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! BARROS, 2001, p. 27.

Queria transformar o vento.

Dar ao vento uma forma concreta
e apta a foto.

Eu precisava pelo menos de enxergar
uma parte fisica do vento: uma
costela, o olho...

Mas a forma do vento me fugia que
nem as formas de uma voz.

Quando se disse que o vento
empurrava a canoa do indio para
0 barranco

Imaginei um vento pintado de urucum
a empurrar a canoa do indio para
0 barranco.

Mas essa imagem me pareceu
imprecisa ainda.

Estava quase a desistir quando
lembrei do menino montado no cavalo do vento
— que lera em Shakespeare.

Imaginei as crinas soltas do vento a disparar
pelos prados com o0 menino.

Fotografei aquele vento de crinas soltas.

Manoel de Barros, O vento®.
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RESUMO

Vento: um didlogo com o impermanente em artes visuais € uma investigacdo, na linha de
processos criativos, que busca trabalhar com o elemento vento em diferentes meios, a
exemplo de objetos, instalacbes e videos, bem como suas possibilidades de hibridizacdo. A
tobnica que envolve o processo criativo desta pesquisa estd na efemeridade que a
impermanéncia do fenbmeno natural vento inspira, assim como visa experimentar a peculiar
percepcdo de sua corporeidade. O aprofundamento da cognicdo sobre este complexo tema
busca apoio em teorias afins, tais como a Fisica e a Filosofia, devido a dificuldade que se tem
em visualizar a estrutura do vento, uma matéria constituida de um corpo tdo particular. Os
conceitos que tangenciam as reflexdes baseiam-se principalmente na Teoria dos Incorporais,
preconizada pela doutrina filosofica dos Estoicos, tendo em vista a compreensdo das préaticas
visuais contemporaneas. A sensibilizacdo estética para as incursfes criativas segue inspirada
pelas abordagens de Friedrich Schelling e Ralph Waldo Emerson, respectivamente, expoentes
da Filosofia da Natureza e do Transcendentalismo. Como resultado desta pesquisa, duas
exposicoes foram apresentadas, onde a representacdo do vento foi experimentada em
linguagens visuais contemporaneas.

Palavras-chave: Artes visuais contemporaneas — Vento. Percepgdo. Impermanéncia.
Materialidade. Teoria dos Incorporais. Filosofia da Natureza.
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ABSTRACT

Wind: a dialogue with the impermanent in visual arts is an investigation about the creative
process that seeks to work with the element wind in different visual practices, as objects,
installations and videos, as well as its possibilities of hybridization. The linking that involves
the whole creative process of this research is the concept of the ephemeral, inspired by the
impermanence of the natural phenomenon, the wind, as well as the peculiar experience of
perception of its bodyness. In order to approach the cognition of this complex theme, it was
necessary to look for related theories, such as Physical and the Philosophy, due to the
difficulty in visualizing the wind structure, a material composed by a peculiar body. The
concepts that propose reflections about this theme are based mainly in the Theory of the
Incorporance, found in the philosophical doctrine of the Stoics, that helps the understanding
of some contemporary visual practices. The creative process was permeated by approaches of
Friedrich Schelling and Ralph Waldo Emerson, respectively, exponents of the Philosophy of
the Nature and Transcendentalist. As a result of this investigation, two solos shows were
presented, where the representation of the wind was experimented in visual contemporary
languages.

Keywords: Contemporary visual arts — Wind. Perception. Impermanence. Materiality. Theory
of the Incorporances. Philosophy of Nature.
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1 - INTRODUCAO

O deslocamento do ar, condicdo conhecida como vento, produz forca e pode construir
sensacOes. Muitas vezes, promove algum significado.

A partir da percepgdo desse fenbmeno, enquanto artista visual, venho mobilizando
minha sensibilidade estética e o meu vocabulario visual a mover teorias e praticas com 0
intuito de acionar possiveis constru¢es de conhecimento. Sendo assim, Vento: um didlogo
com o impermanente em artes visuais € uma investigacdo na linha de processos criativos que
busca trabalhar com o elemento vento em linguagens contemporaneas, a exemplo de objetos,
instalagdes e videos, bem como suas possibilidades de hibridizacéo.

Para esta pesquisa, mostrou-se necessario aprofundar a cognicdo através de teorias
afins, pelo fato de se tratar de um tema complexo, devido a dificuldade que se tem em
visualizar a estrutura do vento, uma matéria constituida de um corpo tdo particular. Buscar
apoio em outras areas do conhecimento, tais como a Fisica e a Filosofia, foi fundamental para
sabé-lo representar.

Além do mais, a ténica que envolve o processo criativo desta investigacdo esta na
efemeridade que a impermanéncia do fendbmeno natural vento inspira, assim como visa
experimentar a peculiar percepcéao de sua corporeidade.

Tal como o poeta brasileiro Manoel de Barros?, nobre recurso para a epigrafe desta
dissertacdo, que, quando brinca de fotografar o vento, penso que busca o infindo instante das

coisas, sigo 0 meu percurso no desejo por apreciar algo que tende a escapar.

2 Manoel de Barros, um dos mais aclamados poetas brasileiros da contemporaneidade, nasceu em Cuiabd, no ano de
1916. Recebeu varios prémios literarios e sua obra mais conhecida é o “Livro sobre Nada”, publicado em 1996.
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2-BARLAVENTO

Sentido: rumo a origem do vento

2.1 - DOS ANTECEDENTES: EXPERIENCIAS ARTISTICAS PREVIAS

Ao recorrer a meus antecedentes poéticos, para justificar o interesse por esta pesquisa,
reconheco que, desde 2002, passei a investigar materiais, suportes e elementos, em objetos e
instalacBes, compondo imagens que fomentavam um dialogo entre a leveza, 0 peso e a
gravidade. Esta era a minha motivagdo, sem qualquer devaneio ou intencdo deliberada de

utilizar o fenémeno vento em minhas criagdes.

Figura 1 — Incertezas (2002)

X 5 z B

Nesse percurso, formas irregulares, em papel de seda, mantinham-se sustentadas no
espaco, por correntes de ar provenientes de ventiladores criteriosamente instalados (figura 1).
Em outra ocasido, similares aparelhos emitiam ventos, mantendo penas e plumas suspensas,
compondo volumes e desenhos imprevisiveis. Além do apelo visual, inebriavam o ambiente

com aromas pueris (figura 2).
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Figura 2 — A medida da leveza (2003)

Mais adiante, a experiéncia poética oferecia objetos pendentes do teto, sutilmente
balancados pelo fendmeno natural vento, ampliando esse discurso entre o leve e 0 pesado
(figuras 3 e 4).

Figura 3 — Balancos (2004)
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Contudo, algo se mostrou intrigante. Percebi que, livre de minhas determinacdes, o
vento se mostrava como um elemento recorrente em todas essas proposi¢coes. Naquele
momento, reconheci sua presenca frequente em minhas vivéncias e, assim, sua marca em meu
imaginario. A partir desta constatacdo, o vento tornou-se um vigoroso estimulo para a cria¢do
de objetos, videos e instalagdes, que resultaram em uma poética visual propria.

A medida que o vento proporcionava experiéncias visuais, olfativas e auditivas,
naqueles meus ultimos trabalhos, eu percebia que meus questionamentos vinham estimulando
frequentes e intensas reflex6es: qual didlogo com este fenbmeno, eu havia mantido no curso
de minha vida? No espaco do vivido, em meus devaneios, o vento se fazia presente apenas
como for¢a natural ou, também, de maneira artificial, atraves de aparelhos? Sera que meu
historico, residindo perto do mar, velejando e adquirindo conhecimento com pescadores, teria
contribuido sobremaneira para estabelecer um relacionamento mais sensivel com a Natureza?
Haveria algo de autobiografico neste processo criativo?

Para agregar uma imagem poética a este texto, transcrevo o filésofo norte-americano

Charles Sanders Peirce®: “Entra em teu barco do devaneio, desatraca no lago de pensamento,

% Charles Sanders Peirce (1839-1914), enquanto légico, matematico e cientista, foi responsavel por estudos
inovadores, a exemplo do pragmatismo filosofico. Sua ideia central teve direcionamento voltado para a logica e a
representagdo.
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e deixa o sopro do firmamento encher tua vela. Com teus olhos abertos, acorda para o que esta
a volta ou dentro de ti, e abre conversa contigo mesmo™.*

Nesse aspecto, cabe ressaltar que a critica genética de uma obra artistica se ocupa de
investigar sua génese, elaboracdo, execucdo e crescimento. Compreender a tessitura desse
movimento legitima 0os mecanismos que sustentam a producéo.

Enfatizando a existéncia de signos prévios e futuros, Cecilia Salles® faz a seguinte

observacao:

Esta abordagem do movimento criador, como uma complexa rede de
inferéncias, reforca a contraposicdo a visdo da criagdo como uma
inexplicavel revelagdo sem historia, ou seja, uma descoberta sem passado, SO
com um futuro glorioso que a obra materializa.

Conforme esta citacdo, a complexa rede de inferéncias, presente no meu trabalho,
envolveu, inexoravelmente, o espaco/tempo por mim vivido, anterior a intencdo conceptiva.
Por intermédio do percurso sensivel, expresso em minhas investigacdes, que antecederam o
ingresso no Programa de Pos-Graduacgdo em Artes Visuais da Universidade Federal da Bahia,
surgiu um imperioso desejo de experimentar novas praticas visuais, movido pelo desafio que

a tematica estabeleceu.

2.2 - QUALIDADES E SENSACOES DO VENTO

A pesquisa Vento: um dialogo com o impermanente em artes visuais surgiu com a
intencdo de problematizar o efémero e o transitério, construindo significados de
conhecimentos sensiveis, por intermédio da acdo do vento como elemento de experimentacao
nas linguagens visuais anteriormente referidas, apropriadas para a representacdo deste
fendmeno natural.

Assim, explorar a relagdo do vento com o0 espago, um elemento de estrutura ndo
comum em artes visuais, faz do meu processo de criagdo um intrigante desafio. Para tanto,
devo admitir que, nas etapas iniciais desta investigacdo, ndo havia compreendido bem a
materialidade deste fendbmeno. Recorrendo aos estudos da Fisica, sedimentei o conhecimento
de que o ar € uma matéria sujeita a deslocamentos. Esta dinamica, conhecida de maneira mais
ampla como vento, ndo se desprende de uma condi¢cdo matérica. Porém, sua invisibilidade é

um interessante estimulo a pratica proposta.

* PEIRCE, 1994 apud WANNER, 2010, p. 47.
® SALLES, 20086, p. 27.
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Em proposi¢oes artisticas, confrontar essa dificuldade de proporcionar a percepcao do
vento implica o reconhecimento da necessidade presencial de elementos que se mostrem
sensiveis a sua acdo. Apreendé-lo pelos sentidos, tanto visualmente quanto pela audicao, e até
por sensacgdes tateis, requer uma materialidade externa ao proprio fenémeno.

Nesse contexto, devo deixar claro que considero o corpo humano como uma matéria
passivel de ser ativada, em suas qualidades sensoriais, pelo vento. Para tanto, através do
carater participativo sugerido em meus trabalhos, o acesso as temporalidades da memdria, nos
fruidores, contribui para que a experiéncia estimule reflexdes peculiares a cada participante.

E exatamente na teoria de Peirce que encontro amparo, a despeito do fato de que seu
pensamento ndo se direcione para as artes visuais, porém a Semi6tica’® proposta em sua
filosofia enfatiza a importancia das representacdes iconicas, pratica recorrente em producdes
artisticas. O interesse desta investigacdo encontra-se, sobretudo, na categoria criada e
denominada por Peirce como Primeiridade, onde o signo iconico encerra qualidades de
sentimentos. Sendo assim, apesar do ambiente académico de uma pesquisa em processos
criativos exigir certa inteligibilidade do investigador/autor, entendo que ndo é fundamental
promover a construcdo de conhecimentos tedricos nos fruidores. J& me sinto satisfeito apenas
quando possibilito oportunidades para que seja contemplado o que dos fendémenos se
apresente de maneira sensoria, sem julgamentos e interpretacdes. Em certo sentido, um
conhecimento através de sensacdes.

Para Maria Celeste Wanner’, fundamentada nos escritos de Peirce e Santaella, a
Primeiridade “é a qualidade de consciéncia imediata; ¢ uma impressao [...]. O sentimento
como qualidade é, portanto, aquilo que da sabor, tom, matiz a nossa consciéncia imediata,
aquilo que se oculta a0 nosso pensamento”.

Segundo Lucia Santaella®, o processo de semiose se dé através do engendramento
I6gico existente entre os trés correlatos da entidade signo: o fundamento do signo
(representamen), o0 objeto e o interpretante. O signo esta ligado ao objeto por alguma
caracteristica ou qualidade, e ndo em virtude de todos os aspectos inerentes ao objeto. Se
assim o fosse, o signo seria o préprio objeto.

Entdo, questiono como posso encontrar 0 objeto vento. Apesar de sabé-lo ser mais
facilmente controlado, quando promovido por recursos artificiais, nutro especial interesse

pelo enigma que envolve a utilizagcdo do vento proporcionado pela Natureza, tanto no que diz

® A Semidtica criada por Peirce, ao incluir o objeto, diferenciou-se por néo ser dualista.
"WANNER, 2010, p. 29.
8 SANTAELLA, 2008, p. 17.
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respeito a sua caracteristica de imprevisibilidade, como quando se mostra imponderavel, sem
dar chances a dominagéo.
Assumindo o desafio, ilustro essas reflexdes por intermédio de um trecho do artigo de

Ivo 1bri®, O paciente objeto da semidtica:

Qual divindade entediada de sua onipoténcia, 0 poeta descobre encanto em
sua impoténcia em anoitecer a noite. A noite diz ndo e o desafia a encontrar
uma poesia possivel escrita em uma espécie de face oculta da alteridade.
Dotado pelos deuses do poder magico de sempre dizer de modo obliquo toda
a verdade, 0 poeta depara agora com o efetivamente verdadeiro. N&o mais
podera dizer que o universo é idéia sua, ndo mais podera trair a noite: num
fechar de olhos suprimir-lhe a existéncia. Algo exterior desafiadoramente
permanece. Algo objeta. Algo é Objeto. E, fundamentalmente, a este ser real
que Peirce se refere em sua famosa triade semidtica: Signo, Objeto,
Interpretante. Esta exterioridade sempre desafiadora que denominamos
Mundo, Natureza, sedutoramente convidativa & decifragdo pela ciéncia,
producdo infinita de arte no dizer de Schelling. [...] Uma imediata
admirabilidade suprime & consciéncia o tempo, e a insere novamente,
desperta para a temporalidade da observacdo intencionalmente cognitiva.
Contudo, conhecer como um transcender da mera aparéncia, como busca de
um modo de ser, necessita da permanéncia e daquela independéncia do
objeto que fara com que este negue representacdes falsas, ou seja, aquelas
que predizem um curso dos fatos distinto do observavel curso dos fatos.

Para tanto, sabe-se que a pesquisa na linha de processos criativos em artes visuais alia
a teoria a préatica, em um fluxo continuo entre ambas. Desta forma, o objeto é construido ao
mesmo tempo em que o corpo tedrico da investigacdo venha a ser constituido. Assim,
estabelece-se um transito entre possibilidades e duvidas, que oferece mais questionamentos do
gue respostas, como em um percurso de incertezas, onde a indeterminacdo se desfaz com o
que a pratica faz aparecer.

No espirito desses argumentos, creio que, nesta pesquisa, a pratica artistica, através de
operacOes logicas e sensiveis, busca ndo perder de vista seu carater filosofico, importante para
uma discussao académica. Porém, encontrando apoio no pensamento de Luigi Pareyson, quando
defende que se pense a arte como “um fazer que, enquanto faz, inventa o por fazer e o modo de

5910 5511

fazer”™, wvalorizo, sobremaneira, os ‘“conceitos operacionais que desenvolvo no ato

investigativo.

% IBRI, 1996 apud WANNER, 2010, p. 46.

YPAREYSON, 1997, p. 26.

1 Conceitos operatdrios: terminologia que se refere aos procedimentos instauradores das obras artisticas,
nomeada por Sandra Rey no capitulo “Por uma abordagem metodoldgica da pesquisa em artes visuais”, na
publicagdo O meio como ponto zero: metodologia da pesquisa em artes plasticas, organizado por Blanca Brites e
Elida Tessler. Porto Alegre: UFRGS, 2002. (Colecdo Visualidade, 4.). p. 129-130.
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Entretanto, essas operagdes ndo se mostram convencionais, quando experimento o vento
em meus trabalhos. Este elemento, ao impor dificuldades para que a ele seja atribuida uma forma,
estimula a construcdo de uma complexa trama de inferéncias que envolvem, desde questfes
intuitivas, até conhecimentos das ciéncias afins ao tema, a exemplo da Fisica e da Filosofia.

Além de me apropriar, desconstruir e deslocar de funcéo objetos do cotidiano, é na
construcdo de espacos instaveis que penso encontrar uma maneira sensivel de promover
experiéncias com o vento. A impermanéncia deste fendmeno estimula o exercicio artistico em
instalacBes onde, a cada momento, uma imagem surpresa ganha corpo e as transformacdes
nos remetem ao conceito de efemeridade.

Ainda em referéncia a possiveis conceitos operacionais, reconhe¢o que a linguagem do
video possibilita relacionar o tempo da imagem ao tempo da Natureza, ou seja, ao tempo da
vida em sua amplitude.

Por conseguinte, novos hibridismos sdo buscados, construindo jogos estéticos e
semioticos, a exemplo das investigacdes com suportes também instaveis em projecdes de
videos. Desta maneira, ocorre a desformatizacdo da imagem, atribuindo uma maior evidéncia
da livre transitoriedade das imagens no espaco/tempo, sem chances para as repeticoes,
instaurando a representacdo de uma atmosfera indomavel e plena de expectativas, tal como o
vento se apresenta.

Por outro lado, mantenho particular interesse em experimentagdes que fazem as artes
visuais estimular outros sentidos, além da visdo. Afinal, encontro, nos recursos auditivos e no
tato, dois preciosos meios para construir sensacdes em devir.

No que respeita aos imprevistos e acasos que Se apresentam ao processo criativo,
encaro-os bem & semelhanca com o desenrolar dos fendmenos naturais. Sandra Rey™ justifica
este surpreendente caminho de incertezas, pelo desenvolvimento “em duas dire¢des opostas e
complementares: o pensamento estruturado da consciéncia e um afrouxamento das estruturas
inconscientes”.

Portanto, ao fazer uso dos modos de inferéncia (abducéo, inducdo e dedugéo), procuro
deixar o fluxo da criagdo seguir livre, acatando a sensibilizacdo que a caracteristica indomavel
do vento estimula em mim, enquanto pesquisador em arte, campo do saber que ndo persegue

atingir resultados precisos e universais.

2REY, 2002, p.127.



20

3-SOTA-VENTO

Sentido: rumo para onde vai 0 vento

3.1 - SOPROS: FUNDAMENTOS TEORICOS

3.1.1 — Filosofia da Natureza

O que sustenta meu entusiasmo pela Natureza? O que anima essa relacdo? Antes de
qualquer desvio que a subjetividade possa conduzir, devo elucidar que meu encanto se da ao
reconhecer a ética entre os elementos da Natureza, onde cada conduta se mostra
comprometida em um louvavel equilibrio.

Nesse contexto, apesar da Biblia Sagrada, através do Livro de JO (cap. 28, v.12,13),
questionar onde se achara a sabedoria e responder que nao sera na terra dos viventes, sabe-se
que esta Escritura muito se vale da Natureza para ressaltar a harmonia desse projeto divino, a
exemplo de quando em Eclesiastes (cap.1, v. 6) afirma que “o vento vai para o sul e faz o seu
giro para o norte; volve-se, e revolve-se, na sua carreira, e retoma os seus circuitos”.

Distante de qualquer misticismo, acompanhando a evolucédo do pensar voltado para a

Natureza, o historiador Giulio Carlo Argan®® pontua:

A censura na tradigdo se define com a cultura do lluminismo. A natureza ndo é
mais a ordem revelada e imutavel da criagdo, mas o0 ambiente da existéncia
humana; ndo é mais o modelo universal, mas um estimulo a que cada um
reage de modo diferente; ndo é mais a fonte de todo saber, mas o objetivo da
pesquisa cognitiva. E claro que o sujeito tende a modificar a realidade
objetiva, seja nas coisas concretas (especialmente a arquitetura, a decoracao
etc.), seja no modo como passa a ter nogdo e consciéncia dela: o que era o
valor a priori e absoluto da natureza, como criagdo ne varietur e modelo de
toda invengdo humana, é substituido pela ideologia como imagem formada
pela mente, como ela gostaria que fosse tal realidade. O fato de o movel
ideoldgico, que tantas vezes se transforma em explicitamente politico, ocupar
o lugar do principio metafisico da natureza-revelag&o, tanto na arte neoclassica
como na romantica, mostra que ambas, apesar da aparente divergéncia,
pertencem ao mesmo ciclo de pensamento. A diferenca consiste, sobretudo, no
tipo de postura (predominantemente racional ou passional) que o artista
assume em relacédo a historia e a realidade natural e social.

¥ ARGAN, 1992, p. 12.
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Nesse caminho, o filésofo alemao Friedrich Schelling'*, mencionado anteriormente na
citacdo de Ibri, contribuiu sobremaneira para a dimensdo epistemoldgica do pensamento
romantico. Suas reflexdes foram publicadas em um extenso conjunto de obras que gerou
discussoes e estudos, tendo como objetivo principal preconizar o atingir a inteligéncia a partir
da Natureza. Expoente do que veio a se conhecer como Filosofia da Natureza, Schelling
transitou coerentemente até o que denominou de “Sistema de Idealismo Transcendental”.

Neste capitulo, a énfase proposta na Filosofia da Natureza, deve-se ao interesse que
venho manifestando nessa teoria, que se mostra também poética e ndo apenas cientifica. Por
Schelling encarar a Natureza como uma realidade que se basta e se explica a si mesma,
criadora e autbnoma, dotada de vida prépria, desenvolvi uma curiosidade por esta filosofia e
seus desdobramentos, tanto no sentido investigativo/académico, como pela busca de respostas
as minhas mais intimas reflexdes acerca do mundo.

Ao escrever “Idéias para uma Filosofia da Natureza”, Schelling™ assegura que:

Aquilo por que a filosofia da natureza se distingue de tudo o que até agora se
denominou teorias dos fenbmenos da natureza, é o facto de estas deduzirem os
fundamentos a partir dos fendmenos, disporem as causas segundo os efeitos e,
posteriormente, deduzirem, de novo, estes Gltimos daquelas. Pondo de lado o
circulo eterno no qual giram aqueles esforgos infrutiferos, as teorias deste
género s6 poderiam demonstrar, todavia, mesmo se atingissem 0 seu ponto
supremo, uma possibilidade de as coisas se passarem assim, mas nunca a
necessidade de ser assim. [...] Na filosofia da natureza, as explicagdes tém tdo
pouco lugar quanto na matematica; ela parte de principios certos em si
mesmos, sem qualquer orientacdo que lhe seja prescrita pelos fendmenos; a
sua orientagdo encontra-se em si propria e, quanto mais fiel lhe permanecer,
com tanto mais certeza os fendmenos surgem por si mesmos no lugar no qual
somente podem ser reconhecidos como necessarios, € este lugar no sistema é a
Unica explicacdo que ha para eles.

As abordagens de Schelling também foram direcionadas para o ambito artistico, a
exemplo de questdes referentes a nocdo de representagdo do real, ainda frequentes nas
discussbes contemporaneas da arte. Em seu pensar, Schelling negava o alcance dos
elementos naturais com fidelidade, atribuindo, desde aquela época, uma influente inclusédo

do sentimento do artista na tentativa de representagcdo. Assim, pode-se considerar que

 Friedrich W. J. Schelling (1775-1854) fundamentou uma espécie de naturalismo organicista. Entre suas obras
mais célebres, destacam-se ldéias para uma Filosofia da Natureza (1797), A Alma do Mundo (1798),
Investigacdes Filoséficas Sobre a Esséncia da Liberdade Humana (1809) e Filosofia da Arte (uma de suas
publicagdes péstumas). Schelling instituiu um conceito de forca, fator que poderia conduzir a interpretacdo da
Natureza como um todo unificado, em prol da resolu¢do dos problemas colocados pelas ciéncias fisicas da
época. Identificando o terreno comum entre a Natureza e o Eu, este fil6sofo via na atragdo uma forca objetiva,
natural e material. Por outro lado, na repulséo, o subjetivo e o espiritual, ou seja, o Eu.

1> SCHELLING, 2001, p. 141;143.
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Schelling®™® reverberou suas consideracdes filosoficas, fundamentando a pratica de artistas
do Romantismo. Neste contexto, um dos pintores mais relevantes desse periodo, John
Constable, mesmo sabendo da impossibilidade de registrar o movimento do passar do tempo
em uma pintura, sentia-se movido por essa constante ambi¢do, compondo imagens

consideradas de realismo sentimental (figura 5).

Figura 5 —Estudo das nuvens (1821 - John Constable)

Para desenvolver seu pensamento, Schelling sofreu forte influéncia do filésofo luso-
holandés Baruch Spinoza'’, a exemplo de quando este Gltimo atribuiu ao ser humano o caréter

de modo da Natureza. Segundo o estudioso da filosofia de Spinoza, Roberto Leon Ponczek®®:

[...] uma lei da natureza apreendida pela razdo humana néo resulta de um ato
gnosiolégico de uma mente singular intencional, mas é a prépria lei expressa
por via de um dos modos finitos da natureza. Dito de forma mais simples: na
metafisica de Spinoza, o homem pensa ressoando junto, e ndo sobre uma
natureza do qual esté apartado [...].

Posteriormente, a Filosofia da Natureza foi implementada pelas preciosas

contribuicdes promovidas pelo poeta e filésofo Ralph Waldo Emerson®®, considerado o

1% para Schelling, a arte é o objetivo final para onde toda inteligéncia toma rumo. E a verdadeira filosofia. A
inteligéncia tedrica contempla o0 mundo, ao passo em que a inteligéncia pratica ordena o mundo e a inteligéncia
estética cria 0 mundo.

7 Spinoza (1632-1677), incompreendido em sua época, defendia que Deus, uma substancia infinita, e a Natureza
eram uma mesma realidade. Sua obra de maior notoriedade, “Etica”, uma publica¢do postuma, foi publicada no
ano de sua morte. Como fildsofo, reverberou seu pensamento nas reflexdes de Marx, Freud, Benjamim, Bergson,
Husserl, Kafka, Einstein, entre outros. Einstein reconheceu, claramente, 0 mérito dessa influéncia.

¥ PONCZEK, 2009, p. 304.
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escritor norte-americano mais influente no século XIX. Além de formular e expressar criticas
as doutrinas religiosas, Emerson preconizou que a Natureza e 0 homem deveriam criar uma
relacdo de reciprocidade. Para ele, o ser humano se distrai com questdes mundanas e nao
retribui os ensinamentos que a Natureza Ihe oferece. Tendo sido reputado como altamente

metafdrico, seu ensaio intitulado “Nature”?°

, uma apreciacdo ndo tradicional da Natureza,
fortaleceu a fundagdo do Transcendentalismo.?*

Em certo sentido, as conferéncias e publicagdes de Emerson foram referéncias
relevantes para os avancos na historia da arte, na segunda metade do século XX. Neste periodo,
artistas descontentes com o sistema das artes em vigor, passaram a utilizar a Natureza como
suporte artistico e também como fonte de substancias mutéveis, plenas de carga signica. Por sua
peculiaridade, fazendo uso de elementos naturais, a exemplo do ar, da chuva, da terra, da
luminosidade e das marés,

) . o Figura 6 —Valley Curtain (1970/72 — Christo e Jeanne-Claude)
essas interferéncias artisticas
na Natureza ficaram
conhecidas como Earth Art ou
Land Art. A partir das obras
de Robert Smithson, Walter
De Maria, Christo e Jeanne-
Claude (figura 6), dentre
outros, a arte ndo mais
representava uma paisagem,
ela era a propria paisagem. De
acordo com Werner Spies?,

“os espagos escolhidos e seus

propositos sdo lugares remotos

de iniciacdo: uma conjuragéo

magica do sublime”.

19 Ralph Waldo Emerson (1803-1882) foi lider do movimento transcendentalista. Walt Whitman, Henry David
Thoreau e William James sdo exemplos de pensadores e escritores que a ele se alinharam, sob sua forte influéncia.
200 ensaio “Nature” foi publicado pela primeira vez em 1836, anonimamente.

21 O Transcendentalismo foi um movimento ocorrido em meados do século XIX. Dentre os objetivos, merecem
destaque: o respeito pelas intui¢bes; o desapontamento com a humanidade; o apreco pela vida em solidéo e o
louvor ao simbolismo que a Natureza oferece. Alguns transcendentalistas sugeriam uma mudanga social utdpica,
préxima aos ideais socialistas, a0 passo que Emerson e outros integrantes viam 0 movimento como um projeto
individual e idealista. Na evolugdo do seu pensar, Emerson chegou a afirmar que os que se inclinaram para o
lado espiritual da doutrina ndo foram muito longe em sua busca.

22 WANNER, 2010, p. 206.
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Retornando ao pensamento de Emerson, quando ele sugere uma relacdo de
reciprocidade entre o homem e a Natureza, lembro-me da profunda identificacdo que
mantenho com as reflexdes da artista francesa, radicada nos EUA, Dominique Mazeaud. Em
1987, ela desenvolveu um projeto artistico, de cunho politico, com énfase na ecologia,
nominado como “The Great Cleansing of the Rio Grande River”. Por varios anos, armada
com sacos doados pela comunidade, Mazeaud e alguns amigos, uma vez a cada meés,
retiravam o lixo do rio, ritualmente. Parte da acdo artistica envolvia manter um diario em que
ela escrevia sobre suas experiéncias. Inicialmente, ela registrou reflexdes como: “eu vejo o
que eu faco como uma maneira de orar: colher uma lata do rio e depois outra,
continuadamente. E como se fosse uma devog¢ido”. Meses depois, Mazeaud® voltou seus

questionamentos para a natureza da arte:

Eu ndo anuncio minha “arte para a terra”, nem para papéis. Completamente
s6 no rio, eu oro e colho, colho e oro. Com gquem eu realmente posso
conversar sobre o que eu vejo? [..] Eu também anunciei que parei de
recolher os chamados tesouros do rio. No inicio, tudo estava indo bem, mas
hoje eu sinto que eu estava comprando ac¢Bes do atual sistema presente na
arte, que é também objeto-orientado. E porque eu digo que o que eu faco é
arte, que eu devo produzir algo?

Ao comentar esse projeto, citando trechos do diario de Mazeaud, a artista Suzi
Gablik?*, em seu livro “The Reenchantment of Art”, ressalta:

Eventualmente, ao tempo em que a conexdo do artista com o rio se
aprofundava como amigo e confidente, e mesmo como professor, ela
alcangava um ponto onde seu relacionamento com o rio tornava-se mais
importante do que seu incentivo original ecol6gico de limpa-lo. Mazeaud
comenta: “Pela primeira vez no més passado, minha meditacdo dirigiu-me a
ir e estar com o rio e ndo fazer nada”. As instruces estavam claras: “N&o
pegue nenhum saco de lixo”. Sua atividade, sutilmente, tinha mudado. N&o
era mais um recuperar sistematico de tudo que fosse visivel. Tornou-se o
préprio didlogo pessoal dela com o rio. O rio, como um ser vivo, tem algo a
dizer. “Eu aterrissei numa nova paisagem”. “Onde eu descubro o rio é tdo
verdade quanto a artista que sou”, declara Mazeaud.

Anteriormente, quando descrevi meus antecedentes na criacdo artistica, relatei que fui
surpreendido pela presenga recorrente do vento em meus trabalhos. Na busca pelas raz6es que
justificam o tema desta pesquisa, posso afirmar que as motivacGes partem também de

reminiscéncias deste elemento natural em um convivio que extrapola minha rotina como

Z GABLIK, 1991, p. 125. Tradugdo minha.
# GABLIK, 1991, p. 125. Traducéo minha.
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artista. Tal como Dominique Mazeaud, tenho uma relagdo com a Natureza que, poeticamente,
posso chamar de didlogo. Aprendo com o vento, com sua presenca impermanente, fora de
meu controle. Apesar de sua intangibilidade, reconheco o vento como companheiro. Por meio
dessa minha vivéncia, agrego conhecimentos para idealizar a integracdo do universo e para
me considerar uma parte do todo, como mais um elemento desta organizacdo louvada pela
Filosofia da Natureza.

Ap0s este breve apanhado, para ndo construir uma abordagem estanque a respeito do
pensamento e da intelectualidade na Filosofia da Natureza, assumo uma preferéncia por cita-
la permeada pelo relato de minhas criagdes, em oportunos momentos desta dissertacéo.
Afinal, meus propositos ndo séo filosoficos, sdo artisticos.

3.1.2 — Aproximando teorias

Historiadores, criticos de arte e filésofos tém contribuido sobremaneira para a
compreensdo das praticas artisticas, estabelecendo teorias especificas do campo das artes. E
justamente nessas constatacGes que busco estabelecer uma fundamentacdo tedrica que sirva de
amparo ao entendimento acerca de meu processo criativo, na pesquisa ora apresentada. Sendo
assim, relacionarei algumas abordagens que possam facilitar o acesso ao conteddo do
conjunto de minhas criaces.

A partir dos anos de 1960, as artes visuais revelaram inGmeras praticas que
possibilitaram expressar ideias fora dos suportes e materiais considerados tradicionais. Por
conta disso, esse periodo, também conhecido como “alto modernismo”, foi amplamente
discutido, sobretudo pela critica norte-americana Lucy Lippard, em 1968, quando cunhou o
termo “desmaterializacd0o”. Em seu livro “Seis anos: a desmaterializagdo do objeto de arte
1966-72” (1972), ela qualifica uma arte que extrapolou os limites da moldura do quadro e
retirou o pedestal da escultura, fato que veio a se tornar um marco para as principais
mudancas no fazer, ver e analisar uma ‘“nova” arte. A rendncia ao objeto de arte Unico,
segundo a tradicdo modernista, fazia surgir interesse pelo relacionamento com outras
atividades artisticas, a exemplo da danca, da musica e do teatro, muitas vezes em
reconhecidas performances.

Nesse caminho, as desmaterializagcdes propostas pela Land Art, anteriormente citada,
tambem objetivaram rejeitar a realidade mercadologica e institucional da arte, sobretudo pela

impossibilidade de exposicdo em galerias e museus, a ndo ser através de seus registros.
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Um de seus expoentes, o artista norte-americano Walter De Maria afirmava o

»2 como sendo a esséncia da Land Art, referindo-se ao distanciamento dos

“isolamento
grandes centros urbanos, preconizado para as cria¢cGes. Contudo, o espectador, quando diante
dos registros das obras, exibidos em espacos institucionais e galerias, deixava de ser “um
observador-autor como queria Duchamp, mas uma testemunha de quem se exige a crenga”,
conforme ressalta Anne Cauquelin.?® Segundo ela, esse afastamento, determinando, muitas
vezes, uma impossivel presenca efetiva nos locais da Land Art, gerava um enfraquecimento
da natureza emocional da relacéo visual.

A despeito de produzir grande impacto estético para a historia da arte, a Land Art ndo

impos profundas transformacées no mercado artistico. Em concordancia, Cauquelin®” pontua:

Excluir-se da instituicdo ndo gera o efeito desejado, pois o objeto (a obra)
exportado deve, por fim, ser repatriado ao seio do sistema do qual desertou,
sob pena de permanecer no estado de uma tentativa nao transformada, isto é,
nao reconhecida, até mesmo ndo conhecida.

Contudo, para ndo dar margem a equivocos, é importante frisar que o termo
“desmaterializacdo” ndo foi designado por Lippard para se referir a praticas artisticas que
dispensariam os materiais. Haja vista a constatacdo de que nas criagcGes da Land Art percebia-
se, no minimo, a presenca material de componentes da prdpria Natureza, a exemplo de
toneladas de terra, pedras, madeira etc. Portanto, € de se reconhecer, na operacdo ideoldgica e
politica da arte desmaterializada, uma relacdo metaférica com o termo “desmaterializacdo”,
usado com ambiguidade.

Longe de querer estabelecer uma reacdo ao sistema atual das artes, enquanto artista
escolhi trabalhar com o vento, uma matéria impermanente, intangivel, imprevisivel e
imponderavel que, inevitavelmente, pela efemeridade atribuida as minhas proposicoes,
constroi proximidades com o experienciado por aqueles célebres artistas que ilustram a teoria
da desmaterializacdo de Lucy Lippard.

Mais adiante, a também critica norte-americana Rosalind Krauss, definindo um
“campo expandido” para a categoria escultura, contribuiu com teorias e reflexdes a respeito
da proliferagdo das novas formas de arte, hoje distinguidas, por outros autores, através de

vasta terminologia.

 ARCHER, 2001, p. 99.
% CAUQUELIN, 2005, p. 141.
2 CAUQUELLIN, 2008, p. 68.
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Para Wanner?®, Krauss elucida que:

[...] a transformacdo da escultura moderna se deu por idéias de passagem,
referindo-se a obras que propdem esse tema, como Robert Morris, Richard
Serra e Quebra-mar, de Smithson, permitindo que a escultura fosse vista ndo
mais como um veiculo estatico e idealizado, mas como um veiculo temporal
e material.

Nesse caminho, Krauss amplia ainda mais suas consideragdes, ao reconhecer que toda
organizacdo espacial sugere uma experiéncia temporal, ou seja, sem a possibilidade de
separacao entre espago e tempo.

Por intermédio das obras que esta pesquisa alcanca, além do fundamental apreco pela
questdo da temporalidade na duragdo da experiéncia proposta, também a montagem de pegas
gue sO em sua agregacao atingem meus objetivos, sdo fatores que coadunam com o teorizado
por Krauss e Lippard.

Em certo sentido, caso ignorasse as definicdes atuais que estabelecem categorias
especificas para as linguagens visuais contemporaneas, poderia afirmar que minha
investigacdo artistica persiste explorando esse “campo expandido”, hibridizando diversos
meios e técnicas, a exemplo de instalacdes, de objetos, da pintura, de videos, da fotografia e
da escultura.

Ao crer que a contemporaneidade estd configurada pela ideia de rompimento de
limites, a pluralidade de préaticas visuais, que venho associando em cada obra, leva-me a
relutar por definicdes acerca do que crio, apesar de reconhecer a elasticidade atribuida ao

termo instalacdo. Em concordancia, Santaella®® observa que:

Desde os anos 70, as instalacbes comecaram a se fazer presentes e
comparecerem cada vez mais com freqliéncia nas exposigdes
contemporaneas com objetos, imagens artesanalmente produzidas,
esculturas, fotos, filmes, videos, imagens sintéticas sdo misturadas numa
arquitetura, com dimensdes, por vezes, até mesmo urbanisticas, responsavel
pela criacdo de paisagens signicas que 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.

Contudo, esses conceitos, proprios das Ultimas décadas do seculo XX, culminaram

com o0 que é considerado como arte pluralista ou contemporanea, isto é, uma arte plural, por

% WANNER, 2010, p. 204.
2 SANTAELLA, 2003a apud WANNER, 2010, p. 208.
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ter agrupado todas e quaisquer formas de expressao visual, sem hierarquias, desde a pintura a
6leo sobre tela, até os meios digitais com tecnologias das mais avangadas.

Assim posto, para finalizar este breve apanhado de consideracdes sobre a evolucdo das
artes visuais na contemporaneidade, creio ser de extrema valia mencionar a pratica
participativa do espectador, sobretudo por ser o que permeia as criacdes desta pesquisa, no
que se refere a propor experiéncias perceptivas do vento. Neste ponto, merece destaque a
relevancia internacional tanto de Hélio Oiticica (figura 7), quanto de Lygia Clark (figura 8),

por terem convertido o corpo em matéria artistica, de modo inaugural.

Figura 7 — Reproducdo de Penetravel de Hélio Oiticica na Bienal de Arte de S&o Paulo 2010

Figura 8 — Baba antropofagica (1973 - Lygia Clark)
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Nessas propostas, cada experiéncia constituia um processo de recriagdo continua, a
medida que fosse considerado o gesto ativo do participante. Cristina Freire*® complementa:

Nessa relagdo arte-vida, a consciéncia do corpo também é experimentada
pelo espectador num espaco expandido. S8o propostas e experiéncias
multiplas, sobretudo cinestésicas, em que a memoria involuntaria oriunda do
corpo irrompe pelo movimento. O olho V&, porém o objeto é reconhecido
pelo corpo. Entramos aqui na discussao que permeia todo o debate entre arte
moderna e contemporanea e traca as distingdes entre autonomia e
contextualizagdo da obra de arte. Ao extrapolar a visdo retiniana, a
experiéncia da arte € multipla, envolve todos os sentidos. Disso decorre que
0 espectador faz parte do processo criativo. Em outras palavras, como ja
havia argumentado Duchamp, é o espectador quem faz a obra.

3.1.3 - Aincorporeidade no sistema estoico

Meu interesse diante da doutrina estoicista® parte, inicialmente, dos estoicos da época
do Império Romano, que mantiveram o foco no aspecto da promoc¢do de uma vida em
concordancia com o universo, sobre o qual ndo se tem controle direto. Seus principios
estabeleceram uma ética de possivel aplicacdo ao contexto das relacdes interpessoais, que me
causa interesse, pois constroi proximidades daquele encantamento diante da harmonia da
Natureza, descrito como agente que tangencia todo o &mbito desta pesquisa.

Porém, quero enfatizar que essa filosofia helenistica ndo serviu como fundamento, por
uma via metaférica. Desenvolvida pelos estoicos, a teoria dos “incorporais”, um dos alicerces
do pensamento ocidental, ajusta-se perfeitamente a compreensdao de muito daquilo que é
recorrente em algumas praticas visuais contemporaneas, a exemplo da estética da efemeridade
e do instavel.

Além de lidar com uma matéria de dificil estruturacdo, o processo criativo para a
investigacdo Vento: um dialogo com o impermanente em artes visuais deparou-se com 0
desafio de problematizar o espaco/tempo, conforme relatado anteriormente. Sendo assim, 0s
trabalhos artisticos, apresentados em duas exposi¢des individuais realizadas, buscaram
respostas, ao se ampararem no reconhecimento dos incorporais estoicos, a saber: o tempo, 0

vazio, o lugar e o exprimivel.

% FREIRE, 2006, p. 28-29.

31 Desde todo o periodo da Grécia Antiga até o governo de Justiniano I, no Império Romano, a escola filosofica
do estoicismo contribuiu para estabelecer um elevado valor em se viver de acordo com a racionalidade da
Natureza, sendo 0 homem uma das pecas na grande ordem do universo. Sua visdo de mundo baseava-se em uma
Iégica formal, uma ética naturalista e uma fisica ndo dualista.
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No ambito artistico, ndo se deve crer que a totalidade do objeto de arte assuma corpo
e, assim, mantenha-se visivel. Submetendo-se ao imaginario de cada um, uma atmosfera plena
de lembrancas, tal como um involucro de fragmentos de tempos vividos, as obras de arte
apresentam significativa fluidez, sobretudo na contemporaneidade.

Para tentar compreender essa incompletude presente nas obras de arte, Anne
Caugquelin publicou o livro “Frequentar os incorporais, contribuicdo a uma teoria da arte
contemporanea” (2008), onde ela admite que é no campo da arte que o “invisivel ¢ mais
visivel”.*

Visando refletir sobre o tipo de relagdo mantida entre o que seja corpo com o0 que se
reconheca como incorporal, o adequado é pensar como sendo um encadeamento, distante de
ser uma hibridacdo. Indispensavel na contemporaneidade, uma correta cogni¢cdo sempre
acompanha o conceito de encadeamento. Conforme Cauquelin®, ao recorrer a escola

helenistica:

Se, como dizem os estdicos, 0 mundo é precisamente uma totalidade
animada pelo sopro que atravessa todas as coisas, nenhuma parte pode ser
separada dela sem perder imediatamente seu sentido. Assim como 0
conhecimento desse mundo, que deve se manter em harmonia com ele,
também deve ser visto como uma totalidade. A forte coesdo que mantém
juntos os elementos do universo corresponde a interpenetracdo dos
elementos do saber.

Movido por essa sabedoria do universo, como artista pesquisador, deparo-me
constantemente com os dilemas da representacao. Nesta busca, o dispositivo da teoria estoica,
denominado “representagdo compreensiva”, em que todas as nogdes se apoiam mutuamente,
fazendo prevalecer a Idgica sobre qualquer misticismo ou espiritualismo, serve de guia ao
Mmeu processo criativo.

Adentrando a teoria, no campo da fisica, estdo trés dos incorporais: o vazio, o lugar e 0
tempo. Por outro lado, o exprimivel esta no campo da ldgica, da linguagem ou, de modo mais
genérico, do pensamento.

Em torno do vazio sempre se movem ideias de ser e ndo-ser, existir e nao-existir.
Diferente dos filésofos da Antiguidade, os estoicos acreditam que o universo ndo é todo
corpo. Ele compreende tanto o corpo limitado, quanto o vazio, um espago sem limites e que

ndo contém nenhum corpo, portanto incorporal. A defini¢cdo de vazio, como um espaco capaz

2 CAUQUELIN, 2008, p. 11.
% CAUQUELLIN, 2008, p. 23-24.
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de conter corpos sem conté-los, faz dele e do lugar um mesmo espago. Quando nenhum corpo
0 ocupa, é vazio. Quando ocupado por um corpo, torna-se lugar.

No ambito da fisica, tém-se a tensdo e a pulsdo relativas a natureza dos elementos.
Segundo Nemésio®*, as qualidades dos corpos no mundo séo determinadas por um movimento
do interior para o exterior. Por outro lado, a for¢a dirigida do exterior para o interior produz a
coesdo e a consisténcia substancial. Deste modo, ocorrem dilatacdes e contragOes, onde esse
fluxo exige um espaco sem corpo, indiferente e impassivel. E o vazio incorporal, um
involucro que cerca o mundo, ndo oferece resisténcia, nem orienta, apenas se mantém apto a
conter um corpo.

Com similar efemeridade, o lugar, também um incorporal, surge e some na
dependéncia dos corpos que possa abrigar. Assim, para admitir esse pensar da doutrina
estoica, estranho a nossa ldgica ordinaria, temos que renunciar a raciocinios costumeiros, tais
como a separacao entre espirito e matéria, visivel e invisivel, e, paralelamente, a ideia de uma
equivaléncia entre invisibilidade e imaterialidade, bem como entre imaterialidade e

espiritualidade. Cauquelin® salienta:

E todo esse conjunto de pré-conceitos que devemos passar pelo crivo do
incorporal estdico, ndo porque fosse necessario conceder-lhe mais crédito
que as nog¢Oes comuns de hoje, mas porque ele aparece como um excelente
instrumento critico diante de nossas praticas contemporaneas.

O proposito desta autora é afirmar a utilidade da teoria estoica para dirimir mal-
entendidos nas analises voltadas para a arte contemporanea. Sob este interesse, ela deixa claro
gue o vazio incorporal ndo tem nada relacionado ao invisivel ou ao indizivel, bem como que a
desmaterializacdo ndo corresponde ao imaterialismo. Quanto a este Ultimo aspecto, a
desmaterializacdo do objeto de arte, Cauquelin coaduna com o abordado anteriormente nesta
dissertagéo, quando a teoria de Lucy Lippard foi citada.

Dando prosseguimento a nossa analise, o fluxo em béascula entre o vazio e o lugar
mostrou-se constante na arte moderna. Porém, a partir da no¢ao de deslocamento, o projeto de
desmaterializagéo atingiu uma forma contemporanea. Para alcangar esse ponto, primeiro teve
que afrontar o mercado. Depois, seguiu-se 0 despojamento para esvaziar a obra, desde o seu
interior, em busca de sua propria desmistificacdo. Quando Robert Morris declarou ter retirado

as qualidades estéticas da obra exposta, Statement of Esthetic Withdrawal (1963), ficou-se

% CAUQUELIN, 2008, p. 35.
% CAUQUELLIN, 2008, p. 52.
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sem saber quais. Estas qualidades, geralmente pensadas como incorporais a obra, poderiam
ser retiradas sem que a obra deixasse de existir?
Nesse sentido, Cauquelin® menciona o deslocamento inaugurado por Marcel

Duchamp:

A invisibilidade daquilo que é indicado como retirado ou deslocado da pleno
sentido a anopticidade duchampiana: a atividade artistica torna-se mental e o
olho, um érgdo fantasma, opera agora engquanto simples porteiro de regides
imaginérias. Operagdes mentais que podem, é claro, encontrar
correspondéncias no dominio do visual ao abrigo de metaforas — como o
branco, o buraco ou o siléncio — que remetem todas ao vazio, que é ele
mesmo metéfora do invisivel: esse é o regime ao qual a arte contemporanea
se submete em sua grande maioria.

A medida que essas operagbes mentais passam a ser valorizadas, sobrepujando o
poderio da visibilidade, dois outros incorporais estoicos, o tempo e o exprimivel, assumem
preponderante frequéncia nas préaticas artisticas contemporaneas. E justamente quando a
exploracdo da incorporalidade do tempo surge como mais uma maneira de tentar fazer o
vazio, que a arte se torna mais eficiente na busca por manifestar o invisivel. Ao deixar a
cena do visivel, os lugares sdo abandonados. Afinal, a natureza incorporal do tempo é
comprovada no passado e no futuro. Portanto, s6 no presente ele € corpo. Antes e depois, 0
tempo é um incorporal apto a acolher corpos, s6 tomando corpo em um oportuno momento,
tal como o lugar.

Para construir uma maior clareza, pois penso ser esta questdo de suma importancia e
aplicabilidade a minha pesquisa, amplio o paralelo entre o tempo e o lugar. Se o vazio
incorporal pode passar a ser lugar a partir do instante em que ele acolha corpos, o tempo
também pode vir a ser temporal, desde quando uma acdo ocorra nele. Como instantes Ihe sdo
fixados em sucessdo, pode-se considerar o tempo também como um incorporal, quando de sua
condicdo atemporal, isenta de corpo, isto &, de um acontecimento. Haja vista que a linearidade
sequencial do tempo — passado, presente e futuro — ndo tem espaco de ser na configuragéo dos
incorporais estoicos. Ao lembrar o atributo da indiferenca, qualidade incorporal relatada para
0 vazio, também o tempo incorporal ignora os fatos passados e ndo os prejulga. Porém, néo se

deve concluir que esse ignorar significa um desprendimento completo. Cauquelin® esclarece:

% CAUQUELLIN, 2008, p. 88.
¥ CAUQUELLIN, 2008, p. 94.
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O que existe é apenas o presente, 0 momento — ou o instante, como se queira
—, que d& um corpo ao atemporal e o faz vir a ser tempo. Nesse instante,
encontram-se cristalizados os fatos de uma vida geralmente pensada em
sucessdo, mas que podemos imaginar sob a forma de uma carga, dando um
som pleno, um corpo pleno, agrupado sobre si mesmo, em um todo.

Em se tratando da apreensdo perceptiva, 0s acontecimentos sdo temporalidades breves
gue, assim como aparecem, em seguida desaparecem. Por reter o passado, eles apresentam uma
composicdo estratificada, onde os ecos retencionais se unem ao agora, proporcionando ao
presente 0 acesso a esses estratos condensados, responsaveis por compor a unidade do tempo.

Ja que a intencdo deste texto é refletir sobre meu processo criativo, admito que vem
sendo uma constante pensar o0 espaco sob uma condicdo dependente de corporeidades
transitorias em sua ocupacgdo. Em outras palavras, a temporalidade do vento motiva a minha
exploracdo criativa.

Nesse contexto, recorrerei ao meu trabalho intitulado Chance (2008), indicador desse
embate entre a presenca e a auséncia (figura 9). Essa proposta evidenciou a interferéncia
natural do vento em um objeto composto por um remo suspenso no ar, pendurado na posicao
horizontal por apenas um ponto de apoio, sob um criterioso estudo do peso de seus dois
segmentos. Além disso, esse remo, signo hibrido, deslocado de espaco e funcdo, apresentava-
se com penas de aves aderidas que potencializavam a visibilidade da acdo do vento do lugar.
O movimento proporcionado pelo vento ao conjunto mostrava-se coerente com o fluxo das
ondas da Bahia de Todos os Santos, vislumbrado pelas grades do proprio espaco expositivo, 0
Museu de Arte Moderna da Bahia.

Figura 9 — Chance (2008)
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Nesse caso, a Vvalorizacdo dada ao elemento vento pretendeu dar énfase a
incorporalidade do tempo. Ocorria, entdo, a expectativa sobre a possibilidade de um
acontecimento, pois esse fenbmeno natural tornava-se manifesto, independente do meu
controle, enquanto artista criador. Sendo assim, pode-se atribuir um halo incorporal em torno
do acontecimento, isto é, antes e depois do dinamismo do movimento do remo sensibilizado.
O passado, um tempo vazio, atemporal, ndo deve ser considerado causa daquele presente. O
balancar do remo, segundo o vento, construia um presente que continha um passado
incorporal como seu componente. Quanto ao futuro, pode-se pensa-lo como um enigma, uma
incerteza que 0s estoicos denominaram “destino”. Totalmente improvével, tal como a
imprevisibilidade que ressalto, ao experimentar o vento em artes visuais.

Outras experiéncias artisticas também percorreram discussdo similar, a exemplo de
Campo relampejante (1971-77), obra do artista norte-americano Walter De Maria, ja citado
anteriormente. Composta por 400 postes, distribuidos numa area de quase dois quildmetros no
Novo México (EUA), onde raios integravam-se a obra, tornou-se referéncia da Land Art
(figura 10).

Figura 10 — Campo relampejante (1971-77, Walter De Maria)

Tal como o vento, um raio apresenta uma temporalidade prépria, bem como a
necessidade de matérias sensiveis para se tornar perceptivel. Nesse aspecto, o fluxo entre o
vazio e o lugar proporcionado por esses elementos pode ser discutido, a medida que se pense

se, em suas auséncias, as obras mencionadas atingem seus propositos. Reflexdo intrigante,
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sobretudo para mim, um artista criador que pretende louvar a impermanéncia que a Natureza
nos oferece, destacando esse universo do improvavel.

No que diz respeito a esta pesquisa, a preciosidade atribuida ao tempo incorporal ndo
exclui relevancia a materialidade. Nesses momentos de auséncia de vento, minhas criacGes
mantém parte de suas corporalidades, ou seja, alguma presenca. Quando o fendmeno se retira,
toda a gama de elementos sensiveis permanece ali, a espera de um movimento, que é
apresentado em sua potencialidade.

Outra contribuicdo a essa discussdo é dada por Cauquelin®, quando menciona a
pretensdo de invisibilidade na obra Steam (1967), de Robert Morris, que promoveu a

dissolucéo de um gés na atmosfera (figura 11):

Porque ndo ¢ a invisibilidade que é alcancada, visto que o acontecimento se
da em espetaculo, mas antes a intemporalidade do tempo, na medida em que
o0 desaparecimento do gas no ar mimetiza 0 momento — quase imperceptivel
—no qual o tempo desvela sua fragil constitui¢do: assim que é lancado, 0 gas
se torna um objeto no tempo e constrdéi em torno de si a temporalidade
fugidia que é o instante, para em seguida desaparecer imediatamente.

Figura 11 — Steam (1967 - Robert Morris)

Se 0 acontecimento pode ser encarado como espetaculo, fica constatada a sua
submissdo a aparéncia, a medida que venha a se exprimir. Através da teoria estoica, pode-se
afirmar que, do mesmo modo que o vazio e o lugar estdo ligados, o tempo incorporal e o

exprimivel também se relacionam, em movimento vacilante, alternativo, entre um e outro. Por

% CAUQUELLIN, 2008, p. 90.
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conta deste movimento, a poténcia do incorporal pode se manifestar no espago de
proposicdes, sendo nominada como o exprimivel.

Uma interpretacdo que nos interessa € aquela que alia o termo “exprimivel” ao sentido.
Nota-se, em muitas das expressdes artisticas da contemporaneidade, que o corpo de uma obra
apresenta um invélucro, um espaco para uma possivel extensdo. Neste contexto, no ambito do
sentido, tem-se um campo de interpretacdes que envolvem a obra, participando do espaco em
que ela se estende, ou se esforca para alcancar. Portanto, aquele espaco, até entdo vazio e
incorporal, é preenchido, faz-se lugar pelo que ali se exprime.

Para agregar mais conhecimento, evoco Spinoza, que contribui para a reflexdo em
torno da extensdo do campo da existéncia. Em sua publicacdo Etica® (1677), na proposicao
VIII, Spinoza afirma que “O esforco pelo qual toda coisa se esforca para perseverar em seu
ser nao envolve nenhum tempo finito, mas um tempo indefinido”.

Como ha de se perceber adiante, quando farei uma analise das duas exposicoes, fruto
desta investigacdo, ndo considero meus trabalhos fechados em minha interioridade sensivel.
Do mesmo modo que acolho o acaso, absorvo uma gama de conhecimentos sobre o
exprimivel de minhas criacGes, a medida que valorizo o espaco de extensdo que assinala a

expressao um amplo local de interpretacdes.

3.2 - ALGUNS AGENCIAMENTOS DO VENTO EM ARTES VISUAIS

Devido a minhas incursdes artisticas com elementos suspensos ao sabor do vento,
impossivel se torna ndo mencionar as engenhosas esculturas de Alexander Calder (figura 12),

na primeira metade do século XX. Argan*® comenta:

A descoberta de um movimento natural, obtido segundo o principio da
balanca, baseado num contrapeso rodando num eixo que sustenta a obra,
constitui a base de seus mdbiles, que, abandonada a esteticidade, fazem-se
vibrantes, sensiveis a cada movimento do ar, imitam o movimento das folhas
ao vento. Calder “desenha” o espago com uma grafia delicada que o torna
um dos intérpretes mais sensiveis da morfologia natural, em seus aspectos
mais impalpaveis e vitais, numa espécie de dindmica interior que parece
querer imitar o desenrolar da vida no sopro da respiragao.

% SPINOZA, 1954, p. 421.
0 ARGAN, 1992, p. 657.
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Figura 12 — Mobile (1932 - Alexander Calder)

A despeito do quanto louvo a arte de Calder, principalmente por incorporar o tempo
em suas obras, de uma maneira inédita para a época, nesta minha investigacdo, como descrito
anteriormente, a proposta ndo sugere somente uma mera apreciacdo do objeto artistico, ou
seja, apenas uma relacdo por intermédio da visibilidade. Pela peculiaridade caracteristica das
multiplas formas de se perceber o vento, tive a intencdo de ampliar a linguagem artistica para
capacitar a percepcao de outras possibilidades sensorias, além da vis&o.

Outro artista que parece ser apropriado citar, o norte-americano Scott Snibbe, assume
seu interesse pelo coletivo, explorando as relacdes entre as pessoas. Em sua arte, 0s visitantes
se tornam parte do trabalho, juntos. Na maioria de suas obras, 0 aspecto principal é frisar que
ndo existimos sem o outro. Em Blow (2005), instalacdo feita com a ajuda do também artista
Jim Campbell, um participante sopra numa pequena grade de ventoinhas e seu “sopro” é
ampliado para uma grade maior de ventiladores. O sopro se transforma em vento que afeta

outro participante (figura 13).
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Figura 13 — Blow (2005 - Scott Snibbe)

Seguindo, também, uma proposta participativa, o artista colombiano Oscar Mufioz
apresentou, na V Bienal de Arte de Bogota, em 1996, sua obra Aliento, onde sugeria ao
publico que soprasse sobre espelhos afixados a parede. Esta atitude revelava a face de outro,
no efeito esfumacado do vapor do sopro. O participante percebia a transicdo entre sua
imagem refletida e a de um desaparecido, oriunda de fotografias de jornais colombianos que
denunciavam o ocorrido. Uma interessante experiéncia para o debate sobre o efémero e a
memoria (figura 14).

Figura 14 — Aliento (1996 - Oscar Mufioz)
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Ainda acompanhando meu percurso de enriquecimento do vocabulério visual, quero
fazer referéncia a outros artistas que se utilizam do vento como elemento de suas poéticas,
na contemporaneidade. Nesta intencéo, tanto o italiano Paolo Uliana, como o holandés Theo
Jansen, constroem uma “nova” Natureza, baseada em intrincadas analises da fisica vetorial,
desenvolvendo arte cinética movida a vento.

Outros artistas de nacionalidade estrangeira, a exemplo de Udo ldelberger, Alice
Aycock (figura 15), Jason Bruges, Chris Welsby, Steve Heimbecker, Hector Zamora e Shiro
Kuramata também conceberam propostas artisticas com esse fenémeno natural.

Figura 15 — Sand/Fans (1970-2010, Alice Aycock)

De uma maneira que alia o escultérico ao carater sonoro que a poténcia do vento
oferece, em Lancashire, na Inglaterra, Mike Tonkin e Anna Liu apresentaram The singing tree
(figura 16), em 2006: uma obra composta de tubos galvanizados que, agregados, na
dependéncia da intensidade e da temporalidade do vento natural, ndo apresentavam nenhum

movimento, apenas uma variada sonoridade, em uma imprevisivel composi¢do musical.
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Figura 16 — The singing tree (2006 - Mike Tonkin e Anna Liu)

No ambito da producdo artistica nacional, a obra MetaCampo (2010), de autoria do
grupo composto por Milton Sogabe, Julia Blumenschein, Fernando Fogliano, Renato

Hildebrand e Rosangela Leote, promove uma primorosa abordagem em torno da relacdo do
Homem com a Natureza (figural?).

Figura 17 — MetaCampo (2010 - Milton Sogabe, Julia Blumenschein, Fernando Fogliano, Renato
Hildebrand e Roséngela Leote)

Muito embora aprecie com significativa estima as criacBes até aqui relacionadas, é
tanto no lirismo do carioca Franklin Cassaro (figura 18), como no dinamismo romantico do

japonés Tokujin Yoshioka (figura 19) que encontro uma maior proximidade de meus
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devaneios poéticos. Tal como age minha sensibilizacdo estética, ao sabor do vento, esses
extraordinarios artistas constroem formas transitérias como a propria vida. Tudo bem de
acordo com os processos inteligentes da Natureza, reverenciados por Schelling, ao louvar o

nascer, morrer e deixar sua semente no mundo.

Figura 18 — Aerocardume ( 2005 - Franklin Cassaro)

Figura 19 — Snow (2010 -Tokujin Yoshioka)
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4 — PASSAGEM

A exposicdo individual Passagem, realizada em abril/maio de 2011, na Galeria
Cafiizares, da Escola de Belas Artes da Universidade Federal da Bahia, nasceu de um
profundo desejo de experimentar novos meios que materializassem minhas ideias e
sentimentos diante do vento. Através deste texto e das imagens que se seguem, procuro fazer
uma analise semidtica, extremamente importante para esta pesquisa e seu objetivo de
investigacdo do meu processo criativo.

Para essa exposicdo, pensei em elaborar instalagdes que, associadas as Ultimas
experiéncias recém-realizadas na linguagem do video, proporcionariam reflexdes sobre as
maneiras de percepg¢do do vento, seus relacionamentos, no ambito do universo dos elementos
naturais, bem como possibilitar alusdes ao desempenho do ser humano, enquanto componente

da Natureza.

Figura 20 — Passagem (2011)
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A medida que me aprofundei nas poéticas, acreditei encontrar acolhimento tedrico no
pensamento do fil6sofo Ralph Waldo Emerson*, selecionado para uma informagéo

introdutdria a exposicdo, a saber:

A Natureza, destarte, ndo é apenas material, sendo o0 processo e o resultado;
todas as partes que trabalham incessantemente com suas proprias maos para
0 bem do homem, como o vento que semeia a semente; o sol que evapora o
mar; 0 vento que sopra o ar em dire¢do ao campo; a chuva que alimenta a
planta; a planta que alimenta o animal; [...] Mas além dessa graca geral
difusa sobre a natureza, quase todas as formas individuais tornam-se
agradaveis aos olhos, como é provado por nossas imitagdes interminaveis de
alguns deles, como a uva, a pinha, a espiga de trigo, o ovo, as asas e a
maioria das formas de péssaros, a garra do ledo, a serpente, a borboleta,
conchas, chamas, nuvens, brotos e as formas de muitas arvores, como a
palma. [...] De manha, eu me deleito e conspiro com o vento.

Avaliando o espago expositivo, em seu carater arquitetbnico, percebi que 0s vaos
disponibilizados para as mostras artisticas, na Galeria Cafizares, poderiam compor um
percurso a ser sugerido ao publico visitante, favorecendo experiéncias direcionadas aos

conceitos desta pesquisa.

Figura 21 — Passagem (2011)

* EMERSON, 1983, p. 12;15. Tradugao minha.
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Além desses ambientes, o hall da escada, anterior a primeira sala expositiva, seria de
extrema valia para acolher uma proposta artistica inicial. Neste inusitado espaco, foram
instalados quatro ventiladores, de alta poténcia, que agiam por sobre as pessoas,
surpreendendo-as com ventos de marcante intensidade. Apds manter contato com o
pensamento do filésofo Emerson, destacando sua “conspira¢do” com o vento, o fruidor

poderia sentir uma das mais intrigantes caracteristicas deste fenébmeno: sua imprevisibilidade.

Figura 22 — Passagem (2011)

Neste momento, penso ser importante relatar que, desde o inicio do processo criativo

dessa exposi¢do, sempre questionava a respeito da semiose que poderia ocorrer mediante o
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vivenciar dessas obras. Nesse contexto, torna-se necessario enfatizar que os artistas nao
conseguem ordenar 0s sentimentos promovidos por suas criagfes, sobretudo quando essas
propostas acompanham as discussdes e linguagens contemporaneas. Sendo assim, ao utilizar
um elemento de estrutura tdo peculiar como o vento, as poéticas desta investigacao
mostraram-se mais abertas a uma variedade de leituras, estimulando a minha pessoa, enquanto
pesquisador, a conhecer a amplitude de sensacdes que o imaginario de cada fruidor viesse a
perceber. Para tanto, programei minha presenca na galeria, durante o periodo expositivo, com
a intencéo de registrar relatos do publico e os fluxos semidticos, desde 0s que permanecessem
na primeiridade, quando se encerram qualidades de sentimentos iniciais, como também os que
atingissem a terceiridade, ou seja, uma inteligibilidade, conforme categorizou Charles Sanders
Pierce, em sua filosofia.

Adequando as terminologias de Pierce as artes visuais, Lucia Santaella* afirma que
“as obras de arte ndo sdo apenas ambiguas encarnagdes de qualidades de sentimentos, mas
formas de sabedoria, de um tipo que fala a sensibilidade, a0 mesmo tempo em que convida a
razdo a se integrar ludicamente ao sentir”.

Ao vivenciar experiéncias diante de propostas artisticas, podemos nos valer da
arquitetura filosofica de Peirce®:

A experiéncia é a nossa Unica mestra. Longe de mim esta enunciar qualquer
doutrina de uma tabula rasa... Pois ndo existe, manifestamente, uma gota de
principio em todo o0 vasto reservatorio da teoria cientifica socialmente aceita
gue tenha emergido de qualquer outra fonte que ndo o poder da mente
humana de originar idéias verdadeiras. Mas, este poder, por tudo que ele tem
realizado é tdo débil que, uma vez que as idéias fluem de suas nascentes na
alma, as verdades sdo quase afogadas em um oceano de falsas no¢oes; e 0
gue a experiéncia gradualmente faz é, e por uma espécie de fracionamento,
precipitar e filtrar as falsas idéias, eliminando-as e deixando a verdade verter
em sua corrente vigorosa.

Dessa maneira, pode-se pensar a arte como um universo de amplas possibilidades,
onde ndo encontramos uma s6 verdade. Cada interpretante encara a sua experiéncia e constroi
verdades inquestionaveis, justificadas pelo repertorio de vivéncias gque compdem seu
imaginario, denominado por Peirce como “experiéncia colateral”.**

Retornando a exposicdo Passagem e as abordagens direcionadas a instalacdo montada
no hall da escada, devo admitir que a percepcdo do imprevisivel vento nem sempre ocorria.

Deste diminuto local, vislumbrava-se, através de uma porta de vidro, o préximo espago

2 SANTAELLA, 2000, p. 151.
* PEIRCE, 1994 apud IBRI, 1992, p. 5.
*“ SANTAELLA, 2008, p. 35.
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expositivo que exercia preponderante atragdo, devido a intensa iluminacao e a plasticidade da
obra instalada em seguida. Afinal, sabe-se do maior poder atrativo que a visibilidade impde,

diante de questdes tateis, neste caso, o efeito dos ventiladores.

Figura 23 — Passagem (2011)

Passagem
Valter Ornellas.

A Natureza, destarte, ndo 6 apenas material, senio o
b Processo e o resuado; todas
s paries que frabalham incessantemente com suas Proprias mAcs para o bem do

semente;
0pra 0 ar em direcio 0 campo; A chuva que alimenta a planta; a planta
-nmw-lmn.mqmnmmu-nw«wmut
caridade divina que nutre o homen. [..] Mas além dessa graga geral difusa sobre a

todas as como

4 P CorMo 8 v, 8 pinhs,
3 espiga de INgo, 0 ovo, a8 Asas e a malora 0as formas dé pAssaos, o gara do
30, & serpents, & borboleta, conchas, chamas, cuvens, brofos e as. formas de

Seguindo o percurso, para 0s 30 m? a serem experienciados pelo publico, deixar a
mostra o piso original, montado em composicdo geométrica, com duas madeiras de cores
distintas, ndo me pareceu apropriado. Minhas intengdes sugeriam construir um labirinto com
divisorias em voile branco que desciam verticalmente até o ch&o. Desta maneira, aliados ao
teto e as paredes de cor branca, esses painéis de tecidos translucidos indicavam a necessidade
de um piso de aspecto neutro, também nesta mesma coloragdo, compondo uma instalacdo de
muita luminosidade. Assim, conclui que o revestimento do piso deveria ser executado com
um material resistente a circulacdo de pessoas, a0 mesmo tempo em que oferecesse uma
condicdo removivel, para ndo danificar o tabuado dessa edificacdo tombada pelo IPHAN,

Instituto do Patrimbnio Histoérico e Artistico Nacional. Portanto, adequando meus
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conhecimentos de cenografia para espetaculos de danca e teatro, adquiri lindleo branco nas
dimensGes correspondentes a esse espago expositivo.

Figura 24 — Passagem (2011)

Em relagdo as questBes poéticas que mobilizaram o processo criativo dessa instalacao,
devo revelar que a disposi¢do das pecas, construindo um labirinto, ndo se deu por outra razéo
distante da intengdo de prorrogar o tempo de percurso por entre esses meandros que a obra
oferecia. Pensava em disponibilizar acesso a uma percepcao de que o préprio deslocamento
do fruidor, enquanto transeunte desse percurso, em uma acao geradora de correntes de ar,
sensibilizaria os painéis de voile, provocando interferéncias. Este vento, promovido pela
dindmica do corpo humano pelo local, surgiria como matéria signo/agente da relagcdo do
homem com o seu entorno, sugerindo reflexdes voltadas para 0s compromissos éticos no bojo
da totalidade da Natureza. Esta era a minha verdade, baseada em meus devaneios, a despeito
das outras que posteriormente viessem a surgir em mim, quando da obra instalada, bem como

das leituras que o publico visitante informasse.
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Figura 25 — Passagem (2011)

Muito embora reconheca gerar certa expectativa, creio ser didaticamente mais
apropriado descrever, previamente, as outras obras que foram apresentadas na sequéncia, ao
invés de informar os processos interpretantes relatados pelo publico. Esta maneira de compor
este texto justifica-se pelo fato de que o conhecimento das sensacBes promovidas nos
fruidores s ocorria ao término da visitacdo, sob plena influéncia da percep¢do do conjunto
das obras expostas, momento, para mim, mais adequado para uma interlocucao.

Depois da instalacdo descrita, saindo desse espaco de vigorosa luminosidade, o
publico era instigado a passar aos espagos de penumbra dessa exposicao, inicialmente
travando contato com uma video-instala¢cdo, composta por quatro monitores que exibiam,
simultaneamente, videos distintos. Nestes, percebiam-se imagens em movimento de
elementos da Natureza integrados em uma noite repleta de vento e névoa. A medida que essas
correntes de ar atuavam em nuvens e palmeiras, alternavam-se situac6es de nitidez e veladura
em cenas reais deste harmonioso sistema. Nestas imagens, podia-se perceber o poder do vento
como regente do dinamismo que ora favorecia acesso visual a outros elementos naturais, ora
0s ocultava. Esta capacidade de construir surpresas visuais acompanha a imprevisibilidade ja

mencionada, caracteristica desse fendmeno natural.
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Figura 26 — Passagem (2011)

Por outro lado, esses videos foram pensados em sua elaboracdo, buscando refletir
sobre o conceito do belo na Natureza. Ao eleger momentos noturnos, com a acentuada
instabilidade gerada pelo vento, assim como pelas nuvens de densidade variada, procurei
distanciar-me das cenas tradicionalmente consideradas belas para uma noite no nordeste
brasileiro. Neste aspecto, lembro-me do quanto aprecio o realismo sentimental dos pintores
romanticos, influenciados pelas consideracdes filosoficas de Schelling.

Argan™® teceu argumentos, visando o rompimento com o belo cléssico:

Dizer que uma coisa é bela é um juizo; a coisa ndo € bela em si, mas no juizo
que a define como tal. O belo ja ndo é objetivo, mas subjetivo: o “belo
romantico” ¢ justamente o belo subjetivo, caracteristico, mutavel,
contraposto ao “belo classico” objetivo, universal, imutavel.

Ademais, Argan cita que, entre outros fundamentos, o pintor e tratadista Alexander

Cozens (1717-86), “preocupado em dar a pintura inglesa do século XVIII,

2546

predominantemente retratista, uma escola de paisagistas™™, teria afirmado que o valor que

* ARGAN, 1992, p. 17.
® ARGAN, 1992, p. 18.
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os artistas deveriam buscar ¢ o da variedade, pois “a variedade das aparéncias d4 um sentido
a natureza tal como a variedade dos casos humanos da a vida”.*’ Assim, ndo se deveria
buscar mais o universal do belo, mas o particular do caracteristico. Este ndo se captaria com
a “contemplagdo, e sim com a argucia (Wit) ou a presteza da mente, que permitiria associar
ou ‘combinar’ idéias-imagens, mesmo muito diversas e distantes”.* Por fim, Cozens atingiu
seus objetivos, a exemplo dos grandes paisagistas que o seguiram, como John Constable e

William Turner.

Figura 27 — Passagem (2011)

Essa variedade particular € o que busquei abordar nos videos apresentados. Neles, as
imagens surgem quase monocromaticas, proximas ao preto e branco, onde o verde da
vegetacdo s6 € reconhecido nos pequenos instantes em que o vento e a luz permitem,
sobretudo em uma condicdo esmaecida pela obscuridade noturna. Essas oscilagdes,
permeadas por cinzas e prateados, remetem as minhas memdarias familiares, quando, por volta
de dez anos atras, aventei a percepcdo de uma palma grisalha em uma noite enluarada.

Ironicamente, a mim foi atribuida certa alucinacdo etilica, sem fundamento. Aproveitei a

T ARGAN, 1992, p. 18.
“® ARGAN, 1992, p. 18.
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oportunidade para reverenciar a livre percepcdo, 0 estagio do sentimento puro, sem
inteligibilidade. Naquele momento, apesar de atribuir valor ao deleite das qualidades de
sentimentos, ainda ndo conhecia o termo primeiridade, categorizado por Pierce. Alguns de
meus familiares, naquela vivéncia, saltaram essa etapa, usando um legitimo conhecimento,
afirmando a coloracdo verde da palma, que eu sabia ausente naquele instante de escuriddo
noturna, apesar da luminosidade da lua.

Ainda em referéncia a video-instalacdo descrita, os quatro videos apresentavam
tempos diferenciados de imagens correlatas, sem compromisso com uma narrativa, permeados
por uma sonoridade distante do real daqueles registros visuais. Propositalmente, este som se
originava na sala que viria a seguir, fazendo parte de outra instalagdo, ainda ndo descrita neste
texto. Devido a algumas razbes, acreditei ser conveniente a sua propagacdo, envolvendo
também esses videos. O primeiro motivo residia no fato de que aquela gravacdo emitia 0 som
de minha respiracdo, oferecendo um fluxo de ar ritmado, de maneira semelhante as
frequéncias da acdo do vento naquelas cenas. Por fim, a outra razdo diz respeito ao poder
atrativo desta misteriosa sonoridade que vinha de longe, indicador, neste caso, da
continuidade do percurso expositivo, afinal este era o Gnico fator que sugeria a existéncia de
mais uma obra adiante. Cabe ressaltar, agora, que procurei manter a totalidade do circuito da
exposicdo isenta de qualquer sinalizag&o indicativa do sentido a ser seguido. A auséncia de
signos verbais, bem como de outros signos visuais legitimados, mostrou-se um exercicio
interessante, no que respeita a compreensdo do direcionamento do percurso expositivo.

Acatando o chamado do som para o ultimo ambiente, o publico deparava-se com outra
video-instalacéo, que, em seu conjunto, se utilizou da obra Girassol.*® Este video seguiu uma
proposta de construcdo de imagens em movimento, a partir de recursos de baixa tecnologia.
Sendo assim, as sensacOes cinéticas foram criadas através da manipulacdo de uma imagem
fixa, apropriada da Internet, sem autoria. Por intermédio dele, ressaltamos a sofisticada
proporcao e disposicao apresentada pelos elementos que compdem o nucleo do girassol, flor
plena de simbolismos. Agregada por vinculos sequenciais, a coesdo desses elementos evoca a
fluidez da totalidade e abre espaco para nos lembrarmos do matematico Fibonacci.*

Ao exercitarmos a construcdo dessas imagens, desenvolvi uma leitura poética

particular, bem de acordo com o pensamento de Emerson, citado no inicio deste texto.

* V/ideo realizado em 2010, uma criacdo compartilhada por mim, Celeste Almeida e Victor Venas.

50 . . . . - -

Leonardo Fibonacci (1170-1250), considerado por alguns como o mais talentoso matemaético da ldade Média.
A sequéncia por ele descoberta relacionou a propor¢éo aurea ao “Nautilus” marinho, ao niicleo do girassol e a
inimeros outros exemplos presentes na Natureza.
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Associei a harmonia da composi¢do dos elementos, no nlcleo do girassol, a0 compromisso
ordenado e ético, que percebo entre os elementos da Natureza, em prol de sua sobrevida.

Sem negar minha sensibilidade estética, acrescentei as imagens do video o som de
minha prépria respiracdo. Tal como um “vento interno”, 0 som alternado de minhas expiracao
e inspiracdo atribuiu um carater mais vital, que, sob leitura de alguns, poderia referir-se ao
homem, outro elemento natural, que sabemos, em muitos momentos, converte-se em um

componente que destoa do admiravel equilibrio da Natureza.

Figura 28 — Passagem (2011)

Passado um ano desde a sua criagdo, elaborei uma video-instalacdo para a mostra
Passagem, onde busquei dar énfase a um jogo estético por intermédio da maneira de projecédo
do video. A emissdo da imagem, oriunda de um projetor multimidia, instalado no teto da
galeria, sensibilizava um painel em voile branco, suspenso e preso somente em sua
extremidade superior, construindo uma projecdo em dimensdes de 2,20 metros de largura por
1,70 metro de altura. Este suporte, alem de oscilar em fun¢do do vento promovido pelo
condicionador de ar, proporcionava uma translucidez que favorecia o trespasse do video para

a parede, posicionada 1,0 metro mais distante.
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Assim, a imagem em movimento do video, que havia sido originada de uma imagem
fixa, foi projetada tanto em um suporte moével, potencializando outra dindmica, como em um

suporte fixo, reduzindo a percepcao de seu movimento.

Figura 29 — Passagem (2011)

Finalizado o percurso, a saida da galeria, por questdes arquitetdnicas, atingia-se o hall
de entrada, onde era oportunizado um novo contato com a citacdo de Emerson adesivada na
parede, conforme descrito anteriormente. Neste momento, devo admitir que esse trecho do
arcabouco filosofico de Emerson parece ter guiado todos os pacos do processo criativo da
exposicao Passagem. Embora falsa, esta percep¢éo se evidencia desde a mengéo do vento, das
nuvens, da palma, da pinha, outra manifestacdo natural da proporcdo reverenciada por
Fibonacci, como quando ele ressalva todas as partes que trabalham para um mesmo bem, em
um ciclo que poeticamente tracei e sugeri como percurso, com o devido cuidado para que
nada fosse utilizado em seu carater meramente ilustrativo. Assim, sem o conhecimento do
preconizado por Emerson, as obras se sustentariam por si mesmas.

Na galeria, para manter o proposito de reduzir influéncias oriundas de signos verbais,
ndo intitulei nenhuma das obras, nem dei informacbes a respeito de linguagens, nem

tampouco dos materiais empregados. A totalidade do conjunto exposto nomeei como
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Passagem, pensando nessas inter-relacGes entre elementos da Natureza, em busca da
manutenc¢éo do todo, valorizando cada ato, cada passagem particular.

No espirito dos argumentos elencados, e retornando a afirmar a condicdo aberta as
multiplas sensacdes que as obras artisticas oferecem, sobretudo em linguagens
contemporaneas, passo, entdo, a descrever algumas ampliagcdes de sentido que descobri a
partir da exibicdo das mesmas.

Figura 30 — Passagem (2011)

Para comecar, incluo-me como mais um sensivel vivenciador de experiéncias,
informando que, a despeito do preconcebido, durante a montagem da instalagdo com o0s
painéis de voile, senti que aquela obra favorecia um esvaziamento de sentimentos recentes,
como se ao percorrer aquele luminoso labirinto branco, estivéssemos nos preparando para as
novas sensacdes que estariam por vir. De maneira concordante, uma senhora relatou-me que a
transparéncia dos vaos construia um “labirinto ndo ansioso”, muito embora outros fruidores
sentissem a presenca de uma névoa que, aliada aos meandros da obra, geravam uma

expectativa misteriosa pelo que se encontraria ao final.
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Figura 31 — Passagem (2011)

Adiante, a mudanga de um ambiente repleto de claridade para outro em marcante
penumbra promoveu sensacfes, em geral, de quietude meditativa, chegando a relatos muito
frequentes de associa¢fes com um sono profundo. Os quatro videos, tendo seus movimentos
embalados pela cadéncia sonora do fluxo de uma respiracao, conduziu alguns interpretantes a
elaboracdo de leituras do tipo “no sono, a vida continua acontecendo” e, também, ““ a natureza
esta ressonando”.

Dedicando atencdo minunciosa as imagens dos videos, uma jovem verbalizou que 0s
movimentos surpreendiam, pois parecia que ndo existia dindmica alguma. Ela, em seguida,
complementou que “ao deslocar as nuvens, o vento estd deixando a lua resplandecer”.
Imediatamente, voltei minhas reflexfes para a sala anterior e fiz relagdo com as veladuras de
camadas de voile, que promoviam maior ou menor nitidez dos corpos, quando
acompanhavamos outros fruidores, penetrando nos meandros do labirinto.

Outro visitante, a0 mencionar uma atmosfera espiritual, disse: “alma do vento — &nima
do vento — o vento que faz animar as coisas”. Lembrou também da personagem Ana Terra, do

romance lido em sua adolescéncia, parte da trilogia “O Tempo e o Vento”, obra-prima do
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escritor brasileiro Erico Verissimo. Naquela publicacio, “toda vez que ventava muito, algo
iria acontecer”.

Por outro lado, incentivando alguns devaneios meus, um agrénomo e paisagista
revelou o nome popular de uma das espécies de palma, a qual havia dedicado especial atencéo
em um video. Bem de acordo com a minha sensibilizacdo frente ao vento, soube ser uma
“palmeira leque”.

Quanto a segunda video-instalacdo, alguns fruidores perceberam alteracdes ritmadas
na imagem do nucleo do girassol, como se houvesse uma alternancia entre o inflar e o
desinflar, no @mbito visual. Com vistas a essa sensacdo, penso que a razdo se deve a

sonorizagao, neste caso, bem sugestiva.

Figura 32 — Passagem (2011)

Além disso, muitos ampliaram meu conhecimento, informando novos elementos da
Natureza que apresentam a mesma disposicdo presente no ndcleo do girassol, a exemplo
da jaca, da pinalna, do abacaxi entre outros. Porém, o que mais foi reverenciado pelos
visitantes dizia respeito a montagem inusitada dos suportes, compondo o jogo estético,

anteriormente descrito.
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Construindo um entrelagamento poético, sem dispensar a conspiracdo a que 0
fildsofo Emerson se referia, 0 musico Flavio Queiroz™*, definindo-se como um nefelibata,
habilmente comentou: “O vento chacoalha o véu das plantas nesse jardim misterioso,
aguardando a conspiracdo matutina se concretizar”’. Em outro momento, concluiu: “Nesse
nucleo de girassol, dezenas de sementes vao germinar, quando o vento, respiracdo da

terra, favorecer”.

Nessas interlocucdes, quando adequado, eu extravasava minhas hipdteses e
impressbes sobre a inesgotavel fonte cognitiva que encontramos na Natureza. Além de
mencionar meu encantamento com sua admiravel harmonia, também creditava principios
éticos tanto em cenas de fendmenos naturais devastadores, como em atitudes violentas de

predadores abatendo presas.

Justamente em um desses momentos, em concordancia com o meu discurso, uma
artista acrescentou, informalmente, que o fisico Albert Einstein afirmou acreditar em
Deus, pela “harmonia ordenada do universo”. Ao escutar aquela informacédo, naquele
momento, pelo fato de ja& manter uma simpatia pela teoria dos estoicos,
preponderantemente fisica e livre de misticismos, mostrei-me interessado por esse
posicionamento, especialmente por ter sido originado em um cientista tdo notavel.
Investiguei e, para minha surpresa, constatei que ndo se deveria propagar esse dado de
maneira tdo reducionista. Dessa maneira, poderiamos creditar falsas constatacGes que
comprometeriam uma obra de tamanha importancia para a ciéncia e para a historia em

geral. Em verdade, a revelacdo de Einstein® foi:

O Deus no qual acredito é o Deus de Spinoza, que se revela na harmonia
ordeira daquilo que existe, e ndo num Deus que se interesse pelo destino e
pelos atos dos seres humanos.

A medida que Einstein cita Spinoza, para a compreensédo do afirmado, devo, em linhas
gerais, resumir a nocao de Deus desenvolvida por esse filosofo, j& anteriormente citado nesta

dissertacdo. Para tanto, recorro a Ponczek™, que enfatiza:

> O Prof. Dr. Flavio Queiroz leciona a disciplina “Literatura e Estruturagio Musical” na Universidade Federal da Bahia.
52 Argumentos de Einstein ao Rabino S. Goldstein, publicado no New York Times, em 1929.
¥ PONCZEK, 2009, p. 188; 193.
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[..] Spinoza rejeitava a concepcéo teista tradicional de um Deus criador
transcendente ao universo, negando-lhe ainda quaisquer propdsitos ou
finalidades. [...] 0 universo e a natureza confundem-se com Deus, sendo regidos
por leis imutaveis de causa e efeito, e ndo de acordo com inten¢bes divinas
deliberadas ou sobrenaturais. [...] Em resumo, para Spinoza, e, como suponho, ja
num estado mais avancado de certeza, também para Einstein, todos os eventos
mundanos s&o regidos por uma magnifica estrutura de leis e relagdes necessarias
gue podem ser postas sub specie aeternitatis (sob 0 aspecto da eternidade), e néo
por um caprichoso e invisivel monarca sentado nas nuvens.

Para estes dois pensadores judeus, ainda segundo Ponczek*:

[...] Deus é a Natureza inteligente e autoconsciente sempre muito mais ampla
do que qualquer coisa descrita apenas por numeros ou palavras, sendo o
Jardim que ndo carece de jardineiro, pois que se faz por si mesmo. O ser
humano é tdo somente um pequenino arbusto pensante, de existéncia limitada,
plantado neste Jardim ilimitado que a ele se desvela com mistério e espanto.

Outro autor que aborda o posicionamento de Einstein, no que respeita a
religiosidade, é o biélogo judeu Richard Dawkins.®> Em seu livro “The God delusion”,
traduzido para o portugués como “Deus, um delirio”, ele relativiza as afirmagdes mais
religiosas de Einstein, dizendo que “Einstein usou ‘Deus’ num sentido puramente

metaforico, poético”.

Entretanto, encontro mais fundamentos para compreender essas questdes, exatamente

nos valores preconizados por Spinoza.*® Segundo ele,

[...] tudo o que na natureza nos parece ridiculo, absurdo ou mal, ndo tem essa
aparéncia senao porque nds conhecemos as coisas somente em parte, e ignoramos
na maior parte a ordem da natureza inteira e as ligagdes que ha entre as coisas, de
modo que queremos que tudo seja dirigido conforme a nossa razdo, e, contudo o
que a razao afirma ser mau ndo o é, se considerarmos a ordem e as leis do
Universo, mas unicamente se atendermos somente as leis de nossa natureza.

> PONCZEK, 2009, contracapa.
% DAWKINS, 2007, p. 433.
*® SPINOZA, 1994 apud PONCZEK, 2009, p. 189.



Figura 33 — Passagem (2011)

Figura 34 — Passagem (2011)
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Para finalizar minhas reflexdes, devo ressaltar o que vem sendo uma constante em meu
processo criativo. Refiro-me ao fato de que, tal como em meus antecedentes, citados no capitulo
2, a exposicdo Passagem também deu espaco a desdobramentos para a construcdo de novos
trabalhos, através de seu registro fotografico e videografico. Como exemplo, anexamos, a partir
de agora, algumas imagens que seguem ilustrando este capitulo. S&o obras independentes que
perdem sua referéncia direta com as instalacGes e objetos. Nelas, tem-se outra proposta, onde a
acdo, ou seja, a escolha do artista influencia o que seria uma possivel documentacao ou registro.

Esse espaco que se expande pode ser exemplificado por intermédio das fotografias,
bem como dos videos captados na instalacdo descrita anteriormente, oportunizadora dos
meandros labirinticos de muita luminosidade. Adentrando o percurso, os fruidores tornaram-
se parte integrante da obra. Seus vultos aparecem em diversas dimensfes e planos, em uma
variedade que proporciona uma hibridizagdo entre as transparéncias e as vagas imagens de
seus corpos. Esses planos translicidos, pendentes do teto da galeria ao piso branco, retiram a
ideia de horizonte, e favorecem a percepcdo de figuras que caminham e/ou flutuam nesse

ambiente de atmosfera nebulosa.

Figura 35 — Passagem (2011)
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Tal como o descrito, quando mencionamos a teoria estoica dos incorporais, 0
exprimivel na exposicdo Passagem apresenta um espaco de extensdo infinita, digno de
desencadear uma indefinida sorte de proposicoes.

Portanto, para finalizar esta andlise, acatando a autonomia que as proposi¢des

artisticas adquirem, trago a lembranca o pensamento de Gaston Bachelard™’, que assegura:

Quando se torna autbnoma, uma arte assume um novo ponto de partida. E
interessante entdo considerar esse inicio na mente de uma fenomenologia.
Por principio, a fenomenologia liquida um passado e encara a novidade.
Mesmo numa arte como a pintura, que oferece o testemunho de um oficio, os
grandes sucessos estdo fora do oficio. Jean Lescure, estudando a obra do
pintor Lapicque, escreve justamente: “Conquanto sua obra testemunhe uma
grande cultura e um conhecimento de todas as expressdes dindmicas do
espaco, ele ndo as aplica, nem as transforma em receitas... Portanto, é
preciso que o saber seja acompanhado de um igual esquecimento do saber. O
ndo-saber ndo é uma ignorancia, mas um ato dificil de superagdo do
conhecimento. E a esse preco que uma obra é a cada instante essa espécie de
comeco puro que faz de sua criagdo um exercicio de liberdade.”

Figura 36 — Passagem (2011)

> BACHELARD, 2008, p. 16.



Figura 37 — Passagem (2011)

Figura 38 — Passagem (2011)
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5-MAJESTOSA

No més de dezembro do ano de 2009, decidi por retornar a um costumeiro refugio,
uma propriedade rural de amigos, afastada dos centros urbanos do Estado da Bahia. Naquele
recolhimento, iniciei o aprofundamento desta pesquisa, movido pela recente aprovacdo, no
processo seletivo para o mestrado do Programa de Pés-Graduacdo em Artes Visuais da
Universidade Federal da Bahia. Por ali, a Natureza, repleta de conhecimentos, pareceu-me
oportuna para estimular minha sensibilizacdo estética.

Anteriormente, naquele lugar, ao me balancar em uma rede de uma cabana, passava
horas apreciando o exuberante bambuzal que envolvia a minha singela habitacdo, tal como
uma cupula protetora. Até entdo, sabia que o movimento do vento naquela vegetacao
monumental ja mobilizava minha atencdo, admirando o conjunto da paisagem. Sem
pretensdes de qualquer ordem de pesquisa, em oportunidades vividas, estive recluso, muito
embora houvesse 0 convivio com outras pessoas na sede daquela fazenda. Entretanto, a
referida cabana era a minha morada, o meu abrigo. Ali, desde os passaros do amanhecer, até
os grilos ou rds da noite, cada um, em seus momentos, todos acompanhavam as minhas
estadas sob o bambuzal.

Avido por uma nova experiéncia e cheio de intengdes investigativas para a pesquisa
Vento: um dialogo com o impermanente em artes visuais, retornei aquele precioso local com o
propdsito de, como nunca antes, manter-me radicalmente imerso na interioridade reflexiva.

Nesse periodo, apesar da condicdo mais disponivel a percepcdo visual, fui
surpreendido por um novo sentimento. Ao fechar as janelas e a porta para dormir, deitado
sobre a cama para uma noite de sono, travei uma experiéncia inusitada. A audicdo da
interferéncia do vento no bambuzal, o0 som das folhagens, do envergamento dos flexiveis
troncos, do contato pelo choque entre um bambu e outro, todos esses sons mesclados
promoviam um novo modo de perceber a Natureza. Imaginar aquela composic¢ao visual no
escuro da noite, no breu da madrugada, apenas pela composi¢do sonora, constituiu um
sensivel exercicio perceptivo. Entretanto, ingénuo seria ndo atribuir valor ao imaginario que,

através de minhas memorias, contribuia para aquela idealizag&o.
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Empolgado com minhas descobertas, comecei a programar uma criagdo artistica
baseada na captacdo de registros auditivos que representassem a Natureza. Com este intuito,
iniciei um questionamento sobre como viabilizaria recursos técnicos para empregar naquela
remota localidade.

Além disso, para atingir meu objetivo, a gravacdo do som do bambuzal ao vento
deveria oferecer um deliberado destaque ao objeto de minha pesquisa, sem possibilitar um
desvio de atencao para a sonoridade de ras, grilos ou passaros. Longe de mim, tentar dominar
a Natureza, excluindo algum de seus elementos. Porém, sabe-se que uma proposta artistica
deve ser pensada como uma comunicacdo e, para este caso em especial, promover a
percepcdo do vento era a meta. Para tanto, passei a colher informagbes sobre o
comportamento da Natureza naquela regido. Registrar aqueles sons merecia um conhecimento
da variedade sonora entre os distintos momentos daquelas noites e dias de inicio de verdo,
sendo também cogitada a diversidade em outras estacdes do ano. Neste momento, ha de se
trazer a lembranca a variedade das aparéncias, mencionada no capitulo 4 deste texto, louvada
pelo pintor e tratadista Alexander Cozens, ao se referir a Natureza representada na pintura.

Meses depois, no segundo semestre de 2010, tendo o processo criativo evoluido em
suas buscas, submeti o projeto da obra ao pleito seletivo para exposi¢des, em 2011, na Galeria
ACBEU - Associagdo Cultural Brasil-Estados Unidos, na cidade de Salvador, Estado da
Bahia. As consideracGes apresentadas para a selecdo seguem transcritas a seguir, bem como

copias dos desenhos que ilustraram o projeto (figuras 39 e 40):

e A obraintitulada Majestosa, uma tipica cabana, transferida para o espago expositivo
da Galeria ACBEU, proporcionara ao publico uma atitude interativa pelo convite a
adentra-la e experiéncid-la como abrigo. A partir de suas vivéncias, o artista
reconstituira a relacdo da Natureza, externa, com o0 espaco interno dessa habitagdo
precéria, por intermédio da audi¢cdo de um som gravado, captado de um bambuzal
que sofre acdo do vento. Assim, o balancar sonoro das folhagens, aliado a percussao
respeitosa de um tronco no outro, deverdo compor o enigma dessa representacao da
Natureza, isenta de uma visibilidade. As sensacOes atingidas pelos interatores
acompanhardo o que eles livremente queiram rememorar, sobretudo por ndo haver
indicagdes sobre qual a origem identificadora desses sons. Desta maneira, a

Natureza, majestosa, oferecera os estimulos.



Figura 39 — Projeto para Majestosa (2011)

Figura 40 — Projeto para Majestosa (2011)
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Entretanto, em dezembro de 2010, na cidade de S&o Paulo, iniciei um curso sobre a
pratica da pintura tradicional japonesa, conhecida como Sumié, originéria da China, ja
sabendo da aprovacgdo no processo seletivo da Galeria ACBEU, com pauta agendada para

a exposicao, em setembro de 2011.

Cabe mencionar que o interesse pela pintura sempre esteve presente em minha
trajetoria, cedendo espaco para dar chance a outras linguagens mais apropriadas a
experimentacdo voltada para o tema desta pesquisa. Atitude em coeréncia com a liberdade

que penso ser inerente a um artista visual, mobilizado por seus estimulos criadores.

A razéo para incluir, nesta dissertacdo, a vivéncia com o estudo da pintura Sumié
deve-se ao concomitante aprendizado sobre como a cultura oriental conduz o homem a se
relacionar com a Natureza, de uma maneira distinta da pratica ocidental. Aliado a este
conhecimento, para minha surpresa, o primeiro periodo do curso, de acordo com a

tradicdo japonesa, segue sempre com o ensino vinculado ao tema da pintura de bambus.

A convivéncia com a docente, uma conhecedora da cultura oriental em
profundidade, afetou minha consciéncia, conduzindo-me a compreensao de como aqueles
povos se enxergam como unidades da organizacdo do Universo. Distante do modo
ocidental que, via de regra, conduz o ser humano a querer se destacar da Natureza, os
orientais se mostram, ainda, apreciadores do curso do tempo nas grandezas naturais.
Enquanto no Ocidente, valorizando a juventude, oferecer flores em botéo esta de acordo
com as regras da etiqueta, exemplo contrario tem-se nas pecas publicitarias da grife de
joias japonesa Mikimoto, onde uma flor aparece em seu estado de avancada maturidade,

celebrando o tempo na trajetoria do curso da vida.

Para construir uma nogdo mais elaborada das diferencas entre essas culturas, creio
ser relevante pontuar que, ao se deparar com o esplendor de uma paisagem, o homem do
Ocidente, muitas vezes, abre os bracos, suspira e grita diante daquela beleza. Sera que
essa euforia segue um sentimento inconsciente de poder e concorréncia? Com outra
postura, o oriental aquieta-se em uma imobilizacéo silenciosa, captando toda aquela gama
de conhecimentos, apreciando tudo detalhadamente, integrando-se e se sentindo um
pequeno elemento daquela organizagdo. Ao cabo destas constatagbes, atesto a vasta
terminologia elaborada pela cultura do Oriente para a escala de distin¢do entre as
variacdes de modos dos fendmenos da Natureza, a custa do habito de uma percep¢do mais

apurada.
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Assim posto, devo retornar ao surpreendente reencontro com o0 bambu,
oportunizado pelo Sumié, elemento natural ja ativo em meu imaginério, conforme
descrito. Neste caminho, ao refletir sobre qual a razdo para o meu fascinio pelo bambuzal,
percebi que, até entdo, seguia 0 apreco por sua flexibilidade. Para mim, sendo um signo da
vontade em perseverar-se integro, esta qualidade ofereceria resisténcia ao bambu, diante
da imprevisibilidade de fenGmenos como a chuva e o vento, promovendo a harmonia

caracteristica da Natureza.

Além disso, existem abordagens que atribuem certa humildade ao ato do bambu,
em curvar-se diante do vento. Outras mencionam suas caracteristicas como simbolicas
para 0 comportamento humano, a exemplo de suas raizes profundas e da disposicéo
agrupada, tal como espécies de animais frageis que vivem em bando para se livrarem de
predadores. Neste aspecto, também se pode pensar nos nés do bambu como marcas de
vivéncia, indices de conhecimento, bem como o fato deste vegetal ndo criar galhos que
poderiam constituir uma acédo insignificante para quem tem a meta nas alturas. Por fim, o
fato de ser oco, leva a elaboracdo de pensamentos sobre seu estado de aptiddo em ser

preenchido.

Porém, as aulas de Sumié contribuiram para outras consciéncias acerca do bambu,
muito além de sua importancia para a iconografia do Extremo Oriente. Sendo oca, sua
estrutura interior apresenta muito significado para os japoneses, haja vista a analogia com
uma condicdo mental, livre de pensamentos, tdo almejada por eles. Em contrapartida, com
frequéncia, o vazio tem conotacdo negativa para o Ocidente. O espa¢o em branco, vazio,
na caligrafia e na pintura oriental, é carregado de sentido, assim como na arquitetura, onde
0 espaco ndo deve ser preponderantemente ocupado. Dai dizer-se que o Sumié é a arte do

essencial.

Cabe, entdo, trazer a tona a lembranca do vazio incorporal, explorado nesta
dissertacdo, no capitulo em que se trata da escola do estoicismo. Para a concepc¢do de
Majestosa, optei por esvaziar a opticidade da acdo do vento, construindo a possibilidade
de sua percepcdo exclusivamente por intermédio da audicdo. Por conta do apagamento das
formas visiveis da Natureza, uma zona de sobrevisibilidade surgiria através do som

disponibilizado e poderia se assumir como o centro da obra.

Todavia, deve-se reconhecer o carater corporal do som que representaria o vento
relacionando-se com o bambuzal, da mesma forma como uma palavra dita, um som

articulado, pode ser um significante e, portanto, um corpo. Por outro lado, o significado,
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fruto da elaboracdo do pensamento, é sempre incorporal. Esse trabalho invisivel, na
exposicdo Majestosa, ocorreria por meio de lembrancas e de costumes da Natureza,
presentes no imaginario do participante. Cauquelin® assegura fundamentos para este

raciocinio:

Crisipo nos diz que é o som vocal, a voz, a palavra: todos corpos, pois eles
agem; a voz, o som emitido pela boca, toca meus sentidos, penetra o ouvido.
“A voz ¢ ar que recebe um choque, ¢ um corpo, pois todo agente ativo ¢ um
corpo.” Assim como a palavra (lexis), que é formada de sons vocais, € um
corpo. E um som articulado, bem redondo, bem pleno, com sua textura, seu
peso, sua densidade [...]. Por isso a linguagem é parcialmente feita de sons
trazidos pela voz, de sons articulados em palavras, que, enquanto corporais,
sdo definidos, limitados; podemos descrevé-los, dividi-los, soletra-los,
recompd-los. Porque sdo matéria, eles se prestam aos exercicios aos quais 0s
submetemos. Agentes quando ferem o ar, pacientes quando sdo dispostos em
diversos arranjos, esses elementos correspondem pontualmente a definicao
dos corpos. Mas em sua outra parte, a linguagem escapa as definicdes e as
limitagbes. Trata-se da parte “incorporal” da linguagem. O sentido das
palavras pronunciadas, aquilo que compreendemos quando as ouvimos, abre
para o dominio das significagdes. [...] Ele pode ser classificado como
incorporal e é, sem duavida, o lugar do lekton, do exprimivel.

Ainda com respaldo na teoria dos incorporais, a temporalidade do som para Majestosa
mostrou-se elucidadora da compreensdo de que 0 momento em que o vento incidia sobre o
bambuzal estava cercado de um espaco de siléncio, uma neutralidade passivel de um novo
acontecimento. Para complementar, recorro ao multiplo artista norte-americano John Cage*® e
seu argumento em defesa de que “nenhum som teme o siléncio que o extingue [...] nenhum
siléncio existe que ndo esteja gravido de sons”. Desta maneira, mais uma vez Cage foi de
encontro & nocdo ultrapassada de identidade fixa, contribuindo na defesa de um tecido
comum, no qual as unidades ndo séo fechadas em si, de acordo com o estabelecido pelo

pensar contemporaneo.

No curso do sucesso pela obtengdo da pauta de exposicdo, alguns dilemas técnicos
passaram a mobilizar minha atencdo. Inicialmente, a preocupagdo girava em torno da
qualidade da composicéo sonora. Por conta dos diversos exemplares de registros gravados, foi
contratado um mausico, sensivel o suficiente e capaz tecnicamente para, junto a mim, conceber
a edicdo e a equalizacdo apropriadas a Majestosa, de acordo com 0s pré-requisitos

mencionados anteriormente. O som editado da temporalidade do vento sobre os atributos

8 CAUQUELIN, 2008, p. 41; 42.
¥ CAGE, 1985, p. 98.
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qualitativos do bambuzal satisfez minhas expectativas, pelo perfeito reconhecimento das
reminiscéncias daqueles momentos de existéncia no interior da cabana.

Como a Natureza ndo seria visivelmente representada, a habitacdo cenogréfica,
sobretudo em seu interior, deveria suscitar uma condicdo distinta de uma edificacdo urbana.
Por conseguinte, decidi por utilizar ripas de madeira agreste, sem aparelhamento,
aproveitando todas as imperfei¢cGes para caracterizar uma precéria construgdo, a despeito da
auséncia de fidelidade matérica com a cabana real. Além disto, devido a pequena dimensédo do
pé direito da galeria, desde o estudo para o projeto, sabia-se da impossibilidade de construir

um telhado.

Figura 41 — Majestosa (2011)

Durante a montagem, deliberei tanto pelo bloqueio da possibilidade de abertura das
janelas, como por uma estratégia para que a porta, pelo assentamento fora do prumo, ao ser
aberta, viesse a se fechar independente da agdo do participante. Estas resolucdes direcionavam
a experiéncia para a imersdo no interior da cabana, sem oferecer interferéncias pela

visualizacdo do espaco expositivo da galeria.
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N&o obstante a rusticidade inerente a uma edificacdo de madeira, ao adquirir as ripas
agrestes, constatei a necessidade de empregar minha sensibilidade pictorica para promover
uma pintura que afastasse as marcas de pouco uso daquela matéria. Os indices do tempo na
madeira agregariam uma atmosfera mais rural para a representacdo de um abrigo precario,

afetado por diversas intempéries.

Figura 42 — Majestosa (2011)

Para o interior, que desde o piso ao teto seguia essa proposta campestre, o Unico
elemento que fugia deste contexto era o recurso tecnolégico de um fone para ouvidos. Este
equipamento, fundamental para o convite a experiéncia auditiva, permaneceu conectado a
uma aparelhagem de som, escondida do publico. Atribuindo valor a reconstituicdo, foram
instalados objetos e moveis toscos, como uma moringa e uma caneca de barro sem
esmaltacdo, assim como uma Unica lampada, presa a um simples bocal conectado a
eletricidade. Bem de acordo com aquele fragmento de tempo vivido, uma cama, uma mesa e
uma cadeira ambientavam a simplicidade do acolhimento que intencionei disponibilizar.
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Figura 43 — Majestosa (2011)

Nesse contexto, Bachelard®® sugere a simplicidade como um agente facilitador da

imaginacéo:

Muitas vezes, bem antes do tempo em que comecei a ler diariamente os
poetas, eu dizia a mim mesmo que gostaria de habitar uma casa como as que
se véem nas gravuras. A casa rustica, a casa feita com madeira talhada,
atraia-me ainda mais. Parece-me que as madeiras talhadas exigem
simplicidade. [...] Assim, reconforto-me nos desenhos de minhas leituras.
Vou morar nas “gravuras literarias” que os poetas me oferecem. Quanto
mais simples é a casa gravada, mais ela trabalha a minha imaginacdo de
habitante. Ela ndo é apenas uma “representacdo”. Suas linhas sdo fortes. O
abrigo é fortificante. Quer ser habitado simplesmente, com a grande
seguranca que a simplicidade proporciona. A casa gravada revela em mim o
sentido da cabana.

No espaco expositivo da Galeria ACBEU, a presenca de uma habitacdo precéria
constituiu um jogo estético interessante, sobretudo pelo titulo da instalacdo. Para onde se

%0 BACHELARD, 2008, p. 64; 66.
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direcionava a qualificacdo de Majestosa? Como encontrar em um simples abrigo algo de
nobreza? As respostas, segundo minhas intengdes, estavam na possibilidade de acesso ao
interior da cabana para travar contato com a representacdo da Natureza, soberana diante de tudo.

Para complementar a experiéncia, uma plotagem aplicada sobre uma parede da galeria,

apresentava fragmentos do livro de Bachelard®™ “A Poética do espaco” ®

, em uma livre e
ousada apropriacdo. Digo assim, pelo fato dessa compilagéo de trechos ter unido a poesia de
Georges Spyridaki com a de Jules Supervielle, levando o participante a identificar a infinita

extensdo do espaco poético, a saber:

Suas paredes condensam-se e se expandem segundo o meu desejo. Mas, as
vezes, deixo as paredes de minha casa se expandirem no espago que lhes é
préprio, que é a extensibilidade infinita. [...] Tudo o que forma os bosques,
0s rios ou o ar tem lugar entre as paredes que créem fechar um quarto [...]

Figura 44 — Majestosa (2011)

Como sugestdo a galeria, no exercicio de administrar a visitacdo, verbalizei que

seria conveniente estimular a vivéncia individualizada no interior da cabana. Ndo obstante

1 BACHELARD, 2008, p. 66; 79.
%2 publicado, originalmente, em 1957.
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a filosofia de Emerson haver indicado a soliddo como a Unica maneira do homem poder
aderir integralmente ao conhecimento pela Natureza, em Majestosa, manifestei minha
crenca por uma maior ocorréncia de devaneios, quando se esta em particular. Penso assim,
pois esta habitualidade fora instituida desde a nossa primeira casa, o primeiro quarto, onde

iniciamos os primeiros solitarios processos de imaginacao.

Figura 45 — Majestosa (2011)

No elenco de principios preconizados pelo Transcendentalismo encontrava-se a
valorizacdo da vida em ambientes rurais e a busca de um estilo de vida solitario e critico.
Neste rumo, outro integrante deste movimento, o escritor e filésofo norte-americano
Henry David Thoreau®® enfatizou a importancia da soliddo, da contemplacdo e da

aproximacdo com a Natureza.

% Henry David Thoreau (1817-1862) havia lido “Nature”, quando sénior da Harvard College, assimilando sua
influéncia. Critico da ideia de desenvolvimento, este ativista do ambientalismo, foi precursor em instituir
preocupacBes de cunho ecoldgico. Seu ensaio “Desobediéncia Civil” reverberou no pensamento politico de
personalidades notaveis, como Liev Tolst6i, Mahatma Gandhi e Martin Luther King. Sua obra mais conhecida é
“Walden”, uma reflexdo sobre a vida simples cercada pela Natureza.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Liev_Tolst%C3%B3i
http://pt.wikipedia.org/wiki/Mohandas_Karamchand_Gandhi
http://pt.wikipedia.org/wiki/Martin_Luther_King,_Jr.
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A criacdo de Majestosa, inevitavelmente, traz a lembranca a famosa vivéncia de
Thoreau, as margens do lago Walden, nos EUA. Quando estava com 27 anos, naquele
bosque, Henry Thoreau construiu uma singela cabana em uma propriedade rural cedida
por seu amigo ilustre, Ralph Waldo Emerson, em troca de alguns servigos no campo.
Como grande incentivador, Emerson acompanhava a trajetéria de seu colega
transcendentalista que redigia textos enquanto morava naquela cabana, trabalhando como
agricultor, tentando a autossuficiéncia.

Escrevendo todos os dias, Thoreau® registrava sua vida nos bosques:

Diante de todas as casas solitarias que encontro no campo, digo a mim mesmo que
poderia, satisfeito, passar nelas a minha vida, pois vejo-as em suas vantagens, sem
inconvenientes. Eu ainda ndo trouxe para esses lugares meus pensamentos
tediosos e meus habitos prosaicos e por isso nao estraguei a paisagem.

Mais adiante, Thoreau® confirma seu deslumbramento com a Natureza, pensando nos
afortunados proprietdrios das casas que encontrava: “SO peco olhos que vejam o que vocés
possuem’.

Apesar de Thoreau ndo desenvolver atividades no ambito artistico, minha
sensibilizacdo estética mostra-se mais aliada a suas reflexdes do que as propostas de
artistas visuais consagrados, que apresentaram similaridades com Majestosa. Ndo obstante
terem instalado habitagdes precarias em espagos expositivos de galerias, museus e
instituicOes, os artistas llya Kabakov, Richard Barnes, Tracey Emin e o brasileiro Marepe
estavam, nestes momentos, exprimindo inten¢Ges bem distintas das por mim elaboradas
(figuras 46, 47, 48 e 49).

Figura 46 — My grandfather’s shed (1997 - llya Kabakov)

% BACHELARD, 2008, p. 75; 76.
® BACHELARD, 2008, p. 76.
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Figura 47 — Unabomber cabin (1999 — Richard Barnes)
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Figura 49 — Embutido rec6ncavo (2003 — Marepe)

Outro aspecto que penso ser oportuno relatar é que, por vezes, depois de erguida e
ocupada, minha cabana cenogréafica para Majestosa arrebatou-me, envolvendo alguns
surpreendentes enigmas. Além da ndo intencional semelhanca com a ambientacéo interna da
cabana de Thoreau, conhecida, posteriormente, através de imagens disponibilizadas na
Internet, durante a noite de abertura da exposi¢do, configurei o tdo argumentado “exprimivel-

extensio”®®

em uma obra de arte. Esta constatagdo deve-se ao fato de ser percebida, naquela
noite, uma sugestiva projecdo de imagens em movimento na parede da galeria, bem proxima a
minha precaria edificacdo, longe dos dominios de minha a¢do como criador. Tratava-se de
uma interferéncia, com origem na iluminacdo publica da avenida na qual esta situada a
Galeria ACBEU. Tal como uma janela, vislumbrava-se, naquela projecdo, um balancar de
folhas ao vento, com formas bem aproximadas das folhagens de bambus. Os tons em verde
dessa imagem eram coerentes com a caracteristica das lampadas instaladas pela administracéo

municipal. (figuras 50 e 51)

% O conceito de “exprimivel-extensio” foi estabelecido pela teoria dos incorporais, preconizada pelos estoicos, e
se encontra descrita, anteriormente, neste texto.



Figura 50 — Majestosa (2011)

Figura 51 — Majestosa (2011)
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Em certo sentido, intrigado com aquela surpresa, acatei 0 jogo que a inusitada
ocorréncia concebia, muito embora minha proposta artistica ndo aventasse a visibilidade da
Natureza. Sua percepg¢ao estava restrita apenas aos recursos sonoros disponibilizados. Porém,
este sentimento de respeito pelo acaso, em uma pesquisa criativa, levou-me a apreciar a
temporalidade daquela projecéo. Este interesse se iniciou a medida do conhecimento de que
aquela interferéncia sé estaria presente durante apenas um periodo de tempo, nas noites em
que a exposi¢do ocorreu. Do mesmo modo do tempo do vento, a impermanéncia daquele
imprevisto empregou éxito a Majestosa.

Assim posto, creio ser o momento para abordar a semiose alcangada por intermédio
do elemento sonoplastico desta exposicdo. Por sempre me questionar se o devaneio
perceptivo de cada visitante teria acesso a acdo do vento no bambuzal, dediquei rigorosa
atencdo em prol da qualidade do som editado. Neste aspecto, acreditei que uma intensidade
moderada de volume seria mais adequada a representacdo do vivido por mim, sem
estrondos, nem temores pelos danos a que aquela habitacdo poderia vir a ser submetida.
Afinal, ndo queria dispersar o direcionamento a meta de apenas promover uma nova

maneira de relacionamento com a Natureza.

Figura 52 — Majestosa (2011)

Enfatizando que Majestosa requer essa apreensao periférica a visibilidade, notei que
alguns participantes da experiéncia, no interior da cabana, relataram uma idealizagdo de
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imagens de correntes maritimas, a partir daquela sonoridade. Entretanto, uma maioria
reportou o reconhecimento de vegetacdo ao vento, em especial o envergar de troncos e 0
balancar sonoro das folhagens. Quanto ao bambuzal, sua identificacdo nédo foi preponderante,
porém muito satisfeito fiquei, pois a quase totalidade dos temas relacionados as leituras,

encontravam-se no ambito da Natureza.

Figura 53 — Majestosa (2011)

Neste ponto, recorro a Bachelard®’ que, muito apropriadamente, utiliza trechos dos
escritos de Thoreau para atribuir significancia a sons, como agentes de construcdo de

sensiveis imagens:

Essa valorizagcdo de um centro de soliddo concentrada é tdo forte, tdo
primitiva, tdo indiscutivel que a imagem da luz distante serve de referéncia
para imagens menos nitidamente localizadas. Henry-David Thoreau ouve a
“trompa de caga no fundo do bosque”. Essa “imagem” de centro mal
determinado, essa imagem sonora que enche a natureza noturna lhe sugere
uma imagem de repouso e confianca: “Esse som”, diz ele, “é tdo amigavel
quanto a candeia distante do eremita”. E nos, que nos lembramos, de que
vale intimo soam ainda as trompas de outrora, e por que aceitamos
imediatamente a comum amizade do mundo sonoro, despertado pela trompa,
e do mundo eremita, iluminado pela luz distante? Como imagens t&o raras na
vida tém tal poder sobre a imaginagdo?

¢ BACHELARD, 2008, p. 49.



Figura 54 — Majestosa (2011)

Figura 55 — Majestosa (2011)
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Retornando as reflexdes acerca do reconhecimento do bambuzal ao vento, através do
som, quero ressaltar mais um jogo estético que empreguei em Majestosa. A imagem que
ilustrou o convite para a exposicao foi composta por um fragmento de uma pintura, na técnica
do Sumié (figura 56). Ao apresentar uma experiéncia pictérica de minha autoria, deixei a
mercé da imaginacéo do convidado, idealizar a possibilidade de ser uma mostra de pinturas. A
partir do momento do confronto com uma simples cabana de madeira no espago expositivo,
um estranhamento se aliava a incompletude da arte instalada. Quando me refiro a essa
incompletude, quero associa-la aos enigmas que ali estavam postos a prova. Porém, uma
expectativa foi gerada em mim, a medida que o convite foi ilustrado com precisas pinceladas
que representavam bambus. Questionei se a ilustragdo do convite seria um desvio que viesse a
afastar meu proposito de esvaziar as formas visiveis da Natureza em Majestosa. Apesar de se
encontrarem em algum lugar do “exprimivel-extensdo”, segundo a filosofia estoicista aplicada
as praticas artisticas contemporaneas, creio que existia um distanciamento entre a arte exposta
e 0 convite que a ela se referia. Sendo assim, acredito que a hipotese levantada ndo deve ser

considerada com relevancia.

Figura 56 — Frente do convite para Majestosa (2011)

Por encarar atividades artisticas desse tipo como uma tentativa de tornar o invisivel

mais acessivel, sem obsessdes em conceber formas inéditas de arte, reconheco o mérito de
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uma pratica que siga uma liberdade pelo ocultamento. Nesse raciocinio, 0s extraordinarios
registros fotograficos dos solitarios viajantes, refugiados no abrigo de Majestosa, dispostos a
infinitos devaneios, podem dar ideia da dimensdo de prazer e éxito a que fui submetido,

enguanto artista-pesquisador.

Figura 57 — Majestosa (2011)

Oportunadamente, para finalizar, mais uma vez, procuro disseminar a significancia da

elaborada argumentagéo do pensamento de Bachelard®, quando indica:

A imagem dessas casas que integram 0 vento, que aspiram a uma leveza
aérea, que abrigam na arvore de seu inverossimil crescimento um ninho
prestes a voar, tal imagem pode ser rejeitada por um espirito positivo,
realista. Mas, para uma tese geral sobre a imaginacdo, ela é valiosa porque
tocada, sem que provavelmente o poeta o saiba, pelo apelo dos contrarios
que dinamizam os grandes arquétipos. Erich Neumann, num artigo de
Eranos, mostrou que todo ser intensamente terrestre — e a casa € um ser
intensamente terrestre — registra apesar disso os apelos de um mundo aéreo,
de um mundo celeste. A casa bem enraizada gosta de ter uma ramificacdo
sensivel ao vento, um sétdo que tem barulhos de folhagem.

8 BACHELARD, 2008, p. 67.



Figura 58 — Majestosa (2011)

Figura 59 — Majestosa (2011)
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CONSIDERACOES FINAIS

Muito embora reconheca que os desafios desta investigagéo tenham alcangado avangos
na discussdo sobre arte contemporanea, torna-se inevitavel afirmar que meus desejos ndo se
esgotaram no que respeita as ansias criativas registradas nesta dissertacao.

Concluir uma pesquisa, avaliar seus estagios desde as primeiras abducgdes até quando
se chega a inteligibilidades dedutivas, é uma tarefa que se faz por necessidade. Tudo tem seu
tempo. Mesmo que se reconheca o tempo final de uma investigacao, sabe-se, na verdade, que
um ciclo é reativado, encontrando novas ideias, novos questionamentos e, assim, um ad
infinitum de reflexdes assume forca.

Ao longo deste texto, descrevi o desenvolvimento de conclusdes satisfatorias que
muito enriqueceram meu vocabuldrio visual. Construir um elenco de resultados como se fosse
uma lista de tarefas cumpridas ou de compras a fazer, parece-me inoportuno neste momento.
No caso da pesquisa Vento: um dialogo com o impermanente em artes visuais, 0s objetivos
alcancados ndo devem ser descritos de maneira estanque, exclusivamente por via verbal,
distante das imagens e praticas artisticas realizadas.

Se antes de me considerar um pesquisador em artes visuais, ja travava um
relacionamento de cumplicidade com a Natureza, ao associar minhas reflexdes a outros
fundamentos, percebo que aquele meu encanto inicial se ampliou por demais.

O vento subsiste para mim como uma presenca que desaloja sentidos. Como toda

condigdo, encaminha sentimentos para longe das margens do visivel.
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