta (Fig.

25) — reafirma a dindmica do processo criativo passivel a mudancas.
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Fig. 25 - Esbogo inicial para #1 da série Dipolo

Na obra #1 da série Dipolo, interessou-me produzir uma visualidade que emerge das
diferencas e da unidade e inter-relacdo de todas as coisas. Nesta obra, com as
plantas, o poema, o espa¢co e a leitura do participante, proponho uma visdo de
mundo. Para isso, lanco mao de uma estratégia: a apropriacdo das plantas e do
poema com o0s quais indico a conflitante dualidade entre a natureza e sua
representacdo. Esta operagdo, que parece distinguir estes elementos, instaura
também um chamado a reunificacdo. Para adensar esta reflexdo sobre a unidade de
todas as coisas, busco, mais uma vez, os paralelos que Fritjof Capra (2000)

estabelece entre a fisica moderna e a filosofia oriental. Segundo o autor:

Na vida cotidiana, ndo nos apercebemos dessa unidade de todas as coisas;
em vez disso, dividimos o mundo em objetos e eventos isolados. Essa
divisdo é, por certo, Util e necessaria para enfrentarmos, com sucesso,
nosso ambiente de todos os dias; contudo, essa divisdo ndo é uma
caracteristica fundamental da realidade. Trata-se, na verdade, de uma
abstracdo elaborada pelo nosso intelecto afeito a discriminagcdo e a
categorizagdo. A crenga de que nossos conceitos abstratos de “coisas” e
“eventos” isolados sdo realidades da natureza € uma ilusdao. (CAPRA, 2000,
p. 103)

O que o autor nos mostra é que os componentes da matéria e os fendmenos

basicos que os envolvem acham-se todos interligados, em muatua interacdo e
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interdependéncia, ndo podendo, desse modo, ser entendidos como entidades
isoladas. Devem, sim, ser vistos como partes integrantes do todo. Acrescento a esse
trecho da grande teia que € o surgimento da paisagem, a utilizacdo de meros
objetos como obra de arte e ainda relagcbes com obras de artistas movidos por

questdes proximas e distantes daquelas que aqui sdo colocadas.

A apropriacdo dos elementos citados se aproxima de alguns conceitos que
delineiam o surgimento da paisagem. Uma representagdo € uma “perspectiva de
ilusdo”, e um poema reflete uma leitura da natureza. Isso incute nos pressupostos de
criacdo da paisagem, que, por sua vez, delineia nossos modos de ver e sentir 0

mundo. Conforme Anne Cauquelin (2007):

A paisagem pintada é a concretizagdo do vinculo entre os diferentes
elementos e valores de uma cultura, ligacdo que oferece um agenciamento,
um ordenamento e, por fim, uma “ordem” a percep¢do do mundo.
(CAUQUELIN, 2007, p. 13-14)

Uma relacdo harmoniosa, a sensacdo de ordem e de boas condi¢cdes, um
sentimento de perfeicdo, um sistema coerente do mundo. Uma forma de
organizacao no espaco, a fim de obter uma sensacao de seguran¢a no universo. A
paisagem € um lugar seguro, de satisfacdo e perfeicdo, que apreendemos e nos

acompanha desde que a Natureza € Natureza.

Deste modo, acreditamos que esse ordenamento — que, outrora, foi parte da
invengao da paisagem — implica hoje em nossos modos de relagdo com a natureza.
Ao que nos parece, a paisagem tornou-se matriz e, a natureza, seu analogo. Entre a
Natureza e a paisagem a equivaléncia é tanta que perdemos o referencial do falso-
aparente. Diante disso, a Unica constatacdo possivel, por hora, € a poténcia das

mudancas, com a possibilidade de entendimento de outras Naturezas.
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Fig. 26 — Adriana Araujo, #1 da série Dipolo, (detalhe), 2011
Foto: Adriana Araujo

A repeticdo estd presente nas formas e materiais dos elementos propostos,
configuram procedimento importante para meu processo criativo. Nas formas e cores
dos vasos e das plantas (Fig. 26), na duplicidade do poema haicai (Fig. 27), objetos
de naturezas diferentes se assemelham por um jogo de representacdo, no caso
desta obra em questdo. Ou em imagens de um mesmo lugar que sofreu alteracdes
em um fenbmeno da Natureza, como na obra referida no CICLO I, paisagens/ja
ndo-paisagens. Acredito que cada vez que repito um procedimento, a coisa se
torna outra, o que implica um fim e uma nova repeticdo e, dai, o0 movimento que
produz diferenca e mudanca. Deste modo, verificamos a dinamica da repeticao

presente na propria obra e também no processo criativo.
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Fig. 27 — Adriana Araujo #1 da série Dipolo, (detalhe), 2011
Foto: Adriana Araujo

Acrescento a esta reflexdo o pensamento de Michael Archer (2001) quando ele fala
sobre a repeticdo de motivos na obra de Andy Warhol: latas de sopa, garrafas de
Coca-Cola, dinheiro, fotos de noticias, pessoas famosas. O autor explica que, para o
artista da Pop art, a repeticéo estava ligada, de maneira mais fundamental, ao modo
como vemos e tratamos outros tipos de imagens e objetos. Para este artista, a arte
era uma mercadoria, da mesma forma que caixas de cereal. Seu propdsito com a
repeticdo passava pelos mecanismos de saturacado da imagem, que traz em si uma

ideia de desgaste.

Por outro lado, Artur Danto (2010, p. 16) aponta a questdo que diferencia as caixas
de Andy Warhol das caixas comuns, a ponto de torna-las objetos de arte. Ele coloca
a semelhanca desta questdo a um problema filos6fico e comenta que os filésofos
dizem que coisas que parecem completamente diferentes uma das outras sao
iguais, enquanto coisas que sdo completamente idénticas sao diferentes. O autor
afirma que era exatamente isso 0 que se passava entre Brillo Box, exposta na
galeria, e as mesmas embalagens de sabdo em pd Brillo, armazenadas em
depdsitos. Os dois objetos, de acordo com o autor, tém causas distintas: um
destinava-se a comercializagdo e o outro descendia da evolugédo da teoria da obra
de arte e da Histéria da Arte na década de 1960. Assim, era um resultado da historia
e da teoria da arte e apenas se tornou viavel como arte quando o mundo da arte — o

mundo das obras de arte — estava pronto para recebé-lo entre seus pares.

Acredito que os objetos que sao iguais, sendo uma obra de arte e outro um objeto
comum, se diferenciam por sutilezas invisiveis. Quando assumidos como obras de
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arte, os objetos do cotidiano adquirem um novo sentido e sdo dados a ver sobre
outras questdes, outras perspectivas. Somos convocados a olhar para o objeto de
outra forma, contraditoriamente ao propoésito de Warhol, os objetos sdo convocados

a sair de um lugar de desgaste e possibilitar em nés uma variacao.

Com efeito, estas reflexdes retomam o assunto da relagdo entre as coisas no
mundo. Com associacdes entre natureza e paisagem, natural e artificial, entre objeto
de arte e objeto comum, campos das nossas predefinicdes acerca do mundo e da
vida. Em suas reflexdes sobre A coisa e o mundo natural, Merleau-Ponty (2011) nos

revela um “nucleo de realidade’:

Descobrimos, agora, o ndcleo de realidade: uma coisa € coisa porque, 0
gue quer que nos diga, ela o diz pela propria organizacdo de seus aspectos
sensiveis. O “real” é este meio em que cada coisa é ndo apenas inseparavel
das outras, mas, de alguma maneira, sindnima das outras, em que 0s
“aspectos” se significam uns aos outros em uma equivaléncia absoluta.
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 432)

Se, no nucleo de realidade, uma coisa nos comunica a organizacdo de seus
aspectos sensiveis, ela sera para nds apenas até onde a alcancamos. A coisa sera
para n6s a medida do nosso limite sensivel, aliado a uma gama de predefinicées,
herdadas ao longo dos tempos. Dentro da complexidade do mundo, organizamos
Nnossos recortes, uma realidade que é s6 nossa para estar presente, para conseguir
perceber nossa propria presenca espacial (interior e exterior) e, assim, se reinventar
um mundo e no mundo. O carater de “equivaléncia absoluta”, ao qual Merleau-Ponty
se refere, é, em relacdo ao conceito desta pesquisa, um ponto importante, pois nos
d& uma visdo de tudo o que esta ligado, diante do mundo através do nosso olhar
(que sinto e/ou julgo) interligado a uma organizagdo da Natureza por si.

Com estas perspectivas surgem outros questionamentos: Por que cultivar uma
planta de plastico que ndo envelhece, que ndo respira, que ndo esboca nenhuma
reacdo, que esta sempre igual, sempre verde, ancorada em sua falsa realidade?
Deixamo-nos levar por um modelo atual de natureza, que se adequa melhor ao
Nosso tempo escasso. Seria esta uma realidade que habita somente as superficies?
A segquir, objetivando propiciar possiveis respostas, apresento alguns artistas que

também utilizam plantas artificiais em suas obras e que aqui relaciono com o
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propasito de instigar situacdes, pensamentos e percepc¢des sobre nosso conceito de

Natureza.

O primeiro deles é o artista galcho Daniel Acosta (1965- ), que busca uma relacéo
entre suas obras e outros elementos constitutivos do ambiente. Ele utiliza a
arquitetura nas suas producdes como principal marca de artificialidade: o espaco
enquanto ambiente construido e a paisagem como natureza produzida.

A respeito da obra de Daniel Acosta, apresento um trecho do texto Daniel Acosta —
Inventor de Arquiteturas e Paisagens, do professor, critico de arte e curador Agnaldo

Farias:

O ponto nodal da poética de Daniel Acosta reside em problematizar o modo
complacente como nos relacionamos com as representacdes, o que faz de
cada um de seus trabalhos — fotografia, desenho, escultura, instalacao -
uma critica a memoéria dessas relacdes que impregnam nossos musculos e
mentes, orienta gestos, limita o espectro da percepcdo, ndo deixam
perceber que as coisas ndo se desenredam nas suas aparéncias, nao se
esgotam naquilo que se vé de imediato, ndo sdo meros fendbmenos de

L1
superficie. 0

O sentido da representacédo, apontada por Agnaldo Farias, é claro na obra Paisagem
Portatil 3 (Fig. 28), que apresenta relacdes sobre natureza e artificialidade. Nelas,
Acosta constitui uma espacialidade hibrida, envolvendo os contextos do design, da
arquitetura, da cidade e da paisagem. Para ele, Paisagens Portateis funciona como
uma espacialidade paralela a espacialidade, ideologicamente produzida do cotidiano
nas cidades, mas ndo pretende ser uma espacialidade alternativa, pois o intuito nao

€ solucionar problemas e sim chamar a atencao sobre o ambiente que nos cerca.

1% Texto do curador e critico de arte Agnaldo Farias intitulado Daniel Acosta — Inventor de Arquiteturas
e Paisagens, esta disponivel em:
http://www.dobbra.com/terreno.baldio/daniel_acosta/texto.htm.
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Fig. 28 - Paisagem Portatil 3, Daniel Acosta, 2003

Com a obra da # 1 da série Dipolo, trago também relagcdes visuais e conceituais
entre materiais que se caracterizam por perfis naturais e artificiais, que diferenciam
por sua naturalidade e artificialidade e se aproximam pelo carater de representacéo
em tdo alto grau, a ponto de confundirmos um com o outro. Mas ha um ponto
fundamental que distancia as mencionadas obras. Enquanto Daniel Acosta aponta o
artificial e deixa o real subentendido, a minha proposta coloca estes dois aspectos —
o natural e o artificial — lado a lado, prevendo uma sintese visual entre uma e outra.

Outro ponto de diferenciacao esté relacionado ao aspecto que beira 0 doméstico em
#1 da série Dipolo, e a inclusdo da cidade na obra de Daniel Acosta. Vé-se
claramente em seu trabalho um aspecto do design urbano de quiosques, cabines,
banheiros, caixas rapidos, etc., elementos inseridos na propria cidade ou em
edificios. A ironia presente em Paisagem Portatil 3 da superficie do objeto que
remete a madeira até o encaixe de cada planta em seu lugar em um contraste
estranho da artificialidade, sobreposta na falsa idéia de inser¢do orgéanica. Muito
semelhante a um jardim, onde ha o uso da manipulacdo organica para um fim
artificial, exceto pelo fato de ndo existir o elemento vivo. Mas o0 que é ainda mais
comovente é a possibilidade da paisagem se deslocar, onde a obra chega a um

ponto maximo da ironia.
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O segundo paralelo que apresento se faz junto ao trabalho do fotografo europeu
Jaap Scheeren. Na obra Fake Flowers Gone Bad™ (Fig. 29), o artista dispde duas
fotografias lado a lado em moldura Gnica onde o titulo da obra aparece como
legenda de um fato. Esta percep¢do gera uma incognita: como plantas artificiais
podem morrer se elas ndo chegam nem mesmo a ter vida? Acredito que uma série
de questbes sao propostas através da visualidade. Percebemos uma morte
provocada, assim como a vida subentendida. Descobrimos a acdo transformadora
do fogo como parte do processo de destruicdo das flores de plastico. Como uma
forma de expor um poder sobre aquilo que nés mesmos criamos. Um dominio que
desejamos ter sobre a natureza, mas jamais conseguiremos, pois sO0 podemos
reinventd-la e nunca alcancar sua esséncia. Em sua obra, observamos uma
narrativa que mistura realidade e ficcdo, uma proposta de desconstrucdo de uma

realidade e criacao de outra.

1 Traducgéo nossa: Flores Artificiais Murchas
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e i o ot Ty i e e
OWERS GUNE BAU

Fig. 29 - Jaap Scheeren. Fake Flowers Gone Bad, 2005

A aproximacdo do meu trabalho com a obra desse artista vem desde questdes
formais, da imagem que se duplica e da presenca da palavra como componente
indispensavel na construcao do trabalho, a analogia entre morte e vida, em um caso,
sugerido pela imagem fotografica e, do outro, com a presenca do organico e do
inorganico. Na obra #1 da série Dipolo, tem-se um jogo entre verdadeiro e falso, em
Fake Flowers Gone Bed, um jogo entre falsas flores que tém um destino forcado, em
uma imagem que nos transmite a ideia de que “todas as coisas sao temporarias”,
como diz o proprio artista.

Os intersticios entre o0s conceitos de falso e verdadeiro, em interminaveis
possibilidades, aqui colocadas, sobre uma perspectiva da arte, que envolve um
aspecto imaginario libertador, onde é possivel propor, sem obrigacdo de provar,

onde cada um encontra a verdade a luz da sua propria mirada.
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2.3 Des - | prefixo

Na instalacdo Des - | pref. (Fig. 30), apresentada no Saldo Regional®* de
Alagoinhas, em 2011, pequenos ramos, fincados em porcdes de ceramica triturada,
iludem o olhar com o verdor intenso, que remete a vegetacao, a clorofila e, talvez
por isso, tamanha semelhangca com plantas vivas cause engano a nossa percepgao.
Terra e flora artificial, colocadas em sacolas plasticas, foram dispostas em

suspensao.

Fig. 30 — Adriana Araujo. Des - | pref., 2011
Foto: Van Cordeiro

Aqui, novamente, natural e artificial provocam equivocos visuais. Neste caso, porém,

a presenca do elemento natural estd somente na semelhanca das plantas de

2 Os Salbes Regionais de Artes Visuais da Bahia fazem parte de um projeto da Fundagéo Cultural do
Estado da Bahia, que realiza anualmente exposi¢cGes abertas a visitagdo publica em trés cidades do
interior, apresentando a producao recente de artistas visuais, residentes no territorio baiano. Tendo
em vista a abrangéncia do projeto, nao restrito a apenas uma regido, o Salao, em 2012, passou a ser
chamado de Saldes de Artes Visuais da Bahia. A obra Des - | pref. foi contemplada com o 1° Prémio
deste Sal&o.
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plastico com vegetais vivos e ndo em sua disposicéo (lado a lado), como ocorrido na

obra #1 da série Dipolo.

Como dito, nesta obra, esta contida uma natureza artificial. Fragmentos reais,
deslocados de uma atitude pratica do cotidiano — as plantas utilizadas como
elemento decorativo —, tendo em vista outras proposicoes de realidade. A
fragmentacdo remete a algo que néo é inteiro, mas implica em conexdes. Fora do
chdo, porcbes de terra queimada, envoltas numa camada invisivel de ar e de
plastico translicido, sugerem um cultivo aéreo. Eminéncia de um véo coletivo,
prendncio da queda, ou um instante dilatado. Quem sabe uma idéia exaustiva de
progresso, que tende a ruir. Do que tomamos por realidade, cada uma das sacolas e
seu peso multiplicado figuram como um chamado silencioso: o da gravidade, esta
forca que atrai todos os corpos para o centro da Terra e indica que, invariavelmente,

sera este o destino de toda matéria.

Fig. 31- Adriana Araujo. Esboco para a obra Des - | pref., 2011
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O espaco recortado por sacolas plasticas, traz novamente um dinamismo da
repeticdo presente em obras anteriores e nas estruturas da natureza. A proposi¢ao
visual lancada contempla um afago a retina e um convite para investigar a
artificialidade, primeiro como resultado de nossas acdes e, depois, tudo 0 que vemos

€ mais um pouco do que somos.

Os apontamentos de Merleau-Ponty (2011) sobre o mundo percebido ajudam a
adentrar numa das camadas interpretativas da obra. O autor afirma que, se quisesse
traduzir a experiéncia perceptiva, “deveria dizer que se percebe em mim e néo que
eu percebo” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 289). E continua:

O sensivel me restitui aquilo que lhe emprestei, mas é dele mesmo que eu o
obtivera. Eu, que contemplo o azul do céu, ndo sou diante dele um sujeito
acésmico, ndo o0 possuo em pensamento, ndo desdobro diante dele uma
ideia de azul, que me daria seu segredo. Abandono-me a ele, enveredo-me
nesse mistério, ele “se pensa em mim”, sou o proprio céu que se reune,
recolhe-se e pde-se a existir para si, minha consciéncia é obstruida por
esse azul ilimitado. — Mas o céu nado é espirito e ndo tem sentido algum
dizer que ele existe para si? — Seguramente, o céu do geodgrafo ou do
astrdnomo néo existe para si. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 289)

Acreditamos que nesse sentido do processo perceptivo, nGs nos constituimos. As
coisas passam a ter sentido, a partir da decodificacdo das propriedades do que
observamos em nés. E possivel que essa natureza artificial que criamos surja,
quando nos encontramos No que vemos, nOS integramos ao nNOSSO proprio ser?
Presumo que sim. Desvendar o que esta diante de nds ja ndo é o desafio de
conhecer o outro, a coisa, o externo. Os vetores apontam para nés mesmos, para
encontrar o outro em nds, a coisa que esta em nds, o exterior que €, a principio,

NOSSO proprio interior.

Em Des.| pref., o possivel engano da nossa percepcdo remete ao limite e a
ampliagdo dos nossos sentidos. Limitado, quando ndo notamos que sao plantas de
plastico, e ampliado, pois a obra divide 0 mesmo espagco com 0 nosso corpo. Para
além dos conflitos perceptivos, prossegue a experiéncia espaco-temporal e

sobressai a participacao a observacao, ja que, junto com a obra, existimos.



77

A participacdo do sujeito estd no sentido de compartilhar o espaco, ndo de estar
diante, mas inserido na obra. Os artistas do Neoconcretismo*®, em particular Hélio
Oiticica (1937-1980) e Lygia Clark (1920-1988), foram precursores das proposicoes
interessadas na integracdo da obra ao espaco real. Desse modo, impulsionam um
rompimento com esquemas de representacdo, reconhecendo especificidades do
campo da arte.

Em Grande Nucleo (Fig. 32), de 1960, por exemplo, Oiticica desdobra para o espaco
a profundidade, antes falseada pela perspectiva pictural, amalgamada ao plano. Faz
0 espectador, agora, visto como participante, experimentar a profundidade do
espaco. Oiticica chega a pendurar o proprio espaco que abraca os planos, mas,

sobretudo, pensando subjetividades presentes e atuantes.

Fig. 32 — Hélio Oiticica. Grande Nucleo, 1960

Merleau-Ponty (2011), que influenciou, sobremaneira, a obra de Oiticica, dedica um
capitulo ao espaco, considerado pelo filésofo 0 meio pelo qual a posicao das coisas

se torna possivel. Em suas palavras:

3 Movimento artistico surgido no Rio de Janeiro, em 1959, (como informa seu manifesto), a partir do
Grupo Frente. Os neoconcretistas, diferente dos concretistas paulistas, fundadores do Grupo
Ruptura, buscavam devolver a arte a sensibilidade, expressividade e subjetividade, destituidas pela
ortodoxia e rigidez do pensamento concreto.
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Nao se trata, bem entendido, de uma relagéo de continente a conteudo, ja
gue essa relagdo s6 existe entre objetos, nem mesmo de uma relacéo de
inclusdo logica, como a que existe entre o individuo e a classe, ja que o
espaco é anterior as suas pertencas partes, que sempre sao recortadas
nele. O espaco ndo é o ambiente (real ou l6gico) em que as coisas se
dispdem, mas o meio pelo qual a posicdo das coisas se torna possivel.
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 327)

O autor afirma que as coisas sO vivem por um sujeito que as trace e as suporte. Nao
se trata de perceber as coisas no espaco e sim de entender a nossa propria
experiéncia. Nesse sentido, os elementos colocados em suspensdo em Des | pref.
conjugam com 0s conceitos de espaco existencial e existéncia espacial, referidos
por Merleau-Ponty. Um sentido de reorganizacdo de objetos -culturais, na
perspectiva de uma necessidade interior, e, dai em diante, uma possibilidade de
integracdo do ser humano e sua producdo que interfere no mundo, que ja ndo é

natural e/ou artificial, mas dois lados de um mesmo tecido.

O alcance de uma dimenséao espacial vem de um procedimento instaurador da obra,
gue operacionaliza, que passa pela técnica, mas também pela viabilizacdo de ideias,
concretizacdo do pensamento. Sobre a dimensdo da préatica, tomemos, agora,
alguns aspectos do processo criativo que tém como pontos de origem a apropriagao

€ processos ceramicos.

Recortar e secar, triturar, queimar. Estes foram os procedimentos tomados a fim de
produzir chamote, que sédo fragmentos de ceramica moidos e reduzidos a pé (Fig.
33). Acrescentado a argila, o chamote confere maior estabilidade, diminuindo seu
coeficiente de retracdo, durante a secagem. Trata-se de um procedimento técnico da
ceramica, que, neste momento, me interessa ndo com este fim, mas como poténcia
criativa. Todo o processo da ceramica, desde a limpeza da argila, passando pela
preparacdo de pastas, até as técnicas basicas de modelagem, revelam esta

intensidade de um vir a ser.
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Fig. 33- Adriana Araujo. Des - | pref., Etapas do processo criativo, 2011
Fotos: Adriana Araujo

A argila, material que possui em sua composi¢cdo matéria organica e que se forma a
partir da decomposicdo de rochas, torna-se rocha novamente, ao ser submetida a
acdo do fogo. Esta argila deslocada, ja que, outrora, foi parte de um espaco
geografico, ndo é mais parte de lugar algum. Poderia, entéo, ser de qualquer lugar e,

na obra, em suspenséao, poderiamos imaginar um lugar nenhum.

Materiais e estagios de manipulacdo estdo explicitos em varias obras da artista italo-
brasileira Anna Maria Maiolino (1942-). Seus experimentos matéricos sdo acdes
também relacionadas aos procedimentos da modelagem em argila, transformados
em instalacdes. A artista costuma empregar a repeticdo ininterrupta de gestos, como
amassar, esticar, cortar, dobrar, por meio dos quais produz espirais, cilindros,
placas, blocos. Suas obras revelam a busca por um gesto, um movimento, uma acao

sempre impar e imprevista e que se organiza como uma colecao de tempos tocados.

Na obra Continuous como se percebe na figura 34, Maiolino trabalha, além da argila,
com a escala arquitetbnica e a tensd@o entre o espago artificial e o gesto sobre a

matéria. A sobreposicédo de superficies temporais, com profundidade e vida. Seus
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trabalhos terminam no estagio da prépria argila, ndo sédo transformados em

ceramica, talvez, por preferir a efemeridade da argila a situacao perene da ceramica.

Fig. 34 — Anna Maria Maiolino. Continuous, 2010. Foto: Todd Haiman

De imediato, as obras Continuous e Des-| pref. se aproximam pela utilizagcdo dos
procedimentos ceramicos, pela énfase dada ao processo e pelo comportamento da
matéria com o corpo e com o espaco. Porém, na obra de Maiolino, observa-se uma
relacdo com a sintese argila, gesto e espaco. Em Des-| pref., por sua vez, sdo
criadas camadas da ceramica, do plastico das sacolas e das plantas e do espaco,
em um sentido de justaposicdo como se observa na figura 35. Interessou-me, nesse
caso, manter juntos elementos heterogéneos. O aspecto duradouro e artificial,
presente tanto na ceramica quanto no plastico, sdo colocados em relagdo ao tempo

humano, limites de existéncia fisica em descompasso.
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Fig. 35 — Adriana Araujo. Des - | pref. (detalhe), 2011
Foto: Adriana Araujo

Preparar as mudas e pendurar as pecas, estudando o equilibrio de cada modulo nas
amarracdes multiplas das extremidades dos fios do teto, ao par de ilhdés de cada
sacola. Por questdes de ordem técnica, dos 100 kg de chamote preparado, foi
utilizada apenas a metade. A montagem foi realizada em 12h ininterruptas de um

mecanico e continuo rito: cortar, plantar, subir, amarrar, descer, medir e recomecar.

A forma das sacolas foi alterada com cortes, que permitiram aberturas de
comunicacao visual entre uma sacola e outra. O posicionamento de cada ramo de
planta, de modo a contemplar toda sua extensdo e ainda proporcionar um contato
visual, retirando a interferéncia total da superficie do plastico sobre o interior das

sacolas.

O titulo Des- | pref. ndo aponta, a primeira vista, para lugar algum. Estaciona na
incompletude da palavra interrompida e esbarra na incerteza de uma denominagao
hermética. Proponho a estranheza e a duvida que, para mim, dao lugar ao
surgimento de outros acontecimentos, a partir do que ja foi concebido, mas precisa
ser constantemente revisto, refeito, renomeado e, sobretudo, recriado.
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Nossa relacdo com a Natureza, enquanto termo conceituado por seres humanos,
esta de acordo com este prescrito. A ideia colonial de progresso, baseada na
extracdo sistematica dos recursos naturais, e a ideia de um progresso
antropocéntrico sdo dois paradigmas que necessitam ser desfeitos. E urgente uma
mudanc¢a da humanidade em relagcéo ao seu entendimento da Terra, especialmente
quanto aos limites dos recursos naturais, aparentemente inesgotaveis — embora
adverténcias venham sendo feitas desde a Revolucéo Industrial — e subordinados a

um sistema do acumulo do capital.

Ndo ha como continuar a pensar a natureza como um bem subordinado as
demandas humanas. Contudo, a mudanca dessa relacdo perpassa uma
transformacdo da desmercantilizacdo dos direitos humanos e a proposicdo de
objetivos econémicos subordinados as leis de funcionamento dos sistemas naturais
(ACOSTA, 2012).

Félix Guattari (2012) afirma que, diante do desequilibrio ecolégico que ameaca a
existéncia humana na Terra, estd em curso a forma de se viver, de agora em diante,
neste planeta e somente a articulagéo ético-politica — que ele chama de ecosofia —
entre os trés registros ecoldgicos (0 meio-ambiente, as relacdes sociais e a

subjetividade humana) é que poderia esclarecer tais questdes.

Este fildsofo francés critica a cultura consumista, que extermina a complexidade do
ser em nome de subjetividades estereotipadas e, além disso, propbe uma
uniformizacdo da vida, que se alastra por todos os ramos da atividade humana.

Como ressalta o autor:

E a relagdo da subjetividade com sua exterioridade — seja ela social, animal,
vegetal, cdsmica — que se encontra, assim, comprometida numa espécie de
movimento geral de imploséo e infantilizacdo regressiva. A alteridade tende
a perder toda a aspereza. O turismo, por exemplo, se resume quase sempre
a uma viagem sem sair do lugar, no seio das mesmas redundancias de
imagens e comportamento. (GUATTARI, 2012, p. 8)

Com efeito, podemos dizer que a uniformizacdo midiatica e telematica, o
conformismo das modas a manipulacdo da opinido pela publicidade, sdo espécies
de cultivo de artificialidade que empobrecem, tiram toda a “aspereza” da vida.

Guattari (2012) propde o desenvolvimento de préaticas especificas, tendentes a

modificar e reinventar maneiras de ser, a reconstruir o conjunto das modalidades do
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ser-em-grupo e das praticas efetivas destas relacdes. Tem-se, dessa maneira, um
resultado daquilo onde se esta vivendo. A respeito de uma possivel resposta a crise

ecologica, o autor faz a seguinte consideracao:

Nao havera verdadeira resposta a crise ecolégica, a ndo ser em escala
planetaria e com a condicdo de que se opere uma auténtica revolucao
politica, social e cultural, reorientando os objetivos da producdo de bens
materiais e imateriais. Essa revolucdo devera concernir, portanto, ndo so as
relacdes de forcas visiveis em grande escala, mas também aos dominios
moleculares de sensibilidade, de inteligéncia e do desejo. (GUATTARI,
2012, p. 9)

Guatarri (2012) explica que néo se trata de fazer funcionar uma ideologia de maneira
univoca, mas de uma recomposicao da praxis humana nos mais variados dominios,
inclusive, o da criacdo artistica. Esta, alids, deve estar presente como dispositivo de
producgéo de subjetividade, indo na dire¢do de uma ressingulariza¢ao individual e/ou

coletiva.

A artista paulista Jac Leiner (1961-) opera num sentido bem direto da perspectiva de
uma ressingularizagdo individual e/ou coletiva, contraria a um sentido das
imposicdes da midia, que padroniza e entorpece. Sua obra é construida com refugos
banais, relacionados, com frequéncia, ao universo do consumo. Com isso, a artista
procura o potencial plastico dos materiais, como sacolas de compras, adesivos e

notas de dinheiro, atribuindo-lhes novos significados.

Em um dos seus projetos na série intitulada Vago, a artista recorta a identificacéo
das marcas de lojas e produtos comerciais e as expde em estruturas de acrilico,

produzindo uma moldura para o nada, um estandarte do vazio (Fig. 36).
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Fig. 36 - Jac Leiner, Vago 48, 2008

As sacolas vazadas de Leiner, assim como aquelas que constituem a obra Des.|
pref., sdo fragmentos da sociedade e se colocam diante do olhar de uma cultura que
se desenvolve na producdo desenfreada de bens de consumo, uma cultura da
aparéncia, da ilusdo, da representacdo, a qual a arte se une para usurpar seus
mecanismos e colocar a certa distancia, a fim de possibilitar a visdo de outros

campos de compreensao da existéncia.

As tensdes, que sustentam tanto a obra Des.| pref. quanto Vago 48, operam no
sentido de uma dimenséao espacial da existéncia, na relacao ser-terra, cultivo-cultura
e sociedade-natureza. Outro aspecto identificado em ambas as obras diz respeito a
contraparte ndo artistica. Sao elementos retirados do campo do comércio,
apropriados e colocados em outro campo. Sao objetos deslocados para uma poética
e, desse modo, tornam-se obras de arte por incorporar novas realidades sobre seu
conteudo.
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Fig. 37 — Adriana Araujo. Des - | pref. (detalhe), 2011
Foto: Adriana Araujo

Na obra Des-| pref., retiro do cotidiano uma representagdo da natureza e coloco
uma questdo: o que € esta representacdo? Também busco um envolvimento desta
representacdo com a vida, permitindo-a que se torne muitas coisas e diferente de

tudo o que pode parecer aos nossos olhos.
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2.4 Sem titulo

Fig. 38 — Adriana Araujo. Sem titulo, 2012
Foto: Renata Voss
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Ver um mundo num grao de areia e um céu numa flor silvestre,
ter o infinito na palma da sua méo e a eternidade numa hora.

(WILLIAM BLAKE)

Gramado com solidas flores. Tapetes de grama e seu corte retangular configuram
uma natureza manipulada, delineada. Uma sobreposicdo em camadas se estrutura,
enquanto base das pecas de porcelana, que, por sua vez, sdo também base para
desenhos em formas circulares. Com tais desenhos, busco, além da minha
intervencdo direta sobre os objetos industrializados, uma solicitacdo visual, em
analogia aquela que nos traz certo contentamento, quando contemplamos um
campo florido ou o espaco celeste. Desejo de chegar a um objeto-natureza, uma
existéncia paralela, como tudo o que é fruto da cultura e da Natureza. O encontro

com determinados materiais foi indispensavel para realizar esse desejo.

Considero que a pesquisa em arte permite o compartilhamento de processos de
investigacao poética, que envolvem muitas escolhas e decisdes, inclusive, a escolha
dos materiais, saliento que no processo, 0S materiais surgiram de modo
relativamente espontaneo, pois acredito que estes possam resultar de buscas mais
antigas, se revelando quando menos espero. Sendo assim, entendo a definicdo dos
materiais usados na obra Sem titulo como um processo impregnado por essa

espontaneidade.

Em outras situagcdes, o encontro com 0s materiais se deu por meio de uma busca
incansavel, num movimento que envolveu tentativas e erros, entre 0 que desejo
esclarecer de modo fisico e o mundo das ideias, que adquire formatos variados
através de desenhos, anotacbes e protétipos. Em alguns momentos, sinto ter
encontrado o que buscava. Em outros, me deparo com frustragdes indescritiveis. Ha4
ainda casos em que o “erro” se mostra algo interessante e, num movimento inverso,
ideias, que inicialmente pareceram grandiosas, se revelaram insustentaveis,

devendo, portanto, ser abandonadas.

Creio que o estudo das potencialidades materiais para a arte € um exercicio de
liberdade, na medida em que permite o afastamento de nossa relagdo com as coisas
no mundo das imposi¢des culturais. Em minha poética, busco reinventar relacées

com as coisas no mundo e, destas, extrair continuamente novos sentidos e
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processos. A artista Sandra Rey (2002) explica que “o que esta em questdo na arte
ndo é a comprovacdo da verdade — como é o caso da ciéncia — mas, sim, a
instauracdo de uma verdade”. Portanto, quando essa busca, seja a partir da criagao
de objetos ou da transferéncia de objetos existentes para a poética, resulta na obra,
ela traz consigo um problema, um questionamento, evidencia seus blocos de
intensidade, provoca deslocamento. Provoca ainda os sentidos e a producdo de

significantes.

Na obra Sem titulo, com a sobreposicao de tapetes de grama e pecas de porcelana,
apoiadas em hastes de arame, fincadas no topo do bloco vegetal, investigo, em um
mesmo plano, materiais organicos e inorganicos, com caracteristicas culturas e
naturais especificas, tendo em vista o processo de conhecer novamente e de
reinventar, de fazer possivel novas realidades, para além das que ja existem. Trata-
se de um desejo de reconhecer nas coisas 0 que elas ndo sdo, de submeter as
certezas do olhar os beneficios da duvida e do conflito, em relagcdo ao que esta

diante de noés.

A dualidade perpassou quase todas as obras produzidas durante esta pesquisa, na
qual se buscou apresentar a relacdo entre natureza e cultura, a principio, como
ocorréncia mutua, ndo obstante, o conflito. Mas é possivel pensar a relagdo entre
natureza e cultura de forma nao conflituosa? Em Sem titulo, apresento a oposi¢ao
entre dois materiais: grama e pecas de porcelana. Enquanto a grama cresce, com 0
tempo que passa, as porcelanas “seguram o tempo”. Pontos, planos e retas. Um
bloco, um recorte de um trecho, que tem néo-flores em sua composigéo (Fig. 39).
N&o-flores inertes, camufladas de natureza, objetos que dificimente sofrem
alteracdes ao longo do tempo. A artificialidade, a total auséncia de vida, é o0 que se
apresenta por tras da beleza dos pequenos moédulos de porcelana. De carater
asseptico, liso, sem cheiro e sem sabor, estes moédulos estdo em contato com a

grama, repleta de micro-organismos.
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Fig. 39 — Adriana Araujo. Sem titulo,detalhe da grama natural e porcelana, 2012
Foto: Alex Oliveira

Com a grama que cresce, tem-se a ideia da mudanca ininterrupta de nascimento e
morte. Nas porcelanas, algo aparentemente permanece imutavel. Pode-se dizer que
seu tempo é um tempo dilatado, de alteracdes lentas. A porcelana € fruto de uma
transformacéo relativamente brusca. Submetida a altas temperaturas, o caulim®®,

gque é matéria prima para a producdo das porcelanas, sofre um processo de

transformacao irreversivel.

Na obra Sem titulo, proponho um meio e uma forma de existéncia para as pecas de
porcelana, Ihe conferindo a condicdo de flores. Nao se pensou em representacdo de
flores, mas em um modo diferenciado de ser flor, sem, no entanto, ser de fato. E o

que ocorre com a paisagem, que é natureza, sem ser natureza de fato.

As néo-flores possuem desenhos azuis: pontos e circulos, em tamanhos variados,
sobre a superficie das pecas, feitas com canetas proprias para porcelana. Para
fixacdo do pigmento no suporte, foi necessaria uma queima a 160°C, temperatura

alcancada em forno caseiro. O detalhe dos desenhos é, a meu ver, minimalista,

" “Argila de cor branca, primaria, com elevado teor de pureza, pouco plastica e muito refrataria.

Utilizada na fabricacdo de massa para porcelana e em esmaltes como estabilizante” (FERREIRA,
1988, p.214).
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regressando estritamente ao surgimento pejorativo do termo como “o minimo de arte
existente” (WOLLHEIM apud DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 49).

No trabalho, hd uma modularidade que € caracteristica do Minimalismo, porém,
distante da impessoalidade desta corrente. Penso esse minimo de arte, atribuido ao
desenho, como sendo a minha Unica acdo direta sobre a matéria, o Unico vestigio
direto. As demais acdes sdo, com efeito, apropriacdo e organizacdo espacial de

coisas ja existentes.

Segundo Nikolaus Pevsner (2005), o surgimento das academias de arte, no século
XVI, trouxe consigo a separacao entre artistas e mestres de oficios, entre arte e
artesanato. Mas a situacdo de distincdo e afastamento entre as chamadas belas-
artes e as artes aplicadas, que parecia definitiva, foi, mais tarde, afetada por
tentativas de aproximacdo. Em meados do século XIX, artistas e tedricos, reunidos
no Arts and Crafts™, reafirmaram a importancia do trabalho artesanal, diante da
mecanizacao industrial e da producdo em massa, impelindo o desfazimento de
hierarquias e fundacdo da complementaridade em relacdo a artes, o artesanato e a
industria. Em algum nivel, esta proposta exerceu influéncia no desenvolvimento do
estilo Art Nouveau, da escola Bauhaus, do movimento Construtivista, dentre outras

realizacdes e acontecimentos do final do século XIX e inicio do seguinte.

De acordo com Celeste Wanner (2010, p. 217), a partir dos anos 1970, a arte
passou a provocar reflexdes em relacdo a posicdo da mulher na sociedade,
sobretudo, como artista. Nesse contexto, materiais e técnicas artesanais, como a
ceramica, tecidos e bordados, eram empregados como forma de denunciar a
exclusdo das artistas dos espacos institucionalizados, a exemplo dos grandes

museus e galerias.

A artista norte americana Judy Chicago (1939- ) apresenta, em sua obra, uma
vertente fortemente feminista. Durante cinco anos, ela elaborou, junto a uma equipe

de colaboradoras, uma instalagéo de proporgdes grandiosas, intitulada O jantar (Fig.

'* Movimento estético de origem inglesa. Tradugao: Artes e oficios.
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40). A obra é composta por uma mesa em formato triangular — que se opde a
disposicdo hierarquica entre as pessoas —, dotada de 39 lugares. Sobre toalhas
pintadas e bordadas a mao, estdo pratos, talheres e copos feitos em porcelana.
Cada prato possui um formato que alude a genitalia feminina, pétalas de flores e
outras formas orgéanicas. Sob a mesa, 0 piso de porcelana apresenta os nomes de

mais 999 mulheres, que também tiveram relevancia historica.

Fig. 40 - Judy Chicago, O jantar. 1974-79

O que deve ser destacado nesta obra sdo os codigos do universo doméstico, como
bordado e ceramica, produtos que, durante muito tempo, foram considerados “artes
menores”. Evidentemente, ndo ha uma restricdo as belas-artes ou as “artes
elevadas”, mas o emprego de técnicas, materiais e temas, segundo os critérios de
escolha da artista. Deve-se ressaltar o impulso dado pela arte feminista ao uso de
materiais artesanais, como a propria ceramica, que passou a despertar o interesse
de varios pesquisadores, cujas investidas a impediram de continuar confinada a

determinadas categorias e classificagées excludentes.

Nestas vertentes, surgiram problematizaces sobre o objeto de arte, seu carater
escultérico e o papel do artista. Ser ou ndo ser uma obra de arte? Ser ou ndo ser

uma escultura? Ser ou ndo ser o artista responsavel pela manufatura dos elementos
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que apresenta? Tais questdes, aparentemente desgastadas, quando colocadas em
um contexto atualizado, se mostram vivas, diante da impossibilidade de se
estabelecer um ponto final e das especificidades contidas no modo com que cada
obra traz o questionamento. Ou seja, cada artista e cada obra, em cada tempo, irdo

tencionar estas questdes de maneiras diferentes.

Em meados do século XX, apdés um periodo de autorreferencialidade da arte, que
levou ao distanciamento das obras em relacdo ao cotidiano e sua plena adequacéao
aos museus e galerias, verifica-se o0 surgimento de uma tendéncia de valorizagcao
das questbes do mundo real. Para além das formas, materiais, técnicas e também
dos interesses que permeavam o cubo branco'®, as proposicdes artisticas passam,
neste momento, a indicar uma maior preocupacdo com o estabelecimento de uma
relacdo mais intima entre arte e vida. Ao mesmo tempo, as praticas artisticas
operam com um posicionamento critico, frente aos processos que obstruiam sua
fluidez das relagcBes de producao, circulacédo e recepcédo da arte, instituidas por uma
tradicdo que prezava pela ideia do objeto artistico como reliquia, para operar em
outros campos, como na Arte Conceitual, Arte Povera, Arte Processo e Anti-forma,
Land Art. Como esclarece Michael Acher (2001, p. 61), estes campos possuem suas
raizes no Minimalismo e também nas varias ramificacbes do Pop e do novo
realismo. Nesse contexto de transformacdes, a escultura torna-se um termo restrito

para designar a complexidade das operacdes tridimensionais.

Mesmo com todas as mudancas de paradigmas, resultantes das investidas das
vanguardas artisticas do inicio do século XX, e ainda das proposi¢des artisticas das
décadas de 1960 e 1970, tais questdes apenas seriam definitivamente suplantadas,
se chegassemos a um tempo poés-cultural, com o apagamento da historia. Mas,
temos a opcdo de tomar o passado como referéncia, desconstruir, ressignificar.
Algumas estratégias, no campo da arte contemporanea, retomam e manipulam o
passado, de forma que percebemos a histéria como algo néo linear. Na realidade,

percebemos o préprio curso da vida, que nao € linear.

' Termo utilizado para designar os espacos de museus e galerias como espacos neutros para
exposicdo de obras de arte.
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Mais adiante, veremos que, em alguns momentos, esta referencia foi usada nao
como forma de entender e manipular as mudancas de paradigmas e métodos da
arte, pensada e produzida na contemporaneidade, mas sim como estratégia dos
criticos para suavizar os impactos subversivos das investidas artisticas no campo da
tridimensionalidade, sobretudo, durante a segunda metade do século XX. Sobre este

aspecto relacionado a escultura no campo ampliado, trataremos a seguir.

A obra Sem titulo foi apresentada em duas exposi¢cdes. Na primeira oportunidade,
como parte do Projeto Atelier Coletivo VISIOY, realizado no Circuito Saladearte do
PAC (Pavilhdo de Aulas do Canela — UFBA), sob a curadoria da professora Ma em
Urbanismo Alejandra Mufioz. A mostra teve como centro de interesse a
tridimensionalidade, destacando pontos de interseccdo com o ambiente urbano e
artistico. A curadora explica que sua proposicao foi privilegiar obras tridimensionais,

gue trazem entendimentos diversos, “além da escultura tradicional e do pedestal’.

Uma das obras expostas é parte da instalacdo Trajetos (Fig. 41), do artista natural
de Aracaju e radicado em Salvador, Vauluizo Bezerra (1952-). Sua obra questiona o
lugar do homem e da cultura no nosso tempo. Vauluizo traz uma aluséo a esculturas
do suico Alberto Giacometti (1901 — 1966) sem no entanto referir-se a esséncia da
obra deste artista, buscando sim referenciar suas estruturas, “classifica-lo na sua
instancia puramente fisica, ou melhor ainda, signica” explica Bezerra. Apresentando
sua propria verticalidade e horizontalidade no mundo, as pecas de Vauluizo séo
construidas a partir de postes de iluminacdo invertidos, antenas de TV, urinol,
apresentados em resina, fibra de vidro e objetos apropriados do cotidiano. “A ideia &
lidar com entidades ausentes ou solitarias, ou alienadas de uma perspectiva ética no
sentido ontolégico”, diz o artista. Vauluizo retira os objetos de uma realidade
funcional e amplia suas possibilidades formal e conceitual. Desse modo, tenciona
nossas experiéncias com o espaco urbano, o espaco doméstico e Nn0oSsos espagos

internos.

' Exposicéo realizada no dia 26 de maio de 2012, com obras dos artistas: Vauluizo Bezerra, Vinicius
S.A., Marcius Kaoru, Tuti Minervino, Josemar Antbnio, Marcelo Scrup e Davi Bernardo. O Atelier
Coletivo VISIO. Trata-se de um projeto idealizado e coordenado pela artista visual Andréa May que
vem acontecendo com regularidade desde 2010 e seus principais objetivos s&o: criar uma ambiente
de rede e fomento a criac@o coletiva; promover encontros produtivos entre artistas e publico para
fortalecer a cena e ampliagéo de ferramentas, a exemplo da utilizagcao de tecnologia. Disponivel em:
http://visioponto.blogspot.com.br/2012/05/visio-2012_5176.html. Acesso: 14 de abr. de 2013.
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Fig. 41 - Valuizo Bezerra, Trajetos, 2010

A segunda exposicdo, intitulada Escultura Nova'®, foi realizada na Galeria ACBEU,
em 2012. Sua proposta, como informa o curador e artista Justino Marinho, consistiu
em identificar alguns dos varios caminhos seguidos pela escultura contemporanea
na Babhia.

Caixa para guardar paisagem (Fig. 42), da artista paulista radicada em Salvador
Sarah Hallelujah (1979-), € um recipiente inventado. Recortes de vidro, simulando o
formato do contorno de uma cadeia de montanhas, construidos tomando por
referéncia fotografias de uma viagem. Nesta caixa, Hallelujah acomoda a terra

retirada de seu lugar de origem.

'® Ficou em vigéncia entre 15 e 30 de junho de 2012, com obras dos artistas: Adriana Araujo, Davi
Caramelo, Elias Santos, Jodo Oliveira, Lico Santana, Marcius Kaoru, Milena Oliveira, Sarah
Hallelujah, Tuti Minervino e Vinicius S.A.
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Fig. 42 - Sarah Hallelujah, Caixa para guardar paisagem, 2012
Foto: Sarah Hallelujah

A artista explica que, na base da criacdo da obra, esta “o desejo de deslocar e de
armazenar um lugar, por meio da sua imagem e da sua matéria”. Caixa para guardar
paisagem é transparéncia da lembranca, acolhimento e camadas de passado e
presente. Em sua poética, a artista trabalha com o efémero e com a matéria, com o
que passa e com o que persiste. A memoria e um desejo de perpetuar a fugacidade
de um fragmento do olhar para um lugar-paisagem, que ndo mais sera visto da

mesma forma e também jamais sera esquecido.

Nas duas exposicdes, é levada em conta a producdo de obras tridimensionais
contemporaneas, de artistas atuantes na Bahia, e suas estratégias, que, de algum
modo, indicam rupturas e abertura de novos caminhos, para além dos limites do
termo escultura. Trajetos, Caixa de guardar paisagem e Sem titulo, sdo objetos
préximos da vida e do mundo a que pertencem. Nas trés obras, verifica-se uma
atencao sobre como nos relacionamos com a passagem do tempo, com 0 espaco

que nos cerca e com a hatureza.

A critica e historiadora de arte Rosalind Krauss (1984) argumenta que as
transformacdes ocorridas nas categorias artisticas trouxeram um estiramento do
conceito de escultura, que, a seu ver, € atribuido a uma espécie de manipulagéao

critica, que acompanhou a arte americana do Pos-Guerra. Logo, o0 uso do significado
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do termo cultural “escultura” foi ampliado, passando a incluir quase tudo. Para a
autora, essa mudanca constituiu uma estratégia, voltada para a legitimacdo das
novas proposicoes artisticas, produzidas no inicio da segunda metade do século XX.
Como explica, o novo € mais facil de ser entendido quando visto como uma
evolucdo de formas do passado. “O historicismo atua sobre o novo e o diferente
para diminuir a novidade e mitigar a diferenga, como uma forma de reduzir o

estranhamento aquilo que ja conhecemos e somos” (KRAUSS, 1984).

A mesma autora observa que, sendo a escultura uma categoria ligada a historia, €
inseparavel a légica do monumento — representacao figurativa e vertical, contendo
um pedestal que faz a mediac&o entre o local e o signo que representa. Entretanto,
enguanto convencao, esta légica comecou a se esgarcar, mais precisamente, no
final do século XIX com as obras Portas do Inferno (1880) e Monumento a Balzac
(1891), do escultor francés August Rodin (1840-1917), ambas funcionalmente sem
lugar e auto-referencial. Deste modo, tornaram-se marcos da escultura modernista.
Com o advento da Art Pop e do Minimalismo, na década de 1960, ocorre um
rompimento com a pauta moderna, gerado pela mistura entre tradicionalismo ou
novidade e problematizacdo do conjunto de categorias, que pretendiam estruturar o

conjunto de préticas artisticas. Essa ruptura historica caracteriza o Pés-modernismo.

O campo expandido implica a autonomia dos meios artisticos: surgem novas
categorias e a possibilidade de pensar em outras formas da tridimensionalidade,
observando uma relacdo intrinseca com a arquitetura e a paisagem. A pratica dos
artistas ndo é definida em relagdo a um determinado meio, mas sim a operacoes,
dentro de um conjunto de termos culturais, nos quais postes, caixas de vidro e
tapetes de grama podem ser usados. Krauss (1984) explica que esta praxis nao se
organiza em torno da definicdo de um determinado meio de expresséo, no caso, a
escultura, mas através do universo de termos sentidos, em estado de oposi¢céo ao

ambito cultural, e onde variados meios de expressao poderao ser utilizados.

Interessante observar que estes aspectos indicativos das transformacdes ocorridas
no campo da escultura foram apontados por Rosalind Kraus h& pouco mais de 30
anos e permanecem atuais e pertinentes para o debate sobre a producédo artistica

contemporanea. Escultura Nova é exculturanova. Com efeito, as proposicoes,
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advindas das vanguardas artisticas e investidas anti-modernistas das décadas de
1960 e 1970, podem hoje ser consideradas tradicionais. Ao mesmo tempo, estas
oferecem, ao artista contemporaneo, dispositivos complexos e em constante
transformacao, que variam de acordo com as subjetividades, com os procedimentos
de cada um que revisita e atualiza contextos. Nestes contextos, se inserem fatores
histéricos e tedricos como pontos maledveis, manipulaveis, que tencionam as
nocbes de tempo e espaco dentro e fora do campo da arte, oferecendo novos
guestionamentos, interpretacfes e desdobramentos, em relacdo as manifestacbes

ainda agrupadas sobre o titulo geral de escultura.

Sob estas reflexfes, vejo que Sem titulo € uma obra viva, uma parte € natureza,
enquanto a outra subverte a cultura. Atuando como proposicéo artistica, as duas
tocam o mundo e oferecem outro. A obra, portanto, implica em um cultivo, um
cuidado e uma atencdo em olhar a vida e transforma-la. Esta comprometida com um
repensar continuo da organizacéo espacial, temporal e matérica. Reafirma a ideia de
gue ha arte em potencial em tudo. Artur Danto (2010, p. 478) escreve que “ver algo
como arte requer algo que o olho ndo pode menosprezar; um conhecimento da
historia da arte: o0 mundo da arte”. Cremos que este mundo esta fundamentalmente
relacionado a obra em questdo apresenta a vida silenciosa, propde algumas
narrativas, algumas suposi¢fes, que precedem a obra. Relne elementos que
possuem uma historia muito propria e um destino que seria muito diferente, caso
ndo encontrasse um desvio pela arte. Os tapetes de grama, ao serem
comercializados, passariam a fazer parte de uma rua, uma pragca ou mesmo de um
jardim. As porcelanas, por sua vez, seriam transformadas em botdes, joias, pecas
usuais. Uma e outra, juntas, simulam um germinar coletivo. A narrativa se expande

pelo cultivo que a obra solicita.
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Poderiamos dizer o0 mesmo a respeito de Maquina de bordar (Fig. 43), da artista
carioca Lia Menna Barreto (1959), dada a proximidade entre as obras que recorrem
a passagem do tempo e ao cultivo. Esta “maquina” requer cuidado diario. Fraldas
Uumidas, depositadas sobre bandejas, recebem sementes de milho. As bandejas
devem ser regadas diariamente para que as sementes brotem e as raizes do milho
produzam o bordado. Passadas duas semanas, com as plantas e raizes
desenvolvidas, inicia-se o processo de secagem. A parte bordada €, entdo, retirada
da bandeja e armazenada e um novo bordado é iniciado, a partir dos mesmos

procedimentos.

Fig. 43 - Lia Menna Barreto, Maquina de Bordar, 1999

Maquina de bordar lanca um repertério sobre o tempo lento da costura e do cultivo,
indicando o mecanismo sutil que rege o universo. Com absoluta singeleza, a artista
assume o bordar como condicdo limitrofe entre cultura e natureza, como forma de
reconhecimento, de aproximacdo. Sem titulo, por sua vez, conjetura um hibridismo
e, portanto, na relacdo cultura e natureza, configura mais a distincdo das suas
partes, coabitando um mesmo espaco (Fig. 44). Em ambas, porém, se nota uma
beleza sem razéo, caracteristica do nosso olhar sobre tudo o que é natureza, sobre

tudo o que é natural e sobre a prépria arte.
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Fig. 44 — Adriana Araujo. Sem titulo, 2012
Foto: Sarah Hallelujah

Na natureza, identificamos um encanto sem porqué, que se ajusta ao nosso ser
interior. Mar, arvore, montanha, rio, gruta, céu. A simples pronuncia dessas palavras
ja é capaz de nos conduzir a uma experiéncia de encantamento, talvez, pelas
relacbes que estabelecem com nossas lembrancas. A mesma auséncia de
explicacdo existe na arte. Impossivel e desnecessério explicar Campos de trigo com
corvos (1890), do pintor holandés Vincent van Gogh (1853-1890). Somente senti-lo é
possivel e necessario. Adentrar a obra e perpassar por seus caminhos, como sugere
0 episédio Corvos, do filme Sonhos (1990), do cineasta japonés Akira Kurosawa
(1910-98). No referido episodio, dedicado ao universo pictérico de Van Gogh, um
jovem estudante penetra em seus quadros, nos quais encontra e se perde do artista.
Viaja através de suas obras, num jogo incessante entre realidade e imaginacao,
onde nitidamente as relacdes humanas com a natureza se estabelecem através da
paisagem, num estado infinito, ja que se configura em instantes ndo afetados pelo

tempo, como ocorre nos sonhos.

Van Gogh inaugura uma atencéo a subjetividade e um desprezo as regras e, assim,
sinaliza um sentido da arte como ruptura que, mais tarde, tomaria maiores
dimensdes na Histéria da Arte. Com efeito, desconstr6i o género da paisagem,

subvertendo a perspectiva e revelando uma vida independente das formas,
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apresentadas como “blocos de cor” (SCHAMA, 2006). O episdédio Corvos finaliza
com o desaparecimento do artista, no horizonte da sua prépria pintura, o surgimento
da revoada de passaros e o retorno ao mundo real, onde uma moldura volta a

delimitar a paisagem, na parede do museu.

Também sem porque a obra Sem titulo surge da pratica de construcdo, por meio da
apropriagéo, do desenho e intervencdo no espaco. Esta construcdo se apresenta
diretamente como coisas que constituem o mundo, manipuladas e expostas. Uma
forma contendo referéncia ao sublime, que provoca, no olhar, essa relacdo muito
semelhante a relacé@o entre o ser e a natureza, mas incitada pela artificialidade, uma
natureza que passa a existir como realidade recém-criada. A ideia inicial, que deu
origem a obra, veio da vontade de lhe conferir caracteristicas do contato com a
Natureza que apraz e, deste ponto, prosseguir por questdes que vao se adensando
simultaneamente: do previamente visto, pensado, sentido e imaginado ao

reconstruido, repensado, ressentido, reimaginado.

O artista paulista André Feliciano (1984), conhecido como Artista Jardineiro,
costuma construir sua obra com elementos artificiais, que remetem a natureza e a
fotografia. Desse modo, produz jardins repletos de espécies de plantas com flores,
em formatos de céameras coloridas, feitas com material sintético. Esculpidas e
pintadas pelo proprio artista, estas plantas sao transformadas em instalacfes e
fotografias, a exemplo de Frutos do Jardim (Fig. 45), apresentada na Exposicéo

Ecoldgica, realizada no Museu de Arte Moderna de Séo Paulo.

Dentre as inquietacdes do Artista Jardineiro, esta a natureza da arte a ser cultivada,
0 que explica ter criado a teoria denominada Florescentismo, que mistura tempo da
natureza e tempo da Historia da Arte. O artista vislumbra a arte como algo vivo e
parte da vida de todos. Na apresentacao do seu livro Cultura Florescentista, estende
este conceito para varias areas de atuacdo humana, tais como a medicina,

arquitetura e a economia. Desse modo, expande as fronteiras de seu jardim.
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Fig. 45 - André Feliciano, Frutos do Jardim, 2010

Para além da aproximacdo formal imediata entre a obra do Jardineiro André e Sem
titulo, presente na repeticdo de elementos, no uso conceitual de jardim e do
contraste entre natureza e cultura, € possivel apontar para a proposicdo de
alternativas infinitesimais, jogos de pormenores, que podem ser despertados na
ideia de cultivo, que alargam os sentimentos, as sensacdes, 0S pensamentos, as
relacbes. Porque € o que nos resta, diante das aflicdes da nossa atualidade: o
alimento para a subjetividade, para a proposicdo de narrativas sobre territorios

imaginérios, partilhados-compartilhados.

Nas diferencas respectivas a cada obra, estd a presenca organica, conferindo um
cultivo, que constitui um procedimento, em Sem titulo, e, em Frutos do Jardim,
perpassa pelo campo da metéfora. Além disso, o Artista Jardineiro trabalha no
campo da fotografia. Em seus procedimentos, surge a imagem de uma natureza
produzida, passivel de ser olhada e fotografada e que, ao mesmo, nos olha. Por fim,
as obras Sem titulo e Frutos do Jardim contém um coeficiente da busca por
sentidos para a existéncia. Toda poética se constitui, intuitivamente, dessa busca

incessante, infinita.

Por sua vez, a obra Sem titulo aponta para uma natureza oficializada, regida pela
cultura. Artificial e natural se misturam, sem, no entanto, ser possivel definir em que

medida. O distanciamento da natureza, resultante da domesticagcdo dos espacos
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naturais, vem, ao longo do tempo, influenciando nossa capacidade de nos
reconhecermos como parte da natureza. Porém, apesar da gradual deficiéncia nas
relagbes com o0 cosmo, ainda permanece um encanto, como pequenos brotos em
renovacdo. Emprego uma combinacdo do encanto da natureza, proporcionado
também na arte, a fim de desdobrar as questdes sobre o campo da experiéncia

subjetiva, presentes tanto na arte quanto na natureza.

Neste recorte do jardim Sem titulo, esta implicito o sentido de um lugar seguro,
cheio de pontos de referéncia, que, necessariamente, implicam na presenga
humana, diferente da floresta, do deserto e da montanha, ainda que aponte
discretamente para todas estas naturezas: da mata espessa, do espaco ermo e do
ar rarefeito, resultante de um envolvimento emocional, pratico, estético, imaginativo,
desdobrado no campo da arte. Nela, imagino limites e deslimites, que terminam nas
arestas do bloco de grama, que prosseguem pelas arestas da galeria. Dos limites do
recorte do nosso olhar sobre 0 mundo, entre bairros, cidades, estados e paises, sdo
somente os limites das pessoas. Quem sabe chegaremos a nocao do deslimite

circular do planeta, que prossegue solto na imensiddao do universo.
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CICLO Ill: JARDIM IN.FINITO

Fig. 46 — Adriana Araujo. Jardim In. Finito, 2012
Visdes parciais da Instalacéo
Fotos: Péricles Mendes
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3.1 Das esperas mudas aos espagos comunicantes

Na instalacdo Jardim In.Finito, a relacdo com o0 espaco expositivo, no caso a
Galeria Canizares (Fig. 47), desencadeou outras questdes: De que maneira dialogar
com as dimensOes da galeria? Como fazer a obra, que propde reinvencbes da
natureza, reinventar esse espaco? Como contemplar algumas peculiaridades que
apenas poderiam ser exploradas neste lugar especifico? Como se pode ver, 0

espaco representou a forgca motriz para a criacdo da obra.

Fig. 47 — Espaco 3 da Galeria Cafiizares
Foto: Cristiano Piton

A obtencdo de algumas respostas aos questionamentos levantados anteriormente
constituiu um longo, lento e dificil percurso. As esperas foram mudas e o tempo, em

sua indiferenca, exigia-me decisoes.

Inicialmente, duas conexdes influenciaram a formacao da ideia: o carater artificial do
espaco arquitetbnico e um olhar sobre solu¢cbes no processo criativo desenvolvido
até aquele momento levou-me a empregar os materiais, tais como tapetes de grama
natural e porcelana, que ja haviam sido usados na obra Sem titulo referenciada no
CICLOIl.
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Nesta nova experiéncia, a ideia de uma obra viva, que permitisse a observacao do
crescimento da grama ao longo da exposi¢céo, em consonancia com as porcelanas
(elementos industrializados que se multiplicam vertiginosamente), instigava mais
desdobramentos. Nestes materiais — tapetes de grama natural (Fig. 48) e pecas de
porcelana (Fig. 49), vi perspectivas para outras situagdes e transformacdes daquela

primeira experiéncia.

Fig. 48 — Adriana Araujo. Montagem Jardim In.Finto: tapetes de grama
Foto: Adriana Araujo

Fig. 49 — Montagem Jardim In.Finito: pe¢as de porcelana
Foto: Adriana Arauljo

Definidos os materiais, investi no duplo sentido do termo “planta baixa”. Minha
intencdo ndo era a simples disposicdo da grama e pecas de porcelana no espaco.

Tudo, além destes materiais, precisaria pertencer a obra: paredes, chédo, portas,

janelas, escadas, alguns méveis do cotidiano da galeria e até mesmo as pessoas.
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Durante a montagem, descobri que o transito proposto dentro da galeria poderia ser
ampliado por uma das portas que d4 acesso ao jardim, localizado na lateral do
prédio. A obra continua, na poténcia dos processos, em lugar de resultados, da luz a
novos desafios, a partir do que ndo pode ser previsto: a ideia de uma obra que se

faz em si fazendo.

Fig. 50 — Primeiro esboco da instalacéo, planta baixa da Galeria Cafiizares
Foto: Adriana Araujo

A obra situava a prépria arquitetura da galeria como planta. O contorno da galeria foi
redesenhado na altura do rodapé, com tapetes de grama, acomodados sobre
moddulos de argila imida como ilustram respectivamente as figuras 50 e 53, do
esboco e montagem da instalacdo. A utilizacdo dos blocos de argila possibilitou um
posicionamento especifico do tapete, dobrado, formando um angulo de 90°, em
relacdo a parede e ao chao. O contorno que delineia o espaco foi redesenhado com
grama natural, na tentativa de torna-lo planta baixa ressignificada. Esse
delineamento compreendeu praticamente todos os ambientes do espaco, pondo em

relevo a forma com que estes se relacionam entre si.

A disposicdo da grama, contornando o espago, causou uma articulagdo como se
este estivesse projetado para o exterior dos limites dos canteiros. Teria sido outra

estratégia dispor convencionalmente a grama no chao, tal qual se realiza nos
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gramados dos jardins. Entretanto, meu interesse nao era preencher uma area e sim
utilizar as arestas da arquitetura também como ideia de limite e, assim, apresentar
um percurso, um contorno, uma borda, onde ha, simultaneamente, a proposicao de
uma extensdo, de continuidade e de delimitacdo, tal qual a nocdo de jardim

enguanto delimitagbes espaciais.

Fig. 51 — Adriana Araujo. Jardim In.Finito (detalhe), 2012
Foto: Sarah Hallelujah

As interrupgdes e continuidades do contorno organico, na presenca dos elementos
fisicos (paredes, janelas, portas e chdo), apontam para o planejamento da escala
humana, um espaco em nossa dimenséao, e as dimensdes histéricas e institucionais
do lugar/galeria. A obra, entdo, ganhou uma escala arquitetdnica. E a geometria,
presente também no recorte dos tapetes de grama, sintetiza a ideia de espaco
construido.

A possibilidade de sugerir uma passagem para o jardim (Fig. 52), com uma trilha de
grama, produziu uma continuidade entre espaco interior e espaco exterior e ainda a
insinuacao de um lugar de experimentacéo tatil. Conecto essa passagem a ideia da
arte que se expande, sob o ponto de vista das iminéncias da poética. A meu ver, 0s
varios acessos presentes na planta do edificio adquirem certo aspecto labirintico. A
possibilidade de entrar, perpassar todos os espagos e chegar ao ponto inicial exerce
coeréncia com a noc¢éao de ciclo, presente nesta investigacao.
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Erik Dardel (2011), ao tratar das atualizagcbes da realidade humana pelo conjunto de
presencas que a cerca, afirma que a Terra se manifesta como atualizacdo que nao
cessa de se renovar, em virtude da funcdo eternizante do mundo. Assim o autor

delineia as atualiza¢ges do espaco geogréfico:

Essa atualizacdo se produz, na maioria das vezes, sob a forma de um
retorno periédico, ciclo do dia e da noite, ciclo lunar das estacdes e dos
trabalhos agricolas, ciclo vegetativo e organico nas plantas e nos animais.
E, ao longo dessas variagdes, no aspecto do mundo exterior, na renovagao
constante do seres e das formas, que o presente se revigora e se transmite
como uma reserva oculta de verdor e de forca. E, portanto, real o espago
efetivamente abarcado pelo olhar do homem, espacializado pelo encontro
atual com uma paisagem com que se depara e que se anuncia para ele.
(DARDEL, 2011, p. 51)

Dardel explica ainda que o espaco nao é uma realidade permanente, que ele apenas
existe na atualizacdo e no movimento de se apresentar. Relaciono esse pensamento
a obra Jardim In.Finito e esta atualizacdo constante que se aplica ao universo da

arte e da vida.
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Fig. 52 — Adriana Araujo. Jardim In.Finito, 2012
Foto detalhe: area externa da galeria, continua¢éo do percurso.
Foto: Péricles Mendes

A obra proposta tracou uma invaséo organica sobre o0 espago e pretensa inducao de
uma evasao da arquitetura, com seus planos e arestas perpendiculares ao plano da

grama. Com efeito, um esboco organico de um lugar em constante reformulacéo.

Fig. 53 — Adriana Araujo. Montagem Jardim In.Finito.
Acomodacéo dos tapetes sob mddulos de argila
Foto: Sarah Hallelujah

Segundo Anne Cauquelin (2007, p. 66), um jardim se constitui na separagdo da

natureza, na medida de n&do tornar-se agressiva ao ser humano. E uma espécie de
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natureza domesticada, um espaco delimitado, que pressupde acolhimento, protecao
e isolamento. Ele exclui a liberdade, pois € finito, € lugar. A pesquisa Jardim
In.Finito, que empresta seu nome a exposi¢cao de conclusdo do Mestrado, possuli,
em seu contexto, esta primeira conceituacdo e também outra, que pressupde o
espaco aberto, sujeito a alteracbes, a liberdade, ao crescimento de espécies
diversas. Tendo em vista as possibilidades da experiéncia, a atuagao destes valores

contraditorios é perfeitamente possivel.

Nesta perspectiva, trago reflexdes sobre a experiéncia do espaco e lugar, propostas
pelo gedgrafo chinés Yi-Fu Tuan, que elabora algumas considera¢fes que, acredito,
contribuem para uma reflexdo a respeito da nossa relacdo com estes elementos do

meio ambiente. Segundo o autor:

O espaco € um simbolo comum de liberdade no mundo ocidental. O espaco
permanece aberto; sugere futuro e convida & acdo. Do lado negativo,
espaco e liberdade sdo uma ameaca. [...] Ser aberto e livre é estar exposto
e vulneravel. O espago aberto ndo tem caminhos trilhados, nem sinalizac&o.
[...] O espaco fechado e humanizado é lugar. Comparado com o espaco, o
lugar € um centro calmo de valores estabelecidos. Os seres humanos
necessitam de espaco e de lugar. As vidas humanas sd&o um movimento
dialético entre reflugio e aventura, dependéncia e liberdade. (YI-FU TUAN,
1983, p. 61)

Tal reflexdo encontra ressonancias no campo da arte, onde proposicées para a
ambivalente experiéncia do meio renovam processos de leitura e percepcdo da
realidade. Tuan (1983, p. 61) acrescenta que, “no espaco aberto, uma pessoa pode
chegar a ter um sentido profundo de lugar e, na soliddo de um lugar protegido, a
vastiddo do espaco exterior adquire uma presenca obsessiva”. A dimensao espacial
do nosso corpo realiza as leituras e confere caracteristicas pessoais a experiéncia
do meio. Interessa-me apontar a desestabilizacdo de relacdes espaciais, instituidas
em troca da construcéo de relacbes espaciais subjetivas, e ter em vista a variedade

e complexidade das mesmas.

No contexto da arte e da aproximacéo desta com a vida, busco conexdes, como, por
exemplo, verificar a variedade e complexidade das experiéncias com 0 espago, em
proposicoes extremamente simples e, na mesma intensidade, extraordinariamente

potentes.
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Mais uma vez, destaco o Neoconcretismo como referéncia artistica, especialmente
as seguintes obras de Lygia Clark (1920-1988): O dentro é o fora e Caminhando. A
primeira (Fig. 54) constitui uma proposta em que a artista convida o espectador —
agora transformado em participante — a manipular o objeto, realizando movimentos
de dobrar e desdobrar o recorte em lamina de ago inoxidavel, na proposi¢cado de uma
alternancia dinamica das relac¢des entre linhas, que amolecem o espacgo e reafirmam

o dentro é o fora.

Fig. 54 - Lygia Clark - O dentro é o fora, 1963

Na segunda obra, intitulada Caminhando (Fig. 55), Clark propde mais um ato:
oferece procedimentos ao participante para a constru¢cdo da obra, elevando-o a
condicao de autor e/ou co-autor. Ao término dos procedimentos indicados, o que

resta nada mais é que a experiéncia vivida.

E interessante constatar que ambas as obras de Clark fazem referencia a cinta de
Moebius®®, que, ao que parece |he exercia um fascinio particular. Em alguns de seus
escritos, Clark afirma que utiliza a fita de Moebius porque ela quebra com os habitos

espaciais, faz viver a experiéncia de um tempo sem limite e um espaco continuo.

® E um espaco topoldgico obtido pela colagem das duas extremidades de uma fita, apds efetuar meia
volta numa delas. Deve seu nome a August Ferdinand Mobius, que a estudou em 1858. Disponivel
em: http://conceitoaronaldo.blogspot.com.br/2009/01/0-que-uma-fita-de-moebius.html Consulta em:
24 de jan. de 2013



http://conceitoaronaldo.blogspot.com.br/2009/01/o-que-uma-fita-de-moebius.html
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Fig. 55 - Lygia Clark — Caminhando, 1963

Sobre a relacdo temporal aplicada as artes plasticas, em especial a escultura,
considerada pela tradicho como arte estatica, a historiadora e critica de arte
Rosalind Krauss (2001, p. 6) afirma que um dos aspectos mais notaveis da escultura
moderna € que esta manifesta a consciéncia de que “a escultura € um meio de
expressao peculiarmente situado na juncdo entre repouso e movimento, entre o
tempo capturado e a passagem do tempo”. A autora acrescenta que este € um dos
aspectos fundamentais que distinguem a escultura moderna de toda a producao
precedente.

A duracdo da experiéncia no percurso da instalacdo Jardim In.Finito também é
proposicdo de tempo e espaco continuo. Um tempo ndo apenas do caminhar literal
dentro da obra, mas também tempo do crescimento da grama viva. O tempo das
pecas industrializadas, elementos de consumo, onde o ritmo acelerado de producao
difere dos ciclos da natureza. Posso imaginar quantas pecas de porcelana sao
produzidas enquanto a vegetacao cresce lentamente. Como uma floresta de objetos
que produzimos e que coabita o planeta junto a nos. Muitos destes objetos,
inclusive, as porcelanas, podem atravessar geracdes e se perpetuar por séculos.
Assim, registram-se os tempos da efemeridade das transformagfes naturais e
tempos dos objetos imantados de memarias, tempos da historicidade das formas,

que € tempo de cultura.
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Fig. 56 — Adriana Araujo. Jardim In.Finito, (detalhe), 2012
Foto: Péricles Mendes

Ha uma organizacdo explicita e muito simples da constituicdo do trabalho: as pecas
maiores de porcelana foram emborcadas sem nenhum tipo de cola ou adesivo para
sustenta-las. Apenas chumacos de manta acrilica preencheram as pec¢as maiores, a
fim de equilibra-las em uma posicao especifica sobre finas hastes de aco, com

aproximadamente 100 cm de altura.

Outras pecas de porcelana, menores e mais leves, com formatos variados, foram
colocadas em um nivel mais rasteiro, aproximadamente 15 cm, ajustadas em
arames rigidos. N&o tinha interesse em colar ou fixar nada. A ideia da acomodacéao
solta das coisas também exerce importancia no contexto da obra. As hastes e
arames foram fincados nos canteiros de grama do interior da galeria: xicaras, bules,
pequenas pecas para acessorios (brincos e broches) e vasos. Todos, normalmente
“invisiveis”, em virtude de sua presenca constante em nosso cotidiano, sdo dados,
na instalagéo, a ver em desuso e solitariamente, como compreensao de arte e vida
simultaneamente. Agora, sao objetos em um contexto que criei e que comegam a

povoar o jardim.
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As posicdes invertidas das pecgas dao as formas um sentido literal de desvio, do
esvaziamento da sua prépria condi¢do. Vasos com formatos diferentes, produzidos
para conter flores ou liquidos, como leite, cha ou agua, sdo destituidos de suas
funcdes primeiras. As tampas penduradas ndo sdo mais fronteira entre interior e

exterior dos objetos, ocupando um tecido continuo de um dentro-fora.

Todas as pecas sdo objetos utilitarios, exceto a imagem de um Buda®, que paira
igualmente sobre a grama, no hall de entrada, tensionando as relagdes entre objeto
de culto, de representacao, e objetos de uso, em estado de desuso. Os objetos do
jardim sdo dados ao olhar na existéncia coadjuvante a nossa, oferecidos, desta
forma, para produzir uma realidade que se apresenta aos olhos do observador e
apenas se realiza a partir da experiéncia. Mais que uma visualizacado, instaura-se
outro entendimento dos objetos desse mundo. Sobre a questdo, Merleau-Ponty
(2011) faz a seguinte assertiva:

Portanto, se queremos por em evidéncia a génese do ser para nés, para
terminar, € preciso considerar o setor de nossa experiéncia que
visivelmente s6 tem sentido e realidade para nés, quer dizer, nosso meio
afetivo. Procuremos ver como um objeto ou um ser pde-se a existir para nés
pelo desejo ou pelo amor, e, através disso, compreenderemos melhor como
objetos e seres podem, em geral, existir. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 213)

A partir deste enunciado, pode-se pensar a experiéncia na arte, no sentido de um
modo préprio de adentrar o entendimento das coisas, de elaborar visées de mundo,
conceber a existéncia. Segundo Luis Camnitzer (2011, p. 52-54), “o artista trata de
apresentar o incrivel para expandir o mundo crivel”. Nesse sentido, sair das normas
e das convencgdes € um exercicio para a compreensao da vida, uma percepcao de
gue tudo estd em movimento. A obra, portanto, apenas tera sentido e realidade a

partir das sensacdes que provoca. E que s&o vivenciadas.

20 Representacdo do Buda Siddhartha Gautama (século VI a.C.), o Buda, fundador do Budismo. Em
sanscrito, buddha significa “o que despertou”, "o iluminado” (FERREIRA,1988, p. 338).



116

Y VAN TVANY || RSN RN _\“l /\ } VL.AA\\.\ i

Fig. 57 — Adriana Araujo. Jardim In.Finito (detalhe), 2012
Foto: Sarah Hallelujah
Ha, nesta instalacdo, provocac¢des muito sutis, uma ironia suave. A obra confronta
uma natureza viva, uma natureza morta em uma natureza outra. Um contexto que se
revela carregado da qualidade do sentir, de uma leveza, que sobressai no arranjo
sensual do verde vivo, contornando o espaco, em contraste com o branco limpido e
asséptico das porcelanas. Os grafismos do piso em marchetaria imprimem
fortemente a ideia do contexto espacial especifico. Nesta instalacdo, exploro,
através da construgdo de um “belo jardim”, as cisbes e jungdes entre
indUstria/natureza, cultura/natureza e ser humano/natureza, atualizadas por meio da

arte.

O carater da ndo representacdo remonta as vanguardas artisticas do século XX,
como o Dadaismo e o Construtivismo. Na década de 1960, a ndo representacao
esteve, mais uma vez, em voga nas intencbes dos artistas do Minimalismo,
enfatizando a negacdo de efeitos expressivos e uma depuracdo exacerbada da
forma, com o intuito de retirar todo traco de emocao ou carga simbdlica dos objetos.
Ainda nessa tendéncia, os artistas retomam a renuncia da unicidade do objeto de
arte e de sua diferenciagao dos objetos comuns, proclamada por Marcel Duchamp e
seus ready-mades. Nessa concepgdo, os trabalhos de arte sdo simplesmente
objetos materiais, oriundos, inclusive, da industria (aco, vidro e acrilico), e néao

veiculos portadores de ideias ou emoc¢des. Consideram-se, assim, mais as questdes



117

estruturais do que as implicagbes teméaticas. Ao problematizar a questdo do objeto
especifico, proposto pelos artistas minimalistas, e o deslocamento dessa
especificidade do objeto para uma especificidade da relagcdo, Georges DiDi-

Huberman (2010) elabora a seguinte premissa:

Ha uma experiéncia, logo ha experiéncias, ou seja, diferencas. Ha, portanto,
tempos, duracbes atuando em ou diante desses objetos supostos
instantaneamente reconheciveis. Ha relacdes que envolvem presencas,
logo hé sujeitos que sédo os Unicos a conferir aos objetos minimalistas uma
garantia de existéncia e de eficacia. (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 66)

Este seguimento, que vai das experiéncias as diferencas, por tempos, duracoes,
relacdes e presencas, traz a constatacdo 6bvia de que tais objetos ndo podem ser
suficientes por si e, a0 que parece, esta questdo implica huma contradicédo interna
ao Minimalismo. Mas o0 que interessa, neste momento, € identificar a relacdo entre
espaco e tempo, que, nhaquele momento, atualizava sistemas de valores
completamente novos para o campo da tridimensionalidade. Nao por acaso a
instalacdo tem sua origem nas proposicdes minimalistas, onde as esculturas
ganham o espaco, evidenciam e reconstroem aspectos da arquitetura, tal como
obras dos artistas Dan Graham e Bruce Nauman, descritas, a seguir, por Michael
Archer (2001):

As instalacdes dos artistas americanos Dan Graham e Bruce Nauman, as
vezes, utilizando caAmaras de video de exibi¢cdo retardada, a fim de colocar o
espectador em dois espacos diferentes ao mesmo tempo, ou as
constru¢cbes de Nauman, tais como o seu Corredor de luz verde (1970-71),
todas rodeiam o espectador da mesma forma que a arquitetura as rodeia,
porém, de maneira que desfiguram e, ao mesmo tempo, enfatizam a
funcionalidade da arquitetura “real”. Graham estava interessado nas
ligagbes entre o espacgo arquitetdnico, construido, e 0 seu tratamento como
fenbmeno pelo Minimalismo. Suas estruturas similares a pavilhdes, tanto
dentro como fora da galeria, utilizam de modo variado vidro transparente e
semi-espelhado, introduzindo o observador a visdo mutua, vigilancia e auto-
reflexdo enquanto caminha em torno e através deles. (ARCHER, 2001, p.
103-104)

Ainda descrevendo a obra de Bruce Nauman, Archer comenta que ha tdo pouco
espaco entre as paredes do Corredor de luz verde (Fig. 58) que uma pessoa quase

7

nao consegue mais que se comprimir entre elas. A obra ndo é para ser vista
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somente, mas adentrada e experimentada de modo fisico pleno, afirma o autor.
Desta forma, para a apreensdo da obra, é preciso percorré-la, passar entre suas
dobras e aberturas, ou simplesmente caminhar pelas trilhas que ela constroi, por

meio da disposicéo das pecas, cores e objetos. E preciso estar na obra e vivencia-la.

Fig. 58 - Bruce Nauman, Corredor de luz verde, 1970

Pode-se dizer que a referida obra de Bruce Nauman se trata de um experimento
artificial, uma armadilha para os sentidos. O estreitamento proposto pelo artista leva
a contracao do corpo e, a0 mesmo tempo, o situa numa fresta. Uma passagem de
um lado a outro, banhada por uma inquietante iluminacéo verde, que confere ainda

mais artificialidade a insoélita atmosfera da obra.

Incorporada no vocabulario das artes visuais, nas décadas de 1960 e 1970, a
instalacdo tornou-se recorrente nas poéticas contemporaneas. Desde entdo, muitos
artistas langcam méo desta linguagem para a producédo de obras que, algumas vezes,
ocupam todo 0 espago expositivo e que sugerem ao espaco real possibilidades de
construcdo, desconstrucdo e reconstrucdo de outras realidades. Para Lucia
Santaella (apud WANNER, 2010, p. 208), as instala¢gdes instauram uma nova ordem
perceptiva e vivencial em ambientes imaginativos e criticos, capazes de regenerar a

sensibilidade do receptor para 0 mundo em que vive.
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A ideia de um lugar construido para inquietar nossos sentidos também esta presente
na obra Verde e amarelo (Fig. 59), do artista gaucho Fernando Limberger. Nela, é
possivel observar o &mbito do site specific, considerando intervengfes que, segundo
Marta Bogéa (2012), atuam a partir de um lugar e suas singularidades fisicas,
culturais e sociais. A obra é feita com 13 toneladas de areia amarela sobre a area do
jardim interno do Centro Cultural S&o Paulo (CCSP), area remanescente dos
quintais das residéncias, que ocupavam o terreno antes do inicio da construcao do

prédio, na década de 1970. A cor € o primeiro impacto que a obra nos oferece.

O amarelo luminoso do solo, em contraste com o verde das plantas, causa agitacao
aos nossos sentidos. As cores intensas na natureza sao mecanismos de
sobrevivéncia, podem sinalizar perigo ou atrair, por exemplo, insetos para a
polinizacdo. Pela repulsa ou atracdo, a cor na natureza pode evitar a morte e ajudar
a perpetuar a vida. E, com estes mesmos fins, pode ainda ser mero engano,
atuando como camuflagem. Com efeito, a obra de Limberger contempla todas estas

situacoes.
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Fig. 59 - Fernando Limberger, Verde e amarelo, 2008

Enquanto repudio ao que ndo nos parece natural, que nos desloca de tudo que
concebemos como normal, a obra convida o publico a repensar a natureza que julga
conhecer. Algo parece estar fora do lugar, e, se isso, por um lado, é muito
desconfortavel, a ponto de supor uma contaminacdo radioativa, por outro, pode
exercer grave encanto. Enquanto seducdo, algo parece aliviar nossa angustia da
existéncia. E, por fim, enquanto engano, contraditoriamente, a maior das verdades.
O artista produz o real, que pode ser uma mentira, mas como 0O préprio
acontecimento e n&o uma transcricdo. E verdadeira mentira ou, em melhores
termos, uma realidade especifica e aberta e que néo precisa ser comprovada. Em
contato com esta obra, podemos perceber uma revelagcdo: a nossa concepcao de
natureza é uma convencdo cultural. Além disso, ndo ha uma natureza, mas

diferentes naturezas, até mesmo infinitas.

Na obra Verde e amarelo, vibra a poténcia desconcertante do artificio. Eis o ponto
que a aproxima da instalagdo Jardim In.Finito. Nas duas obras, influenciam as
sensacdes de ora naturalizar o artificio, ora desnaturalizar a natureza. O jardim
possui esse pressuposto: de ser um lugar artificial. E um lugar de ordenamento e
integracdo de elementos da natureza, a fim de criar um ambiente seguro. E um lugar
do cultivo, diferente da floresta, em que tudo vai com o tempo, sem podas, sem
interferéncia, rumo ao sentido de fazer parte de um ritmo secreto do universo. Os
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jardins sé@o objetos culturais, experimentacao, alteracao e cultivo de dados naturais

pelo ser humano.

Anne Cauquelin (2007, p. 41) refere-se ao modo como refugos e crencas de mundos
antigos ressoam longamente, atributos cuja unidade é mantida como e pela
experiéncia ordinaria, que se sobrepfe a complexidade entre arte e natureza.
Exemplifica a questdo com a ideia de um jardim sonhado que enuncia 0 campo, que
enuncia a paisagem, que enuncia a natureza, perpetuando, assim, a revelacdo do
“belo natural”. A autora afirma que a nogao de natureza que temos coaduna com o
surgimento da paisagem. As novas estruturas da percepcédo, introduzidas pela

perspectiva, instauram uma ordem, a da equivaléncia entre um artificio e a natureza.

A paisagem surgiu como nocdo, como conjunto estruturado, dotado de regras
préprias de composicdo, como esquema simbadlico de nosso contato proximo com a
natureza. Quando contemplamos uma paisagem, esta contemplacéo € feita a partir
de um modelo de natureza criado e propagado ao longo dos séculos. Ainda nas
palavras de Anne Cauquelin (2007):
O jardim ndo é um intermediario, um feto, ou um germe de paisagem, mas
ele entrega, na forma da écloga, das bucdlicas, da ode, os elementos da
constituicdo do “campestre” — a arvore, a gruta, a fonte, o prado, o outeiro,
torrdo ou talude, os animais e os instrumentos que complementam seu
Iéxico préprio. Eles serdo retomados na tradicdo medieval e seguem, até
nossos dias, inseparaveis dos atributos que conferimos a natureza na forma
de paisagem. NOs o0s reencontraremos nas artes contemporéneas da
paisagem, intocados. O jardim desenha uma das dobras da memoaria e ali

permanece, ao lado da paisagem, como um modelo de naturalidade.
(CAUQUELIN, 2007, p. 66)

O que se percebe € que é a criacdo do conceito de paisagem que delineia nossa
relagdo com a natureza. Estariamos, entéo, construindo novos artificios, partindo de
um artificio precedente? O jardim, tal como afirmado anteriormente, ndo é natureza.
Também nao é paisagem, de acordo com Cauquelin (2007), que explica que o
jardim tem seu esquema simbdlico préprio, que ndo € uma escala humana da
natureza e sim separacao da natureza, e se constitui em sentido oposto a ela. Desse
modo, sdo percebidas, no jardim, camadas sobrepostas de uma artealizacdo?* da

natureza.

L Termo gue Alain Roger (2007) aplica para explicar o fendmeno da intencionalidade estética, posta
na contemplacdo que transforma um lugar em paisagem. Para o autor, na contemplacdo da natureza,
séo produzidos dois tipos de artealizagc&o: a primeira é direta, in situ, e a segunda, indireta, in visu.
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Em Jardim In.Finito, a arquitetura da galeria abriga a arquitetura do jardim, Mais
uma vez, os limites da parede estdo para os limites de um jardim de fato, assim
como uma moldura para o género paisagem. Verde e amarelo € uma intervencao
em um jardim interno existente do CCSP que, embora seja também rodeado pela
arquitetura do edificio, é espagco a céu aberto, o que lhe permite conferir outras
relacoes, inclusive, sensagfes, como aquelas as quais o espectador esta sujeito do

seu contato com a chuva, o sol, a brisa.

Ja na minha obra, é possivel olhar através da janela, que é sintese da reflexdo
interior e exterior e também €& moldura. Em Verde e amarelo, a cor da areia € uma
pintura sobre o espago real. Em ambas, pude verificar a experiéncia da cinta de
Moebius, o paradoxo de ser “um fora dentro”, dualismo que ocorre mutuamente. Nao
ha a ideia de lados opostos, ndo ha duas bordas, ha um presente continuo.
Constatam-se, nas duas obras, formas de propor experiéncias, que permitem atribuir
significados diferentes ao espaco. S&o inscricdes sobre o espaco, onde é possivel
perceber a ideia do sistema vivo do meio ambiente, que se transforma e se adapta

criativamente.

No capitulo intitulado A Coisa e o Mundo Natural, Merleau-Ponty (2011) fala sobre
uma compreensdo originaria do mundo. Em suas palavras, “a vida humana
“‘compreende” ndo apenas tal ambiente definido, mas uma infinidade de ambientes
possiveis. E ela se compreende a si mesma porque esta lancada em um mundo
natural” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 438). Pode-se supor que essa infinidade de
ambientes apenas € possivel por conta de uma variagcdo continua da percepcao.
NGs e 0 meio — pois ndo evoluimos no planeta e sim com o planeta — somos um

estado de variacao constante.
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Fig. 60 — Adriana Araujo. Jardim In.Finito (detalhe), 2012
Foto: Péricles Mendes

Neste curso reflexivo, surgem ainda outras questdes, por qual motivo o homem
inventou a paisagem? Ou reinventou a natureza? Para tentar deter o tempo e
colocar as mudancas sob seu controle? Para fixar instantes de variacdo continua?
Buscando uma concepc¢éo contraria a cristalizacdo do tempo, o paisagista Gilles
Clément desenvolveu uma proposicao criativa chamada jardins em movimento. Ele
escolheu espécies que denominou de plantes vagabondes?, termo que alude a
“mobilidade”, ou seja, a reproducao e disseminacao de plantas, favorecida pela agao
humana, pelo vento ou por animais.

22 Traducgdo nossa: Plantas errantes
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A germinacao ocorre em determinadas condi¢des, associadas, por exemplo, ao solo
ou ao clima, sem as quais estas especies ndo existiiam. Em sua proposta, Clément
se apropria de terrenos abandonados e usa a implicita autonomia concernente a tais
espacos para criar um negativo dos jardins tradicionais, onde ele afirma existir um

movimento contra o fluxo natural da vida.

Com seus Jardins em movimento, 0 paisagista subverte a ideia de natureza
controlada do jardim convencional para um conceito dindmico, proprio da natureza.
Nesta continua modificacdo, esta a analogia possivel entre a proposta de Clément e
Jardim In.Finito. Mas h& pontos de divergéncia. No caso dos espacos de
intervencao, por exemplo, enquanto Clément propde a minima interferéncia humana
em espacos abertos, que ganham a autonomia da natureza, em Jardim In.Finito,
um maior grau de artificialidade impera na proposi¢ao da instalacdo, que estabelece
uma ideia de interior e exterior continuo. Contudo, apenas a minima intervengédo em
um e a maxima atificializacdo do outro € que conferem o conceito de jardim para as

duas obras.

Independente se as mudancas sao promovidas por artificios ou pela propria
natureza, o alcance, em ambos 0s casos, sao limitados ao nosso modo de perceber.
E ndo ha como definir, fechar conceitos, pois estes se expandem, a cada instante,
em conexdes novas. Anne Cauquelin (2007) fala de um retrato da natureza que se
envolve a si mesmo, em esquecimento, e que se distingue na profusao de termos da
linguagem cotidiana. Que as palavras para dizé-lo nunca sao plenamente “préprias”
e sdo ajustadas a um turbilhdo de negativas. Nas palavras da autora:
“Meu jardim”, diz meu vizinho, “ndo, ndo € o campo; o campo sdo as
extensdes cultiviveis... ndo, ndo é uma paisagem; a paisagem € a vastidao,
e meu jardim é pequeno; ndo, ndo € a natureza, a natureza séo a floresta,
as montanhas... meu jardim, ndo sei, eu quis que ele fosse assim... mas, ao
menos, é mais natureza que a cidade...” (CAUQUELIN, 2007, p. 98 -99)
Para a autora, estas express0es marcam uma tentativa de aproximagcdo de um
sentimento de totalidade e um afastamento da garantia de uma resposta adequada a
guestao da nossa pertinéncia no mundo. Ao mesmo tempo, trata da necessidade de
exprimir uma verdade — tanto quanto a natureza pode exprimi-la — e, por isso, a

necessidade de um vinculo com uma disposicdo geral da linguagem. Assim, o
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homem cria exigéncias naturais civilizatorias para uma ordenacdo da natureza, que
possibilite condi¢cdes necessarias a humanidade para uma tentativa de entendimento

da Terra.

Ha, no mundo, um estado de variacdo continua de nascimento e morte de todas as
criaturas e, conforme teorias da fisica moderna, este estado de transformacéo
latente também concerne a matéria inorganica. Pode-se, nesse sentido, afirmar que
absolutamente tudo, neste momento e em todo lugar, esta em transformacao: as
células no corpo, o tampo de vidro da mesa, 0 espacgo circundante, 0 universo, 0s

pensamentos, a percepgao, os sentimentos, a imaginagéo e assim por diante.

O vazio e a matéria estdo em processo de construcdo e destruicdo. Logo, tudo se
desfaz e tudo se renova. E valido dizer que, alheia a estes processos, a vida ndo
seria possivel. E é justamente do problema da finitude e infinitude espacial ou
temporal que partem nossas questdes e angustias, em relacdo a existéncia. Para
uma cosmoviséo, tal como compreendo, essa sucesséo de vida e morte € infinita. E,
com as transformacdes, que o homem toma consciéncia da sua propria finitude,

assim que se perpetua o infinito.

Ao tratar do espaco material, Eric Dardel fala da imensiddao que desafia nossas
medidas e limitagdes. Além de defender a condicdo de matéria do “infinito”, o autor
argumenta que, por toda parte, o espaco geografico é talhado na matéria ou diluido

em uma substancia moével ou invisivel. Como afirma:

Ele é a falésia, a escarpa da montanha; ele é a areia da duna ou grama da
savana, o céu morno e enfumacado das grandes cidades industriais, a
grande ondulacéo oceénica. Aérea, a matéria permanece ainda matéria. O
espaco “puro” do geodgrafo ndo € o espaco abstrato do gedmetra: é o azul
do céu, fronteira entre o visivel e o invisivel; & o vazio do deserto, espago
para a morte; € o espaco glacial da banquisa, o espaco térrido do
Turquestéo, o espago lugubre da landa sob a tempestade. H& ainda algo
agui, uma extensdo a atravessar ou a evitar, a areia que fustiga, as
fornalhas naturais, o vento que uiva. Uma resisténcia ou um ataque da
Terra. Mesmo o siléncio ou a desolacdo, é também uma realidade do
espaco geografico, uma realidade que oprime, uma realidade que exclui.
(DARDEL, 2011, p. 7)

Esta imensiddo do espaco material, segundo o autor, se delineia sobre uma
perspectiva humana. Entdo, pode-se interpretar o infinito, ao contemplar os campos,

montanhas e o mar como o continuum de acontecimentos, que formam uma malha
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de experiéncias interligadas, visiveis e invisiveis. E sobre a natureza intrinsecamente
dindmica da matéria que tudo se constitui. Se esse infinito € matéria, ele é a propria
experiéncia da transitoriedade. Tudo contém este movimento da vida, tudo atravessa
e € atravessado pelo infinito sistema do fim e do (re)comeco. Assim, tudo existe
entre forcas e formas, entre vazio e cheio, em meio as micro ou macro
transformac6es, em um mundo interiorizado em nés e exteriorizado por nés. E
possivel observar inUmeras obras de arte, que, independente do tempo e do espaco,
apontam para a transitoriedade que tenciona nosso cerne. A seguir, dois exemplos

neste sentido.

O primeiro é a obra O Jardim das Delicias (Fig. 61), de Hieronymus Bosch (1450-
1516), que traz uma narrativa visual do sentido mitico da origem da vida e da morte
presente na literatura biblica, descrita em Génesis (2,8-17). O triptico consiste na
descricdo de um estado de transformac&o, os caminhos do paraiso ao inferno. A
esquerda, o jardim edénico, fonte da vida, lugar primordial, morada ideal, remete a

uma leitura prosaica da natureza como um lugar absolutamente pacifico.
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Fig. 61 - Hieronymus Bosh, Jardim das Delicias, 1504

O submundo ou inferno, no painel a direita, corresponde a grande transicdo de um
estado de convivio para o estado de isolamento, que é a morte, que pune a
humanidade pelos pecados da luxuria. A paisagem do inferno esta repleta de
objetos da criagdo humana: barco, faca, livro, bandeira, entre outros, que compde o
lugar da natureza corrompida. Também apresenta instrumentos musicais

transformados em maquinas de tortura.

No painel central, estdo representados inUmeros corpos despidos, que remetem a
uma natureza sem disfarce. Flores, frutos e animais formam o jardim dos sentidos
efémeros, a celebracdo dos prazeres momentaneos. Um mundo em estado de

turbuléncia, onde a ordem divina das coisas esta alterada.

As trés cenas descrevem a origem, a vivéncia e a morte. A leitura de ascensao e
gueda se repete como ciclo, seja no percurso do olhar diante da obra, seja como
arquétipo na memoéria da humanidade. Um tempo sagrado recuperavel no mito do
Paraiso Perdido, implicito em nosso desejo de reencontrar a intensidade do que foi
vivido, de um contato com uma natureza original, como uma forma de transcender o
tempo que passa, um tempo que é a medida do ser: nascimento, vivéncia e morte.
Do principio do mundo até o fim, tem-se a referéncia classica de uma terra de
dimensdes humanas. Referéncia a paisagem que € recorte do nosso olhar sobre a

natureza.



128

A segunda obra, aqui tomada como exemplo, consiste em um imenso jardim
denominado Little Sparta, criado, no final da década de 1960, por lan Hamilton
Finlay (1925-2006), e que esta localizado em uma chacara, nos arredores de
Edimburgo (Fig. 62).

Fig. 62 — lan Hamilton Finlay, Little Sparta (Viséo geral), 1983

Neste jardim, plantas, formas arquitetdnicas e objetos, acompanhados de frases,
palavras ou desenhos gravados em pedras, sdo dispostos no terreno, referenciando
a complexa relagcéo entre natureza e cultura. Em um dos caminhos (Fig. 63), o artista
dispde pedras entalhadas com a seguinte citacdo de Saint-Just (1767-94), um dos

lideres da Revolugao Francesa: “a ordem do presente € a desordem do futuro”.
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Fig. 63 — lan Hamilton Finlay, Little Sparta 1983

Um jardim convencional €, sobretudo, fruto da ordem e subentende controle: do
crescimento, da expanséo, das transformacdes. Mas Little Sparta ndo é apenas um
jardim convencional, embora tenha, em sua construcdo, o planejamento e o cultivo.
Nele, é possivel transitar entre obra real e realidade ficticia. O artista propde o
contato com tempos passados para ressignifica-los, como, por exemplo, as
referéncias diretas ao género da paisagem, tais como Nicolas Poussin (1594-1665)
e Claude Lorrain (1600-1682), em frases que sugerem um caminhar imaginario e
remete a representacdes feitas por estes artistas em pinturas de paisagens

campestres e urbanas, datadas do século XVII.

Entre outras estratégias poéticas, Finlay usa referéncias da Historia da Arte como
modelo para reconstruir conceitos sobre a paisagem, tendo o0 meio ambiente como
suporte. Seu jardim subverte os mecanismos de representacdo, questiona e, ao
mesmo tempo, remete a paisagens de outro tempo, nas dimensdes do
deslocamento e da inversdo de conceitos preestabelecidos, a partir de inscricdes
sobre contextos espaciais e temporais, em relacdo direta com o0 ambiente

circundante.

Na obra Little Sparta especificamente, o artista simula imagens de pinturas, que
tomaram a natureza como modelo, e as apresenta no espago real, com plantas e
terra. Com tais subversdes, constroi seu jardim. Copia representacfes da natureza
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sobre tela. Inventa e compete com a natureza, a fim de criar reflexdes da paisagem
sobre si mesma, uma espécie de repeticdo-invencdo do que, outrora, fora a

invencado da paisagem.

Acredito que as duas obras citadas possam se relacionar com Jardim In.Finito,
sobretudo, pela condi¢éo labirintica a qual estdo submetidas, em que atuam tempos
divergentes, convergentes e paralelos. Divergentes em especificidades, tais como o
tempo mitico, em Jardim das Delicias, o tempo de um mundo completamente
manipulado, em Little Sparta, e um tempo em passagem, em Jardim In.Finito.
Convergentes nas relagdes entre natureza e cultura, registradas nas trés obras. E
paralelos, pois estdo ligadas por uma caracteristica genealdgica, do espaco
alegérico do jardim, emblema da natureza sublime a qual recorremos, sobretudo,

uma natureza que dominamos.

Os jardins sao formados por processos conjuntos, onde, tal como entendo, esta
nosso desejo de influenciar os processos naturais. H4 uma tentativa de deter a
passagem do tempo, sendo, no entanto, inevitavelmente influenciado pelo tempo
gue passa. Por mais que tenhamos controle sobre uma versao limpa, recortada e
elaborada do jardim, suas plantas, suas flores, entre outros organismos, nascem,
crescem e morrem. Nestas transicdes, a arquitetura vegetal se atualiza com a

dindmica da natureza, aliada a intervencdo humana.

Por vezes, o jardim perde seu carater de construcdo, se camufla no alcance da
natureza a qual suplanta ou substitui. A ideia de natureza esta implicita no contexto
de um jardim e é este ponto que convoca um sentimento de perfeicdo. Para
Cauquelin (2007), a ideia de perfeicdo, de uma obra de arte ou de uma paisagem, se
da quando as formas mentais com as quais construimos nossa percepcao e o que é
dado a perceber coincidem e, deste modo, pensamos ter acesso a uma realidade
total do que € natureza. Essa ideia também surge quando a ideia de autor por tras
da obra ou da paisagem é apagada. Segundo a autora:
A perfeicao é atingida quando se cré que ndo ha mediagao alguma entre a
natureza — exterioridade total — e a forma segundo a qual ela é percebida.
Apagados o trabalho, o labor, a fabricagdo. Apagados os intermediarios, as
cadeias de razbes e de justificativas. Frequentemente, no caso da
paisagem, e, algumas vezes apenas, no caso de alguma obra, o que é dado
como parte de um sistema radicalmente estranho ao nosso funcionamento

mental (a natureza fisica, o Outro) entra em acordo e ressoa hessa mesma
construcdo: a natureza, pura exterioridade, passa a ser também pura
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interioridade. Temos o intimo sentimento de uma perfeigédo, de uma relagao
de natureza a natureza. Isso decorre de uma dupla garantia: a natureza
(exterior) garante a paisagem, e a paisagem garante — porta-se como
fiadora — do natural de nossa natureza (interior). (CAUQUELIN, 2007, p.
124)

Cauguelin (2007) afirma que a ideia de natureza esta implicita na paisagem e, por
esse motivo, convoca o sentimento de sua perfeicdo. Esta constituicdo ocorre sem
porqué, como o0 mistério de uma autogénese. Como mencionado em outros
momentos, a autora coloca a linguagem também como um artificio que compdem
nossa admiracdo pela natureza e confirma a nocdo de que nosso olhar sobre ela é
composto por condi¢cdes culturais, que permitem, por sua vez, a passagem da

paisagem a natureza e que sao convocadas em face de uma paisagem singular,

para que ela responda por sua presenca.

Tanto a obra quanto a paisagem sao construidas em um dado momento histoérico,
como modelos de éxtase, perpetuando, dessa maneira, em nossa atualidade.
Percebemos através de modelos preconcebidos. Esta natureza que vemos esta
contaminada pela manipulagdo humana, ndo € pura. No entanto, sempre que
pensamos um contato com a natureza, visualizamos uma paisagem. Pensamos ter

acesso a uma realidade total, sem a presenca de um autor.

Um jardim também evoca toda a natureza: tudo o que estd limitado nele evoca a
desmesura espacial de outras naturezas. Como ja foi mencionado, a exposi¢ao
Jardim In.Finito foi planejada a partir da planta baixa de uma edificacdo. Ela,
portanto, surge no limite e na borda do papel. Nela, tudo é construcdo humana, tudo
indica a presenca de um autor, das coisas artificiais, tudo remete a producéo
humana, mas, ainda assim, o verde da grama remete a natureza e produz a
caracteristica da beleza, do prazer, remete aos sentimentos de uma proximidade de
um lugar ideal. O espaco ficticio se desdobra ao espacgo real, também recortado por
outras bordas e outros limites. Divisorias, paredes, corredor, batente da janela e
portas, tudo mantém o selvagem a distancia, proposito semelhante ao de um jardim
gue € natureza perto e longe. Cauquelin (2007) oferece, ainda, outra contribuicéo:
Suponho — e creio firmemente — que a paisagem “continua” atras da
moldura, a seu lado, longe, bem longe, para sempre, até o infinito. Que
existe outra face da montanha, outra praia para esse mar. Aqui, reside a

hipétese fundamental de minha crenga no analogon que a paisagem me da.
Se assim nao fosse, 0 que eu veria pela janela ndo seria nada além de um
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simulacro, uma espécie de espelho, sem consisténcia. Atrds dessa
montanha, dessa tela, dessa parede, ainda ha a natureza, e eu poderia, se
me deslocasse, dar-me a satisfacdo de contemplar de novo uma paisagem.
(CAUQUELIN, 2007, p. 140)

A autora fala de dispositivos que funcionam a nossa revelia. Assim, para além dos
limites que estabelecemos ou que criamos para definir a paisagem, que se
transformara em nossa ideia de natureza, existem outras paisagens possiveis. S8o
0S mesmos limites, como paisagem ou como obra, que restituem uma dimensao
grandiosa do exterior, devolve a natureza a sua imensidao, torna implicito tudo que
esta para além do que foi estabelecido. O que dominamos € a natureza-artificio e
esse dominio € o recorte produzido por nosso olhar sobre o que € exterior.
Desmanchados os conceitos estabelecidos de naturezas remotas, surgem outras
formas de ver e se relacionar com o mundo. O que esta sob nosso dominio ndo é a

natureza, mas sim a paisagem, que € cultura.

Para além do nosso campo visual, perspectivas outras, ainda ndo experimentadas
das paisagens, para além do mundo domesticado, o de uma paisagem extra-
planetaria. Estamos no momento de uma natureza, que se transforma em paisagem
degradada, e da descoberta de espacos infinitos, ndo representaveis, distantes dos
nossos referenciais. Deste ponto em diante, o infinito engendra a transicdo dos
limites, que se encerram na aparéncia dos fendmenos, para o fundo, para outra
esséncia sentimental, para outras naturezas. Resta-nos saber quais as rela¢des que
se estabelecerdo entre estas novas perspectivas abertas, vivenciadas no campo da

arte.

A arte, assim como a hatureza, nao para de se expandir e de produzir a si mesma.
Os dias, a gestacdo, o trabalho, tudo comeca, € vivenciado, transformado e morre.
Creio que esse infinito esta nas forcas de criagdo sobre a matéria, no poder da
mudanca diante do estabelecido. O infinito esclarece que nada pode ser estatico. O
infinito € variacdo continua e quebra toda a relacdo de dominio sobre a vida. Infinito

€ murchar, multiplicar, germinar e brotar...

Jardim In.Finito vem de um sujeito que € parte infinitesimal e que passa. Vem da
arte que perdura nos instantes de troca e no que fica da experiéncia e da eterna e

inominavel natureza que continua, uma natureza criativa, que se renova, se refaz,
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num ritmo secreto do universo, que independe de nds e que nos carrega por este
movimento. Imagino situacdes, onde, a partir de objetos, a memoéria da existéncia
humana persiste sob musgos, raizes e toda a renovacao da vida. Minha obra € um
ponto de vista sobre a natureza. E s6 uma forma de me introduzir no mundo,
encontrar um caminho préprio, uma subjetividade e mais além. Como afirma
Merleau-Ponty (2011):

Quando observo o horizonte, ele ndo me faz pensar nesta outra paisagem

gue eu veria se estivesse ali, esta em uma terceira paisagem e assim por

diante, eu ndo me represento nada, mas todas as paisagens ja estao ali no

encadeamento concordante e na infinidade aberta de suas perspectivas.
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 442):

Com efeito, nenhuma das visbes e questdes aqui colocadas € esgotavel: os
horizontes encontram-se sempre abertos. A obra, desse modo, pode ser comparada
ao universo em expansao dos seus limites. Torna-se muito dificil dar por concluida
uma etapa, ja que a obra amplia duas, trés vezes mais o trajeto percorrido. O
processo criativo responde que tudo que se apresenta frente ao nosso olhar néao
estd terminado e sim em mutacdo continua, nos mundos interior e exterior. Nao
conheco nada absolutamente. Tudo se esvai para o infinito e nunca se conclui.
Percebo, reconhego, denomino, crio uma infinidade de enunciados a respeito da
natureza, da paisagem, do jardim, da arte, da vida, mas, por fim, encontro uma
conclusao impossivel pela prépria natureza dos multiplos pontos de vista a ligar. E
cada um deles desencadeia o surgimento de outras perspectivas, por horizontes

sem fim.
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CONSIDERACOES CICLICAS

Primeiro, o homem cria o circulo, seja este o plano da tenda do indio ou o
anel para a danga guerreira, e, depois disso, pode discernir circulos e
processos ciclicos em qualquer lugar na natureza: na forma dos ninhos dos
passaros, no redemoinho do vento e no movimento das estrelas. (YI-FU
TUAN, 1983)

A construcdo da presente Dissertacdo constituiu uma tentativa de articular
experiéncias sutis, relacionadas a investigacdo de uma pratica artistica. Com esta
pratica, objetivou-se criar uma obra, a partir da variacdo da ideia de Natureza,
valendo-se do entrecruzamento de materiais organicos, inorganicos (corpos
ceramicos e artificiais) e do conceito de Jardim, como lugar da experiéncia
mediadora entre o ser humano a Natureza. Deste modo, atentando para a
apreensdo da obra como processo ciclico, buscou-se algumas bordas para a
experiéncia, com o intuito de observacdo e de descobertas, sem, entretanto,
encerrar suas possibilidades, respeitando seu desenvolvimento aberto e continuo,

suscitando elaboragdes de fins, que implicam sempre em recomeco.

A realizacdo da pesquisa teve inicio com a retomada de processos que precederam
o ingresso no Mestrado, a fim de identificar questdes recorrentes em minha poética.
Nesta retomada, pretendeu-se delinear uma génese para o Jardim In.Finito.
Observando-se, neste momento, que génese aqui se refere ao ponto meio,
conforme sugere Jean Lancri (2002, p. 18), em artigo sobre a metodologia da
pesquisa em artes plasticas: “Por onde comegar? Muito simplesmente: pelo meio. E,
no meio, que convém fazer a entrada em seu assunto. De onde partir? Do meio de
uma pratica, de uma vida, de um saber, de uma ignoréancia que é bom buscar no

amago do que se cré saber melhor”.

Nas trés obras, apresentadas como génese, é possivel identificar uma trilha que se
segue nas investigacOes sobre a espacialidade, temporalidade e matéria, pontos
cruciais para todo o desenvolvimento desta pesquisa. Nas obras Quatro Cantos,
Ténue Transito e Sem titulo, da Série Paisagens Inospitas, tem-se, em especial,

nas duas primeiras, o estudo de corpos ceramicos, aplicados em instalacdes, e, na
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terceira, o estudo de uma intervengéo, que colocou em questdo um olhar cuidadoso,

dirigido aos fendbmenos do mundo para, de alguma forma, poder reinventa-los.

A apropriagdo de objetos fabricados pela industria e o “feito a mao” oscilam na
producdo das obras, com o intuito principal do experimento de possibilidades e a
busca por um sentido da ndo-representacdo. Nas trés obras, também estava
presente a estreita relacdo entre Arte, Natureza e Cultura, seja nos materiais
utilizados, no contexto das obras, no processo de construcdo, na questdo da
passagem do tempo, nos contrastes entre natural e artificial e/ou nas
transformacdes sobre a paisagem. Todos estes aspectos formaram uma estrutura

para o corpo desta investigacao.

Com a obra Paisagem/ja ndo-paisagem, tomei duas decisfes importantes para o
curso desta pesquisa. Primeiro, optei por ndo dar continuidade a utilizacdo de
dispositivos das novas tecnologias como, no caso, a apropriacdo de imagens feitas
por satélite. Segundo, ao invés de trabalhar questbes da natureza autdbnoma, que
identificamos, geralmente, nas grandes catastrofes — presente nas imagens da
referida obra, e com as quais podemos interpretar uma natureza subitamente
assustadora — decidi por uma natureza artificial, numa dimenséao antropocéntrica,

idealizada pela cultura, continuamente amena e prazenteira.

Assim, foi possivel identificar e vivenciar o carater ndo linear do processo criativo.
Além disso, percebi, através do suporte cartdo-postal, como o conceito de Paisagem
delineia nossa relacdo com a Natureza. Um recorte de um belo lugar a ser lembrado,
admirado e, de alguma forma, compartilhado. Portanto, optei por seguir o percurso
do aspecto artificial da natureza, no sentido de uma construcéo cultural. Optei ainda
por outros caminhos sem, no entanto, tracar paralelos com os conceitos da chamada
Arte Tecnoldgica. E também, com esta obra, que identifico, na Histéria da Arte, o
surgimento da paisagem, que se tornou influéncia de todo um pensamento sobre

nossa relacdo com a natureza, que se mantém em vigéncia até nossa atualidade.

A manipulagdo dos materiais, as pesquisas de campo, as leituras e a escrita foram
se desenvolvendo em paralelo com a realizacdo dos trabalhos. Os conceitos de

Natureza, Paisagem e Jardim tornaram-se cada vez mais proximos, num sentido de



137

um projeto planejado por um artifice, onde as ideias de natural e artificial foram
assumidas como distintas, mas nao opostas. Deste modo, os procedimentos, como
a apropriacao, possibilitaram o entrecruzamento entre materiais organicos e objetos,
que denominei de culturais, a exemplo de plantas artificiais, derivados de resina

sintética e corpos ceramicos.

Na obra #1, da Série Dipolo, estava implicita a ideia de Natureza e seu analogo.
Essa proposital equivaléncia de coisas, que parecia idéntica na obra, era, por sua
vez, equivaléncia do nosso pensamento sobre a natureza e nossa total incapacidade
de alcancar o que ela é de fato, ainda que facamos parte dela. A situacdo era
composta por plantas, que, aparentemente, sdo da mesma espécie, e um poema
repetido. Sugeri a constru¢cdo de um processo dialégico, entre elementos que séo,
ao mesmo tempo, semelhantes e distintos. Situacdes deflagradas, inicialmente por
constatacOes prosaicas da nossa percepc¢do, no discernimento entre uma coisa e
outra. No entanto, ndo sabemos em que medida algo pode ser considerado
verdadeiro ou falso. Descobri com esta obra, ndo s6 nossa fragilidade perceptiva,
mas as potencialidades de criacdo e reflexdo sobre nosso conceito de Natureza,
agui colocado sob as perspectivas abertas da arte.

A conflitante dualidade entre Natureza e sua representacdo passou a ser dispositivo
de criacdo para as demais obras, buscando intervalos entre as nocdes de Natural e
artificial. E a partir desta estreita relacdo que surgiu a obra Des - | pref. Como na
obra antecedente, lancei a provocacdo de equivocos perceptuais visuais, porém,
neste caso, sem a presenca de elementos organicos. Utilizei plantas permanentes,
sacos plasticos e fragmentos ceramicos, em suspensdo no espaco, sobre um
sentido de hesitacdo, de pausa. Propus um cultivo inteiramente artificial e
“desnaturalizado”. Interessou-me, sobretudo, a situacdo paradoxal. Artificializar o
meio ambiente e, de certo modo, torna-lo seguro e adequado as necessidades
humanas. Isso subentende um afastamento da dindmica autdnoma dos fendbmenos
naturais. Para tanto, submetemos a Terra ao poder da ciéncia e da industria,
desconsiderando o ser humano como parte integrante da Natureza e, esta, como

sujeito de direitos.
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Na obra Sem titulo, retomei 0 emprego da relacdo entre matéria organica e objetos
culturais, entretanto, ndo se tratou, neste caso, de uma representacéo de elementos
naturais, mas da insinuacdo de uma representacdo e, a0 mesmo tempo, sua
negacdo. As pecas de porcelana, dispostas no bloco de grama, eram néao-flores.
Durante todo o processo de criagdo, procurei experimentar sentidos proximos e
diferenciados dos empregados nas outras obras, antecedentes a producdo que se
encontrava em curso. Em Sem titulo, por exemplo, embora haja a presenca
organica, nos tapetes de grama, € evidente a interferéncia humana, no corte
retangular e em seu carater comercial. Portanto, a ideia de uma natureza original,

pura, foi se tornando cada vez mais imprecisa.

Em véarios momentos, percebi um labor intenso para chegar uma ideia, sobretudo,
em concretiza-la. Mas, no caso desta obra, tudo se articulou de modo muito preciso
e claro, desde a escolha dos materiais até as solugbes de montagem. A partir do
recorte, dos limites, esta obra apresentou, em relacdo as obras precedentes, maior
aproximacdo com o conceito de Jardim. Desta experiéncia, resultou a ideia da

exposicao final do Mestrado.

A exposicao individual, intitulada Jardim In.Finito, obra de concluséo desta
pesquisa, foi pensada propondo uma relacdo direta com o espacgo, que é
incorporado a obra, um sitio especifico. A artificialidade, concernente a arquitetura,
se opOs a organicidade dos tapetes de grama, que seguiu o contorno de todo
espaco da galeria, na altura do rodapé, retomando um sentido de planta baixa, num
esboco organico e continuo, que sugeria um caminho ininterrupto, sequencial,
admitindo percursos entre o dentro e o fora da galeria. Verifiquei, nesta obra, muito
fortemente, a impermanéncia do espaco, que se atualiza a todo instante, e a
aparente condicdo estatica das pecas de porcelana, em sua esséncia, também em

transformacédo, como todas as coisas no mundo.

Do que foi dito acima, resulta a convicgcdo de que a repeticdo, a apropriacdo e 0s
contextos espaciais sao recorrentes em todo o0 processo criativo, como acdes
delineadas e desencadeadas entre uma obra e outra. As inquietacdes que moveram

a criacao estao propriamente no deslocamento das nossas relagbes com as coisas
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no mundo, para destas extrair novos sentidos e processos continuamente com a

proposicéo de experiéncias, a partir da arte.

Um passo muito importante para o processo de criacdo foi questionar em que
medida a Natureza é cultura e em que medida a cultura € Natureza. Para tanto, as
conexdes entre tempos e espacos, entre materiais, entre 0 campo da teoria e da
Historia da Arte e da Fenomenologia foram fundamentais, assim como os paralelos,
estabelecidos com obras de artistas, ampliaram, sobremaneira, a compreensao do

meu proprio processo criativo.

A partir desta experiéncia, a busca se projetou por campos abertos, implicando
novas possibilidades. Noto que o percurso criativo poderia seguir por investidas
sobre o espaco urbano, que compreende um meio completamente modificado e em
modificacdo constante, nos quais as relacbes entre artificio e natureza sé&o
extremamente dispares. Trata-se de um espaco que se distancia da natureza
original, a fim de estabelecer um lugar ordenado para o ser humano, ao mesmo
tempo em que atua como um campo de imprevisibilidade, tal qual a mata selvagem.

Deste ponto, identifica-se um devir para esta investigagao.

Creio que a obra produzida e também o presente texto revelam um estado de busca.
Para as questdes apontadas, criadas com o “eu fago”, respostas circulares,
compreendidas no fazer. Portanto, um ir e vir, sem pontos rigidos, mas como
encontros, perdas, reencontros e tomadas de decisdes. Nesta Dissertacdo, tratei da
minha poética, que envolve as dimensfes da Cultura e do cultivo, da Natureza e da
Arte. Interessou-me a criacdo de situacdes e possibilidades de abordagem sobre a
relacdo entre artificio e Natureza e, nesta, um esfor¢co em sintetizar e apreender a
complexidade que envolve esta questdo, a partir da criagcdo artistica. Sdo as
dimensdes sobrepostas da arte, espaco, tempo, natureza e da cultura, que

formaram as camadas ciclicas do Jardim In.Finito.
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