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RESUMO

Este trabalho discursa sobre o percurso em trés eventos de arte — Documenta de Kassel,
Alemanha, 2017; Bienal de S&o Paulo, Brasil, 2018; e BoCA - Biennial of Contemporary
Arts, Portugal, 2019. A experiéncia nesses acontecimentos é cartografada na perspectiva
afetiva e pensada quanto as transversalidades relativas ao objeto, as poéticas e ao contexto.
Durante o levantamento das obras séo feitas intersecces com a questdo da temporalidade
como modificadora da experiéncia, premissa que vai ao encontro da metodologia eleita, a
cartografia afetiva. S8o observadas qualidades hibridas do objeto enquanto fruto da
contaminagdo dos meios contemporaneos; contudo, as reflexdes abrangem, além dos objetos,

0s modos possiveis de fazer arte deste tempo.

Palavras-chave: Cartografias. Experiéncia. Temporalidades. 332 Bienal de Séo Paulo.

Documental4. BoCA Biennial.



ABSTRACT

This work talks about the route at three art events — Documenta of Kassel Germany, 2017;
Bienal de S&o Paulo, Brazil, 2018; and BoCA - Biennial of Contemporary Arts, Portugal,
2019. The Experience in these events is cartographed from the affective perspective and
elaborated in analysis as transversalities related to the object, poetics and context. During the
survey of the works, intersections are made with the question of temporality as a modifier of
experience, a premise that meets the chosen methodology, affective cartography. Hybrid
qualities of the object are observed as a result of contamination of contemporary media,
however, the analyses cover beyond the objects the possible ways of making art of that time.

Keywords: Cartography; Experience; temporalities; 33rd Biennial; Documental4; BoCA
Biennial.
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1 INTRODUCAO

Esta pesquisa trata de uma observacédo realizada durante um percurso planejado em
diferentes paises, nos quais aconteceram eventos que postularam uma tematica similar no
sentido da arte produzida neste tempo. O trabalho ndo consiste em avaliar os eventos em si,
mas em encontrar neste trajeto elementos potentes, nas producdes artisticas, para levantar
discussOes acerca do objeto, da poética e dos contextos. Pontos em comum e dispares entre as
obras sdo relevantes para adentrar as transversalidades, implicagfes do ambito politico e
social e outras questdes intrinsecas as obras, como as estratégias poéticas utilizadas, e
assuntos dai decorrentes. A hipotese levantada por ocasido do Exame de Qualificacéo foi a de
gue aquilo que conectava todos esses eventos-obras era o seu viés politico; arte, sociedade e
seus problemas.

E preciso abordar o percurso deste trabalho, iniciado no mestrado defendido em 2015.
Na ocasido, o foco principal era um exame geral de obras mais relevantes de Inhotim (Minas
Gerais) e da 312 Bienal de S&o Paulo (2014) que dialogavam com o parametro do Som, e este
dialogava com o tempo. Adentrando a ideia do tempo como um aspecto desconstruido de seu
uso comum e cronoldgico, exploramos o tempo modificado na composicdo artistica, como por
exemplo, a arte sonora. A utilizacdo de uso poético do tempo foi descrita na dissertagdo com o
uso de exemplos das obras observadas. Também utilizamos para o estudo o histérico das
chamadas InstalacBes, o uso dos hibridismos em artes, revisitamos as vanguardas em um
levantamento historico e alguns acontecimentos artisticos precedentes e importantes.

A proposta do mestrado requeria uma metodologia que se encaixasse nos critérios da
pesquisa; para tanto, utilizamos a teoriza¢do da experiéncia enquanto um acontecimento Gnico
e irrepetivel, aquele que modifica a acdo; nessa concepcdo de Jorge Larrosa Bondia (2002),
experiéncia foi entendida por como se vive determinado fato e como damos sentido ao que
vivemos. O aprofundamento na teorizacdo sobre a experiéncia modificou o percurso da
investigacao, pois passou a fundamentar também os modos de fazer, ou seja, foi utilizada na
pratica das coletas de dados, no momento da experiéncia em campo, e foi o que definiu a
abordagem metodoldgica mais adequada.

Para o aprofundamento do doutorado, a ideia inicial de recorte era a escolha dos
objetos que propunham como um diferencial a procura de evidéncias de gestual do artista
como componentes potentes para estudo, sendo entdo obras que possuissem um teor

relacional, que se apresentassem como uma proposi¢do (BOURRIAUD, 2009), consideradas
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mais disponiveis para inferéncias e conexdes ao se abrirem para possibilidades de
guestionamentos, que causassem estranhamentos e se distanciassem do lugar-comum.

Junto a esse entendimento, aqueles objetos que causaram uma relacdo de afeto com a
pesquisadora se tornaram relevantes. Essa questdo afetiva surge como uma inquietacdo do
olhar de quem investiga, que de certo modo equipara-se a inquietacdo do artista no impeto por
produzir e dizer ser a sua arte. Isso posto, a poética se torna tdo interessante para o estudo
quanto a dimensdo que a obra toma sob o olhar da pesquisa.

Desse modo, a relacdo da pesquisadora-espectadora com as obras selecionadas passou
a justificar este trabalho e foi pela dimenséo dos Afetos que caminhou esta pesquisa, que néo
por acaso se utilizou de cartografias afetivas como escolha metodoldgica.

Entre as questdes das poéticas,® vamos observar diversas estratégias, algumas mais
exploradas em determinadas obras do que outras. Por exemplo, sobre a questdo das
temporalidades, o uso dos tempos sociais aliado ao tema da arte, e como ja mencionado no
mestrado, a expansdo do sentido do tempo, tempo como modificador, como pormenor, ou até
mesmo resultado da obra.

O Hibridismo, que parece ser uma caracteristica dada das artes contemporaneas, é um
aspecto a ser levantado enquanto um fendmeno cultural, e em linhas gerais. Do assunto das
fronteiras interartes, relacionamos com as fronteiras fisicas ou geogréaficas, como por
exemplo, fragmentos que remetem aos nomadismos e migracOes, que podemos relacionar
com a crise dos refugiados de 2017-2019. Contudo, a situacdo poética leva a verificacdo do
contexto, o terceiro aspecto intrinseco de investigacdo neste trabalho.

Entdo, optamos pela questdo da contextualizacdo como referente as dimensGes
culturais envolvidas nos objetos. Uma vez que a proposta do estudo de artes em estudos de
cultura sobrepde as questdes disciplinares especificas de cada arte, as reflexdes desta pesquisa
extrapolam as fronteiras das artes visuais, musicais, literarias ou cinematograficas, ou analises
sociolégicas e antropoldgicas, politicas, mas se propdem envolver um discurso
interdisciplinar ao poder atravessar diferentes temas e estabelecer dialogo e relagdes entre 0s
objetos e pensamentos. Conceitualmente, isso serd abordado pela tematica das
Intermidialidades, nos subitens especificos 4.1. e 4.2. da presente tese. Esse caminho se
mostrou viavel também pelo mapa afetivo que foi construido durante o percurso de

investigacao.

1 O termo Poética é adotado aqui na acepcdo de Pareyson (1997, p. 24-27), isto é, de produgéo e processo de
criagdo artistica.
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Admitimos nesse percurso que aquilo que se toma como importante para o
pesquisador se deve ao teor de experiéncia que causa, 0 que provavelmente ndo pode ser
medido, j& que ndo ha tabela para estabelecer maior ou menor grau de experiéncia. Manoel de

Barros tem uma passagem que diz:

(...) Que a importancia de uma coisa ndo se mede com fita métrica nem com
balangas nem bar6metros etc. Que a importancia de uma coisa ha que ser medida
pelo encantamento que a coisa produza em nos (...). (BARROS, 2006).

Traduzindo o poeta, a medida que em algum objeto toca, nesse caso, ndo € uma
medida de grandeza mensuravel, ou seja, aquilo que nos leva ao sentido figurado, quando o
tocar ndo é um sentido, mas o que da sentido, quando o objeto se torna relevante porque se
revela, aos olhos, que podem ndo ser os olhos, mas o olhar de quem vé. Aqui, ver pode ser
ouvir, cheirar, perceber e de novo tocar. Entdo o que toca, nos afeta, torna-se objeto. A
pesquisa é sobre objetos que tocam, sonoros ou ndo. A pesquisa é sobre os afetos da
pesquisadora. Pode parecer pretensioso, entretanto qual pesquisa ndo é sobre o que leva a
inquietacdo de um pesquisador? E se ndo ha neutralidade, por que ndo assumir essa condi¢ao?

Um processo de quatro anos de doutorado entre aulas, textos, debates, eventos,
leituras, viagens, intercambio, exposicdes etc., se pensado na poténcia que esse tempo traz
como experiéncia, pode-se pensar sobre 0 uso dos tempos sociais, uso do papel social de um
estudante. Os papeis sociais que ndo se abandonam (mae, servidora publica, entre outros) e
que convivem com o de estudante, o status ou descaso? que significa ser estudante de pés-
graduacdo brasileira das areas das humanidades e artes.

Emilia Aradjo (2012),® em estudo sobre tempo e sociedade, elabora o conceito de
espera dentro da importancia cultural. Em um dos exemplos da espera como relevante, as
etapas de escolaridade, como o doutorado, podem ser vistas como um rito de passagem. O
estudo reconhece o tempo como recurso e fonte de poder em funcéo das formas que toma no
discurso. Tido como tempo social, esses quatro anos de investigagdo sdo uma espera da
sociedade que aguarda a interpretacdo dos dados para algum uso. Esse tempo se torna
paradoxal quando em contato com o tempo de experiéncia, pois esse muitas vezes nao

compactua da mesma contagem cronoldgica. Essa problematica é apontada no Capitulo 5.

? Basta uma répida consulta a recente material veiculado na imprensa no biénio 2018-2019 para se encontrar
dados substanciais sobre o descaso com que a area vem sendo tratada pelas politicas publicas; ha sinais de um
verdadeiro ataque a grande area das Humanidades, como por exemplo neste artigo de dezembro de 2019, que
sintetiza a questdo: https://educacao.uol.com.br/noticias/2019/12/17/por-que-cai-o-interesse-nos-cursos-de-
ciencias-sociais-e-filosofia.htm. Acesso em: 12 abr. 2021.

* A Profa. Dra. Emilia Aratjo foi nossa coorientadora no estagio (doutorado-sanduiche) na Universidade do
Minho, em Braga, Portugal.
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A funcdo da pesquisa, que acaba por ser questionada por mim mesma por sua
utilidade, se mistura com os questionamentos sobre autonomia e fungdo da arte. Vivemos um
cenario da politica no Brasil no qual sdo diminuidos os recursos e fomentos para a Ciéncia,
propagando-se o discurso da desvalorizacdo do pensamento critico, dos estudos das ciéncias
humanas e das producdes artisticas. 1sso levou a pensar a real importancia e relevancia desse
trabalho, incerteza que brotou da contaminagdo do tenso momento social quanto a liberdade e
ao valor da arte.

Nos momentos da redacdo, observava a poténcia do exercicio investigativo se diluir ao
pensamento docil (o “corpo docil” de Foucault, 1987), destoando a forga que pode ter uma
Unica experiéncia de uma pessoa enquanto criadora de mundos possiveis. Acabava por
oprimir meu préprio pensamento sobre a utilidade da arte. Se quero jogar um holofote sobre a
arte contemporanea, por que oprimir a minha importancia como pesquisadora desse tema?
Como foi dito, muitos dos didlogos que apareceram aqui tém relacdo com o cenario politico.
Isso revela como ndo ha como seccionar a pesquisa e porque entdo se trata de uma
interseccdo, e porque é preciso a abordagem por atravessamentos tanto na metodologia como
nas reflexdes propostas.

Essa atitude encontrou a necessidade de abordar a Cartografia como método, por seu
forte aspecto dialético, do encontro, de se envolver com o outro. As cartografias afetivas,
pelas aberturas conceituais de Deleuze e Guattari (1995), tornaram-se 0 método desta
investigacdo e escritura de tese, proposto desde a pesquisa de campo nos trés paises distintos,
passando pela aproximacdo com os objetos de arte, com a meta de erigir o relevo de
estratégias desenvolvidas pelos artistas em suas poéticas.

As trés visitas de campo aos megaeventos definidos — alguns bem mais
institucionalizados, como a Documenta de Kassel e a Bienal de Artes de S&o Paulo, e outro
mais recente, como é a BoCA-Biennial of Contemporary Arts em trés cidades de Portugal —
revelaram um enorme conjunto de obras para a observagdo, o que ressoou algo descritivo no
comeco, de dificil eletividade por sua dimensdo, porém possivel quando postulou ser
cartografica — seja por suas possibilidades de acontecimento, seja por suas micropoliticas,
educacéo e cultura.

A cartografia apareceu com sua multiplicidade rizomatica, propiciando viabilizar o
que na pesquisa se demonstrou ser um problema, tal era a extensdo dos trés espacos com um
rol de obras e artistas de peso; todavia é na experiéncia da pesquisa de campo que 0s objetos

receberam a observacdo cultivada pela pesquisadora. Desse modo, devido aos pontos
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preliminares na escolha dos objetos-eventos, foi considerada necessaria uma elucidacéo
metodoldgica, feita no item 1.1.

Porém, esta investigacdo ndo procurou responder essa problematica das micropoliticas
mas, sim, levantou questbes poéticas de tais obras com o fim de encontrar transversalidades,
sem a preocupacdo com sua utilidade ou com a valoracéo estética dos objetos: o foco estd na
potencialidade que pode surgir. Partimos do pressuposto que arte € mais que arte, até mesmo
porque a definicdo de arte ndo é um consenso. Acredito que 0 Unico consenso seja de que é
impossivel que seja evitada, pois entendo que a arte € um como, um modo de ser, estar ou
viver, manifestos com técnica adquirida, ou néo.

Os objetos artisticos se materializam como artefatos tecnolégicos e como vestigios
humanos de uma época cuja existéncia se vincula ao contexto social e histérico,
irremediavelmente — conceito desenvolvido nos estudos culturais (HALL, 1996). Objetos
artisticos sdo "suspensorios”, propdem uma elevacdo; contudo, ndo se trata de uma questdo
espiritual, e sim da questdo do tempo e afeto, a chamada duracdo da qual trata Bergson: “nao
ha duvida de que para nos o tempo se confunde, primeiramente, com a continuidade da nossa
vida interior” (BERGSON, 2006, p. 51). Os objetos artisticos ndo sdo s6 importantes na area
da pesquisa porque sdo objetos, mas porque sdo escoamento e passagem de tempo, ndo de
alguém nem de alguma instituicdo ou pais, mas sim das dimens@es culturais, as mesmas que
produzem a potencialidade desse encontro.

Em suma, acredito— durante sucedidos acontecimentos do processo da pesquisa a
redacdo da tese — na necessidade de urdir um modo de pesquisar a arte; ndo se trata do olhar
do artista e nem do olhar do critico, mas sim pelo viés do afeto.

A cartografia também como ciéncia espacial ndo serd abandonada. O caminho até aqui
foi geograficamente explorado. Brasil — ndo qualquer Brasil, Cuiaba, o ponto de partida.
Apelidada de “coracdo do Brasil” pela localizacdo geografica, Cuiaba, no entanto, parece
estar bem longe da cabeca deste pais, dos grandes centros, no caso Sdo Paulo (Bienal de Sao
Paulo). Separar a cabeca do coragdo, seccionar o ser, corresponde a dualidade, uma metafora
para a experiéncia do cotidiano brasileiro, pais de diferencas sociais gritantes. Polo
econémico/financeiro em Sdo Paulo — mas embora Sdo Paulo seja o topo, estamos nos
referindo a um pais latino-americano.

Voamos para a Europa. Estamos em Portugal. Uma das nossas antigas colonizadoras,
a relacdo entre Brasil e Portugal, tdo intrinseca e complexa que impossivel de ser destrinchada
e querer fazé-lo em tdo pouco intervalo. Um ano naquele pais apenas fez aumentar os

potenciais motivos para elaborar essa relacdo, porém néo é disso que trata exatamente esta
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tese. Também em Portugal, ndo falo de Lisboa, ndo falo do centro, capital e centralizagdo
econdmica e cultural, e sim do Norte, Braga, uma cidade tdo antiga (cidade bimilenar,
fundada no império Romano) quanto jovem (em 2012 foi considerada a cidade europeia da
juventude), uma cidade peculiar repleta de igrejas, capital do Minho, regido considerada berco
de Portugal, mais modesta, porém pitoresca nas manifestac6es culturais. Em Braga falo de um
ano de experiéncia do doutorado-sanduiche e de dados coletados na pesquisa de campo, e,
com especial enlevo, desse tempo enquanto elemento para um pesquisador cartografo.

De Portugal para a Alemanha — e assim com Cuiaba é outro Brasil com relacdo a Séo
Paulo, Alemanha é outra Europa com relagdo a Portugal. E o pais mais rico da Europa.
Aspectos de colonialidade se repetem nas macro e micropoliticas. Emilia Aradjo também
observou que as temporalidades baseadas na ideia de progresso sao postas num eixo linear e
uniforme (ARAUJO, 2012) e que os paises que dominam essa escala determinam os ritmos
referenciais aos demais. Desse modo, observamos as relagdes macro e micro de poder se
repetirem, elas também reinventam modos de exercer e persistir, ainda que mude a
configuracdo do aparato tecnolégico contemporaneo.

Resta colocar que a tese esta dividida em trés grandes capitulos, em referéncia aos trés
grandes territorios visitados, a Documenta de Kassel, a Bienal de Sdo Paulo e a BoCA
Biennial em Portugal. Os capitulos foram subdivididos em itens na medida em que os
desdobramentos transversais apareceram, ou seja, conforme a discussao foi aprofundada. Em
cada um desses eventos, alguma obra ou aspecto do evento foi mais elaborado dentro das
discussBes. A ideia de separar em trés grandes blocos se deveu também a um convite a nao-
linearidade da leitura por obrigatoriedade, uma vez que ndo ha sequéncia entre os capitulos,
nem mesmo por uma questdo cronolégica do processo de coleta de dados como determinacéo
para o aproveitamento da leitura.

Por fim, esta tese esta assim apresentada: ap6s a Introducéo, foi criado o item 1.1. para
abordar defini¢Oes de Cartografia de Deleuze e Guattari, tendo sido utilizadas principalmente
as publicagbes Cartografia Sentimental, TransformacOes contemporaneas do desejo
(ROLNIK, 2006), Micropolitica: Cartografias do Desejo (GUATTARI; ROLNIK, 1996) e
Pistas do Método da Cartografia: pesquisa-intervencdo e produgdo de subjetividade
(PASSOS; KASTRUP; ESCOSSIA, 2015).

No Capitulo 2 e item 2.1, nos quais a Documenta € observada, hd um dialogo com
Larossa Bondia (2002), sobre a experiéncia, com Ronilk (2006), sobre cartografar nesse
espaco, e com Didi-Hubermann (2010), Arfuch (2010) e Ranciére (2005; 2010), sobre o que

nos atrai, nos afeta e que queremos partilnar. No item 2.2, o conceito de Artivismo foi
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debatido com Chaia (2007) e Bordin (2013), e o comprometimento da arte reiterado com
Ranciere (2010). No item 2.3, o Nomadismo, a errancia e a mobilidade sdo debatidos pela
abordagem da obra de Guillermo Galindo com os autores selecionados: Michel Maffesoli
(2004); Marc Augé (2010); Liberato (2002), André Lemos (2009), Cecilia Salles (2004) e
Calabrese (1987).

O Capitulo 3, que trata da 332 Bienal de S&o Paulo — 2018, estabelece o histérico (item
3.1) desse evento e debate o chamado “sistema de arte”, com autoras como Bulhdes (1990) e
Cauguelin (2005), bem como as observacdes cartograficas dos objetos de arte enfocados no
item 3.2 estdo em didlogo com Lazzarato (2006).

Para abordar o evento BoCA- Bienial of Contemporary Arts, o Capitulo 4 estabelece
ao redor da fala do seu idealizador, John Romao, a argumentacéo referente ao amplo termo
“entre”, com conceitos sobre Hibridacdo, Intermidialidade (item 4.1) e Fronteira (item 4.2),
tratados por autoras e autores como Cevasco (2006), Canclini (1997), Burke (2003), Ryan
(2013), Cluver (1997); Rajewsky (2012) e Glissant (2008).

O Capitulo 5 trata do Tempo, conceituacdo que, por sua amplitude, persiste em
presenca desde 0 nosso mestrado, aqui enfocado pelo viés de Emilia Aradjo (2012) sobre a
relagcdo entre o tempo e a espera e 0 que socialmente isso pode ser considerado em nossos
percursos de investigacéo e tese.

Enfim, trata-se de um conjunto de autoras e autores procedentes das Ciéncias Sociais,
e em especial didlogo nas areas da Filosofia, Estética, Cultura e Arte Contemporaneas.

Os artistas que tiveram suas obras observadas e comentadas nos capitulos centrais (2,
3, 4) desta tese sdo:

- Documenta:

Marta Minujin (Buenos Aires, 1943-) - Parthenon de livros;

Guillermo Galindo (Cidade do México, 1960-) -

Fluchtzieleeuropahavarieschallkérper (O Barco dos Refugiados);

- 332 Bienal:

Luiza Crosman (Rio de Janeiro, 1987-) - Projeto Trama;

Bruno Moreschi (Maringa, 1982-) - Outra 332 Bienal de S&o Paulo;

- BoCA:

Goncalo Tavares (Luanda, 1970-) - Os Animais e o Dinheiro;

Marlene Monteiro Freitas (S&o Vicente, 1979-) - Cattivo da boca pra fora.
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1.1 Cartografia e Afetos: objetos em curadoria; uma cole¢do?

Na Introducdo, afirmou-se que a Cartografia afetiva foi utilizada como método nesta
pesquisa.* Nesse momento, apresenta-se esse conceito cunhado pela psicanalista paulista
Suely Rolnik (1948-), a partir do pensamento dos fildsofos franceses Gilles Deleuze (1925-
1995) e Félix Guattari (1930-1992). O método cartografico vem sendo usado em
investigacOes de processos artisticos, ao abordar obras de arte pelo viés do afeto e nédo
somente pelos aspectos técnicos ou historicos que circundam o objeto de estudo.

A escolha do método cartografico para esta pesquisa deve-se a plasticidade que a
teoria pode tomar em sua aplicacdo. A cartografia tomada como método condensa 0 meu
objetivo como pesquisadora porque nao esconde o meu olhar em uma apresentacdo crua das
obras; com isso pretende valorizar a experiéncia como pesquisadora — que € unica — capturada
por um afeto artistico, e possibilita fazer uma relagdo com o objeto no campo da
multiplicidade. Assim sendo, 0 objeto da pesquisa sdo mais do que eventos de arte, sdo
desdobramentos de suas poténcias.

A ideia da cartografia afetiva presume movimento, diferentemente da ideia de
desenhar contornos e definir fronteiras, cartografar afetivamente é reverenciar o encontro,
sinalizar uma potente discussao, anexar hiperlinks, conectar diferentes espacos, tecer relacoes;
¢ abrir, e ndo definir um mapa. Criar cartografias afetivas, como processo tedrico-
metodoldgico sob as influéncias de Deleuze e Guattari, vai ao encontro do mapeamento
geografico e afetivo que propde a pesquisa de campo em paises distintos, de modo que
também se encontrardo meios de aprofundamento das relacdes entre os objetos diante das
estratégias poéticas desenvolvidas.

O filésofo holandés Espinosa (1632-1677) define por afeto “as afec¢des do corpo,
pelas quais sua poténcia de agir € aumentada ou diminuida, estimulada ou refreada, e ao
mesmo tempo as ideias dessas afecgdes” (2011, p. 98-99). Deleuze, em Espinosa e 0
problema da expresséo (2017) e em O que é a filosofia? (1997), procura elaborar o
pensamento de Espinosa e entende que os afetos séo forgas que nos atravessam. Os perceptos
e os afectos existem por si mesmos e, mas “o homem ¢ ele proprio um composto de perceptos

e afectos” (DELEUZE, 1997, p. 213). Afeto seria 0 que provoca aderéncia entre 0 homem e 0

* A Cartografia como método poderia ser muito mais difundida para abordar objetos de arte. No Programa de
Pés-graduacdo em Estudos de Cultura Contemporanea, ha trabalhos recém-concluidos que assim o fizeram, de
autoria de integrantes do Grupo de Pesquisa “Artes Hibridas: Intersec¢des, Contaminagdes, Transversalidades”,
liderado pela Dra. Maria Thereza Azevedo.
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outro, o que é entdo atravessado, ou 0 que nos atravessa. O afeto € aquele que sustenta o
tempo de duragdo do objeto artistico.

Ainda caminhando desde Espinosa até Deleuze, afetos sdo corpos que exercem as
poténcias; a plataforma do afeto seria o corpo vibratil, como coloca Rolnik (2006), o corpo
que carrega a poténcia de ser afetado, apto a experimentagdo, ao deslocamento. O afeto surge
do que desperta no corpo vibratil, que funciona como uma espécie de fator de “a(FE)tivagdo
em sua existéncia” (ROLNIK, 2006, p. 39). O lugar onde o corpo se deixa passar pelos afetos
¢ um lugar maleavel, potencialmente criador de mundos. Rolnik cita que afetar designa o
efeito da acdo de um corpo sobre o0 outro, ou seja, o0 encontro (ROLNIK, 2006, p. 57).

Aberto e vazio, povoado de intensidade, que caminha ao passo desejante, ou seja,
implicado em sua poténcia de afeto, o objeto artistico dura porque é potencialmente sujeito a
afetar, a devires. As pessoas sdo afetadas de diferentes maneiras pois cada corpo &,
estruturalmente, o poder que tem de ser afetado. Portanto, o poder de ser afetado pode ser
definido, como o poder de agir, 0 que pode ser entendido como a disponibilidade para a
experiéncia.

A experiéncia relativiza, leva o sujeito de um rizoma a outro, cria conexdes e o leva a
caminhar em rede. Segundo os principios da cartografia, “O cartografo é um verdadeiro
antropofago: vive de expropriar, se apropriar, devorar e desovar, transvalorado.” (ROLNIK,
2006, p. 65). Assim como o sujeito da experiéncia, o cartografo ndo quer revelar algo, mas
sim mergulhar na sua prépria travessia, na geografia de seus afetos. De mesmo que, para
Bondia (2002), o sujeito da experiéncia ndo se define por sua atividade, mas por sua
passividade, por sua receptividade, por sua disponibilidade, por sua abertura, para Rolnik o
critério do cartdgrafo ¢, fundamentalmente, “o grau de abertura para a vida que cada um se
permite a cada momento” (ROLNIK, 2006, p. 68). Portanto, esses dois autores
contemporizam ideias de um mesmo universo, no qual erigem suas teorias, as quais serdo
utilizadas para o universo metodoldgico desta pesquisa.

O cartografo deve estar atento as estratégias do desejo que se apresentam em suas
maltiplas formas — “todas as entradas sdo boas desde que as saidas sejam multiplas”
(ROLNIK, 2006, p. 65); ndo quer revelar ou explicar algo, pois 0 que interessa na geografia
dos afetos é fazer a travessia. Isso vai ao encontro da proposta e do percurso entre 0s
ambientes artisticos sugeridos nesta tese. Rolnik (2006, p. 66) diz que o que define o
cartografo € exclusivamente um tipo de sensibilidade, ndo qualificavel ou ranqueavel.

Cartografar tem relacdo entdo com modos de ser e estar no mundo, modos de perceber

e de dar sentido. H& a percepcdo com a qual usamos 0s sentidos e notamos as condicGes
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externas das representacdes, da histdria, do tempo e da linguagem. A outra forma percebe o
proximo, o objeto, a alteridade, a outra parte, ¢ um modo de ver “que se integra a nossa
textura sensivel, tornando-se, assim, parte de nés mesmos” (ROLNIK, 2006, p. 12). E nesse
lugar do encontro que esta o afeto, é pelo afeto que se roteiriza o tracado cartografico que,
embora ndo tenha rota delimitada, tem um percurso, mesmo que a deriva e guiado pelos
afetos.

O critério do cartografo € o grau de intimidade, abertura para a experiéncia que cada
um se permite, e 0 objetivo do cartdgrafo ndo é revelar ou explicar, estando mais perto de
escrever a geografia dos afetos (ROLNIK, 2006, p. 68). A préatica do cartdgrafo é politica
porque “ela participa da potencializagdo do desejo, nesse seu carater processual de criador de
mundos, tantos quantos necessarios, desde que sejam facilitadores de passagem para as
intensidades vividas de forma aleatdria nos encontros que vamos tendo em nossas
existéncias” (ROLNIK, 2006, p.70).

Pesquisadores que vém trabalhando com o método cartografico entendem que o
método nado esta pronto como um modelo a ser aplicado em um objeto porque ndo esta focado
no objeto, o ponto de vista do observador esta diluido. Ha uma relagdo de mutualidade entre
pesquisador e objeto que emerge da experiéncia que esse campo implica. Passos e Eirado
(2015) reiteram que o cartégrafo vive uma posicdo paradoxal em sua tarefa que consiste em
observar, porém sem anular a observacdo, dissolver o ponto de vista.

A cartografia requer deslocamento, contato, se inicia no campo. Para Virginia Kastrup
(2015), cartografar € acompanhar processos e 0 processo ndo esta distante de si, 0 pesquisador
é também processo deste objeto. “O aprendiz cartografo inicia seu processo de habita¢do do
territério com uma receptividade afetiva” (ALVAREZ; PASSOS, 2015, p. 137), receptividade
curiosa cuja atencdo estd concentrada, porém desfocada, ainda que com a percepcdo refinada
e atenta & experiéncia da problematizacdo (PASSOS; KASTRUP; ESCOSSIA, 2015, p. 201-
205). Quanto mais incertezas, como um “prop6sito aventureiro” a cartografa tem sua abertura
a experiéncia e se desloca a fim de habitar um territorio existencial, embora esteja
percorrendo o geografico.

A cartografa estd lancada face a si e a0 mundo e acompanha 0s processos que vém
dessa experiéncia. Os modos de registrar podem ser infinitos, assim como 0s possiveis
processos; podem até mesmo ser mapas do deslocamento, ou talvez os desenhos do percurso,
porém véo sempre além do registro, de reproduzir a descri¢do do que foi coletado em campo,
ou seja, ndo é fazer um decalque. Deleuze e Guattari, quando fazem uma relagdo entre mapa e

decalque, dizem sobre o mapa: “pode-se desenha-lo numa parede, concebé-lo como obra de



25

arte, construi-lo como uma agdo politica ou meditacao” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p.
21). Diante disso, entdo por que ndo uma tese mapa?

Na geografia, a cartografia se diferencia do mapa — uma representacdo estatica. O
cartografo modifica seu desenho a0 mesmo tempo que 0s movimentos de transformacéo
acontecem na paisagem; entdo, a cartografia age num processo de reinvencdo, o0 mundo se faz
ao mesmo tempo que desmancha e forma outros. Essa dindmica do cartégrafo é mais eficaz
para expressar 0s afetos contemporaneos, ja que certas representaces se tornam obsoletas
(ROLNIK, 2006, p. 29), como as paisagens que se desmancham. Na dindmica de
desterritorializacdo e territorializacdo dos afetos, o cartdgrafo desenha seus relevos, acidentes

que aparecem a partir dos encontros.

Desenho 1 — Cidade de Braga, inicio da cartografia, em papel-cartéo.

Fonte: Acervo da autora

Enquanto o mapa fala do plano, de tracados e programas — Arvore, na concepcao de
Deleuze e Guattari (1995) —, a cartografia alude ao rizoma na medida em que ndo ha uma
unidade, ou seja, 0 design acontece no encontro com o outro, na sua listagem de afetos. Na
cartografia, a escala é de intensidade, que vai se desenvolvendo e se modificando no percurso.
No6made também é o tempo cartografico que visita e revisita, se inventa na multiplicidade do
percurso no qual ndo ha origem, periferia ou centro. No caminhar pelas exposi¢cdes de arte

expandido além do mapa dos sitios, foram cartografados os relevos, acidentes e sinuosidades
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que se desdobravam do aplainado e desvelavam a dimenséo visivel e invisivel do contetido
artistico.

O deslocamento do cartografo surge da I6gica rizomatica, ndo ha uma origem e ha um
percurso de multiplas entradas e multiplas saidas. O percurso que realizei nos eventos
escolhidos para pesquisa de campo seguiu essa logica. Ao receber o mapa da cidade de
Kassel, onde estavam apresentadas as obras, por exemplo, ou o guia da Bienal onde estavam
dispostas as obras, abri 0 mapa numa perspectiva deleuziana: “o mapa ¢é aberto, é conectavel
em todas as suas dimens@es, desmontavel, reversivel, suscetivel de receber modificacGes
constantes” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 42). E némade 0 pensamento que percorre e é
ndmade o caminhar. A caminhada est4 incompleta, ndo visitei todas as obras dos festivais,
mas ndo era um trabalho de pericia, era um trabalho de confluéncia, o objetivo foi atingido.

Desse modo atingi a mobilidade necessaria para meu projeto, pois estou abordando
espaco geografico — trés paises, trés eventos em cidades distintas — e espaco poeético, na
dimensdo que a palavra poética pode significar quanto ao fazer artistico e ao sensivel da
fruicdo artistica. A cartografia proporciona observar, mediante a fusdo entre modos de fazer e
espacos, 0 espaco institucional da arte, os locais geograficos e os lugares politicos das obras,
porque o cenario passa a ser movel e modificado pelo olhar.

A cartografia pode ser tida como uma pratica politica dentro da micropolitica —
estratégia de producdo de subjetividade —, dimensdo fundamental da producédo e reproducao
do regime em curso (ROLNIK, 2006, p. 70). Por isso a parte visivel dos objetos de arte estdo
la nos eventos percorridos, todavia é meu percurso (sensivel) que experimenta e traz o

invisivel, ou o meu visivel.
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Imagem 1 — Colagem cartogréfica - periodo doutorado-sanduiche

Legenda: Cartdo de comboio, cartdo de autocarro, recorte de encarte de programacdo da BoCA Biennal, recorte
de encarte de programacdo do Teatro Circo, cartdo postal de Nazaré, imagem da conta de luz (Braga), fotocopia
do passaporte e do visto de estudante; cartdo do ginasio de desporto da Universidade do Minho, mapa de
universidade de algum informativo, caixinha de poesia da Biblioteca Licio Craveiro da Silva (Braga), pintura
com simbolo da UMINHO oferecida por um colega da Universidade, mensagem de Dias das Maes feita no
escola oferecida por Felipe, adesivo sardinha aniversario Felipe 9 anos; fragmentos de partitura.

Fonte: Acervo da autora

As cartografias operam nas micropoliticas, enquanto os mapas lidam com processos
das macropoliticas representadas com imagens visiveis dos regimes vigentes, com as politicas
adotadas pelos governos e mercados, sobre as fungdes explicitas do capitalismo que ditam os
cotidianos e onde esta inserida também toda a dimensdo de arte produzida nesse tempo. O
mapa € plano e visivel, ja a cartografia, diferentemente do mapa, é a inteligibilidade da
paisagem em seus acidentes, suas mutacGes: ela acompanha 0s movimentos invisiveis e
imprevisiveis da terra — aqui, 0 movimento dos desejos — que vao transfigurando,
imperceptivelmente, a paisagem vigente (ROLNIK, 2006, p. 62).

Para Suely Rolnik (2006), a cartografia aposta na experimentacdo do pensamento —
um metodo ndo para ser aplicado, mas para ser experimentado e assumido como atitude. O
rizoma € antes um antimétodo, inicialmente pode parecer tudo autorizar (ZOURABICHVILI,
2004, p. 52) mas ndo, trata-se de reversao de sentidos. Ndo ¢ um método regido por regras,
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mas por principios de prudéncia. Por exemplo, avaliar se as conexdes destacadas s&o
produtivas, ou se 0 encontro supde uma experiéncia potente, nesse caso, 0 conceito da
experiéncia explorado por Bondia (2002). Esse trajeto ndo tem um comeco estatico e o tempo
ndo é cronoldgico, mas sim durdvel; deste modo, considero essa breve explicacéo
metodol6gica como ponto preliminar na escolha dos objetos.

O evento, enquanto campo de investigacdo, pode ser como uma proposicédo de
possibilidades quando € um acontecimento. Qual a relevancia desses eventos para 0 objeto de
pesquisa, ou seja, as obras destacadas? Sao relevantes quando pensamos micropoliticas,
educacéo e cultura. No entanto, como dissemos, esta investigagdo propde levantar questdes
poéticas das obras em foco, encontrar transversalidades, com uma preocupacdo na
potencialidade que pode — desses encontros — surgir.

Esse modo de abordar seria fugir do automatismo autotélico no que diz respeito a
observacdo da arte. Assim sendo, a investigacdo, embora possa parecer querer abranger
muito, faz um recorte nas transversalidades desses objetos. Ao mesmo tempo em que a
poténcia das obras pode atingir uma dimensdo extensa, podemos recortar 0 objeto enquanto
suas micropoliticas. Esse termo sera utilizado para introduzir aspectos indissociaveis entre
politica e subjetividade, conforme chamam a atencdo Guattari e Rolnik (1996). Essa relacdo
aparece na observacao dos espacos explorados. A cartografia procura resolver um problema
de pesquisa em que 0s processos da experiéncia se justapdem aos objetos. Nesse caso, € na
vivéncia das dimensdes artisticas que surgirdo 0s pontos de conexdo e transversalidades
relevantes para o debate proposto, a partir dos trés espacos visitados.

A proposta foi cumprir a visita de campo em grandes eventos institucionalizados como
espaco de arte em paises distintos, especificamente a Documenta, em Kassel, a Bienal de
Artes, em S8o Paulo e a BoCA — Biennial of Contemporary Arts, em Portugal. Tais espacos
apresentam possibilidades maultiplas e uma infinidade de obras, objetos possiveis para
dialogar com a pesquisa. Sobre a multiplicidade, Deleuze e Guattari (1995) a tratam como um
principio que rege modos de fazer. A multiplicidade funciona no ambiente rizomatico,
implicado em rede, onde ndo ha pontos de partidas ou centro, ha saidas maltiplas e conexdes,
é um sistema acéntrico. A cartografia surge como um principio do rizoma que atesta, no
pensamento, sua forca performatica, sua pragmatica: principio “inteiramente voltado para
uma experimentacao ancorada no real” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 21 apud PASSOS;
KASTRUP; ESCOSSIA, 2015, p. 10).

Para Guattari e Rolnik, nas ciéncias que trabalham com discursos — as sociais, a

psicologia, filosofia, educacdo — ndo “ha objetividade cientifica alguma (...) nem uma suposta
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neutralidade na relacdo (por exemplo, analitica)” (1996, p. 29). Utilizo essa fala para assumir
essa condicdo ndo neutra nesta jornada de trabalho como pesquisadora de arte. A autora
continua ao dizer que a micropolitica processual, aquela que constréi novos modos de
singularidade, “s6 pode ser encontrada a partir de agenciamentos que a constituem, na
invencdo de modos de referéncias, de modo de préxis. Invengdo que permita a0 mesmo tempo
elucidar um campo de subjetivacéo e intervir efetivamente nesse campo, tanto o seu interior,
como em suas relagdes com o exterior” (GUATTARI; ROLNIK, 1996, p. 29-30). Em suma, €
preciso urdir um modo de pesquisar a arte: ndo se trata do olhar do artista e nem do olhar do
critico, mas do viés do afeto.

O livro Pistas do Método da Cartografia — pesquisa-intervencdo e producdo de
subjetividade leva a conclusdo de que a escrita cartografica induz a experimentacdo de um
modo de dizer compativel com a problematica que nos mobiliza (ALVAREZ; PASSOS,
2009, p. 132), e pelos estudos de Virginia Kastrup (2009) a cartografia atua como producao
de uma politica cognitiva. Optar por cartografar € optar pela producdo de conhecimento que
se apropria de uma criacao, de uma poética, é adotar uma maneira de estar no mundo e habitar
territérios, assumir uma postura a si, tomar como atitude (Ethos), portanto é reconhecer a
praxis como modo politico de produzir conhecimento. “O método da cartografia implica
também a aposta ético-politica em um modo de dizer que expresse processos de mudanca de
si e do mundo” (PASSOS; BARROS, 2015, p. 170)

Por fim, é preciso frisar que como processo metodoldgico, a cartografia esta longe da

neutralidade.
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2 DOCUMENTA DE KASSEL - ALEMANHA: ERRANCIA, DESLOCAMENTOS E
FRAGMENTOS

O espaco € a Alemanha, a cidade é Kassel, é o inicio de uma trajetéria de flanar por
uma cidade tomada pela arte. Documenta. A Documenta é considerada uma das maiores e
mais importantes exposi¢cdes de arte contemporanea internacional, e ocorre nesta cidade
alemd. Documento seria aquilo que confirma e comprova? Ali, uma colecdo, que ndo menos
confirma, ou retrata determinado tempo e espaco, documenta um sentido de experiéncia deste
tempo.

Eu caminho e transcorro, atravesso, me posiciono como andarilha da cidade. Porque o
espaco contemporaneo esta tomado de nomadismos. S&o tempos de deslocamentos em massa,
fluxos migratérios, crise de refugiados, temas recorrentes nos noticiarios® que, no cotidiano
das cidades, sdo também imagens do imaginario, sdo também nldmeros de estatisticas, sdo
também uma dimens&o cultural abordada nos contextos artisticos. Espacos — em desarranjos
geograficos, comprometidos pela volatilidade cultural — salientam fronteiras menos fisicas e
mais matizadas pela cultura. Assim, apontamos as producdes artisticas contemporaneas e seus
hibridismos.

Kassel esta no percurso. Ao respirar suas ruas, inspiro-me por suas vias. Sua lingua
estrangeira fala com meu desconhecido, aquele sujeito tombado a favor dessa experiéncia.
Vou ao encontro do tempo anidnico e provoco a motivacdo desta investigacdo. Investigacdo
como experiéncia, a experiéncia como aguela ndo cientificamente controlada e medida, mas a
experiéncia que toca (BONDIA, 2002). Ndo é sobre embutir, selecionar ou classificar,
diagramar e esquematizar, apesar de ndo impedir que uma cartografia cuja escala seja afetiva

preencha espacos graficos bi, ou tridimensionais deste estudo.

> Ver, por exemplo, o briefing do portal Atualidade- Parlamento Europeu, disponivel em:
https://www.europarl.europa.eu/news/pt/headlines/society/20170629STO78631/a-crise-de-migracao-na-europa.
Acesso em: 03 maio 2021.
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Foto 1 — A cidade de Kassel — Alemanha
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Fonte: Acervo da autora

A Documenta de Kassel, exposicdo que acontece a cada cinco anos, também ¢é
chamada de “museu dos 100 dias”, pois durante 100 dias a cidade germénica vive esse evento.
A primeira edigdo foi feita em 1955; no cenario po6s-guerra, a cidade teve 90% dos seus
prédios histdricos destruidos. A ideia era comecar a abertura as produgdes artisticas do pais
massacrado em sua producdo cultural durante a hegemonia do governo nazista. A cidade foi
bombardeada em 1945 durante a Segunda Guerra; teve destruida grande parte de seus prédios
histéricos, assim como a industria de tanques de guerra que ali havia — o principal alvo dos
Aliados. A cidade ficava na fronteira entre a Alemanha Ocidental e a Alemanha Oriental no
periodo da divisdo. Esta condicdo de fronteira e conflito é relevante para pensar essa cidade
enquanto suporte das obras, e vem agregar aspectos para reflexéo.

A Documenta assume a dimensao da cidade. Kassel se encontra tomada por obras e
instalacOes; nas igrejas, nas estacOes ferroviarias, pracas, museus e pavilhdes ha ocupacdes

artisticas, quase um milhdo de pessoas percorrem as ruas a fim de desfrutar das producgdes de
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arte. A cidade, de duzentos mil habitantes, se torna um receptaculo de expressdes artisticas,
movendo artistas, pesquisadores e grande publico entusiasta.

Considerada a maior mostra global de arte da cultura ocidental, a 14 Documenta
contava com 160 artistas, espalhados por 36 espacos em Kassel e, ainda, 47 pontos em Atenas
— na edicdo de 2017, Kassel distribuiu suas locagdes com outra cidade. O feito descentralizou
a exposicdo, o que leva a pensar que, em consonancia com o tema abordado e com 0s
trabalhos apresentados, dispersar as produces em diversos territorios é uma posicao politica
consideravel, ao evidenciar duas realidades europeias inteiramente distintas: a Alemanha,
lider econdmica da Unido Europeia, e a Grécia, a simbolizar a decadéncia, mergulhada em
um processo de colapso financeiro, com dividas na zona do Euro, por esta razdo politico-
econbmica considerada subordinada as exigéncias fiscais da Alemanha. Temos a cidade vista
como objeto e espaco de critica.’

A Grécia, ao exibir suas ruinas para além do seu aspecto literal, gerou polémica e
desagradou. Do outro lado, os alemé&es se sentiram prejudicados, pois os lucros com o turismo
seriam dessa vez divididos. De todo modo, o drama atual, os percal¢cos econdmicos e sociais,
as crises migratérias e as questdes culturais europeias se tornam muito evidentes nessa
colecdo. Por exemplo: a critica cita “um arsenal de trabalhos sangrentos, espelhando o lado
mais tragico do curto-circuito politico e diplomatico que varre toda a Europa” (MARTI,
2017).

Tomei quatro dias e varias horas na Documenta. Trato aqui de uma experiéncia em
determinado tempo. O tempo, esse elemento sutil, que ndo para de modificar o experimento.
Quanto a experiéncia estética, um encontro aestético que causa promocao de sentido a ponto
de ser escrito e defendido na academia, comporta um método apropriado a ser desenvolvido,
deve haver confluéncia entre a escrita e o0 que foi vivido, de modo coerente. Para Deleuze e
Guattari (1995), o caminho do deslize é aquele que flui. Uma cidade é cheia de arestas sob o
desenho de suas esquinas; flanar pela cidade é contornar essa geometria por meio do deslize,
encontrar desvios nas linhas. “Escrever nada tem a ver com significar, mas com agrimensar,
cartografar, mesmo que sejam regides ainda por vir’ (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 13),
ao passo que o estriamento traz a forma, a padronizacdo necesséria dentro dos referenciais

estabelecidos que legitimam uma investigacdo doutoral, por exemplo.

® Ver artigo: Artistas afiliados a Documenta se expressam contra o carater de empresa comercial da exposicao.
Disponivel em:
https://doiseum.com/2017/12/20/artistas-afiliados-a-documenta-se-expressam-contra-o-carater-de-empresa-
comercial-da-exposicao/. Acesso em: 05 maio 2021.
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A partir do deslize, arrisca-se uma verve criativa e uma paisagem afetiva esbocada,
respaldada por uma cartografia — a aplicacdo de técnicas cientificas e artisticas —
documentada, contudo, num modelo n&o linear. Suely Rolnik (2006), como dissemos, cunhou
o termo “cartografia afetiva” para designar uma forma de experiéncia social para valorizar a
subjetividade dos investigadores. A cartografia surge como um método que valoriza o
processo. Aqui, o percurso do investigador esta elevado a uma experiéncia potente de estudo.
O objeto de pesquisa ndo é somente o objeto: o objeto comunga com o espectador, pois nao
estad distante, 0 objeto é o proprio percurso e a propria pesquisa se torna objeto da pesquisa.
Didi Hubermann (2010) postula que vemos o que nos olha, postula que o objeto esta ali
completo de vazio, preenchido pelo olho que Vvé.

A escolha por esses objetos pode ser considerada uma colecéo, pois sdo objetos de
afetos. Segundo Arfuch (2010), toda colecdo tem um contetdo autobiografico. Nesse sentido,
as colecOes dizem mais sobre o colecionador do que sobre o objeto em si. Walter Benjamin,
refletindo sobre colecdes, indica que o colecionador consegue lancar um olhar incomparéavel
sobre 0 objeto (BENJAMIN, 2007). E neste lugar que surge um afecto que vai atribuir uma
qualidade diferencial ao artefato. Uma vez atravessado, € possivel extrair do objeto qualquer
funcionalidade, é possivel eleva-lo do ordinario, apropriar-se dele de tal modo a torné-lo
interessante e pertinente aos olhos de outrem; quando isso acontece, 0 objeto se tornou parte
de quem o reteve. Na busca por colecionar as colecfes de arte como campo de dados, o caso
ndo é de acimulo de exposicOes: 0s trés eventos previamente escolhidos trazem imensas
colecBes de arte, no entanto, a captura da pesquisa é para excluir, e o recorte se faz necessario.

As cartografias afetivas passam a exercer fungdo tradutora do objeto do colecionador
para se transformar no objeto do pesquisador. A escolha de circular por festivais denota uma
tendéncia para colecBes, no caso, 0s objetos “colecdes de arte (Festivais de Arte
Contemporanea)” escolhidos estdo dispostos como objetos afetivos e colecionaveis.

A proposta de pesquisa de campo para a Documenta de Kassel, que aconteceu em
julho de 2017, foi estar durante quatro dias na cidade, conhecer a exposicdo, percorrer,
perceber, apurar. O passeio por aquela cidade ndo era descompromissado. O que fazer para
escolher uma obra que tenha relevancia para esta tese? Recorro aos caminhos, a geografia
urbana e construo um trajeto, consulto mapas; porem meu territorio € o dos afetos, onde serei
capturada por aquela experiéncia. Que obra carrega algo de sensivel e persiste para as
interfaces transversais desta pesquisa? Encontrar em um objeto ou em um processo artistico
algo que ocupe um lugar de afeto partilhado, que possa ser destacado nesse territério-mapa/

cartografia-desterritdrio. Este tempo e espaco € onde ha afinidade afetiva, estética e politica
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para contar algo sobre. O que Jacques Ranciere (2010) chama de “partilha do sensivel”, a
jungdo necessaria entre praticas estéticas e préaticas politicas, pois modos de fazer ndo se
desprendem dos lugares que ocupam, nem mesmo do comum que compartilham — tornam-se
politicos, nesse sentido, porque dizem respeito a um comum, de acordo com o que, onde e que
tempo se exerce. “E um recorte dos tempos e espacos, do visivel e do invisivel, da palavra e
do ruido que define a0 mesmo tempo o lugar e o que estad em jogo na politica como forma de
experiéncia.” (RANCIERE, 2005, p.16).

Foto 2 — Registro de pesquisadora, em transito, em Kassel pela Documenta

Fonte: Acervo da autora

2.1 Uma réplica insurgente de Marta Minujin

Ao observar alguns dos trabalhos expostos, torna-se clara a tematica. Por exemplo,
trabalho da artista argentina Marta Minujin, que reconstitui o Parthenon exposto em meio a
praca central de Kassel (Friedrichsplatz), provavelmente uma das obras mais iconicas daquela
edicdo da mostra, The ‘Parthenon of books’ ¢ formado por livros que ja foram considerados

degenerados e inconvenientes pelo regime politico vigente em varios paises. Nas mesmas
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pragas alemds em que foram queimados livros durante o governo nazista, 0
“Biicherverbrennung” pretendeu eliminar as publicacdes consideradas subversivas, ao
realizar uma profilaxia na literatura, como se as ideias fossem dizimadas no fogo, e a extin¢éao
das paginas extinguisse também os pensamentos. Em outros momentos da historia e em outras
regides, a queima de livros aparece como simbolo de negacdo a diferenca, a oposicao e,
sobretudo, como forma de evitar alguma ameaca as ideias que asseguram o poder. Outra
relacdo do monumento com o local é o Freidericiaum, que era uma biblioteca até 1941,
quando sofreu bombardeio das forcas aliadas e ardeu em chamas.

Marta Minujin é uma emblematica artista argentina que tem seu trabalho marcado por
happenings, performances e grandes instalagcdes sensoriais e parcerias importantes, como por
exemplo com Andy Warhol e Grupo Fluxus. Sua participacdo nessa Documenta foi vultosa, a
sua obra tinha grande dimensdo icénica e fisica, podendo talvez ser considerada o simbolo
dessa edicéo.

A primeira vez que o “Parthenon” foi montado em Buenos Aires, em 1983,
preconizava o fim de uma ditadura na Argentina. A estrutura da construcdo era feita a partir
de livros renegados que ao fim foram distribuidos numa noite de Natal, o primeiro ano em que
0 pais vivia em democracia apds periodo de ditadura. O Parthenon, simbolo da civilizacdo
grega, da criacdo da democracia e de ideais estéticos e politicos da histéria ocidental, nessa
Documenta ganha nova significacéo, além de fazer relagdo com Athenas, outra cidade sede da
exposicdo. Surge como denuncia aos governos e democracias que se erguem sob o siléncio de
ideias, que vém crescendo nas ondas fascistas contemporaneas. Um objeto de grande
dimensdo pela necessidade de ser visivel sua posi¢cdo contra a censura € a repressdo, e
sobretudo, contra a perseguicdo aos autores e artistas. Parthenon representaria, nesse
contexto, uma historia em transformacdo, de manutencdo de velhos mundos, e o intermezzo
para observar o contemporaneo, as ruinas no Parthenon atual, uma possivel decadéncia da
democracia em um Parthenon construido em ideias, seria um questionamento, uma busca
para alguma solucdo para um mundo possivel? Muito provavelmente a edicdo 14 da
Documenta serd especialmente marcada pela imagem do Parthenon de Marta Minujin na

Friedrichsplatz.
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Foto 3 — Parthenon de Livros — Marta Minujin

Fonte: Acervo da autora
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Foto 4 — Detalhe do Parthenon de Livros — Marta Minujin

Fonte: Acervo da autora

Portanto, falamos das relagdes politicas e sociais; os trajetos, travessias, nomadismos
e, ainda, a alteridade e a diferenca sdo aspectos transversais que trespassam essa edi¢do da
mostra, sobretudo quando as ondas migratérias se intensificaram na Europa nos Gltimos anos.
A Grécia é um pais importante quando se fala da “crise dos refugiados”, por ser considerada
porta de entrada de imigrantes de paises do Oriente Médio e norte da Africa no continente. A
Alemanha, o pais europeu que mais recebe imigrantes, ndo tem como estar fora dessa pauta de
discussdes.

A curadoria foi coerente com 0 momento politico da atualidade, o que de certo modo
podemos dizer que ndo poderia ser feito de outro modo, pois a arte tem dimensdes politicas,
seja ela engajada ou ndo. Para Ranciére (2010), a arte esta para 0 mundo assim como 0 mundo
esta para ela. O regime estético da partilha do sensivel, que considera 0 tempo comum que
compartilha as partes, sustenta que toda acdo estética é eminentemente politica e vice-versa,

quando partilha relacdo sensivel comum entre as partes.
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Interessa pensar acerca das migracdes e nomadismos e, também, sobre a interface
entre ambos, sem esquecer os componentes politicos e sociais, dada a infinitude das
complexidades culturais. As obras da Documenta que perpassam por esses temas,
explicitamente ou ndo, dizem sobre essas travessias e didsporas, que, ao longo da histdria,
repetem-se, porém, a producdo cultural é do tempo presente, e s6 agora é que se pode ter esse
olhar sobre esses objetos, assim como esses objetos sdo as imagens desse olhar, ndo porque é
unico, e estatico, mas sim porque é singular.

Se pensarmos que, antes, a modernidade era 0 momento da procura de padrdes
estanques, e observarmos as ondas migratorias na pds-modernidade, ha de se encontrar o
movimento em aceleracdo constante, ou seja, um ponto em que ela — a pés-modernidade —
procura se equilibrar justo nos deslocamentos. A acdo de tais fluxos vem das reacdes a
situacOes politicas. Em reacdo as migracdes, proliferam politicas reacionarias, em cujo bojo
repousam a negacédo da alteridade e o advento de grupos fascistas. A partir da perspectiva de
que as questdes politicas, sociais e culturais sao inerentes a todas as dimensdes artisticas é que

sdo pautadas as reflexGes poéticas das obras desta investigacao.

2.2. Artivismo

A arte enquanto uma atividade de resisténcia e veiculo de a¢des politicas, de denincia
ou de militancia, insere-se no que alguns autores chamam de Artivismo. O ativismo cultural
pode ser considerado quando uma acdo social se desencadeia com uma acdo estética — ou
vice-versa —; sd0 propostas que, muitas vezes, se utilizam de métodos colaborativos e se
destacam por serem objetos de sujeitos que apresentam consciéncia critica agucada (CHAIA,
2007). Este artista critico demonstra um desejo de luta, de contestacdo dos modos culturais
vigentes e suas obras carregam vocacgao social. O artista atua como propositor, interlocutor ou
reporter, e pode ser considerado gatilho para detonar discussfes relevantes a sociedade. Ha
casos em que a sociedade, determinada comunidade, corporacfes ou instituicfes, se veem
compelidas a lidar com determinado assunto a partir de um objeto artistico que escancara
alguma mazela social, algumas demandas das minorias, ou artimanhas do capitalismo, que
nutre a exploracao sobre os privilégios.

O Artivismo tem dois momentos historicos marcantes: nos ultimos anos da década de
1960 e nos anos 1990 e 2000, com o advento de novas tecnologias de comunicacao. Por volta
de 1968 aconteciam diversas manifestagcdes e protestos, em Paris e outros paises da Europa,

nos Estados Unidos da América, e também pela América Latina. Estudantes e populares
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tomavam as ruas na luta pelos direitos civis, contra 0 racismo, contra as guerras que
aconteciam naquele momento, como a guerra de Vietnd, a libertacdo das col6nias africanas, as
ditaduras na América, entre outras pautas. Neste cenario, 0 Movimento Situacionista, do qual
um dos principais contribuidores era Guy Debord (1931-1994), influenciou intervencoes
urbanas que tinham como intuito a critica social, e uma das estratégias utilizadas foi levar a
arte ao espago publico. “O situacionismo aponta, assim, para urgéncia da acdo na sociedade e
propde nao apenas a necessidade da superagdo da politica, mas também da arte.” (CHAIA,
2007, p. 9).

Mais tarde, em meados dos anos 1990, quando a Internet é capaz de acelerar a
propagacdo dos acontecimentos, estabelecer redes de contato remoto e fortalecer a articulacéo
de grupos afins, este modo de fazer artistico ganha for¢a com novas plataformas e linguagens.
Surge uma invencdo no modo da arte se apresentar e encontrar seu publico, além de que passa
a ganhar um alcance global. Junto a isso, temos a reinvenc¢do do tempo, pois a propagacéo de
uma mensagem ganha outros parametros de velocidade de seu alcance, preceito que continua
em constante modificacdo. Além disso, o préprio ciberespaco € motivo da critica e 0s modos
de subverté-lo pode contemplar algum exemplo de Artivismo.

H& uma questdo, que ndo serd aprofundada, sobre engajamento e autonomia da arte,
uma discussdo sobre quando a arte “perde” a autonomia quando politizada; queremos
enfatizar a postura do artista ativista como um desejo de luta, como uma vocacdo social
(CHAIA, 2007). A poética do artista ativista envolve o processo, 0 método e a forma na
execucdo, o pensamento politico esta associado a pratica assim como a relacdo entre arte e
vida. Os artistas que atuam nesse viés compartilham de ideias semelhantes, visam criticar o
discurso dominante, lutam por uma sociedade mais justa e humana em oposigéo a regimes
opressores e excludentes, vendo a arte como possibilidade dessa conquista, a arte como
resisténcia (BORDIN, 2013).

O Artivismo aparece ndo apenas nos objetos, mas também nos processos educativos e
diversidades estéticas, do humor ao estranhamento. “O artivismo apresenta ambiguidade
caracteristica do jogo de denlncia que é a possiblidade de trabalhar com a realidade, negando-
a, logo, trazendo o questionamento para esta mesma realidade” (BORDIN, 2013). A autora
sugere que 0 jogo de provocacdo ao mesmo tempo interpreta 0 mundo e o0 separa dessa
realidade. A arte, neste caso, causa uma suspensdo necessaria para desencadear alguma
dindmica socioestética, mesmo que seja para levar alguma discussdo, operando, portanto, no

macro e N0 microcosmo.
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Dizer que a arte é comprometida ndo deve ser demérito. Como ja foi mencionado, néo
vamos tratar de autonomia e fungdes da arte. Porém, se fosse por esse sentido, o alinhamento

seria com 0 pensamento de Ranciére:

E, portanto, como forma de experiéncia autbnoma que a arte atinge a partilha
politica do sensivel. O regime estético da arte institui a relagdo entre as formas de
identificacdo da arte e as formas da comunidade politica de um modo que recusa de
antemdo qualquer oposicdo entre uma arte autbnoma e uma arte heterénoma, uma
arte pela arte e uma arte a servigo da politica, uma arte do museu e uma arte de rua.
Porque a autonomia estética ndo ¢ essa autonomia do “fazer” artistico que o
modernismo celebrou. E autonomia de uma forma de experiéncia sensivel. E é essa
experiéncia que surge como o germe de uma nova humanidade, de uma nova forma
de vida individual e coletiva (RANCIERE, 2010, p. 27).

Para Ranciere, a arte constréi um espaco especifico, uma forma inédita de partilha do
mundo comum, sustentando que a arte consiste em construir espagos e relagbes a fim de
reconfigurar material e simbolicamente o territério comum (RANCIERE, 2010, p. 19). A arte
e a politica ndo sdo duas realidades permanentes e separadas a respeito das quais se deveria
perguntar se devem ser colocadas em relacdo — sdo duas formas de partilha do sensivel,
suspensas, ambas, em um regime especifico de identificagio (RANCIERE, 2010, p. 22). A
estética e a politica sdo, entdo, maneiras de organizar o sensivel, e 0 modo como essa

convergéncia acontece € 0 que caracteriza o Artivismo.

2.3 Nomadismos sonoros de Guillermo Galindo

Dentre as deambulagdes no evento, encontro um ponto que se detém no meu espago
afetivo. Deparo-me entdo com a obra de Guillermo Galindo como imponente representante do
universo temético da mostra. Galindo ja desenvolvia um trabalho em regides fronteirigas entre
Estados Unidos e México. Coletava residuos, restos, roupas deixadas para tras por aqueles
que arriscavam passar as fronteiras entre México e Estados Unidos da América. Tais objetos
coletados séo transformados em instrumentos. Mesmo tomados em outro uso, 0s objetos ainda
carregam a memoria das pessoas que 0s usavam e dao voz/som a essas vidas. A
transformacdo em sonoridade é uma forma que o artista mexicano encontrou de ressignificar
tracos da cultura indigena mesoamericana, quando diz que os instrumentos sdo considerados
talisméds de quem os usa e significam a passagem entre mundos. Desse modo, esta a falar da
jornada da travessia que faz o elo entre os mundos do refugiado, de onde vem e para onde vai.

Os artefatos estdo para dar voz a esses objetos, a essas pessoas a quem eles pertenceram.



41

Mais uma vez, de uma forma monumental e gritante, um objeto é apresentado nessa
Documenta como arauto dos silenciados. Um barco erguido imerge imagens de uma travessia
rompida, de pedacos esquecidos, e partes ocultas de uma existéncia rarefeita. Transformado
em objeto sonoro se entende como a voz, o som, o grito, o lamento, o clamor, a urgéncia de
pessoas que sdo invisiveis, mas que viram noticia quando querem entrar no territorio legitimo.
A Europa decide o destino do barco, mais uma vez, no mundo pos-colonial. E o fim do
colonialismo? E o lamento do trabalho invisibilizado dos refugiados nos lares, bares, fabricas.
A mao de obra barata que divide as intencdes politicas e centraliza discussdes politicas atuais,
criando as ondas de nacionalismo que continuam a crescer.

J& ndo bastasse os fatores que os impulsionam & saida do lugar de origem, 0s
imigrantes aceitam trabalhos mal remunerados e vivem em péssimas condi¢cdes. Acometidos
por guerras, miseria, perseguicdo, desapropriacdo de seus territorios originarios. Seria essa
didspora contemporanea um fractal da escraviddo dos povos negros que ocorreu em tempos
passados? Com o barco de Galindo é possivel fazer um paralelo com o poema O Navio
Negreiro de Castro Alves (1847-1871). Em um trecho, Castro Alves escreve:

‘Stamos em pleno mar... Dois
infinitos

Ali se estreitam num abraco insano,
Azuis, dourados, placidos, sublimes...
Qual dos dous ¢é o céu qual o
oceano?... (CASTRO ALVES, 2004)

Assim como nos versos do poeta, o barco de Galindo esta pendurado no teto, estad no
céu ou estd no mar? As cores predominantes de azul e verde dos escombros maritimos sdo
como 0s azuis, ocres, as cores. O abrago insano, toda a incerteza dessa travessia que une dois
infinitos, a partida e o destino que se estreitam por um caminho a navegar; € pelas aguas que o
imigrante vai conquistar seu céu, ou sera viver no oceano, das incertezas, intempéries,
oscilante em seu caminhar?

Outros versos que se relacionam fortemente com a obra de Galindo dizem:

E ri-se a orquestra irbnica, estridente...

E da ronda fantastica a serpente

Faz doudas espirais...

Qual um sonho dantesco as sombras voam!...
Gritos, ais, maldi¢des, preces ressoam!

E ri-se Satanas!... (CASTRO ALVES, 2004)
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Guillermo Galindo manipula os objetos para que sejam sonoros. Assim ele faz no seu
projeto de cantos de fronteira, com objetos recolhidos na fronteira entre EUA e México.

Assim como o0 poeta, Galindo traz imagens sonoras para sua obra, o destino como
fronteira A obra é um objeto sonoro. Que sons ecoam desse ndo-lugar que esta no cruzar um
Oceano? Que som estd nos corpos que carrega essa embarcacdo? Que peso carregou a
madeira desse barco? Deslocamento entre lugar e som, entre harmonia e beleza, a completude
do barco. O que leva 0 navio a travessia, € 0 mesmo que desterritorializa.

A estrofe V do poema se inicia com essa passagem:

Senhor Deus dos desgragados!

Dizei-me vo6s, Senhor Deus!

Se é loucura... se € verdade

Tanto horror perante os céus?!

O mar, por que ndo apagas

Co’a esponja de tuas vagas

De teu manto este borréo?...

Astros! Noites! Tempestades!

Rolai das imensidades!

Varrei os mares, tufao!” (CASTRO ALVES, 2004)

A imagem de tormenta e sentimento de impoténcia diante dos acontecimentos. A
escraviddo € a mais extensa expressdo da desumanidade, uma chaga cujas cicatrizes profundas
ainda doem na sociedade e reflete no racismo, nas desigualdades econdmicas entre inimeras
probleméaticas que isso causou na sociedade. O agravamento de conflitos, aumento
populacional, catastrofes climaticas, escassez de recursos, disputas religiosas, por territérios e
por riquezas naturais, e ainda motivos que envolvem a micropolitica, as subjetividades do
capitalismo, aparecem como uma onda, vagalhdo, um imenso tsunami que assola a
humanidade. Parece que os versos do século XVIII refletem um sentimento de desiluséo,
desesperanca e desespero, semelhante ao cenario deste tempo.

Segundo Liberato (2002), Michel Maffesoli, em Sobre o Nomadismo -
Vagabundagens P6s-Modernas (2004), discorre a respeito de ideias de nomadismo e errancias
enquanto impulso de vida, como um exemplo da volta de arcaismos como caracteristica da
contemporaneidade. O nomadismo aparece em oposi¢do ao sedentarismo consolidado na
modernidade, quando afirmacdes, instituicOes e conceitos de identidades traziam a ideia de
estabilidade e progresso que permeava o pensamento modernista. As migracdes das quais fala
0 autor ndo se limitam aos transitos geograficos, mas também remetem a migragdes de
trabalho, consumo, turismos, profissionais, identitarias, de sexualidade e género, entre outros

desejos que seriam “substituidos” pela evasao.
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A pulsdo por errancia descrita pelo autor como “sede do infinito” ¢ uma resposta ao
tédio existencial, a um mundo que ndo mais satisfaz. Neste caso, equivalem a erréncia elitista,
por exemplo, o turismo em que as paisagens se tornam produtos (AUGE, 2010), ou & errancia
da pobreza, a busca de trabalho ou liberdade. Ambas tém sua parte de miséria, existencial
para os primeiros, fisica para os Gltimos, tornando-os parte de um mesmo nomadismo e

fundamentando uma concepcao de vida eminentemente presenteista (LIBERATO, 2002).

Pode ser entendido, entdo, como a modalidade contemporanea desse desejo do
"outro lugar" que regularmente se apodera das massas e dos individuos. Esse é outro
paradoxo, pois a circulacdo, real ou imaginaria, nunca foi tdo importante quanto
neste momento em que a tecnoestrutura acredita ter definido tudo, governado tudo,
previsto tudo. (MAFFESOLLI, 2004, p. 29, tradugéo nossa)’

Sobre 0 uso das tecnologias e 0 nomadismo, André Lemos, em Cultura da Mobilidade
(2009), diz que os némades virtuais criam territorializagdes em meio a movimentos no espago
urbano (LEMOQOS, 2009, p. 30), o que resulta na criacdo de sentidos de espacializacao, sentidos
de lugar. A mobilidade informacional e fisica expande as acdes sobre o espago fisico. “A
mobilidade produz espacializagdo e os lugares devem ser pensados como eventos em um
fluxo de préticas sociais, de processos territorializantes ¢ desterritorializantes” (LEMOS,
2009, p. 31).

Na mesma acepcao, também pensamos a no¢do de fronteira. Para Augé (2010), a
fronteira ndo assinala um fim, mas, sim, um inicio, a necessidade de aprender para
compreender e, portanto, as fronteiras ndo se desfazem, mas se redesenham no contexto pds-
moderno (AUGE, 2010, p. 25). A fronteira supde dialogo, diferenca e continuidade, ainda que
aparente descontinuidade. As fronteiras ndo sdo percepcdes apenas fisicas, mas, também,
culturais, como o caso das fronteiras dentro das cidades, entre centro e periferia.

Os territérios nos meios urbanos se definem muitas vezes no &mbito simbdlico. A
urbanizacdo é também mobilidade. A dindmica, a movimentacdo, as relacdes e fluxos urbanos
configuram a instabilidade da cidade. A urbanizacéo estabelece multiplicagéo de pontos cegos
(AUGE, 2010, p. 47). A pluralidade, por vezes, cega o olhar dos habitantes, a coexisténcia
“de mundos” na cidade produz o efeito de embaralhar as imagens e criar zonas de vazio.

Uma maneira de preencher esses vazios, ou seja, conceber as cidades diante do olhar

errante, do olhar do artista, seria ocupar, afetar e cocriar esse espago ao usar poténcias

” No original: “Puede comprenderse, entonces, como la modalidad contemporénea de ese deseo del "otro lugar"
que se apodera regularmente de las masas y de los individuos. Esta es otra paradoja, pues la circulacion, real o
imaginaria, nunca ha sido mas importante que en este momento en que la tecnoestructura cree haber fijado todo,
gobernado todo, previsto todo.”
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artisticas que deslocam o olhar (CAMPBELL, 2015). Cria-se, entdo, nomadismos de sentidos
para o cotidiano. Fala-se aqui de agdes, “insignificancias” (BRASIL, 2015) e efemeridades,

pois pensar a mobilidade é, também, aprender a repensar o tempo (AUGE, 2010, p.100).

Foto 5 — Obra de Guillermo Galindo em exposi¢do na Documenta 14 - |

Fonte: Acervo da autora

Em uma galeria na cidade de Kassel, ele suspende um barco rompido, o reflgio de um
refugiado, ele faz uma homenagem a essas vidas que ele quer impactar, ele quer ser visto. A
obra é imensa, gigantesca. Falamos de pedacos e partes, fragmentos, dobras, linhas e sons e
imagens desse percurso, roturas e rompimentos, de fragmentos e inicios. O som ndo
dominado e ndo domesticado dos barcos naufragados. A imagem rota do barco, os objetos
descontruidos, remetem a vida dos imigrantes que se desprendem de seus lares e partem a fim
de encontrar um porto, ainda que ndo saibam se |4 chegardo, ainda que possam se partir no
caminho — aqui o ‘partir’ perder e quebrar se soma ao partir deixar e sair — e, portanto,

haverdo de encontrar ndo um recome¢o, mas um remendo, pois ha fragmento e nesse
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fragmento ndo encontramos um fim ou comego. O fragmento é um aparte, estd apartado do

todo ou € um pormenor de um todo?

Foto 6 — Obra de Guillermo Galindo em exposi¢cdo na Documenta 14 - |1

Fonte: Acervo da autora

2.4 Fragmento

Se ha fragmento, h& o outro. Ha outra parte, ou ha um todo, ha mais, ha menos. Para
Philippe Lacoue-Labarthe e Jean-Luc Nancy, “toda a completude tem de parecer faltar algo,
como se tivesse sido arrancado” (LACOUE-LABARTHE; NANCY, 2004, p. 68). Portanto, o
fragmento é mais que uma parte. Pode vir a ser um conceito, um dilema, uma forma, o
conteldo, a relacdo, uma estratégia. Pensar o fragmento é pensar a conjuntura da integridade,
do todo, da parte, do pedaco, do diferente, da separagédo, da perda, da auséncia, do vazio, do
pouco, do pedaco, de um fractal, de um aparte, de uma conexdo, de um pds-escrito, de uma
associacao, de uma referéncia... Mas por que o fragmento se torna um elemento importante
para a arte?

Trata-se de exercitar o conceito de fragmento sem terminar a investigacdo conceitual,

sem determinar a classificacdo, como coloca Gongalo Tavares: “O conceito ¢ o material
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utilizado no pensamento. Conceito nédo definitivo — néo feito para ser memorizado, mas para
ser pensado” (TAVARES, 2013, p. 37). O interessante é possibilitar a intermiténcia do
didlogo na busca pelo conceito. Gongalo usa uma metafora das gavetas com furos, que
suportam material liquido e que se mantém em constante comunicacdo e movimento.

Para Cecilia Salles, em Gesto inacabado - Processo de Criacao Artistica (2004), cada
parte do processo contém indicios de toda a obra. Assim como 0 objeto considerado
“acabado” contém em potencial sua forma inacabada. Para Tavares (2013), o fragmento € um
mecanismo que cria inicios, portanto, pode-se falar em indicios e inicios que ndo estdo
necessariamente no comeco, pois ndo se trata de linearidade, mas do inicio de uma
investigacdo ou leitura, de espaco para alguma imprecisao.

De acordo com Marques (2014), para Blanchot o fragmento é uma condicgéo do texto:
“Ela [a fragmentariedade] diz respeito ao jogo escrita/leitura, pelo qual o texto se faz e
desfaz” (MARQUES, 2014, p. 88), porém o fragmento ndo se manifesta de maneira
identificavel, como forma, tema ou modo estrutural dos textos, sendo impossivel extrair
dele/para ele um sentido Unico. O fragmento rompe com ordens lineares, desloca elementos
textuais, desconstrdi as logicas de identidades literarias. O texto ndo se esgota em si mesmo,
ndo é possivel restituir um sentido Unico a obra ou ao autor. E interessante observar a
potencialidade de leitura que pode encontrar essa poética: “Associa-Se, pois a mobilidade
textual a um certo tipo de desamparo — como se 0s textos fossem cartas (duplamente) perdidas
—, uma fragilidade que, afinal, corresponderia a sua forca, enfim, uma poténcia do vazio, se
assim podemos dizer”. (MARQUES, 2014, p. 95)

Para Calabrese, em A idade neobarroca (1987), do ponto de vista linguistico, a parte
nédo se explica sem o todo. Parte/tudo e tal relagédo ndo se esgotam na oposicdo. Na ideia do
todo, ou inteiro, ou conjunto, existe a pressuposicdo da parte, do fragmento ou porcéo.
Usualmente, ocorre nas producdes artisticas o uso de tais fragmentos. Ensaios fragmentados, e
recortes. A arte deste tempo é referencial, jamais quer ser pura; € recortada contendo por¢oes,
partes ou detalhes de outros tempos, modos, linguagens; tal arte € soma ou subtracdo e
auséncia. Ainda mais com a gama de possibilidades tecnolédgicas que desponta, os fragmentos
que se relacionam e se encontram em algum tempo/espago sucumbem aos desdobramentos
constantes. Acaba por participar da mesma intencdo, o declinio da inteireza, também do
declinio de sistemas ideoldgicos fortes, de modelos face a pds-modernidade.

Na contemporaneidade, as producdes artisticas sugerem com a fragmentacdo uma
dindmica de observar o tempo nessas obras, surge um tempo recomposto, divergente do

estatico e do aglomerado em por¢des. Presume 0 encontro, e mais que isso, a promiscuidade
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do encontro, das relagcbes enquanto acdo de um mundo politico. Funciona como retrato da
impermanéncia, impureza e mobilidade dos atuais tempos, de rupturas constantes, ndo como
marcos ou estacas que delimitam territérios, mas como inesgotavel curso (re.curso, pre.curso,
per.curso) de acontecimentos. Na incompletude do vazio, da lacuna, da falha, estd o espaco
para divagacdo, no sentido mais ativo da palavra DE.VAGA.ACAO. A acio estid posta
enquanto o movimento de vagar, de errar, de sobrar, de estar vazio, de ser um espaco a ser

ocupado.
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3 A 332 BIENAL DE SAO PAULO - 2018: ATENCAO A UMA BIENAL POSSIVEL

Antes de partir para o percurso na 33 Bienal de S&o Paulo, relatar sobre seu programa
educativo ou debater sobre o sistema de arte e uma abordagem de objetos observados durante
essa edicdo de 2018, faz-se necessario situar o historico desse evento j& consagrado e perceber

suas transformagoes.

3.1 Historico

A Bienal de S&o Paulo teve seu inicio em 1951. Nos anos iniciais foi patrocinada pelo
Museu de Arte Moderna. Desde 1957 concentra sua exposicdo no Pavilhdo Ciccillo
Matarazzo, no Parque lIbirapuera, cuja arquitetura é assinada por Oscar Niemeyer. Ciccillo
Matarazzo, junto com Yolanda Penteado, s&o 0s nomes ligados ao mecenato que contribuiu
para a criacdo da Bienal de S&o Paulo e que passou a ser uma Fundacdo em 1962; portanto,
além de um espaco fisico — o Pavilhdo — a Bienal configura uma instituicdo, que desenvolve
trabalhos educativos e itinerantes além das exibi¢fes a cada dois anos. Por ser a maior
exposicdo do hemisfério sul, a Bienal movimenta a economia da cidade-sede ao atrair mais de
500 mil pessoas por edicéo.

Segunda mais antiga do mundo, a Bienal de Sdo Paulo alcancou destaque no campo
das questdes artisticas e estéticas em nivel mundial, chegando a criar expectativa quanto aos
temas a serem abordados em cada edicdo e causando mobilizacdo de grande publico e da
midia. As questdes inovadoras, a profusdo das vanguardas e o trabalho sistematico da
Fundacdo d&do ao histérico da Bienal um papel de influéncia no desenvolvimento da cultura
brasileira e da América Latina. Nas palavras de Jodo Carlos Figueiredo Ferraz — presidente da
Fundacédo Bienal de S&o Paulo no biénio 2017-2019: “As exposi¢des sdo passageiras (...). A
Instituicdo é definitiva, fica para contar e mostrar a histéria” (2016). A Instituicdo possui
grande acervo, como o Arquivo Histérico Wanda Svevo, que conta com contetdos histdricos
e documentais das exposigdes, disponiveis para acesso e interacao.

A Bienal foi muito importante no advento das vanguardas artisticas brasileiras. Em sua
historia, constam edicOes polémicas por apresentacbes de trabalhos que escandalizaram
religiosos e mobilizaram setores conservadores da sociedade; que denunciaram problemas
sociais e econdmicos graves; que causaram confrontos politicos. Durante todos esses anos a
Bienal se consolidou como uma instituicdo, um marco fundamental para o caminhar das artes

neste pais.
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A cada dois anos, a Bienal se consolida e sedimenta a cultura artistica do pais. E muito
criticada por ser um espaco elitista, embora ja venha desenvolvendo trabalho pedagdégico
junto a comunidade paulistana, no geral, além de ter entrada gratuita. Entretanto, talvez ndo
tenha perdido o selo de determinante de um aspecto fundamental da arte brasileira e que a

coloca como legitimadora de um lugar de arte no pais, na América Latina e no mundo.

3.2 A 332 edicdo da Bienal de Arte de Sao Paulo

As obras escolhidas na 332 edicdo da Bienal sdo obras que contestam o chamado
“sistema de arte” em algum aspecto, levantando questdes acerca da instituicdo que é
renomada pelos ditames da arte contemporanea.

Maria Amélia Bulhdes (1990, p. 17) conceitua o Sistema de Arte como o conjunto de
individuos e instituicdes responsaveis pela producdo, difusdo e consumo de objetos e eventos
por eles mesmos rotulados como artisticos e responsaveis também pela definicdo dos padrdes
e limites da arte de toda uma sociedade, ao longo de um periodo histérico; portanto, ainda nas
palavras da autora, o sistema da arte seria uma modelagem conceitual que abarca produtos,
servicos e relacbes em um momento histérico e geografico. Sendo assim, a arte, tal como
concebemos na sociedade ocidental, € um modo de reforcar e/ou questionar os valores e as
préticas da sociedade.

Em adicdo a esta concep¢do temos Anne Cauguelin (2005), quando afirma que a arte
contemporanea opera no regime da comunicacdo, diferentemente da arte moderna que vivia
em funcdo do mercado de consumo. No jogo mercadol6gico, os papeis sdo parcialmente
definidos — produtores, artista e marchand. No meio contemporaneo, esses atores se
misturam, ja ndo ha espaco definido para cada um dos papeis supracitados, pois a circulacéo
de informacéo desloca a tendéncia do mercado, sobretudo no meio digital, na web, e é essa
movimentacdo que agrega valor e capitaliza artistas ou obras. As obras nem sempre séo obras
objetos, mas acdes e ideias.

Na Bienal de 2018, foi debatida, a partir das proprias obras, de algum modo, a relagdo
dessa instituicdo com o sistema de arte. E preciso atentar que, justamente por se tratar de um
momento em que ideias sdo capitalizadas, podemos dizer que a critica ao sistema de arte gera
uma retroalimentacdo. A medida que a instituicdo é questionada, ela propria se valoriza e
retifica sua importancia para o sistema de arte. Assim se mantém na legitimagdo do mercado,
que jamais deixou de existir. Contudo, tal modo de alimentagdo é necessario, pois é dessa

maneira que os desgastes sdo notados e novas (até entdo) ideias postas a tona, como um ser
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em constante adaptagdo as condi¢bes impostas, com o diferencial de que ndo ha selecdo
natural — muitas espécies coexistem. Existe uma permanéncia na efemeridade da arte que se
faz presente ao longo dos tempos. Dependendo do ponto de vista, pode-se dizer que nada que
existe em arte é novo, trata-se de novas leituras e reinvencdes que o avanco da tecnologia
permite.

Como estratégia de sobrevivéncia, o capitalismo cria valvulas de escape para que seja
suportavel estar no sistema. A arte, por si s6, € um desvio do sistema, ela surge como um
olhar estrangeiro em algum objeto comum, como uma viagem e uma abstracdo que escapam
ao modo de producdo e uso do tempo capitalistico. A renovacdo das artes acontece quando ha
algum desvio do que em algum momento ficou normatizado no que tange as criacdes
artisticas. Critica nem sempre € um parecer externo sobre a estética, pode acontecer nas aces
— as poéticas também sdo criticas. E isso faz mover a cadeia do sistema de arte, pois
evidenciam desgaste e levam a transformacao, até serem capturadas pelo sistema e recomecar
o ciclo. Funciona como maquinas de guerra que sdo capturadas pelo Estado.

Assim, a Bienal de S8o Paulo, tdo idealizada como meca das vanguardas, pode se
tornar seletiva, repetitiva, determinada por fins politicos e econémicos e atender a demanda
das elites? Isto é diferente de dizer que a arte contemporanea é inacessivel e impopular,
restrita a certa camada de intelectuais. A propria Bienal tem ferramentas que combatem esse
pensamento do senso comum com seu trabalho do Programa Educativo. A Bienal pode se
tornar, dentro do espaco das artes, como a grande tirana legitimadora de gosto e mercado?
Expor na Bienal é como atingir um prémio maximo para um artista? Necessita-se ainda de
prémios elaborados por principios colonialistas e eurocentristas para legitimar qualidade?

Essas e outras perguntas passaram em minha mente quando, na primeira visita em
2018 a Bienal, estive até o ultimo minuto em que se fecharia o Pavilhdo. Na verdade, foi-me
solicitado pelos segurancas que eu me retirasse rapidamente, pois naquele dia fechariam mais
cedo, porque haveria uma festa somente para 0s patrocinadores. Aquilo soou como uma
cortina que cai no fim do espetaculo, mas sem tempo para aplauso. Submersa em meus
pensamentos, anotacles, pesquisa, cartografia, sou repreendida por alguém de farda que pede
a minha saida o mais breve possivel. Tento ainda absorver os Gltimos minutos possiveis —
afinal viajei de Cuiaba até Séo Paulo para isso — e a medida que vou saindo vejo chegar
pessoas com trajes finos em carros caros, algo facil de presumir pois ndo foge ao cliché do
imaginario da riqueza. Como um espaco de arte se transforma em um lugar fechado,

segregado em poucos minutos? Por que a arte tem que ser tida ainda como um espago de
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glamour? A Bienal de Arte de Sdo Paulo estd congruente e atende as exiguidades
contemporaneas?

A escolha das obras mencionadas da 33?2 edicdo esta feita pelo faro da critica. Aquela
que vai fazer girar a roda do sistema de arte. Poderia entdo a critica de arte ser uma critica
construtiva? Mas a arte contemporanea nao veio desconstruir? Romper com padrdes do belo e
contraverter 0 gosto? Uma das obras questiona os modos de producgdo, organizagdo e
viabilizacdo material dos recursos que compBem a exposicdo, na pesquisa-obra de Luiza
Crosman. Ja a obra de Bruno Moreschi questiona as narrativas constituidas pela prépria
Instituicdo para registrar sua historia e arquivos. Evidencia a importancia de ver sempre de
varios pontos, perspectivas, e dar vozes a todos 0s personagens que participaram do mesmo
fato, seja uma obra, seja um evento histérico como a Bienal.

Para compreender este ponto marcado no mapa deste percurso investigativo, recorro a
Gustav Jung (1875-1961) que afirma que a sincronia de eventos diferentes ndo tem relacéo
causal ou temporal, mas ocorre por relagdo de significado (JUNG, 1991). Em linhas gerais, a
sincronicidade existe quando acontecimentos desconhecidos ao se reconhecerem se
assemelham, se completam e, no sentido da percepcao, provocam alteracdo na dindmica de
energia psiquica envolvida. Talvez tenha sido um fendmeno de sincronicidade que me levou a
33.2 Bienal de S&o Paulo.

Percorrer a Bienal de Sdo Paulo ja era um dos objetivos inseridos no projeto de
doutorado, entregue a selecdo do Programa de Pés-graduacdo do ECCO/UFMT, ainda em
2015 (mesmo ano de defesa do mestrado). No ano seguinte, 2016, ocorreria uma edi¢do da
Bienal de Sdo Paulo (322 Bienal, Incertezas Vivas), porém, devido aos acontecimentos
ajustados no tempo destes quatro anos, a mim sé foi possivel acompanhar o evento de 2018, a
33?2 Bienal de Sdo Paulo, Afinidades Afetivas. Essa edicdo da Bienal ndo poderia ser mais
sincrénica com o caminho que escolhi percorrer como pesquisadora, a escolha pelos afetos, a
valorizacédo da experiéncia, tempo de atencdo como modos de perceber a arte. A curadoria da
33.2 Bienal pode ser considerada, em certa parte, como a concretizacdo destas hipoteses da
metodologia apresentada.

O titulo, Afinidades Afetivas, refere-se a juncdo do romance de Goethe (Alemanha,
1749-1832), Afinidades eletivas (1809) — que envolve conflitos de relagdes e discussdes sobre
afinidades entre os personagens — e 0 texto de Mario Pedrosa (Brasil, 1900-1981), Da
natureza afetiva da forma na obra de arte (1949). Ao unir afinidade e afeto, o curador Gabriel
Pérez-Barreiro (Espanha, 1970-) questiona os modos do sistema operacional das bienais e 0s

esquemas da arte, que usualmente aparecem com discurso centralizado e hierarquico. Para
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pensar a pratica curatorial, Perez-Barreiro retomou uma ideia, parte central da historia da arte,
e para isso convidou artistas para serem curadores, 0 que resultou em sete exposi¢oes
coletivas e doze projetos individuais.

Ainda a criticar os modelos atuais das bienais, o curador buscou alinhar os principios
discursivos e a experiéncia fisica efetiva do espaco expositivo; para isso, a Bienal priorizou a
experiéncia. O programa educativo estava focado na atengéo, tempo, dedicacéo, concentragao
do espectador. Uma série de exercicios e protocolos foram oferecidos aos espectadores como
modo de compensar a dispersdo que é comum acontecer em mostras de grande escala. A ideia
foi criar um campo de aderéncia afetiva com o objeto e depois compartilhar. O amplo material
do educativo sugeria a experiéncia em quatro passos, a serem realizados, cada qual, de
inimeras maneiras; seriam eles: 1 - Encontrar uma obra; 2 - Dedicar atencdo; 3 - Registrar a
experiéncia; 4 - Compartilhar; esses passos estavam disponiveis em forma de cartas, como um
jogo. Além disso, estavam disponibilizadas, nas plataformas digitais, selecbes musicais

(playlist) curadas pelos artistas.



Imagem 2 — Cartas do educativo da Bienal Convite a atencéo - |

encontrar uma obra

Até o encontro, ha um caminho
a ser percorrido.

Nele, ha espago para aquilo de
que vocé ndo gosta?

£ que Narciso acha 100 0 gue ndo ¢
espaita...*
Castano Veloso

encontrar uma obra

Até o encontro, ha um caminho
a ser percorrido.

Nele, ha espaco para romper a
inércia?

“Com frequéncia faziamos perguntas cujas
respostas f4 sablamos. Talvez fizéssemos
isso para ndo precisarmos formular as outras
perguntas, aquelas cujas respostas ndo
queriamos saber,"”
Chimamanda Ngozi Adichie

Fonte: 33.bienal.org.br

encontrar uma obra

Até o encontro, ha um caminho
a ser percorrido,

Nele, ha espago para o
inesperado?

Pensar numa forma aleatéria
para percormré-lo. Por exemplo:

Escolher um nGmero e contar as
obras que estiverem ao longo
do seu caminho. Ao chegar ao
numero escolhido, vocé tera
encontrado a obra.

encontrar uma obra

Até o encontro, ha um caminho
a ser percornido.

Nele, hé espago para
desacelerar?

“Quom tom hora ndo fem tempo: fempo do
olfvar ¢ tompo."

53
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Imagem 3 — Cartas do educativo da Bienal Convite a atencéo - Il

dedicar atencao dedicar atencao
5 min Investigar a obra 5 min Investigar a obra
generosamente. generosamente.

5 min Observar o seu corpo e 5 min Com o celular no modo

sua respiracao diante da aviao, registrar a obra em
obra. um video de um minuto.
Perceber como voceé se Assistir ao video.
comporta.

5 min Retomar a atencao a obra.
5 min Retomar a atencao a obra.

Fonte: 33.bienal.org.br

Imagem 4 — Cartas do educativo da Bienal Convite a atencéo - 111

Afastar-se da obra. Recolher-se  Afastar-se da obra. Recolher-se
por alguns minutos. por alguns minutos.

O que seu corpo quer depois da Em uma folha de papel, fazer
experiéncia que vocé teve com  anotacoes livres com base na
a obra? experiéncia que vocé teve com

a obra.
Reconhecer esse desejo e

guardar essa sensacao. Dedicar-se apenas as suas
divagagoes, rabiscos...

Fonte: 33.bienal.org.br
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Imagem 5 — Cartas do educativo da Bienal Convite a atencéo - IV

compartilhar compartilhar O
modo coletivo modo individual )

¢ Reunir o grupo e relatar como foi a Escolher uma das propostas de
sua realizacao da etapa Encontrar compartilhamento ou criar uma
uma obra. nova proposta.

Orientar a cada pessoa do grupo * Com base em seu registro,
que relate a realiza¢ao das etapas conversar com alguém sobre o que
Dedicar atencao e Registrar a vocé vivenciou durante o exercicio.

experiéncia. Compartilhar seu registro em
Organizar a ordem das falas, exercicio33.org.br. Nesse site, vocé
assegurando que todos se tera contato com os registros de
escutem e que a palavra circule outras pessoas.

sem hierarquias. Presentear-se com o registro e

Evitar que os participantes se escolher um lugar para guarda-lo.
interrompam. Reencontra-lo depois de um meés.

Garantir que os relatos ndo sejam Convidar um grupo e realizar
discutidos ou comentados antes o exercicio de atencado no
que todos terminem. modo coletivo.

Fonte: 33.bienal.org.br

Para Pedrosa, autor utilizado pelo curador para pensar seu trabalho, a “arte devia ser
julgada essencialmente em termos de sua capacidade de criar uma relagdo produtiva entre a
intengdo do artista e a sensibilidade do espectador” (PEDROSA, 1951 apud 332 BIENAL DE
SAO PAULO, 2018, p. 18). Porém, uma das criticas da contemporaneidade é o excesso de
estimulos sonoros e visuais, sobretudo, como produto das plataformas digitais. Cada minuto
da atencdo é disputada nessas redes, pois 0 tempo dedicado a algo funciona como capital.
Emilia Aradjo (2012) fala da espera como sendo uma temporalidade monetizada.

Com tanta concorréncia pela atencédo, podia o espectador sair incélume do Pavilhdo do
Ibirapuera (local da Bienal); para evitar isso, a curadoria se preocupou em capturar a atencao
do visitante. Para Bondia (2002), opinido, informacdo e trabalho sdo condicGes que se
distanciam da experiéncia, aquela que tomba e causa alguma transformacdo. Essa € uma
condicdo que faz a Bienal estar de acordo com os principios dessa pesquisa que busca afeto-

arte-experiéncia.
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Como continuagdo coerente de sua proposta, Gabriel Perez-Barreiro trabalha o
catdlogo da mostra com uma estratégia sensivel. Concede a cada artista a livre confecgéo de
seu livro ou cartaz, ainda que todos devam caber numa Unica caixa contendo todos os

encartes. O principal destaque dessa mostra € mesmo o0s questionamentos no modo de fazer.

Imagem 6 — Caixa-catalogo da 332 Bienal

Fonte: Acervo da autora

Uma das artistas, Luiza Crosman enxerga o sistema da arte contemporénea com
complexidade. Ela vé o espaco da arte como manifestacdo de uma megaestrutura — termo
usado por Benjamim Bratton® sobre 0 contemporaneo — entendendo que a arte se estende
desde relacGes familiares a questdes legais e redes computacionais, e ndo esta dissociada do
sistema neoliberal. Pelo mesmo conceito, a artista observa como a distribui¢do dos recursos,

8 Benjamin H. Bratton (1968-) é um tedrico estadunidense, sociélogo e professor de artes visuais, teoria, filosofia
e design social e politico contemporaneo. Sua pesquisa lida com tecnologia da informacdo e infraestrutura,
gerenciamento e metodologias de pesquisa em design, teoria socioldgica classica e contemporanea, arquitetura
urbana e questBes de design e a politica de ecologias e biologias sintéticas. Fonte: The European Graduate
School. Disponivel em: https://egs.edu/faculty/benjamin-bratton. Acesso em: 20 maio 2021.
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dispositivos e processos no campo das artes funciona a partir de caracteristicas fisicas,
administrativas e conceituais desse esquema, ressaltando a assimetria na distribuicdo dos
recursos, o que acarreta “impacto direto na rede de transferéncia entre capital financeiro,

cultural e social — e, portanto, também no que concerne aos aspectos narrativo e historico”
(CROSMAN, 2018 apud 332 BIENAL DE SAO PAULO, 2018, p. 54).

Imagem 7 — Cartas do educativo da Bienal Convite a atengdo — V

-
o
A =
- g el L = g2
en
[k | — £

() il Lt

Fonte: 33.bienal.org.br

Como estratégia a transformar este quadro, diz que é necessario extrapolar a ideia do
gesto através do objeto, agir de forma coletiva e colaborativa e, desse modo, ver o espaco de
arte como uma ferramenta de estratégia. Para Crosman, a arte contemporanea tem falhado em
atuar simbolicamente em relacéo a critica institucional; embora possam ser importantes para
conscientizar, praticas individuais que questionam o sistema operacional sdo ineficientes e
passivas, porque essa atitude acabou por se tornar modus operandi das instituicdes.
Funcionaria como maquina de guerra capturada pelo aparelno de Estado, como ja
mencionado.

A critica institucional assume, entdo a funcdo de fazer uma espécie de mea-culpa em
relacdo aos processos de opressdo cultural, social ou politica inscritos no proprio
funcionamento das institui¢des; assim, é constantemente recuperada e até mesmo
desejada como ato simbolico pelo sistema hegemdnico. No sistema de Arte
Contemporanea, € importante soar subversivo ou autorreflexivo. Assim, as
instituicGes apontam o dedo para si mesmas e o sistema segue igual. (CROSMAN,
2018 apud 332 BIENAL DE SAO PAULO, 2018, p. s/n).
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Diante dessa realidade, a artista propde operagdes estratégicas para as instituicdes de
arte: agir sistemicamente, fugir da linearidade do tempo, projetar o futuro, otimizar recursos,
aproveitar os espacos, fundamentando-se na ecologia pds-contemporanea. O seu trabalho
apresentado para esta Bienal se utilizou de vérias plataformas — desenhos, instalacdes, peca
sonora, e até mesmo placas solares instaladas no teto da Bienal.

Além da disponibilizacdo de textos que teorizam sua agdo com livre acesso na
Internet, ela age em parceria com diversas frentes, propde uma critica que se movimenta

afirmativamente. Sobre esse trabalho, Luiza, indicada ao prémio Pipa 2019,° fala:

O trabalho trama é como uma especulagdo institucional, age em vérias frentes
através de diferentes colaboragdes, cria uma espécie de narrativa distribuida de
como a bienal de S8o Paulo poderia ser, ou novas operacfes que ela poderia ter,
(sic) Entdo, vai desde tradugdes de textos em outras linguas para o portugués,
veiculados na internet livremente, até mudancas infraestruturais e sistémicas da
prépria instituicdo, até a instalacdo de placas solares no teto do prédio da Bienal e
essa placas solares conectadas a uma mineradora de criptomoeda como uma forma
de gerar recursos através de uma infraestrutura fisica e uma pecga sonora de ficgdo
que narra a construgdo daquele proprio espago arquitetdnico através dessa sessao de
humanos com passaros modificados geneticamente. (CROSMAN, 2019)

O trabalho de Luiza tem muita coeréncia com o texto de Maurizio Lazzarato (ltélia,
1955-). Em As Revolucdes do Capitalismo (2006), Lazzarato propfe ruptura com a Visao
politica dialética, uma vez que o capitalismo ndo se resume a um modo de producdo, mas sim
a um modo de produzir o mundo, porque cria desejos, cria a subjetividade; opor-se a isso
passa por uma guerra estética, por criacdo de mundos possiveis e novos modus, em
contraposi¢cdo ao individualismo x holismo. Criar oposicdo seria redirecionar os fluxos na

medida em que eles se tornam naturalizados para o contexto mercadoldgico.

%O Prémio Pipa é ofertado pelo Instituto PIPA, criado em 2010, que visa consagrar artistas de destaque em arte
contemporanea brasileira.
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Imagem 8 — Esquemas inseridos no encarte de Luiza Crosman para catalogo da Bienal

-

Legenda: Esta publicagdo é parte da pesquisa Notas em ficgdes institucionais e algumas hipdteses a serem
desenvolvidas na pratica_INDEX1/3 NAUSEA e foi escrita na ocasido do projeto TRAMA para a 332 Bienal de
Séo Paulo.

Fonte: Catélogo da 33  Bienal

Outro trabalho que tomou a atencdo na pesquisa também caminha na direcdo de
questionar 0s sistemas operacionais da arte contemporanea e a instituicdo. Mais
especificamente sobre a Bienal, o trabalho coordenado por Bruno Moreschi, uma Outra 33
Bienal de S&o Paulo, trabalha com ac¢des que questionam os registros e discursos oficiais do
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evento. O grupo cria um arquivo alternativo, disponibilizado no site outra33.bienal.org.br, em
constante atualizacdo. A partir de questdes — O que é presenca hoje? O que 0S ndo
especialistas tém a dizer? O que reverbera? E o que fica? — imagina que num futuro proximo
0s registros oficiais ndo serdo suficientes para dar sentido a essa edi¢do da Bienal.

Nesse projeto, interessa desde o setor de guarda-volumes do pavilhdo, os artigos de
jornais, a reacdo do publico, a fala do pessoal da seguranca até as intervencfes ndo oficiais.
Com essas proposicdes, a propria instituicdo e todo o ocorrido durante a mostra é tido como
objeto. A obra é a ideia, as acOes, 0 espaco, 0 tempo de ocorréncia, 0s objetos em si, as

subjetividades envolvidas.



Imagem 9 — Pagina inicial do site: outra33.bienal.org.br
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Outra 33 Bienal de Sdo Paulo
Agdes
Sobre
Contato
Bienal

[buestées '] EN

Acoes

A maior obra da 332 Bienal de
Sao Paulo

Audioguia: mais vozes
bot @outra33bienal
Cddigo aberto
Contrate um profissional
Golpe
Imprensa: titulos

Os Extintores de incéndio

Fonte: outra33.bienal.org.br

Bruno e equipe desenvolvem estratégias de experimento. A fim de problematizar as

questbes da arte e da contemporaneidade, por exemplo, utilizam softwares de 1A -

Inteligéncia Artificial — para fazer leitura das imagens de arquivos da Bienal. Observam que

as 1A comentem erros, como por exemplo, reconhecer celulares ou computadores em uma

época que ndo existiam. Também identificaram padrbes das IA, como, por exemplo,

relacionar o pavilhdo da Bienal com um shopping center — o prédio da Bienal reconhecido

como um prédio de luxo, em fotos, a identificagdo de artistas e celebridades entre visitantes,

além de reconhecimento de pessoas em esculturas e demais objetos. Pensar como a imagem
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da arte se configura em diferentes plataformas e contextos funciona como uma critica aos

modos decodificadores do sistema de arte vigente, como coloca o artista.

Imagem 10 - Interferéncias geradas por Inteligéncias Artificiais sobre imagem de arquivo da
12 Bienal de S&o Paulo (1951), acdo de Outra 332 Bienal de Sdo Paulo, coordenada por Bruno
Moreschi.

Legenda: Ag¢do 'Registros decodificados: construgdo do espetaculo’ (frame de video) © Ana Cris Lyra Image 7 of
9
Fonte: outra33.bienal.org.br

Uma das aces de maior impacto desse projeto no ambito da experiéncia é a énfase
que da ao olhar do ndo especialista. Depoimentos informais do pessoal do staff do pavilhédo,
na mediacdo, estdo disponiveis junto as demais playlist da Bienal. A percepgdo desse grupo
sobre as obras, a observacdo que eles tém das proprias experiéncias e de demais espectadores,
a relacdo que estabelecem com o publico modificam o espaco, e isso sequer é notado. Faz
parte dessa inciativa um numero de telefone para o qual os trabalhadores enviam suas
percepgdes, videos ou comentam fatos interessantes no decorrer da mostra.

Bruno Moreschi entende que os trabalhadores de toda a logistica — montagem,
limpeza, seguranga, enfim, muitos que fazem parte dessa grande rede que possibilita a
execucdo do evento — sejam invisibilizados para que o trabalho exposto pareca ser fruto
exclusivo do artista criador: “segurangas, pintores de parede, montadores, profissionais de

limpeza e da manutencdo, ndo costumam ter espaco no espaco que ajudam a criar e a
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preservar, reforcando um tipo alienado, estranhado de trabalho” (MORESCHI, 2018). Um dos

depoimentos de um técnico de montagem, Iranildo Brito, resume: “a gente, que vocé nao Ve,

faz a obra que vocé verlo,

Imagem 11 — Outra 33? Bienal de S&o Paulo - Audioguia: mais vozes

Legenda: Bru??l\‘/idreschi, Acdo Audioguia - Mais vozes: Rosangela Silveira Jerdnimo (ajudante geral de
limpeza da Bienal) comenta pintura da artista VVania Mignone © Filipe Berndt e Iriana Turozi Image 2 of 9
Fonte: outra33.bienal.org.br

Pelo que se percebe, a ideia de Bruno € infinita: “E, quando a proposta de formalizar e
0 atipico virar apéndice oficial da bienal, sera preciso desregular novamente as maquinas, para
que surjam novas alternativas de compreensdo/para fazer a desnaturalizacdo do entendido”
(MORESCHI, 2018). A ideia é transformar o site em outros formatos acessiveis para quando
as tecnologias atuais se tornarem obsoletas. Num futuro préximo, se alguém pesquisar sobre a
33.2 Bienal podera encontrar, além dos oficiais, esses dados experimentais, 0os documentos
dessas acOes que dao chance de pensar 0 passado e ndo se contentar apenas com o0 que esta
formalizado como realidade possivel.

As atuacdes de Moreschi muito levam a pensar as questdes da temporalidade.

Primeiramente porque j& produz a obra projetada em um momento futuro, sendo assim se

1% Informagio apresentada no Simposio “Praticas de atengdo”, na 33 Bienal, em 2018.
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utiliza do tempo como matéria-prima. Além disso, a obra é alimentada pelo decorrer do
evento, a propria condigdo cronoldgica e espacial dessa experiéncia é claramente ndo linear,
pois um passeio no pavilhdo ndo é suficiente para usufruir dessa obra, a obra ndo comeca
qguando comeca a Bienal e a obra se utiliza de imagens de Bienais passadas. Se for falar do
fim da obra, fica ainda mais impreciso, j& que é considerado inexistente, dada a incompletude
e 0 proposito da realizacdo de arquivo. A iniciativa ocorre num continuum necessario.
Inclusive o texto no catalogo pode nao ser suficiente para a compreensao do publico. Assistir
a fala de Bruno Moreschi no Simpdsio “Préticas de atencdo” oferecido pela propria Bienal foi
fundamental para compreender todo o enredo do projeto (MORESCHI, 2018).

Assim como no trabalho da Luiza Crosman, é necessario tempo de estudo, observacéo
e, também, de navegacdo no site para mergulhar na sua concepg¢do. Além disso, a obra de
Moreschi leva a pensar as recriagdes histdricas, como, por exemplo, festas histéricas como
possiveis repetidoras de um discurso falso, engendradas pelo capitalismo a fim de monetizar
as subjetividades na produgdo de memarias convenientes.

E preciso voltar a0 momento em que essa obra foi cartografada para relatar que foi
justamente a sua condicdo de permanéncia do presente ¢ a condi¢do de ‘o que ficou’ que
levaram a selecdo desse trabalho. Foi uma escolha feita muito depois da visita e depois de
estudar a poténcia, projecdo e discussdes as quais poderia levar. Um trabalho que
provavelmente passou despercebido por muitos que ndo aprofundaram na pesquisa do que
seria um registro de experiéncia. O trabalho, além de apresentar os depoimentos, contém uma
série de provocacOes. Ver o registro apds o ocorrido potencialmente diferente de viver o
presente em que o registro esta a ser construido, sugere que Bruno e equipe utilizaram o
tempo como experiéncia ndo passiva.

Encontrar novos modos de fazer estd ligado ao “pensamento nomade” de Deleuze
(1985). Executar uma maquina de guerra utilizando os aparelhos do Estado. Usar a
inteligéncia artificial para produzir ruptura no sistema da arte pode ser o0 uso de um aparelho
capturado pelo Estado para produzir uma maquina de guerra. Assim como um hacker,
Moreschi (0 mesmo para Luiza Crosman) quer desordenar os dados do sistema de arte, que,
embora parecam dar voz as maquinas de guerra, sdo capturados pelo Estado.

Né&o basta afirmar que a maquina é exterior ao aparelho, é preciso chegar a pensar a
maquina de guerra como sendo ela mesma uma pura forma de exterioridade, ao
passo que o aparelho de Estado constitui a forma de interioridade que tomamos
habitualmente por modelo, ou segundo a qual temos o habito de pensar. O que
complica tudo € que essa poténcia extrinseca da maquina de guerra tende, em certas

circunstancias, a confundir-se com uma ou outra das cabecas do aparelho de Estado.
(DELEUZE; GUATTARI, 1997, p. 15)
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Durante essa edicdo da Bienal, um grupo de pichadores entrou no Ibirapuera e realizou
uma intervencdo ndo autorizada na fachada do prédio da Bienal. Moreschi conseguiu contato
com o grupo, que havia filmado a prépria intervencdo e concordou em dar entrevista e

disponibilizar o material cinematografico para o projeto de Bruno. Os integrantes questionam:

Poderia deixar 14, ia ter arte desde a entrada até a saida (...). Podia ter deixado sim,
pelo menos mais um pouco, sé pela ousadia né? Ter deixado mais tempo, né?
Alguém que sobe 10 andares por fora, alguém que invade um prédio por dentro,
alguém que passa noites, meses, dias na rua para poder deixar suas marcas nas ruas,
em portas e, marmores ou lugares, ndo tem também um devido reconhecimento no
mundo da arte? (MORESCHI, 2018)

Além do depoimento, o grupo deixou uma faixa com os dizeres Ele nunca, em
referéncia ao periodo de elei¢do no Brasil. Fica aqui um exemplo para a pergunta do projeto:
0 que reverbera? O que ultrapassa 0s muros da Bienal? O contexto politico esta inserido no
arquivo alternativo, como nao podia deixar de ser, ndo s6 por essa acdo, mas outras que
aparecem no site outra33bienal.org. Acontece que no dia seguinte a pichagéo foi apagada.

Trazer a Bienal para discussdo e encerrar a reflexdo com um evento ndo oficial é o
exemplo do proposito inicial dessa discussdo. O intuito ndo € fechar o pensamento nas obras e
fatos em si, e ndo sem motivo, as obras trazidas a discussao sdo aquelas que extrapolam a
fronteira do objeto; porém, além da arte relacional (BOURRIAUD, 2009), além de um objeto
propositor, além do espectador participativo, seria a arte contemporanea, se eficaz na
complexidade, uma arte sistémica? A Bienal em si, também, ndo era o mais importante, mas
sim, 0 que o0 espaco de arte podia trazer para a observacdo transversal. Cada vez mais

percebe-se que a arte contemporanea é menos o que se faz, mas como se faz.
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4 BoCA - BIENNIAL OF CONTEMPORARY ARTS - PORTUGAL: OBJETOS
HIBRIDOS, INTERMIDIAIS E ABERTOS

BoCA — Biennial of Contemporary Arts —** que aconteceu em Portugal de 15/03/2019
a 30/04/2019, é o evento mais novo entre os trés analisados. Teve sua primeira edicdo em
2017 e a segunda, em 2019. Por ocasido do doutorado-sanduiche, na Universidade do Minho,
em Braga, fui capaz de acompanhar alguns de seus trabalhos. A Bienal de 2019 estava
distribuida em trés cidades portuguesas: Lisboa, Porto e Braga. Braga foi a ultima a ser
inserida no circuito, tendo iniciado sua participacdo apenas na ultima edicéo (2019).

Portugal, embora seja um pais de pequenas dimensdes (comparado ao Brasil),
apresenta diferencas regionais consideraveis. Lisboa, a capital, é considerada polo politico e
cultural, e contém a maior populagdo (pouco mais de 500 mil habitantes),*? sequida do Porto,
que também tem influéncia no pais, porém nota-se nas midias, por exemplo, maior énfase a
Lisboa, tanto para eventos politicos quanto culturais do pais. Tendo vivido na regido norte,
ouvi dos portugueses que essa € uma colocacao injusta, pois acaba por determinar, muitas
vezes, 0 destino dos recursos nacionais de uma regido em detrimento da outra. N&o
investiguei a veracidade das falas, apenas observei um certo descontentamento dos moradores
do Norte sobre a supervalorizacao que se da a Lisboa, no caso, nas questdes de cultura e arte.
Quando a producédo do Festival decidiu trazer a Bienal para Braga, pareceu que a ideia seria
de descentralizar, ao expandir os circuitos de arte do pais.

Quando me inscrevi para o estagio em Portugal, na Universidade do Minho, um dos
objetivos proposto era exatamente acompanhar a BoCA Biennial, e para isto acontecer fiz o
possivel. Quando ainda estava no Brasil, de longe, sem viver o cotidiano do lugar, especulei
que seria descomplicado percorrer todo o festival, uma vez que estaria no pais, que afinal, é
pequeno. Porém, ndo foi essa realidade que encontrei. A mobilidade entre as cidades ndo é
algo tdo simples, e nem sempre é viavel por questBes financeiras. Além disso, a mostra
ocorria num periodo de 45 dias, e como eu também assumia demais fungdes sociais (mae
solo, estudante estrangeira, pesquisadora...), conciliar todos esses papeis, no tempo e espago, é
uma tarefa complexa que demanda altas habilidades, um trabalho muitas vezes invisivel, que
mulheres exercem diariamente, de conciliar suas vidas pessoais e familiares, sendo que esse

trabalho parece que sO € visivel e valorizado se realizado por homens — uma espécie de

! Site disponivel em: https://bocabienal.org/ul. Acesso em: 25 maio 2021.
2" Dados de dezembro de 2019, do Instituto Nacional de Estatisticas de Portugal. Disponivel em:
https://www.ine.pt/xportal/xmain?xpid=INE&xpgid=ine_doc_municipios. Acesso em: 25 maio 2021.
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bropriating, ou seja, uma apropriacdo do sucesso feminino alheio. Apesar dessa dificuldade,
pude acompanhar alguns trabalhos, em Braga e Porto (cidade préxima, cerca de 55 Km de
distancia). Essa questdo é pertinente porque se enlaca com o Tempo Social, e como a sele¢édo
e concepcdo metodologica foram guiadas pelos Afetos, como dito anteriormente, propicia
uma observacao pelo viés da experiéncia.

O fato de ndo ter conseguido ir até Lisboa para acompanhar o evento me trouxe um
saldo de menos de 50% dos trabalhos vistos. Essa conclusdo me levou a observar com mais
atencdo aspectos na organizacao da Bienal. Sobre a distribuicdo das obras pelo pais, observei
os dados oficiais (site, encarte), a programacdo de exposi¢des, performances, workshops,
conferéncias, até festas oficiais, e quantifiquei as ofertas. Nesta edi¢cdo de 2019, segundo o
jornal oficial, distribuidos nas cidades, nesses 45 dias, foram apresentados, em Lisboa, 38
exposicoes/performances — em Porto e em Braga foram apresentados 15 em cada cidade.
Workshops foram desenvolvidos um em Braga, dois em Porto e dois em Lisboa. Sobre
conferéncias e masterclasses, foram realizadas trés em Porto, seis em Lisboa e nenhuma em
Braga. As videotecas BoCA séo centros de documentacdo e historicizacdo audiovisual de
partilha publica que registram as programacfes e estdo disponiveis em Lisboa, no Teatro
Nacional D. Maria Il, e em Porto, no Centro de Documentacdo do Teatro Nacional S&o Joéo.
Por fim, as festas oficiais aconteceram trés vezes em Lisboa, quatro em Porto e uma em
Braga. Quero lembrar que a BoCA Biennial € uma instituicdo permanente e atuante: em visita
ao site € possivel observar que a programacdo € constante, entre exposi¢bes, workshop,
summerscholls, itinerancias e residéncias, e o programa educativo continua a acontecer

durante o intervalo entre as edigdes.

Tabela 1 — Quadro sintético da BoCA — Portugal — 2019

Cidade Exposi¢des/performances Workshops Conferéncias/masterclasses  Festas oficiais
Braga 15 1 0 1
Lisboa 38 2 6 4
Porto 15 2 3 3

Fonte: Elaboracdo da autora

Segundo o diretor artistico do projeto, John Romdo, Braga aparece como cidade
convidada; a ideia € que tenha sempre uma cidade convidada em cada mostra, para além do

eixo Lisboa e Porto. Para Romao,
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(A) BoCA consolida o seu lugar de agente ativo e decisivo num trabalho que se
processa em diferentes escalas (...): na descentralizagdo da oferta cultural dentro de
cada cidade, dentro de cada regido e fora dos grandes centros, na investigacdo de
formatos de programacdo em escalas locais, inter-regionais e nacionais. (ROMAO,
2019, p. 3)

O programa educativo oferece experiéncia ao publico jovem, escolas e universidades,
em sistemas de laboratorios (denominado BoCA sub 21), com intuito de oferecer ao publico
jovem portugués acesso a uma programacdo de arte contemporanea, e que assim nao
precisaria ir para demais paises encontrar este tipo de material. Parece ser uma preocupacao,
em Portugal, que jovens ndo emigrem — o pais apresenta alto indice de emigracdo.™

O diretor John Roméo é artista, encenador, ator e produtor, tem seu trabalho voltado
para o teatro contemporaneo e estabelece o seu interesse pelo cruzamento das fronteiras
artisticas na criacdo da BoCA. Segundo o editorial, a ideia de buscar o extradisciplinar, de
cruzar fronteiras artisticas, € um modo transgressor que possibilita a difusdo de problemas

sociais e a expressdo de minorias desfavorecidas:

No espirito de muitas crises que vivemos — de migrantes, de extremismo, das
mudancas climéticas, das desigualdades, de valores, da memoria —, estes criadores
estdo em permanente movimento e inquietacdo, entre linguagens artisticas, entre
geografias, entre identidades (nacionalidade, sexualidade). (ROMAO, 2019, p. 3)

Atenta a fala do diretor, analisei o texto oficial de divulgacdo dos trabalhos e sobre as
especificidades das obras. Observei que, no jornal/encarte/programa, talvez com objetivo de
facilitar a leitura do puablico, os trabalhos estdo classificados como pertencentes a alguma
linguagem, séo elas: Performance, concerto, instalacdo, filme, exposicdo, videoinstalacao,
teatro, live act, dj set, live act & dj set, teatro, espetaculo performance-instalacdo, instalacdo
sonora, escultura-instalacdo, evento especial (interdisciplinar), danca.

Na tentativa de nomear os trabalhos apresentados, a organizacao acaba por criar uma
problematica, visto que as artes contemporaneas tém a caracteristica dos hibridismos — isso
ndo acabaria por reduzir a potencialidade da obra? Sera que é preciso dar nome a essas
linguagens? Ou a condigdo de existéncia de arte deste tempo ja ndo legitima sua aceitagdo
com toda as suas variacbes sem nomeé-las? N&o seria interessante utilizar a estética de
impureza (SCARPETTA, 1985) e condi¢do de incompletude da obra (ECO, 1997) para ndo as

classificar? Nao seria interessante aceitar o hibrido como estratégia poética?

3 Segundo varios veiculos de informagdes, entre os quais o Observatério da Emigracdo. Disponivel em:

http://observatorioemigracao.pt. Acesso em: 23 maio 2021.
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4.1 Hibridacao e intermidialidade — estratégia de investigacéo

O termo “hibrido”, original da Biologia, carrega em si a ideia do “cruzamento” entre
espécies; numa metafora artistica, temos a ideia de diversas linguagens artisticas e suportes se
intercruzando, a ponto de se tornar dificil a especificacdo de suas caracteristicas originarias.
Assim, hibrido tem sido utilizado para designar as produgdes contemporaneas que ndo mais
comportam uma descricdo evidente das formas enquanto elementos estanques nas linguagens
artisticas, mas sim enquanto conteido desterritorializado, borrado em suas fronteiras,
atravessado — trata-se de obras em que se perde a hierarquia das especificidades artisticas.

O termo pode soar generalista, no sentido de entrelacar varias expressdes de arte,
porém pode ser apenas uma perspectiva de abordagem. Trata-se, nesse caso, de esmiucar e
investigar sob a ética do encontro das poténcias e dos afetos e menos no sentido de encontrar
uma designacédo que os estudos ndo alcangam diante da complexidade dos objetos.

Neste tempo pds-moderno, é quase inevitavel ndo ser identificado hibridismo em
qualquer producdo cultural, a ponto de parecer ser redundante dizer culturas hibridas. Porém,
cabe a observacdo que o hibridismo ndo € produto originario deste tempo. Os processos de
colonizacdo foram processos violentos de contaminagéo cultural, o sincretismo, por exemplo
do ponto de vista dos vencidos, ¢ “mais do que um jogo, € uma negociacao doida, mas, acima
de tudo, uma rendigdo” (CEVASCO, 2006, p. 133).

A questdo do hibridismo em artes foi abordada primeiro pela literatura, nas analises
intermidiaticas; depois pelos estudos culturais, como uma dissidéncia da critica literaria que
queria abranger as questdes sociopoliticas das poéticas — por exemplo, Canclini (1997)
quando analisa as artes de fronteira. E interessante essa observagio porque um dos artistas em
destagque, Gongalo Tavares (abordado mais adiante), € um escritor que utiliza o hibridismo em
seu texto, fazendo uso de fotografia e teatro, por exemplo. Encostar a investigacdo nos
estudos interartes para analisar esse trabalho talvez ajude a encontrar palavra que dé conta
dessa experiéncia artistica que supde a condicdo politica em sua poética, mas tambem
comporta uma particular atengdo a estratégia de encontro interartes como forte caracteristica
em sua poética.

Questdes de hibridismos culturais ja foram fartamente abordadas por autores como
Canclini (1997) e Burke (2003), para citar sO estes, sustentando o enlace cultural,
constantemente em transformacdo, e a interacdo de culturas em uma mescla de intercdmbios
sempre em processo, multiplo e nada estagnado, ou seja, possivelmente aberto a novos

elementos de mistura, que — como ressaltado por esses autores — colocaram em xeque as
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antigas certezas sobre os meios culto, massivo e popular e as colegcdes de obras de arte em
museus, bibliotecas e/ou espagos tradicionais como meio de preservacao do (re)conhecimento
tradicional daquilo que esteja normalmente instituido como culto. As abordagens culturais nas
Aurtes e seus objetos foram naturalmente assimilando as classificacGes postas pelo hibridismo
cultural, a partir da década de 1980.

J& os estudos interartes e comparatistas procuram distinguir as categorias e qualifica-
las quanto ao grau de importancia, de prevaléncia. “A partir da ideia imposta por Simonides
(556 a.C — 468 a.C) de que “a pintura ¢ poesia muda e a poesia ¢ a pintura falante”,
observamos a tentativa de declarar a supremacia da poesia sobre a pintura e sobre as demais
‘artes’” (PEDROSO JUNIOR, 2011, p. 230). Porém, arranjos contemporaneos impelem os

teoricos a reelaborar suas ferramentas de observacao:

(...) uma vez que apontam para uma obliteragdo das divisGes entre as artes (e isso
por parte dos artistas, aqueles que tornam reais os objetos de arte) no sentido de
formar uma “obra de arte total”. Por mais ingénua que possa parecer essa ideia, ndo
podemos deixar de trazé-la para o plano da reflexdo interartistica, pois, se
consideramos, em principio, as discussfes e trocas tedricas e metodologicas
empreendidas pelos artistas (...) tem havido esses intercambios, chegando, inclusive,
a nao existir mais a exclusividade, por uma arte, de determinado material.
(PEDROSO JUNIOR, 2011, p. 246)

Além disso, os fendmenos das narrativas transmidia (RYAN, 2013) — cada vez mais
comuns na cultura popular, que concebem o fluxo do conteddo por meio de mdultiplas
plataformas a partir de uma narrativa original ou mesmo de um objeto projetado para atingir
varias midias simultaneamente — podem servir como estratégia de investigacdo dessas
producdes. Assim como as relagdes da intermidialidade (CLUVER, 1997), que investigam o
uso de diversos suportes, didlogos e aproximacdes entre elementos ou diversas linguagens
artisticas em um mesmo objeto, ou mesmo entre a propria especificidade, podem ser usadas

como fundamento tedrico desse assunto:

Nesse sentido, pensamos que ha, hoje, uma forte tendéncia de combinagédo entre
diferentes linguagens, também, dentro de uma arte, assim, se pensarmos nas artes
plasticas, podemos observar que os limites entre desenho, pintura, gravura e
escultura j& ndo sdo mais téo rigidos. (PEDROSO JUNIOR, 2011, p. 246)

A investigacdo dessas obras requer estratégias de exame e observacdo com as quais,
possivelmente, os estudos sobre hibridacédo e os estudos sobre intermidialidade podem sugerir

algum diélogo, porém, diante da multiplicidade, transversalidade, interdisciplinaridade,
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dificilmente se chega a designio categdrico nessas ac¢des, visto que muitas vezes a propria
alteracdo da forma convencional do principio artistico € também o contetido da obra.

4.1.1 Gongalo Tavares — 0 autor na cena

Gongcalo Tavares, autor conhecido pelos seus livros e trabalho com Os Espacialistas,
faz um encontro assumidamente hibrido da literatura com a performance. Apresentado no
Teatro Circo, Braga, Os Animais e o Dinheiro, uniu em um palco italiano, espaco tradicional
de teatro, o seu texto literario as performances cénicas. Gongalo, o proprio autor do texto,
sentado a uma mesa |é passagens de seus livros; ao seu lado, muitas folhas de papel
amassadas, um homem corre em circulos no centro do palco; no canto, esculturas de animais e
outro homem sentado junto a elas, no fundo do palco, projecdo numa tela. A tematica, sobre
homens, animais e maquina.

O texto de Tavares, por si, ja é desconstruido, e ao unir outros elementos intensifica
essa expressao. O seu livro Atlas do Corpo e da Imaginacdo faz uso de fotos do grupo Os
Espacialistas; na obra, o texto e a imagem sdo lidos juntos, ou separados, contudo, tal
estratégia ndo configura um modo de dar mais importancia a um elemento que a outro.
Alguma prevaléncia pode acontecer na perspectiva do gosto ou talvez na concepgdo de
fragmentos que esgotam e fazem oposi¢do do todo. Para Gongalo Tavares, a unido de fotos,
legendas e textos é a propria confirmacdo de suas ideias — “fragmentos sdo mecanismos para
criar inicios” (TAVARES, 2013, p. 41) —, no enlace com as intermidialidades estaria a
aplicabilidade do desvio poético.

Goncalo escritor atua no palco, no teatro; os Espacialistas, coletivo de fotografia e
arquitetura, atuam em teatro, corpo, performance, texto, musica. Ndo é o caso de procurar
entender o que se passou no palco, ndo € possivel determinar, obter o veredicto da obra. Os
estudos das intermidialidades aparecem quando observamos as obras sob o aspecto do
cruzamento das fronteiras, porque nesses casos ainda se identificam as fronteiras; entédo
presume-se que h& um limite, entre literatura e teatro, por exemplo, escultura-instalacao.
Desenvolver este olhar parece ser interessante no contexto da BoCA, dado a forma como

estdo colocados os trabalhos apresentados no programa.



72

Imagem 12 — Conferéncia-performance Os animais e o dinheiro - |

® dinheire e circular

Fonte: https://www.bocabienal.org/en/programa/biennial2019-en/

4.2 Fronteira e intermidialidade: uma concepcéo

As discussdes diante das possibilidades em se abordar investigacfes sob o viés da arte
remetem aos movimentos de ruptura e renovacdo realizados pelas vanguardas que
ressignificaram os conceitos sobre artes a partir do século XX. Nao faltam exemplos para
dizer como se questionou o0 conceito da pintura, da literatura e da musica desde entdo. No
entanto, chega-se novamente ao debate quanto as definicdes. Ndo vem ao caso definir os
conceitos das midias'* individualizadas aqui, mas notar que esses conceitos sdo construidos.
A propria concepcdo de pintura, de masica, da mesma forma que o conceito de midia, € uma
construcdo cultural, resultado de circunstancias histéricas e ideoldgicas. Por isso os estudos
das intermidialidades e intermidias s&o um campo vasto para ser explorado por diversos
pontos de vista.

Parece existir certo consenso entre os estudiosos sobre a defini¢do de intermidialidade

no sentido amplo, que significa as interrelagdes e interferéncias entre midias. Incorporado ao

4 Note-se que daqui em diante o termo midias ndo se refere mais & cadeia de meios tecnolégicos e da
comunicacdo mass media, mas a raiz da palavra, originalmente o meio de expressdo, no caso a linguagem
artistica.
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conceito de intermidialidade, o “inter” pressupde que existe algo entre, presumindo que exista
um encontro ou um cruzamento das fronteiras. Portanto, o conceito geral sobre
intermidialidade ndo abrange distin¢cGes fundamentais entre intra, inter e trans (midiaticos). A
definicdo geral ampla e ndo minuciosa traz o sentido de coletivo. Porém, ainda para que essa
concepgdo da intermidialidade e, também, a concepcédo de interartes aconteca, € preciso estar
clara a existéncia desses limites, bem como fronteiras tangiveis e especificidades e diferengas
midiaticas. Segundo Irina Rajewsky (2012), na verdade, qualquer referéncia a
intermidialidade presume que é possivel estabelecer os limites de midias individuais.

No entanto, essa premissa, a das fronteiras midiaticas discerniveis, passou a ser
questionada. Pelas criticas, tal abordagem € associada a concepcdes essencialistas de cunho
duvidoso. Presume que suposicdes monomidiaticas sobre a imageticidade da imagem ou a
intertextualidade do texto podem parecer de um existencialismo insustentavel
(VOBKAMP;WEINGART, 2005 apud RAJEWSKY, 2012, p. 53). Rajewsky cita ainda
Mitchell, que afirma que todas as midias sdo midias mistas. Presume-se aqui que 0s preceitos
de pureza midiatica devem ser entendidos como efeito discursivo e como resultado de
procedimento de poder, de inclusdo ou exclusdo (MITCHELL, 2005, p. 31 apud
RAJEWSKY, 2012, p. 53).

Outra questdo criticada é a ideia de cruzamento de barreiras, pois hd uma tendéncia a
anulacéo e dissolucdo de barreiras entre as diferentes formas de arte. Rajewsky (2012) néo
ignora essas questdes basicas e o faz sem julgamento de valor, mas ndo deseja desmantelar o
conceito de “intermidialidade”, no qual as fronteiras e as especificidades sao importantes. Ao
mesmo tempo, a autora ndo nega as tendéncias destruidoras de fronteiras, assim a
intermidialidade, como trabalha a estudiosa, ndo contraria as configuracbes midiaticas que
apresentam mesclas e fronteiras borradas e limites de dificil definicdo. Ela ainda leva em
questdo como cada midia se diferencia para ser uma especificidade e enfatiza a importancia
dos processos historicos que levaram a essa diferenciacdo, dada também pelo carater de
construto das concepg¢des midiaticas.

Assim como usualmente s&o usados diferentes termos ou conceitos na
intermidialidade, a realidade midiatica é complexa e multipla; nessa condigdo, o uso de
termos como ‘“midias individuais” ou “uma midia” ndo passa de uma abstragcdo tedrica.
Portanto, para distinguir uma midia da outra é necessario analisar seu contexto historico,
discursivo e tecnolégico (RAJEWSKY, 2012, p. 56).

A autora acrescenta que as midias sdo fundadas em condigdes materiais e operativas,

porém sujeitas a mudancas historicas e tecnoldgicas. Também defende a énfase em fronteiras,
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e diferenciagcdes nos estudos da intermidialidade que, segundo afirma, a sua concepgdo ndo
sera impugnada mesmo diante das praticas que visam diluir por completo os limites pré-
estabelecidos. Rajewsky (2012) resume como aspectos fundamentais em sua investigacao o
carater construto e a variabilidade historica das concepcbes midiaticas.

A propésito de concordancia com a autora, o conceito de fronteira € pré-requisito para
as técnicas de cruzamento e o fato de tentar subverter, dissolver ou testar essas zonas
fronteiricas é que as torna em intermidias, espaco de experimento e de criacdo de estratégias.
A consisténcia dos termos da intermidialidade parece facilitar o reconhecimento desses
fendmenos artisticos que compdem potenciais ferramentas para a area da investigacdo de
obras de artes na cultura contemporanea. Neste tempo, em que ha grande profuséo, a
possibilidade de interacdo midiatica surge parece que infinitamente em seus diversos modos e
meios.

Por outro lado, podemos pensar essas estratégias como espaco de conflito em que
armas poéticas sao objetos propositores, que ndo querem ganhar uma guerra porque nao estao

a disputar um territorio, mas estao a se desterritorializar.

Imagem 13 — Conferéncia-performance Os animais e o dinheiro - |1

Fonte: https://www.bocabienal.org/en/programa/biennial2019-en/
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Imagem 14 — Conferéncia-performance Os animais e o dinheiro - 111

Fonte: https://www.bocabienal.oré/en/b't;ca‘biénall‘:2019—en/ )

4.2.1 Partituras e urdiduras

Fui cativada pela obra de Marlene Monteiro Freitas. A obra Cattivo — da boca pra
fora, foi instalada no Mosteiro de Sdo Bento da Vitoria, no Porto. Dentro do espaco
cartografico que eu percorria, encontrei mais um espaco de afeto, um ponto foi atingido. Fui
absorta por aquela experiéncia, o tempo se estendeu, foram duas horas envolvidas num
mesmo objeto artistico.

Uma coreografa fazendo uma instalacdo parece que faz objetos dancar. O trabalho é
sobretudo com um elemento, estantes de partitura. S&0 inumeras estantes de partitura
manipuladas e exploradas em sua forma ilimitadamente, humanizadas e objetificadas; a artista
desloca o sentido 6bvio do tempo musical ao usar como referéncia uma estante de partitura e
adicionar a isto demais fatores sonoros. Os diversos cenarios criados a partir de um dnico
objeto conferem & observacio sobre a experiéncia de modo irrepetivel e singular (BONDIA,
2002).

Objetos da cultura musical erudita, metrbnomos, partituras e, no caso, estantes de

partituras, oferecem um campo simbolico que remetem ao som. A erudicdo é logo entendida
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no objeto que alude a algo estatico e inflexivel, afinal é feito para estabilizar um papel, de
certo modo, controlar, porque é um suporte para a bula, a partitura, o que concede registro a
musica e, talvez, oficializa sua existéncia. Marlene faz desse objeto um grande balé. Usa a
flexibilidade do objeto para criar angulos diferentes e acaba por antropomorfizar as estantes.
Cria cenas. Eu podia ver uma cena de guerra, um hospital ou uma escola, ou qualquer outra
situacdo que o olhar recriasse. Ela manipula o objeto como marionetes, explora suas dobras.
Cria casas, aninais, insetos, cameras, bercos, criancas, armas, bandeiras, vegetais, flautas,
livros....

Para Deleuze “o multiplo ndo é sé 0 que tem muitas partes, mas o que é dobrado de
muitas maneiras” (DELEUZE, 1991, p.14). Um pensamento cartesiano dificilmente veria a
plasticidade em um objeto aparentemente tdo retilineo. Ainda sob o pensamento de Deleuze,
podemos dizer que a artista cria a partir de uma repeti¢do e cria a diferenca. “A Ontologia de
Gilles Deleuze é um pensamento que afirma que a diferenca implica a poténcia do simulacro
em um jogo que funciona como um lance de dados em que o ser se diz por uma voz e se
expressa em um sem-nimero de singularidades” (VASCONCELLOS, 2005, p. 158.). E
através desse jogo de encontro com 0s objetos que ha a oportunidade dos devires, devir
animal, devir humano, vegetal...

Este € um trabalho em que o tempo ndo se esvai, 0 grande saldo do Mosteiro nos
recebe sem sapatos — literalmente, é solicitado ao visitante que os retire. Ja é um jeito de
desarmar o espectador. Uma figura central chama atencdo, um tambor, no qual em intervalos
de tempo cristais de sal grosso, que estdo sobre sua pele, pulam, movidos pela vibracdo de
som emitido por um alto-falante. A obra é sonorizada, ha confluéncia de som, eles se
esbarram transversalmente entre os dramas das cenas que constroem junto aos cenérios
elaborados. Visualmente, é como se fossem tramas sonoras. Cattivo captura, prende a atencéo,
convida a estar ali, desvendando as formas de cada estante e criando cenas, inventando
histérias. No periodo que estive ali, observei adultos e criangas bastante envolvidos no tempo

de experiéncia.
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Foto 7 — Cattivo - da boca pra fora (1)

ki

B

Legenda: Mosteiro Sdo Bento da Vitdria, Porto-Portugal.
Fonte: Acervo da autora



b
Fonte: Acervo da autora

Foto 8 — Cattivo - da boca pra fora (2)
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Foto 9 — Cattivo - da boca pra fora (3)

Fonte: Acervo da autora

Ao usar um Unico objeto para constituir uma obra, a artista leva mais uma vez ao
pensamento sobre a relagdo entre o todo e o fragmento, assunto que j& foi mencionado
anteriormente. Um fragmento que contém o todo é também dnico. Para Glissant (2008), “a
multiplicidade na totalidade ¢ totalmente uma diversidade”. Porém o autor se refere a
multiplicidade na qual h& espago para a singularidade, ndo para a unicidade. Desse modo,
Glissant (2008) faz um manifesto pela opacidade; tal opacidade traz a dimensdo politica, da
espaco as diferencas e contesta um discurso ocidentalizado e soberano. Nas palavras do autor;
“somente concebendo que ¢ impossivel reduzir qualquer um que seja a uma verdade que nao
tenha sido gerada pelo proprio individuo. Isto ¢, na opacidade de seu tempo e de seu lugar”
(GLISSANT, 2008, p. 55). Monteiro Freitas, com essa obra, fala, com seus objetos, sobre
essas vozes diversas, singulares, e ao mesmo tempo plurais e massivas, pois nao destoam da
totalidade, sdo feitas do mesmo objeto.

A epistemologia antilhana de Glissant (2008) se utiliza do pensamento rizomatico para

entender a diversidade como viés estético. O rizoma como fundo entende a analogia das
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conexdes. O arquipélago tido como um lugar-relagdo, aberto ao mundo, lugar de entremeios,
lugar de passagem e cenario da relagdo — Glissant (2008) trabalha com o conceito de estética
da relacdo. Marlene, assim como esse pensador, € uma artista que é natural de uma ilha, de
Cabo Verde. A sua obra tem a conexdo com a estética da relacédo, estabelecida apenas por um
objeto, as estantes.

Por fim, a BoCA, apesar de ser um festival novo, ja apresenta grande diversidade de
obras e sucesso de publico, bons passos no sentido do que diz seu diretor: pretende ganhar
uma identificacdo com o pais. Num pais como Portugal, identidade significa tradicdo,
portanto, quer entrar para 0s eventos consagrados de arte do pais, que conferem assim
reconhecimento. Porém, a tradicdo seria apenas pela conquista do espaco de arte e ndo pelas
formas convencionais de atuacdo da arte. Considero a BoCA um espaco de destaque no
contexto portugués para discussdo, apresentacdo e projecdo, no pais, da arte contemporanea e

seus atores — estes, que muitas vezes sdo minorias, ganham voz.
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5 BREVE RELACAO COM O TEMPO

Durante minha pesquisa de mestrado, ao tratarmos da arte sonora — Arte do tempo no
Espaco: Arte e Instalacbes (SILVA, 2015) — o tempo foi um assunto explorado. A razédo disso
se da pelo fato de a musica ter sido considerada como arte do tempo, ou seja, a musica induz o
movimento do som a intervalos temporais. O tempo é visto, em geral, como uma grandeza de
medida fisica; a cultura hegemonica ocidental fatia o tempo como se fosse tudo que o
comporta a extensdo de acontecimentos e memdria a um bloco homogéneo, um soélido
passivel de medidas concretas que se encaixem dentro da contagem determinada por um
calendario, por exemplo, um relégio, ou, no caso musical, pela figuracdo ritmica de unidades
notacionais e de compassos.

No entanto, o filésofo francés Henry Bergson (Paris, 1859-1941) fala de um tempo
ndo linear, o tempo como passagem e fluxo, cuja duracdo é proveniente da emoc¢do e da
memoria, conectando o tempo a percepc¢do da experiéncia e das subjetividades (BERGSON,
2006). Logo, também ¢é relevante investigar o uso do tempo por individuos ou grupos
especificos em analises socioldgicas ou antropoldgicas, ao se pensar possibilidades de seus
usos culturais. O fato de pensarmos o tempo como algo néo linear ou absoluto leva-nos a vé-
lo como uma substéncia de estratégia poética, ou seja, como objeto manipulavel em seus
diversos usos, inclusive no viés artistico e suas relagbes. Assim, no que diz respeito aos
objetos artisticos, a temporalidade vai além da propriedade duracional regida pela convencéo
“cientifica” do tempo admitido como unidade de medida.

Em A danca da vida (1996) o antrop6logo estadunidense Edward T. Hall (Missouri,
1914-2009) utiliza o tempo como um meio que permite compreender melhor a cultura, e ndo
o0 inverso. Ao chamar esse estudo de danca, evidencia a abordagem cultural que quer adotar,
destarte, explorar esta tematica é dancar com o tempo, pelo fato de pensar o tempo com
movimento maltiplo. Desse modo, evidencia a caracteristica pictorica, a plasticidade que o
tempo possui. Entretanto, na proposta dessas discussdes sobre tempo e arte, ndo se almeja
analisar a tela do Cronos devorador de seus filhos ou entender a representacdo dos relégios
que derretem: é preciso pensar além de interpretacfes literais ou imediatas sobre o tempo.
Tampouco tomar o tempo como objeto, mas sim como um elemento, ainda que ndo como
materia-prima.

A arte pode ser um campo a ser a investigado pelos estudos do gesto do artista e das
poéticas, que podem ser 0s contributos nas observagdes das temporalidades e suas relagdes, na

mesma logica dos arqueodlogos que buscam nos resquicios de objetos a reconstituicdo de um
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momento passado. Assim, voltamos a essa ideia do tempo como estratégia poética nos
diversos objetos de arte analisados nessa pesquisa. Vamos pensar 0 tempo e a experiéncia
como intervalo e contato, como dindmica e intensidade. Tempo como substrato imanente da
arte, pela perenidade ou potencialidade que a experiéncia traz no processo do tempo, que é
alterado em virtude da experiéncia artistica.

A Documenta de Kassel — que se intitula “a exposigao dos 100 dias” — inclui tempo e
contagem cronologica no seu titulo e na sua prdpria concepc¢éo. A estratégia da temporalidade
estd no caminhar pela cidade, no volume das obras que exige tempo para visitacdo, 0 tempo
da locomocéo e o tempo da vivéncia. Seu catalogo é apresentado como um calendério, cada
dia é dedicado a um artista, design concebido como possivel estratégia para captura do
cotidiano dos visitantes e dos residentes da cidade, um modo de facilitar a insercdo da
exposicdo nas agendas, nas programacdes diarias, nas facetas de controle do tempo as quais
somos submetidos. De repente, 0 tempo que se programa para Vvisita a exposicao é para se
permitir perder o tempo controlado, ao entrar em contato com as obras mediante o convite que
0 objeto artistico faz.

Para Emilia Aradjo:

Ainda que haja na espera (definicdo, extensdo e funcdo) algo de imprevisivel e de
inesperado, a sua penetrabilidade no seio dos tecidos sociais e das interaccdes é tdo
elevada e repetida que se torna quase parte integrante do mundo como “estrutura
estruturada”, regulando a experiéncia. (ARAUJO, 2012, p.10)

Portanto, ndo ha espera sem estrutura social que a delimite, e os aparelhos culturais
ndo estdo fora disso; & necessario programar o tempo que vai se dedicar as vivéncias de
potenciais artisticos, posto que a arte pode significar auséncia de producédo frente ao sistema
econdmico.

A Bienal de Sdo Paulo usa do tempo da experiéncia explicitamente na proposta de
curadoria e nos jogos do programa educativo. Explora o tempo de espera e o tempo de
suspensdo, o tempo da fruicdo da arte. Esse tempo vem sendo discutido sobretudo a partir de
2020, quando se notou o grau de importancia dos contetidos artisticos para a saude integral
durante a pandemia do coronavirus, diante do confinamento compulsério. O chamado para a
experiéncia da Bienal era uma pista para quem ainda se encontrava desavisado sobre a
percepcdo da relevancia, para o individuo e para o coletivo, do momento que se suspende

quando se entra em contato com a arte.
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Ao se debrucar sobre tempos sociais, Emilia Aratjo pondera sobre a espera, tema da
proposta do educativo da Bienal: “[...] a espera é uma condicdo a propria existéncia dos
processos sociais e bioldgicos, dado que estes comportam um certo grau de entropia que a
espera ajuda a dissipar.” (ARAUJO, 2012, p. 22). A espera é inerente ao tempo social,
funciona como dindmica dos compassos que permeiam as relagdes entre um individuo e outro
e dindmica de acdes na sociedade, que assim assumem tempos e caracteristicas proprias de
convencdes temporais. A espera também é capturada. A contemporaneidade tem tendéncia a
aceleracdo, encurtamento do tempo, de deslocamento e de comunicacdo. Seria nesse momento
que a arte encontra a espera, na desconstrucdo dos tempos convencionais de espera. O
educativo da Bienal, com sua proposta, procura repensar a exposicdo além do turismo estético
e faz entender o tempo de apreciacdo das obras como a digestdo da absor¢édo da vivéncia.

BoCA Biennial apresenta dispersdo do espaco e do tempo. Coexistindo nas trés
cidades de Portugal, a exposi¢cdo oportuniza a experiéncia artistica numa abrangéncia
territorial maior, engloba ndo s6 um pavilhdo, ndo s6 uma cidade, mas um pais, embora seja a
menor e a mais nova dessas trés exposicdes. Assim sendo, proporciona temporalidade espaco-
temporal no desterritorio, nos espagos ocupados pelo mesmo processo de sensibilizacdo da
experiéncia artistica, ao mesmo tempo acontecendo na capital Lisboa e na barroca Braga.
Nessa variedade espaco-temporal existe a harmonia da conformacgédo do tempo. Braga existe
como tal, Lisboa existe como tal, a peca apresentada por Gongalo Tavares e os Espacialistas
foi a mesma, cada publico assimila a seu modo, assim operando no espaco coletivo das
cidades, como nas individualidades. Ndo ha experiéncia repetivel e ha tempos distintos de
experimentacdo, ha o jovem e o idoso, hd o campo e a cidade, ha o portugués e o imigrante. E
todos coabitam o mesmo tempo. “A espera tanto pode sinalizar uma perda como um ganho
para as mesmas partes envolvidas numa relagio” (ARAUJO, 2012, p. 24). O que se
reivindica, entdo, pelo viés artistico, é que haja o respeito aos tempos sociais e subjetivos em
todo seu potencial de diversidade.

Além dessas observacOes, Emilia Aradjo (2012) afirma que a concepcao de espera €
uma convencdo criada pela cultura contemporénea, tendo como referéncia a
institucionalizacdo do tempo curto, o tempo de reducdo das esperas como a principal
reguladora da experiéncia. A espera é tida como medida de eficacia e competéncia das
pessoas. Nesse sentido, € interessante notar como o tempo, sob diferentes pontos de vista, tem
a capacidade de dar valor a coisas e pessoas e constituir todo um contexto sociocultural.
Estamos muito mais submetidos ao tempo que meramente as castracdes severas do Cronos ou

as inexplicaveis circunstancias de Kairds. O humano submete sua relagdo existencial ao
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tempo inclusive na percepcdo da fé e esperanca, assim dizendo, a religiosidade vem da
relagdo de confianga e expectativas com os fatores do tempo. Ademais, essa visdo é ainda
rasa, pois se trata apenas da sociedade ocidental, sob a cosmologia judaico-crista. Até mesmo
a semantica da palavra tempo pode estar suscetivel ao contexto cultural. Enquanto os Sioux,
povo indigena norte-americano, ndo tém sequer uma palavra para designar o TEMPO (HALL,
1996), a cultura hegeménica ocidental considera o tempo um bloco sélido — que comporta
toda e qualquer extensdo de acontecimentos — sujeito a ser fatiado ao gosto do fregués.

Para Araujo e Duarte, a economia se sedimenta no tempo. A ansia pelo encurtamento
do tempo para disponibilizacdo de produtos no mercado é ao que devemos grande parte do
avanco tecnoldgico (ARAUJO; DUARTE, 2007, p. 119). A concepgdo de tempo como fio
condutor das expectativas sociais vem a calhar com os projetos concebidos como “futuro”,
concepcao que em cada época apresenta caracteristicas proprias. Atualmente, a invencao de
design de futuro é basicamente o desenvolvimento sustentavel, que teoricamente se resume a
harmonia entre o tempo natural — bioldgico, dos ciclos da natureza — e o tempo social para
salvar do colapso da dominacdo do tempo socioeconémico sobrepujando os tempos naturais.

Inclusive, as praticas sustentaveis foram a tematica abordada na obra de Luiza
Crosman da Bienal de Sao Paulo (Capitulo 3), a fim de questionar as producdes artisticas
deste tempo e 0s meios de producdo sustentaveis na arte, que intrinsecamente esta ligada as
praticas comerciais e a0 modo de uso dos recursos. Luiza insiste na visdo global das
interacdes artisticas e na percepcdo de que os sistemas de arte ndo se dissociam do modus
operandi, do socioecondémico como o todo, ainda que impilam um desvio a conjuntura. Neste
mesmo evento, Bruno Moreschi faz critica as narrativas de representacdes de construcdes
historicas e, mais que isso, critica a neutralidade do registro historico como catalogo fidedigno
de uma memoria coletiva, no caso especifico, das edi¢cGes da Bienal de Sdo Paulo. De modos
distintos, ambas as obras estdo implicadas com temporalidades.

Alem dos casos citados na Bienal, as demais obras analisadas também se envolvem
nas questdes do tempo. A artista Marta Minujin traz Parthenon de livros, aludindo ao
monumento que resiste ao tempo apos tantos ataques e guerras durante o curso da histéria, e
entende o significado historico e religioso ligado ao peso das ideias, representado pelos livros,
e as condigdes politicas — livros proibidos. Ja o Barco de Guillermo Galindo evidencia o
tempo de travessia e os augurios das migracdes. A globalizacdo for¢ca a homogeneidade do
tempo determinado pelas metropoles, ao passo que o tempo e o espago social daqueles que se
refugiam nesses centros se quebram e se perdem, quando esses abandonam suas referéncias.

Sugere como o0s tempos se diferem nos contextos culturais. O tempo de um barco é um tempo



85

de espera, a espera que passe a guerra, a espera por ajuda humanitaria, um tempo
inconclusivo, um tempo que flutua, um tempo sem chao, um tempo a deriva.

Na BoCA Biennial, Goncalo Tavares em Os animais e o dinheiro discursa sobre a
relacdo dos homens com o0s animais. Este € um ponto que vem sofrendo abruptas mudancas
comportamentais e legais, sanitirias e sociolégicas neste tempo. Assim como a
contemporaneidade considera a escraviddo uma atividade incivil, pratica abominavel que, no
entanto, foi aceita e recorrente em séculos passados, ndao é dificil imaginar que certas
atividades na relacdo entre 0 homem e o animal que sdo ordinarias tomem 0 mesmo rumo no
futuro. J& Cattivo, de Marlene, usa o tempo como objeto; é o tempo dos sons da instalacdo
que, programados, se encontram e compdem a obra, é o tempo musical representado pela
auséncia de um papel repleto de notacdes, ou seja, as partituras, porém manifesto na presenca
das estantes. O tempo aparece nas cenas criadas e em seus cenarios dispares. E o tempo esta,
certamente, na experimentacdo da obra, no tempo necessario para tirar 0s sapatos e adentrar a
instalacdo e depois calca-los ao fim, dessa vez com o corpo modificado pela experiéncia. Se
for falar em tempo cronoldgico, estive mais de uma hora nessa instalacdo com uma crianca de
nove anos que ndo se cansou de participar da exibicdo. Cada volta naquele saldo parecia
infinita e mesmo estéatica, os cenarios ndo se repetiam, pois som, luz, localizacdo e locomogéo

faziam da repeticdo um ensejo diferente.

5.1 Investir tempo em investigacao

Alargando o foco, enquanto pesquisadora, ndo havia até entdo pensado no tempo
dedicado as pesquisas de campo e observacdo de objetos como algo a ser formalmente
abordado. Porém, é preciso pensar no tempo de elaboracdo desta pesquisa como um fator na
relacdo entre as obras, 0 objeto, a pesquisa, a pesquisadora, a experiéncia. “Uma outra
dimensdo da espera bastante caracterizadora do tempo social € a espera como tempo e
duracdo de prova e experimenta¢io” (ARAUJO, 2012, p. 14). A espera também demarca
ritos de passagem. O doutorado é rito de passagem em que se exige determinado tempo de
dedicacéo e assimilacéo.

Muitas vezes, 0 tempo de conclusdo ndo se iguala ao tempo da experiéncia, ao da
cronologia dos prazos exigidos pela academia e aquele exigido para concluir creditos e tese. O
tempo social de uma mulher, mae solo, adaptado a vida de estudante, pesquisadora e servidora
publica — 40 horas semanais —, 0 tempo de ser estrangeira, o tempo do confinamento de uma

pandemia, o tempo de recuperacdo de uma lesdo na coluna, o tempo de um luto. Talvez ver
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que ndo é possivel dissociar o tempo social, 0 pessoal e a pesquisa, assim como ndo foi
possivel para esta pesquisa dissociar objeto dos afectos a pesquisadora visto que a poténcia da
arte é o atravessamento, € essa travessia, cartografada e escrita sobre algum tempo.

A pesquisa foi iniciada em 2016, num mundo pré-pandémico, ndo se imaginava a
possibilidade de falhar — presencialmente — alguma edicéo e tudo veio a ocorrer em poucos
meses, 0 planeta todo aprendendo a lidar com confinamentos e isolamento social, as
atividades regulares e programacdes todas interrompidas, as interagdes sociais quase
totalmente mediadas pela internet. De certa forma, estdvamos diante da possibilidade de
feiras, eventos, exposic¢des de arte serem extintas, e a pesquisa comegou a tomar um modo de
importancia antes ndo tdo valorizado, que seria 0 de documentar, na hip6tese de um cenéario
distopico em que geracbes jamais poderiam presenciar algo do género. Além disso, o planeta
se viu agradecido a todos pelas contribuicdes artisticas que faziam os dias de confinamentos
serem mais suportaveis. Os artistas tiveram um lampejo de gldria pela possibilidade de terem
o0 trabalho valorizado e tomar a sua importancia na discrepancia coletiva da subjetividade do
mundo globalizado.

Devaneios a parte, 0 mundo da pandemia e as artes vieram de encontro a relacdo que
vinha mantendo com a tese nos momentos anteriores. Durante a pesquisa, a configuracéo
politica do Brasil se alterou. Junto a isso, as Universidades Publicas perderam for¢a com corte
de financiamentos, e projetos e recursos para a cultura sofreram desfalques. Naquele
momento, entrei em crise sobre a relevancia da pesquisa. Enquanto o pais urgia por questdes
muito bésicas de sobrevivéncia, pensava que a pesquisa era supérflua por se tratar de arte. A
arte ser tratada como dispensavel é também uma construcdo cultural que valoriza o
tecnicismo. Em suma, durante todo o periodo de pesquisa, as transformacdes desse tempo,
pelo deslocamento no espaco, de ordem politica ou econémica, ou de carater pessoal e na
subjetividade sdo inseridas no pensar 0 tempo como grandeza para essa fala. Seja filoséfica,
seja pela carga poética ou pelo viés do tempo social, focos que ndo se dissociam, se
encontram, se transpassam e € essa lente usada para apurar o olhar sobre a arte, visto que,
mais uma vez, é essa a hipotese defendida em diversas afirmacdes neste trabalho.

Assim como pontuou Bergson (2006), o tempo confunde-se com a continuidade da
vida interior, constituindo um fluxo, um escoamento, pois ndo se esgota; Bergson trata da
memoria como um aspecto que chamou de duragé@o consciente, pois a memoria se prolonga no
antes e depois, e se relaciona com o tempo interior. De fato, trata-se da percepgéo
descontinuada do tempo. A arte aparece como a realidade que transcende o fluxo, a

consciéncia e duracdo e a experiéncia. O momento em que toca e partilha de um afeto



87

sensivel, atua com um regime estético, do qual fala Ranciere (2010). Em Bergson (2006) a
memoria nos articula & experiéncia e, assim sendo, 0 escopo das coisas da realidade humana é
temporal, a substancia de nossa existéncia € temporal. Aceitar o carater transitorio do tempo é
0 que dignifica o ser humano, para esse filosofo. Decerto, a efemeridade em arte € mais um
aspecto da condicdo temporal da existéncia, das experiéncias estéticas que compactuam com a
memdria, da precéria permanéncia do fluxo temporal enquanto substancia artistica, ao mesmo

tempo (ironicamente) que se observa a poténcia desse universo.
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6 CONSIDERACOES FINAIS: EM TRANSITO

Esta pesquisa buscou trazer reflexdes a respeito do objeto, da poética e do contexto em
trés espacos de arte em territdrios geogréaficos diferentes. Os eventos, Documenta de Kassel
(Alemanha, 2017), Bienal de Séo Paulo (Brasil, 2018) e BoCA — Biennial of Contemporary
Art (Portugal, 2019), apesar de acontecerem em diferentes espagos e tempos, apresentam
semelhancas quanto as caracteristicas dos objetos apresentados — a intrinseca qualidade de
hibridismo da arte deste tempo.

O trabalho ndo consiste em avaliar 0s eventos em si, mas encontrar nesse trajeto
elementos potentes, nas producgdes artisticas, para levantar discussdes. Junto a esse
entendimento, aqueles objetos que causaram uma relacdo de afeto com a pesquisadora se
tornam relevantes, conduzida pela metodologia eleita, as cartografias do afeto (ROLNIK,
2006), que passam pela imersdo potente da experiéncia (BONDIA, 2002). Essas discussoes
levaram também a reflexdo sobre o tempo e temporalidades como assunto transversal, que
sincronicamente foi explorado em investigacdo durante o periodo de doutorado-sanduiche na
Universidade do Minho, em Braga, Portugal, sob a coorientacdo de Emilia Aradjo,
pesquisadora especialista em estudos de temporalidades e tempo social.

Quanto as questdes poéticas, foi possivel fazer varias consideracfes transversais, como
por exemplo sobre o pensamento ndmade de Deleuze, que percebe acontecimentos como
maquinas de guerra e as dobras como as multiplicidades de um mesmo objeto (1985), ou
sobre os fragmentos enquanto um momento de perceber que ndo excluir o todo é que pode ser
também a criacdo de mundos possiveis, de acordo com o de Lazzarato (2006) Acerca do
contexto, foi possivel observar temas recorrentes que desenham o quadro histdrico, politico e
social do tempo concomitante dos eventos, mesmo em obras revitalizadas de outro tempo.

Especificamente sobre cada mostra, a Documenta de Kassel confirma a sua
importancia como veiculo de arte num contexto global. As abordagens sobre migracdes sdo
muito evidentes; surgem como necessidade de fala no contexto europeu. Houve uma
preocupacdo em deseurocentralizar, quando se procurou evidenciar atores e objetos
provenientes de outros centros de influéncia que ndo o europeu.

A Bienal de S8o Paulo se consolidou enquanto instituicdo e tem curadoria volatil,
talvez por isso confira surpresa, em cada edi¢do, nos modos de fazer — inclusive os artistas
brasileiros aproveitaram desse fato para conceberem suas obras, as quais foram cartografadas

para observacgdo e descri¢do. A caracteristica de vanguarda, de inovar, da Bienal parece que €
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algo que se mantém, a observacgdo das obras que questionam o proprio padréo e os sistemas de
arte contemporanea e ndo focam somente nos objetos.

Sobre a BoCA, a mostra tem um cariz positivo na programacao artistica do pais,
Portugal, tanto em termos de importancia social e politica quanto de programa educativo.
Mesmo com poucas edigdes j& podemos presumir que se trata de um festival interartes/arte
contemporanea. Estdo visiveis as discussfes em torno de identidades e narrativas das
minorias. Mesmo Portugal sendo uma Europa em condicOes diferentes da Alemanha, a
tematica das migracOes € recorrente.

Percebemos que os eventos podem ser lidos como acontecimentos que — a partir dos
quais — s&o criadores de mundos possiveis (LAZARATTO, 2006). A pesquisa, apesar de ser
uma experiéncia Unica como diz o embasamento tedrico, pode ser inovadora por propor nao
um modelo, mas encorajar a experiéncias, mergulhos, reflexes e modos de viver esses
acontecimentos.

Para considerar como concluido este trabalho, é preciso retornar aos primordios do
projeto de pesquisa. A ideia inicial da pesquisa de doutorado era dar continuidade ao que foi
realizado na dissertacdo de mestrado (SILVA, 2015). A reflexdo sobre as obras, realizada com
sucesso, trouxe motivacdo para que fosse dado seguimento a pesquisa, continuando com a
abordagem interdisciplinar e em didlogo com as vertentes artisticas contemporaneas da
mistura, das fronteiras borradas.

E bom frisar que no intervalo da pesquisa de mestrado — 2013-2014 até meados de
2015 — vivia-se politicamente em um Brasil no qual se iniciou um movimento, agora
denominado “Manifestagdes de 2013, passando pelos protestos contra a Copa de 2014 (“Nao
vai ter Copa”), cujo pais era a sede, e vai culminar com a deposi¢do por impeachment da
presidenta Rousseff, em abril de 2016. Pouco refratarias a esse clima, as obras selecionadas
para a investigacdo versavam e ainda respiravam em um nivel esperado de liberdade, e temas
como aborto, religido, feminismo, racismo... foram observados nos objetos entdo em foco em
dois espagos do Brasil — Bienal de S&o Paulo e Inhotim, em Minas Gerais.

No entanto, enquanto no mestrado eram analisadas obras nesses dois espacos ja bem
estabelecidos no Brasil, a ideia do doutorado era percorrer também espacos internacionais e,
provavelmente, fazer uma espécie de panorama de obras nesses ambientes. Poréem, o
doutorado exigia um olhar mais minucioso sobre os objetos. Entdo comecei por escolher os
espacos a serem estudados. A escolha pelo evento Documenta de Kassel, na Alemanha, deu-

se pela grandiosidade do evento, sua relevancia para o cenario das artes e pela periodicidade
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que era longa (a cada cinco anos), o que acarretaria que durante o doutorado eu teria apenas
uma oportunidade de presencia-lo.

Naquele momento inicial, o foco da busca estava nas obras sonoras, ainda pelo
pensamento que havia norteado o mestrado; no entanto, a experiéncia de pesquisar naquele
outro pais veio a transformar minha relacdo com a experiéncia de pesquisa. Primeiramente
por causa da lingua, pois muitas vezes ndo conseguia entender as descri¢des das obras, porém
estava ali entregue a deriva — como 0 sujeito que esta aberto a experiéncia, me deixei levar
pelos afetos. Andava muito, fotografava, anotava, selecionava as que me causavam maior
impacto. Recolhi todo material e ainda sim achava que precisava encontrar um objeto sonoro.

Também estive na Universidade local, pois ja tinha interesse em fazer um intercambio;
fiz contatos com professores que se interessassem pelos processos do hibridismo em artes,
ainda com foco nas sonoridades. Abastecida de grande repertorio — a exposicao é grande e
passei quatro dias a visita-la, mesmo assim ndo consegui ver tudo o que estava exposto —
precisava pensar no recorte. A reflexdo devia ser pontuada sobre os objetos, assim como no
mestrado. Porém, a medida que me afastava do evento e daquele momento, percebia 0 que
ficava de duracdo.

Os sons que estavam mais fortes para mim era a situacdo politica que gritava nas
vozes de refugiados e tudo 0 que um movimento de migracédo carrega. Era evidente a intengéo
de perceber a alteridade cultural como o dialogo principal daquela exposicdo e,
principalmente, como essas vozes, quando abafadas, continuam a ecoar em corpos mortos —
arte renegada, liberdade tolhida. Havia uma relacdo intensa entre o transito de nacionalidades
e uma revisdo de regimes de 0dio que remanesciam da intolerancia.

Anteriormente, havia no texto mais de duas obras que serviram como base para as
apreciacfes transversais, contudo, ao longo do aprofundamento do recorte, as obras de
Guillermo Galindo e de Marta Minujin foram as escolhidas; mas ndo foi intencional que
fossem eles de nacionalidade latino-americana (mexicano e argentina respectivamente), ainda
que tenham sido escolhidos de uma exposicdo em um evento europeu.

Ainda em 2017, estive em Braga, Portugal, na Universidade do Minho, em um evento
sobre culturas para apresentar uma comunicacdo (RODRIGUES; PRADA, 2019) que tinha
relagdo com a dissertacdo de mestrado. Participei de uma mesa que tratava de tempo,
experiéncia e cultura sob mediacdo da professora Dra. Emilia Araujo. Naquela altura, eu
ainda me referia ao mestrado, quando trabalhei o tempo sob a concepgao de que “a musica ¢ a

arte do tempo” e me vi compelida a adentrar esse assunto, o que rendeu boas consideracdes.
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Por exemplo, a relagdo entre o tempo de experiéncia e o tempo como modificador e
estratégico para 0 uUso nas poéticas e na recepcao, sobretudo no pensar a arte relacional.

A segunda experiéncia de campo foi em 2018, na Bienal de Séo Paulo. Visitei a
exposicao, percebi uma exibicdo bastante lucida em suas abordagens, contudo os trabalhos
que mais gostei ndo foram os escolhidos para a tese, justamente porque néo se trata de gosto,
mas sim de afetos, como mesmo sugere o nome da edicdo — 33? Bienal de S&o Paulo
[afinidades afetivas] 2018. Percebi que o que me chamou mais atencdo em toda a exposi¢ao
foi justamente a proposta da curadoria, que questionava os modelos de organizacdo da propria
Bienal; a curadoria aparentemente envolvia mais os artistas. Tive uma inclinacdo especial
pelo programa educativo da 33? Bienal, que se concentrava nas questdes da atengao e onde eu
via relacdo com os estudos sobre experiéncia que haviam sido aprofundados no mestrado.

Ao fim, quanto a selecdo das obras, o que prevaleceu no campo dos afetos foi uma
prioridade de pauta para o periodo sociopolitico do pais, que passava por um ano de eleicdes
presidenciais. As obras dos artistas Luiza Crosman e Bruno Moreschi, ambos brasileiros,
eram aquelas que falavam de assuntos gue eu via como mais urgentes para serem abordados.
Eram obras questionadoras dos modos de fazer, que diziam muito de como vimos
estruturando nossa histéria e construindo nossa ocupacao nesse territorio brasilis, tanto nas
forcas das narrativas quanto na dissociagdo do meio ambiente. Os trabalhos trouxeram
argumentos que sugeriram a necessidade de pensar o modus operandi, mantenedor das
instituicBes culturais e sociais, e pensa-las como forgas estruturais que compdem um sistema,
como uma rede, e que ndo podem ser pensadas isoladas. As instituicGes de arte muitas vezes
iniciam como espacgo para contrapor, para trazer vanguardas, todavia se consagram como uma
voz ratificadora da arte contemporanea, passando a ser voz e ndo a dar vozes. Foi por isso que
achei relevante o projeto da curadoria de indagar o que foi normatizado no processo de
organizacOes desses espacos de arte.

Quando aconteceu a BoCA Biennial, em 2019, o evento que me propus a estudar
qguando me candidatei ao doutorado-sanduiche em Portugal, me senti apreensiva e frustrada.
Dei por mim que ndo seria possivel acompanhar todo o evento, porque eu ndo tinha condi¢des
de ir a Lisboa ou ao Porto para ver a maioria das obras que eram apresentadas. Certamente me
iludi, como brasileira, moradora de uma pais cujo territorio é grandioso, que 0 pequeno
Portugal fosse de facil circulacdo, no entanto ndo foi bem assim, por mais esforgos que eu
fizesse. Acontece que a dimensdo do pais ndo é relativa as dimensdes culturais que ele

comporta — havia muitos eventos artistico-culturais, entdo, os deslocamentos custavam muito,
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tanto tempo quanto dinheiro. As obras que pude coletar foram um acontecimento, uma
combinacéo de oportunidade, dia, hora, local e ajuste da vida pessoal — mae solo.

Ja ndo com tanta forca, mas aqui eu ainda estava a procura de objetos na chave das
artes contemporaneas e suas relacdes com o hibridismo. Gongalo Tavares € um artista que
assumidamente se utiliza de intertextos, fotografia, trabalha o contexto do hibrido e era
mesmo um prato cheio me debrucar sobre sua obra, e o fiz comentando essas caracteristicas
no discorrer da descricdo da peca de Tavares presenciada. E ainda mais proxima dos objetos
que haviam sido estudados no mestrado, estava a obra de Marlene. Objetos dispostos —
instalacdo, sonorizacdo —, instalacdo sonora. No entanto, o interessante foi perceber que o
olhar de pesquisadora sobre esses objetos era agora diferente e buscava outras nuances, muito
diferentes daquelas encontradas em 2015 sobre objetos supostamente semelhantes.

Com a apresentacdo de um projeto de trabalho na Coordenacdo de Aperfeicoamento
de Pessoal de Nivel Superior — CAPES que ainda focava nos objetos hibridos, fui recebida
pela professora Dra. Emilia Aradjo no Estagio Cientifico Avangado (doutorado-sanduiche) na
Universidade do Minho em Braga, Portugal, durante 12 meses (setembro de 2018 até
setembro de 2019). Naquele pais estrangeiro ficava ainda mais nitido que minha vida pessoal
ndo podia se distanciar da vida de pesquisadora. Imbuida do arcabouco tedrico sobre os
estudos dos Tempos Sociais na companhia da professora Emilia — sua especialidade em
pesquisa —, minha coorientadora na Universidade do Minho, comecei a perceber que o tempo
da experiéncia sobre o qual eu tratava na escrita era da mesma qualidade que eu percebia
aplicado no papel de investigadora. Surgia a necessidade de encontrar um caminho
metodolégico que coincidisse com essas percepcdes.

Debrucada nos estudos das cartografias sentimentais como metodologia — processo
muito usado em estudos da Psicologia — foi que encontrei a resposta para a escrita coerente
com o didlogo que eu propunha. Ndo é incomum em programas de pds-graduacdo em Artes
que os alunos artistas desenvolvam as investigacdes acerca de suas proprias criacdes, e podia
ser que eu estivesse fazendo algo parecido; no entanto eu ndo estava produzindo uma obra —
espetadculo ou peca performatica —, mas sim visitando exposi¢Ges, analisando obras,
esbarrando na critica de artes com contornos da interdisciplinaridade. E por mais que desde o
inicio eu soubesse que a escrita era algo a mais que a mera descri¢do, ainda ndo havia
entendido que se pressupunha uma escrita de si.

Durante o periodo que trabalhei com a professora Emilia em Portugal, entrei em
contato com demais pesquisas em arte, e a convite da professora atuei como assistente em sua

disciplina sobre Temporalidades, acompanhando a criacdo dos seus alunos como finalizagéo
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da disciplina, quando presenciamos apresentacOes de danca, teatro, fotografia, poesia, filme,
entre outras performances. A importancia desses trabalhos foi perceber como estava sendo a
recepcdo da relacdo que estdvamos entabulando entre experiéncia, arte e tempo. Para
aproveitar ainda mais o ensejo, organizamos um seminario de pesquisa (Tempo, Arte e
Experiéncia em Dialogo) que reuniu palestras de pesquisadores e oficinas de teatro.

Dando seguimento, em 2019, acompanhava a turma de doutoramento em Estudos
Culturais pelo Centro de Estudos de Comunicacdo e Sociedade — CECS, () da Universidade
do Minho — UMINHO, () em disciplinas, seminarios e demais atividades. Esse Programa de
Pds-Graduacdo estendia vivamente as questdes tedricas com abrangéncias presentes nas
cidades. Uma das atividades que mais se destacou foi a vivéncia, na cidade de Braga, de
explanacdo sobre alguns roteiros turisticos do municipio, como por exemplo, as ruinas
romanas do periodo em que Bracara Augusta (denominacdo antiga de Braga) era uma
importante cidade do Império Romano. Também participamos da escola de primavera na
cidade de Melgaco, um pouco mais ao norte do pais. O estudo incluia além de palestras,
visitas guiadas a museus e atividades ao ar livre.

Esses movimentos foram muito importantes para que eu percebesse a integracdo que
as cidades tinham com suas manifestagdes e obras culturais e que o0 espago estava integrado a
isso. Relacionei com a Documenta de Kassel, em que a cidade se arvora a ser uma intensa
obra, se tornando uma vitrina ou palanque onde atos artisticos que dizem respeito a
expressdes de diversas partes do mundo sdo manifestados. Enquanto na Documenta uma
cidade/obra é criada para um momento especifico a cada cinco anos, em Portugal eu notei as
cidades serem tidas como obras, percebi que transitar pela cidade e escutar as falas das
esquinas, as falas das pedras, que falam de seu tempo, sua histdria, é se deixar afetar pelas
historias que cada parte da cidade traz. Ao encontro desses afetos fui mapeando a cidade,
cartografando. Essas correlacdes foram me levando a perceber que havia um atravessamento,
que a pesquisa sobre as obras de arte era também um encontro com a pesquisadora, era sobre
mim.

Porém, como transformar isso na escrita da tese, na qual me prontifiquei a analisar
objetos? Fui aprofundando o estudo tedrico sobre o método cartografico, e procurando me
convencer que aquela era a maneira mais coerente de mapear essa pesquisa. Por outro lado, o
quadro politico brasileiro era desanimador para a pesquisa académica e, sobretudo, para a arte
e cultura. Pairava uma duvida e inseguranca muito grande sobre a relevancia desse projeto.
Qual seria o sentido de visitar exposi¢cdes de arte, em um momento em que a degradacdo

ambiental causa incerteza de vida em breves anos? Quando a urgéncia era resistir para
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garantir que os servicos publicos bésicos continuassem disponiveis? Que 0 regime
democratico permanecesse? Seria mesmo a arte necessaria? Haja vista que este é sempre 0
setor que recebe os primeiros cortes de verbas publicas em tempos de crise econdmica. Nao
sabia se essas perguntas seriam respondidas, no entanto continuei 0 processo.

A qualificagdo veio em fevereiro de 2020, antes da pandemia, naquela altura, diante
dos apontamentos da banca, percebi que definitivamente seria preciso que eu assumisse que
esta tese era escrita em primeira pessoa. Era uma escrita de mim, era uma cartografia. Depois,
era preciso que houvesse uma hipotese que concluisse toda a discussdo. A hipotese que foi
levantada foi que o que conectava todos esses eventos era 0 Viés politico, era a questdo da
afinidade e indivisibilidade da arte, a sociedade e seus problemas de geréncia geopolitica,
ambiental, cultural, pontos que estavam nitidos em cada uma das obras levantadas.

Os pontos mencionados podiam ter sido suficientes. Eu podia ter me convencido disso.
O problema ndo era que essa hipotese ndo tivesse sido testada nas amostragens, porque
certamente acredito que o teor politico é o que estd sendo salientado nessas exposicdes. O
fato é que no curso de codificar a experiéncia afetiva com as artes em escrita académica, a
tese ganhou um ar ensaistico. E isso fala muito mais da criacdo de um possivel do que da
constatacdo de um fato existente. Aconteceu que, durante esse percurso, 0 processo ganhou
um destaque. Existia uma relacdo entre a pesquisadora e o objeto, entre um trajeto
cartografado e a duracdo do tempo de experiéncia. Percebi este grafico em progressao: quanto

mais tempo de pesquisa eu tomava, mais nuances eu encontrava nas cartografias.
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Desenho 2 — Rascunho

Fonte: Acervo da autora

Com a percepcao de que havia novas cores de destaque no texto, coube entender que
lugar estaria, entdo, a hipdtese desta tese, pois ela ndo foi refutada, o que aconteceu foi a
descoberta de desdobramentos rizoméaticos do texto. A hipétese foi alargada dentro das

articulagcdes com os processos cartograficos, criando um programa de convite ao texto como
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uma curadoria. Se esta tese/texto for tida como tese/exposicao, a assinatura das obras € feita
pela ideia de aproximacédo dos trés eventos — e das obras selecionadas — com problemas
sociopoliticos, seja no comprometimento dos trabalhos ou na argumentacdo contraria ao
préprio sistema de arte. O trajeto cartografico € a assinatura da curadoria. As consideragdes
proximas ao final seriam um vernissage onde apresento uma criacao poética académica.

Para que fique mais claro como se deu a virada no realce do texto, fago uma
comparacdo com a dissertacdo (sendo que essa persisténcia na exemplificacdo com o trabalho
anterior é para que ele se torne representativo de muitos outros — emblematico). No mestrado
foi feita uma abordagem analitica tradicional — tentou-se equilibrar uma amostragem de obras
hibridas e procurar encaixa-las na fundamentacdo tedrica, por vieses como fragmento, tempo,
experiéncia. No doutorado, a conducéo desse equilibrio se deu pelos afetos. Pode-se observar
nos capitulos que nao existe exatamente uma teoria a ser encaixada em cada amostragem, mas
sim atravessamentos. Por exemplo, o poema de Castro Alves atravessa 0 mesmo mar que 0
Barco de Guillermo Galindo, e os livros que erigem um monumento na obra de Marta
Minujin traduzem as palavras que se comprometem no/com o Artivismo. Na Bienal de Séo
Paulo, pensar Uma Outra Bienal e em um modo sustentavel de realizd-la, e pensar em
mundos possiveis (LAZZARATO, 2006)

A utilizacdo do método cartogréfico se mostrou adequada quando foi percebido que o
meu papel nesse ponto de pesquisa também seria diferente do abordado anteriormente, no
mestrado. No mestrado, o sujeito da experiéncia era provocado pela obra. Agora, o foco ndo é
no objeto, € na experiéncia, na intimidade e afeto do cartografo. Antes, o que me movia eram
0s arranjamentos dos objetos; agora me movo ndo por objetos, mas por afetos. Como uma
solucdo quimica, cartografar é como diluir uma solugdo composta pelo objeto e pela
pesquisadora, solucdo tornada mais liquida e fluida, o que € evidenciado no modelo de texto
ensaistico.

Cabe apontar que é uma escrita de mim e que podera ser de qualquer outro
pesquisador (a) que necessitar do método. Apresentar este trabalho & ser uma possivel
referéncia para estudos cartograficos em pesquisa de arte. Este campo ainda carrega alguns
resquicios do pensamento moderno em sua epistemologia, quando a concepcao de cultura
carrega a conotacdo de erudicdo e a arte tradicionalmente é vista como entretenimento da
elite. A critica de arte esbarra e é temida por esbarrar em um estere6tipo pedante de quem
domina a técnica. Esta contribuicio é uma desconstrucdo desses paradigmas. E uma
contribuicdo que permite qualquer um fazer sua propria cartografia, ser afetado e analisar arte

sem a obrigatoriedade de ser imparcial, porque certamente ja ndo o é.
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Sobre a temporalidade, acredito que tenha sido o fator de suma importancia, que foi
capaz de modificar e relagdo entre a pesquisadora e o0 objeto; o tempo do doutorado é maior e
deu chance para maiores observacdes, assim como suponho que o “tempo da experiéncia” é
um tempo requerido pela experiéncia, a experiéncia do tempo — tempo cronoldgico — supde
uma modificacdo do sujeito na experiéncia. Pensar o tempo social foi fundamental para
complementar a “escrita de si”, entender como as relagdes sociais, fatos e ocorréncias nio sao
dissociados do ato de investigar, porque este objeto ndo esta distante e porque o meu substrato

para a escrita € afetivo.
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Apéndice A - Marta Minujin

Marta Inés Munujin nasceu em Buenos Aires em 1943. Expds pela primeira vez em
1959 — aos 16 anos —, ano em que nenhum dos outros artistas selecionados para esta pesquisa
havia nascido ainda. Pertence a geracdo de vanguardistas, com obras importantes produzidas
principalmente nos anos 1960, 70, 80, sendo uma das precursoras em instalagdes, sobretudo
com uso de tecnologias, televisio e telefone. E considerada uma das artistas mais iconicas da
Argentina e, por consequéncia, da América do Sul. Conhecida por suas performances e obras
conceituais, trabalha com a poténcia da efemeridade, caracteristica dos Happenings, e por sua
trajetoria repercutir polémica sobre seu trabalho. Foi amiga e parceira de trabalho de Andy
Warhol e Hélio Oiticica, e sua obra também é classificada como psicodélica e pop.

Ainda muito jovem, com uma bolsa de estudos foi para Paris; morou também em
Nova York, realizou inumeros trabalhos, se consagrou uma artista de vanguarda e abriu
caminho para outras mulheres, sendo consagrada e premiada mundialmente. S&o muitas obras
relevantes para falar de Marta Minujin, porém um dos destaques de sua carreira foi o
happening realizado em Paris, La destruicion (1963), em que convidou artistas para queimar
suas obras, e La Menesunda (1965), um cenério criado com diversos ambientes e situacdes,
uma proposta relacional onde pela primeira vez televisores séo colocados em uma obra de
arte.

Marta desenvolve um trabalho de revisitar mitos anteriores a partir de intervencfes a
monumentos iconogréaficos; por exemplo, o Obelisco, simbolo da Argentina, foi transformado
em Obelisco de Pan Dulce (1979). Assim surge o Parthenon de livros, em 1983, simbolizando
o fim da ditadura na Argentina, obra monumental construida com livros censurados que foi
remontada na Documenta 14, em 2017. Suas obras s&o numerosas, vivas e marcantes e de t&o
grande dimensdo que ndo passam despercebidas, assim como a prépria Marta. Vestindo
roupas extravagantes, Marta se coloca como uma persona artista que ndo dissocia a vida da
arte — “viver € estar em arte”.

A artista tem sido prestigiada em mostras retrospectivas desde os anos 1990, e para
reafirmar sua importancia inegavel, ela redefiniu o conceito de arte na Argentina e realizou o
feito de tornar a arte acessivel para o publico massivo; esteve sempre a frente de seu tempo,
atuando pela resisténcia a opressdo e ao conservadorismo, antes, durante a apos o periodo da
ditadura em seu pais. Em 2021, continua ativa, inclusive possuindo perfil ativo nas redes

sociais, onde divulga novas producdes e a continuacdo do seu trabalho.
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Imagem 15 — Minujin dentro de La Menesunda (1965)

Fonte: https://www.sasharg.com.ar/arte-literatura/marta-minujin/
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Imagem 16 — Marta Menujin no Instagram

Fonte: https://www.artbasel.com/news/marta-minuj-n--meet-argentina-s-answer-to-andy-warhol
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Apéndice B - Guillermo Galindo

A imagem do Fluchtzieleeuropahavarieschallkérper, ou o Barco dos Refugiados,
pendurado desde o teto da galeria na Documenta de Kassel 14 (2017), da exposi¢cdo Echo
Exodus de Guillermo Galindo, correu 0 mundo e virou iconica sobre a obra desse autor.

Nascido na Cidade do México em 1960, em seu site Guillermo se define como pds-
compositor, artista sonoro, artista visual e performer mexicano, e descreve seu trabalho:
“redefine os limites convencionais entre a musica, a arte da composicdo musical e as
interacbes entre as disciplinas da arte, politica, questdes humanitarias, espiritualidade e
consciéncia social”.’® Continua dizendo que “seu trabalho acustico inclui composicdes
orquestrais, obras instrumentais solo, &peras, escultura sbnica, musica eletroacustica,
construcdo de instrumentos, instalagdes imersivas tridimensionais ¢ improvisagao ao vivo”.

A prética de Galindo envolve temas sobre transito e fronteira em seus trabalhos, como
em Borders Cantos, no qual se utiliza de objetos deixados por migrantes que fazem a
travessia entre México e Estados Unidos para criar objetos sonoros e partituras musicais
gréficas. Sua poética pode se relacionar com o conceito de dobra (DELEUZE, 1991) por
conta dos desdobramentos e deslocamentos acometidos aos objetos que manipula, além de
toda a discusséo sobre fragmento. As obras de Galindo também séo potencialmente passiveis
ao debate sobre as questdes do decolonial.

%5 Disponivel em: galindog.com. Acesso em: 28 maio 2021.
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Imagem 17 — Guillermo Galindo em performance

Fonte: galindog.com
Para ver videos de sua performance:

https://artishockrevista.com/2017/09/01/guillermo-galindo-documenta-14/
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Apéndice C - Luiza Crosman

A mais jovem das artistas estudadas nesta tese, Luiza Crosman nasceu em 1987, Rio
de Janeiro, Brasil. Possui um trabalho de pesquisa de destaque, tendo sido indicada ao Prémio
PIPA — um dos mais relevantes em artes visuais no Brasil —em 2019. Tem realizado trabalhos
no Brasil e em outros paises, como Russia e Bélgica.

Artista, escritora e educadora,’® sua pratica artistica envolve desenho, instalacéo e
outras midias. Possui interesse em design especulativo e metodologias diagramaticas. Atua
na critica aos espacos institucionais de arte, porém procura fazer da critica algo além do
simbdlico. Aposta em trabalho colaborativo e a viabiliza¢do de sistemas recursivos. Com seu
trabalho apresentado na Bienal, Trama, prop6s mudancas estruturais nas operacfes da

Instituicdo Bienal em combinacdo com narrativas ficcionais potentes na arte.

Imagem 18 — Luiza Crosman

16 Descrigéo disponivel no site da artista: luizacrosman.com. Acesso em: 28 maio 2021.
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Apéndice D - Bruno Moreschi

Bruno Moreschi é brasileiro e nasceu em 1982. Em seu site se descreve como
pesquisador e artista multidisciplinar.*” Concluiu doutorado em Artes pela Unicamp, e sua
tese — Olhares mediados: aproximagdes empiricas e emancipadas em museus (MORESCHI,
2019) — recebeu o prémio de tese de doutorado em Artes, em 2020, pela Coordenagdo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior — CAPES.

Em sua pesquisa, Bruno conclui que o museu ndo se resume a parte expositiva, esta é
sO uma camada; entende que o museu é um espaco de interacGes, atelier, constitui um
organismo da cidade e sustenta todo um imaginario. Sua tese é escrita como um inventario,
em uma observagao peculiar e ensaistica onde ele se coloca como um “espido da cafeteria” de
museu. Na tese de Moreschi (2019) percebo liberdade na escrita e na metodologia utilizada
em sua investigacao, que se aproxima com o ar desta tese, mas por acaso, pois sO entrei em
contato com o trabalho académico do artista ao fim da minha escrita.

Também é fruto de sua pesquisa o trabalho que expbs na 33% Bienal de Séo Paulo
(Outra 33 Bienal), onde explora a necessidade de ouvir demais vozes da mostra, como publico
ndo especializado e equipe técnica de servicos de montagem e limpeza, por exemplo. Com o
uso de ferramentas tecnoldgicas, como Inteligéncia Artificial, experimenta e reinventa o0s
discursos de divulgacdo e arquivo oficiais da Bienal. Algumas das palavras-chave de seu

trabalho sdo: critica institucional, emancipacdo intelectual e sistemas de artes.

7 Disponivel em: brunomoreschi.com. Acesso em: 03 jun. 2021.
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Imagem 19 — Bruno Moreschi

‘\ !\

Fonte: brunomoreschi.com
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Apéndice E - Marlene Monteiro Freitas

Marlene Monteiro Freitas é cabo-verdiana radicada em Lisboa, nascida em 1979; é
bailarina e coredgrafa. Foi consagrada em 2018 ao receber o prémio Ledo de Prata da Bienal
da Danca em Veneza, o primeiro para a danga portuguesa. Mantém uma estrutura de producao
— coletivo P.OR.K — com equipe entre bailarinos e outros artistas, em Lisboa. Uma
particularidade ¢ ser de uma ilha, Cabo Verde, assim como Edouard Glissant, que nasceu no
Caribe (Martinica, 1928-2011). Em entrevista concedida em 2021 a Cristina Perez, disponivel
no canal Estadios Victor Cordon, para a série Uma Colecdo Para Amanhd, diz que viver em
ilha a leva a ideia de movimento e ao desejo de se deslocar, ultrapassar barreiras fisicas e
imaginarias. Outra particularidade é a ilha ser um local de encontro, interac@es, literalmente
um porto, onde muito facilmente as pessoas se misturam e a comunicacao na diversidade nem
sempre é verbal — € a linguagem do ritmo e a porosidade de fronteiras. Entende que “as coisas
formam todas pela fragmentagdo como um arquipélago” e que ‘“‘suas pegas sdo como
entidades vivas” (FREITAS, 2021).

O interessante € que Marlene ndo apresentou uma obra de danca na BoCA:
coreografou estantes de partitura. Cattivo - InstalacOes para Estantes e Partituras e Outros
Materiais ¢ sua primeira instalagdo artistica. “As estantes reinventam a existéncia e a
condicdo humana e suas relagdes se tornam corpo e que tem poder que normalmente sao
concebidos aos vivos.” (FREITAS, 2021). Antes de inaugurada a instalacdo, Marlene
promoveu residéncia artistica de 07 de janeiro a 16 de janeiro de 2019.

(Ver entrevista com a artista: https://www.youtube.com/watch?v=yCN27S_SjtA)
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Imagem 20 — Marlene Monteiro Freitas em performance (1)
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Fonte: https://cargocollective.com/pork-marlenefreitas/p-a-r-a-i-s-0
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Imagem 22 — Marlene Monteiro Freitas em performance (2)

Fonte: https://highlike.org/text/marlene-monteiro-freitas/
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Apéndice F - Gongalo M. Tavares

Goncalo M. Tavares é portugués, nasceu em 1970 em Luanda, Angola e cresceu em
Aveiro, Portugal. Escritor — poeta e romancista — e professor universitario, publicou o
primeiro livro jovem, aos 31 anos, em 2001, e a partir dai tem uma producdo vastissima,
muito diversificada. Foi mundialmente premiado por suas obras, que sdo classificadas em
diferentes géneros literarios, embora diga que gosta de escrever textos, que escrever tem que
ser um verbo intransitivo. Para Gongalo, escrever é um ato de liberdade e cada livro deve criar
um objeto literario. Seus livros deram origem a muitos outros objetos artisticos, como teatro,
videoarte, Opera. Segundo o site da Fnac, “h& em curso 220 traducdes distribuidas por 45
paises”. O livro de Gongalo Tavares Atlas do Corpo e da Imaginagdo Teoria, Fragmentos e
Imagens (2013) foi uma inspiracdo para esta tese, porque o livro é um grande ensaio (que
mais de 500 péaginas), que nasce da tese de doutoramento do autor no formato de uma
experiéncia literaria, filosofica e académica. O livro é combinado com imagens de autoria do
coletivo Os Espacialistas — projeto laboratorial de investigacdo entre Arte e Arquitetura —,
composto de fragmentos e muitos saltos, e suporta varios caminhos de leitura; em nota final
Tavares sugere: “Ha o dialogo entre o texto-base e as notas de rodapé; e depois as imagens, as
legendas, os italicos, que vdo, sozinhos ou em conjunto, formando novas significacfes.”
(TAVARES, 2018).

Os Animais e o Dinheiro, que vi no dia 13 de abril de 2019 no Teatro Circo de Braga,
apresentado na BoCA Bienal, é uma conferéncia-performance. O autor estd em cena mais
uma vez com Os Espacialistas, e foi uma grande oportunidade ver Gongalo “em cena” —
estava a escrever e a falar enquanto digitava a maquina de escrever, e a imagem se associa a
outra que ele citou em entrevista (TAVARES, 2018): que sua relacdo com texto é uma relagédo
quase animal no proprio ato de escrita, que chega a escrever por horas, sem parar e em grande

velocidade.
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Imagem 23 — Gongalo M. Tavares (1)

Fonte: https://sempreumpapo.com.br/goncalo-tavares-nos-35-anos-do-sempre-um-papo/
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Imagem 24 — Gongalo M. Tavares (2)

Legenda: Ingresso e programa
Fonte: Acervo da autora
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Apéndice G — Alemanha

Foto 10 — Alemanha (1)

Fonte: Acervo da autora
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Foto 11 — Alemanha (2)

Legenda: Partenon de livros
Fonte: Acervo da autora



Foto 12 — Alemanha (3)

Fonte: Acervo da autora
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Apéndice H - Brasil

Imagem 25 — 332 Bienal de S&o Paulo (1)

Fonte: Acervo da autora



Imagem 26 — 332 Bienal de S&o Paulo (2)
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Fonte: stories do Instagram da autora
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Apéndice | — Portugal

Foto 13 — Portugal (1)

Fonte: Acervo da autora



Foto 14 — Portugal (2)

Fonte: Acervo da autora
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Foto 15 — Portugal (3)

Fonte: Acervo da autora
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Foto 16 — Portugal (4)

Fonte: Acervo da autora
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Foto 17 — Portugal (5)

Fonte: Acervo da autora
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Foto 18 — Portugal (6)

Fonte: Acervo da autora
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Apéndice J - Mapas e folhetos

Mapa 1 — Localizacao das fotos
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Fonte: Google Photos (pessoal)




Mapa 2 — Documenta de Kassel (2017)
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Imagem 27 — Folheto (1)
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Legenda: Encarte com a programacao, BoCA
Fonte: Foto do acervo da autora do encarte BoCA
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— Folheto (2)

Imagem 28

Jda mwestinha
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Legenda: Encarte com a programacao, BoCA
Fonte: Foto do acervo da autora do encarte BoCA



Imagem 29 — Folheto (3)
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Legenda: Encarte com mapa da 332 Bienal de S&o Paulo
Fonte: 332 Bienal de S&o Paulo
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Apéndice K - Imagens da experiéncia em Braga

Foto 19 — Ruinas romanas em Braga e construcfes recentes

Fonte: Acervo da autora
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Imagem 30 — Mapa da antiga cidade romana Bracara Augusta
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Fonte: Acervo da autora
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Foto 20 — Termas romanas de Maximinus — Braga

i )

Fonte: Acervo da autora



Apéndice L - Escola de Primavera em Melgaco

Foto 21 — Castelo de Melgago/Torre de Menagem

Fonte: Acervo da autor
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Foto 22 — Rio Minho/Fronteira entre Portugal e Espanha

Fonte: Acervo da autora
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Apéndice M - Seminério Tempo, Arte e Experiéncia em Dialogo - Universidade do

Minho

Imagem 31 — Seminario Tempo, Arte e Experiéncia em Dialogo (1)

:30
10:00 |

10:30 |

11;oo|

14:00 |

SEMINARIO
TEMPO, ARTE E EXPERIENCIA EM DIALOGO

192 104da julbo 2019 Instituto de Cléncias Socials, sala de atos, Universidade do Minho
Entrada livre

Dia 9 de Julho
Mesa 1

Arte, tempo de experléncla
Ana Us Rodngues (Doutoranda UFMT em Estudos de Cultura Contempordnea, Estagio clentifico
avangado doutoramento, Universidade do Minho, CECS)

E quando Lisboa voltar a calr? A llustragg&o documental como comunicagdo da memdna e do
imaginano portugueses.
Jorge de Faria Moreira (Doutorando em Estudos Culturals, Universidade do Minho, CECS)

O teatro do Oprimido na desconstrucdo do espago/tempo
Fealipe Dal"Orto (Doutorando de Estudos Culturals, Universidade do Minho, CECS)

Conferéncias

Dar forma e cor ao tempo do cancro: da experiéncia da doenga a llustrago cientifica criativa
Susana de Noronha (investigadora do CES. Universidade de Coimbra)

Como representar o tempo dos lugares
Cidalia Sitva (Investigadora do Lab2PT, Universidade do Minho)

Fonte: Acervo da autora




Imagem 32 — Seminario Tempo, Arte e Experiéncia em Dialogo (2)
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15:00

15:30 |

16:00 |

14:00-
16:30

ORGANI
ZAGAD

Dia 9 de Julho
Mesa 2

Tempo, arte e cultura: Formas de produgao e dominagio (pelo)do tempo Projeto: Uma foto
por dia, durante 365 dias
Sara Borges (Mestranda em Comunicacso, Arte e Cultwrs, Universidade do Minho)

O bordado na Arte contemporanea - o caso do Wa Coletivo
Cleo do Vale (Doutoranda em Design de Moda, Universidade do Minho)

Medlacio na apresentacéo do filme “A histérla da Eternidade” de Camdo Cavalcante (Brasll)
Ivna Borges (Doutoranda em Estudos Culturais, Universidade do Minho)

Dia 10 de julho

Oficina: Teatro do Oprimido
Felpa Dal¥ Orto:

O Teatro do Oprmido & uma metodologea lidica e pedagbgica, um Instrumento eficaz de
comunicagao e de busca de altemativas concretas para problemas reais. Cria condigbes para que
o oprimido se aproprie dos meswos de produzir teatro & assim ample suas possibilidades de
axpressdo. Ao eliminar as barreras entre palco e platela, estabelece um didlogo direto, ativo e

propositivo.

Participantes: Até 20 pessoas. Inscrigdes através do endereco:
raarocinos e

CECS/LAB2PT

Fonte: Acervo da autora
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Foto 23 — Oficina Teatro do Oprimido

Legenda: Seminario Tempo, Arte e Experiéncia em Diélogo
Fonte: Acervo da autora




