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RESUMO

A presente pesquisa acompanha e analisa o desenvolvimento do projeto

“ (titulo)” entre os anos 2012 e 2015. Este projeto consiste em

um processo experimental de arquivamento, edicdo e apresentagdo de uma série de
livros e instalacbes em espagos expositivos que contam com a participagdo de
outrxs artistas. Na pesquisa, sdo abordadas questdes como formacao pessoal,
performatividade e formas de apresentacdo e arquivamento em arte. Como
resultado da pesquisa, serd apresentada uma nova versdao impressa do livro

“ (titulo)” e uma experimentagao expositiva na Pinacoteca Bardo

de Santo Angelo do Instituto de Artes.

Palavras-chave: formagao — performatividade — apresentagdo — arquivamento

ABSTRACT

The present research monitors and analyzes the development of the project

" (title)" between the years 2012 and 2015. This project is an

experimental process of archiving, editing and presentation of a serie of books and
installations which include the participation of other artists. In the research are
discussed issues like formation, performativity, forms of presentation and archiving
in contemporary art. As result of the research are presented a new printed version

of the " (title)" book and an experimental installation at

Pinacoteca Bardo de Santo Angelo do Instituto de Artes.
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O coragdo se nos transforma do mesmo modo por que se produzem
certos fenémenos da natureza, isto é, com tamanho vagar que,
embora possamos ver cada um de seus diferentes estados sucessivos,

por outro lado escapa-nos a prépria sensacao da mudanga.

Marcel Proust, em “Em busca do tempo perdido”

Nd&o hd nunca imobilidade verdadeira, se entendemos com isso uma
auséncia de movimento. O movimento é a propria realidade e o
que chamamos de imobilidade é um certo estado de coisas andlogo
aquele que se produz quando dois trens caminham com a mesma
velocidade, no mesmo sentido, em duas vias paralelas: cada um dos

dois trens estd entdo imovel para os viajantes sentados no outro.

Henri Bergson, em “O pensamento e o Movente”

Dez geragées olhando fixamente para uma mesma pedra talvez

conseguissem observar o seu desgaste natural.

Nuno Ramos, em “Cujo”






INTRODUCAO



Em minha pratica artistica hd um interesse pela dispersividade, ou seja, uma
tendéncia em espalhar diversos processos simultaneos em diferentes contextos de
desenvolvimento e apresentacdo, institucionais ou nao. Esfor¢o-me em investigar e
experimentar possiveis maneiras de trabalhar e ndo em me concentrar na
especializagdo e aperfeicoamento de uma Unica maneira (uma técnica, um estilo,
um discurso, um processo, por exemplo), mas entendo que através da passagem
do tempo e do acimulo de experiéncia de trabalho, o conjunto de proposicdes, de
registros e de documentacGes que resulta de minha pratica artistica pode revelar
repeticdes e associacdes que tornam possivel identificar e definir uma maneira de
trabalhar. Entao, quando digo que ha um interesse pela dispersividade em minha
pratica, nao quero dizer que meu pensamento e minhas agdes se movem contra
essa possibilidade de definicdo, nem que a ignoram ou a rejeitam, mas que se
movimentam independentes de sua necessidade. H4 um desejo de dispersdo nesse
movimento, desejo de uma desconcentracdo e de uma expansdo que reposicionem
permanentemente minhas prdticas e seus significados. Desejo de que, sem
hierarquizacdes, normatividades e competitividades, estas praticas transitem livres
e inventivas pelos espagos possiveis, habitando-os e proliferando através do

contato com novas realidades e situagoes.

Desejo poder desenvolver meus processos artisticos em diversos lugares ao
mesmo tempo sem que haja diferenca de valor entre eles. Por exemplo: que a
apresentacdo de trabalhos na internet e na galeria de arte possa ter o mesmo valor
artistico, ainda que a experiéncia proposta ndo seja a mesma. Que meus processos
ndo tenham locais privilegiados para acontecer, mas que possam se desenvolver
tanto em ambientes socialmente importantes como Universidades e outras

instituicdes quanto nos locais mais banais e nas situacdes mais cotidianas.

Apesar do desejo, existem muitos obstdculos para que tal dispersdo seja
praticada livremente: sistemas de valor instituidos, regras, prazos, horarios,
habitos, enfim, diversas exigéncias sociais especificas que buscam uma
homogeneizacdo estabilizadora de tempos e praticas comuns. Todos os sujeitos
devem se comportar da mesma maneira, entrar em um mesmo ritmo, ou a0 menos

se esforcar para isso. Essa estabilizacdo pode tranquilizar as pessoas e promover



uma organizacao social mais objetiva, mas também pode sufocar e empobrecer a
multiplicidade de sentidos e experiéncias de vida através de definicdes impositivas

de limites.

Assim, a nocdo de dispersdo pode ser pensada puramente como oposicdo
rebelde a essa estabilizagcdo social. Porém, a “dispersao” que desejo é mais
profunda do que um gesto que depende do que se opde para obter sentido. Nao é
luta, nem fuga, mas sim uma receptividade que busca a expansao de encontros,

contatos, envolvimentos e relacdes.

Entendo que entre o desejo, a pratica e a realizacao desta dispersividade existe
uma grande distancia, mas minha questdo aqui € do nivel da enunciacao e ndo da
avaliagdo ou validacao desse desejo. Quero dizer que a ideia de dispersao me
motiva como artista e alimenta minha inventividade, estimula-me a querer sempre

fazer coisas diferentes, experimentar, aprender, conhecer e transformar.

Em minha prdtica, essa ideia ganha forma no gesto propositivo de diferir e
modificar permanentemente o0s processos artisticos que desenvolvo e que
acontecem na interacdo com lugares, pessoas e objetos da minha realidade
cotidiana. Ha nesse gesto propositivo uma expansdo dos limites entre o que é
processo e o que € obra, sem concentragdo de mais ou menos valor em uma

dessas posigoes.

Mas a palavra “dispersdao” surge aqui especificamente por carregar sentidos
fundamentais para uma aproximacao mais intima do interlocutor desta dissertagdo
com um de meus processos artisticos que serd apresentado aqui: o livro

“

(titulo)”. O que é este livro? O livro é um projeto que, por

autodeterminacado, ird durar 10 anos para ser concluido, contando a partir de 2013.
Assim, este processo serd interrompido no ano de 2023 independente de seu
estado de desenvolvimento. Ao longo destes anos pretendo editar e imprimir

versdes diferentes do livro e experimentar diversas formas de apresentar este



projeto." Apds o término do prazo, o projeto ndo resultard em um unico livro final,
mas sim em um conjunto de diferentes versdes impressas, documentagdes e outras
experimentagdes relacionadas. Neste sentido, a definicdo de um prazo final

enfatiza a idéia de interrupgdo ao invés da idéia de finalizacdo do processo.

Sobre o que é este livro? O livro é pensado como uma “antologia de
formacao”, ou seja, uma reunido de elementos selecionados e organizados a partir
da nocdo de “formacgdo”. Estes elementos sdo diversos trabalhos e documentagdes
pertencentes a mim e a outrxs artistas, que ao se tornarem contetido desta
“antologia de formagao” passam a representar momentos importantes de nossa
formagdo. Mas é principalmente no desenvolvimento do projeto ao longo dos 10
anos que a nocdo de formagdo se tornard mais potente, quando o processo

evidenciar um percurso préprio de formagao.

Sobre que tipo de formagdo fala este livro? A palavra “formagdo” é pensada no

projeto (titulo)” de uma maneira ampla e complexa, indo do

sentido mais evidente, a formacdo profissional como artista, até sentidos mais
profundos como a formagdo do individuo, dos sujeitos, dos grupos sociais, dos
lugares que habitamos e dos objetos que construimos. A inclusdao de outrxs artistas
no material que compde livro colabora para que a nocdo de “formagdo”
apresentada ndo se restrinja apenas a uma formagdo especifica (a minha ou a do
meu trabalho), mas que seu sentido se fragmente entre o que é meu, o que é

destes outros e o que ndés compartilhamos.

A nogdo de dispersao é presente neste projeto em trés pontos: primeiro, na
producao de diferentes versdes do livro que sdo desenvolvidas e apresentadas

dispersas ao longo da temporalidade de dez anos; segundo, na participagdo de

" O projeto comecou a ser desenvolvido em 2012 durante meu Trabalho de Conclusdo de Curso no
Bacharelado em Artes Visuais do Instituto de Artes da UFRGS, com orientacdo da professora Elida
Tessler. Em janeiro de 2013, apresentei a Versdo 01 do livro acompanhada do texto do TCC em
minha banca final. Ao longo dos anos 2013 e 2014, experimentei apresentar fragmentos da Versao
01 em instalagdes em espacos expositivos. Em 2015, com a conclusdao do Mestrado em Poéticas

Visuais na UFRGS, apresento a Versao 02 do livro, acompanhada desta Dissertagao.



mais de um artista neste processo, o que configura uma dispersdo autoral; terceiro,
na associacdo de proposicdes independentes umas das outras, reunidas nos

capitulos dos dos livros.

Neste sentido, o livro é a apresentagdo de uma dispersao, ou seja, ele revela
pontos dispersos e anuncia relagdes possiveis entre estes. Essas relacdes acontecem
a partir de reunides provisorias, que mais do que formar grupos definitivos,

propdem combinacdes de encontros.

H& também um ultimo ponto em que a nocdo de dispersao se torna importante

para este projeto * (titulo)”: a dispersdo das relagdes

interpessoais ao longo do tempo. Xs artistas que convido para participarem do
livro comigo sdo pessoas especiais para mim, com as quais Convivo ou convivi
intensamente em certos momentos de minha vida, pessoas proximas e amigas com
as quais dialoguei e trabalhei junto. Mas, naturalmente, com a passagem do tempo
essas pessoas vao se afastando. Em geral, é o préprio ritmo da vida, das tarefas,
das responsabilidades e do trabalho que faz com que ndo tenhamos tempo para
estar juntos e manter uma freqiiéncia fluida de didlogo. Neste sentido, o projeto do
livro é uma tentativa de manter vivas essas relacdes, uma homenagem a esses
encontros e uma declaracdo de amor para essas pessoas que sdo extremamente
importantes para mim e que fazem parte do que considero minha formagdo

pessoal como artista e como individuo.

A questao principal de minha pesquisa pode ser resumida da seguinte maneira:
como apresentar um processo artistico pessoal enfatizando seu movimento, suas
mudancas, sua pluralidade e seus didlogos com outros processos? O foco desta
dissertacdo é a apresentacdo do livro como uma proposicdo em aberto e a tentativa
de relacionar esta proposicdo com prdticas artisticas contemporaneas. O termo
“formacdes associadas” presente no titulo — FORMACOES ASSOCIADAS -

“

projeto (titulo)” e seu desenvolvimento — esta relacionado a

associacdo entre minha formacao e a dxs outrxs artistas envolvidxs no projeto, mas
também enfatiza a simultaneidade de formagbes diversas no processo do livro:

minha formacao como artista, como pesquisador, como individuo, a formacao de



um grupo de artistas em didlogo, de proposi¢des, de corpos de trabalhos, entre

outras.

O texto da dissertacdo foi estruturado de forma a relacionar referéncias tedéricas
e artisticas com um relato sobre o desenvolvimento do projeto desde as primeiras
experimentagdes até seu momento mais recente. Para organizar minha escrita,
utilizei um método de auto-formulacdo de perguntas e tentativas de resposta. Este
método ajuda o leitor a acompanhar as etapas de desenvolvimento do projeto e,
principalmente, do meu pensamento em relagdo a este. Ao longo do texto busquei
fazer um movimento circular entre individuo e sociedade, entre o particular e o
coletivo, entre o privado e o publico, entre o campo da arte e outros campos do

conhecimento, buscando encontrar relacdes entre estes diferentes pontos.

A dissertagdo é dividida em dois capitulos: Formacao apresentada e

Associacao apresentada:

No capitulo Formacao apresentada, busco esclarecer qual o sentido da palavra
“formacdo” que me interessa como artista e pesquisador, indo além do sentido
comum que a relaciona com a ideia de educagao formal. Para isso, apresento como
referéncia tedrica o pensamento desenvolvido por Gaston Pineau sobre a nocao de
“formacdo permanente”, que enfatiza o cardter formativo das mudltiplas

experiéncias vividas ao longo de uma vida humana.

Na sequéncia, localizo relacdes entre meu processo artistico com o conceito de
autoformacdo desenvolvido por Pineau, que é definido como um processo de
autonomizag¢do do individuo sobre a producdo de sentido formativo para suas
experiéncias. Assim, busco descrever a maneira como esta nog¢do se tornou
importante em minha prdtica artistica, apresentando um trabalho realizado nas
primeiras aulas da graduacdo no curso de Artes Visuais do Instituto de
Artes/UFRGS, trabalho que despertou em mim o interesse em pensar quais 0S

processos que fazem alguém se tornar artista.



A partir dessa inquietagdo, questiono se existe um meio de formacdo artistica
comum a todas as pessoas e, para tentar responder esta questdo, apresento uma
breve investigacao histérica sobre os processos de formacao de artistas ao longo
dos séculos passados até a contemporaneidade, usando como referéncia textos de
Carlos Zilio, Ernst Gombrich, Nicolas Bourriaud, Maria Helena Bernardes, Anne
Cauquelin, Michael Archer e Nestor Canclini. A partir destes autores, destaca-se
que o contexto da arte € extremamente complexo e a formacdo de artistas
acontece de maneiras multiplas na contemporaneidade. Apds constatar esta
situagdo de extrema complexidade, busco entender minha prépria situagao,
revelando meu posicionamento como um artista que se identifica com praticas que
problematizam padrdes de significagdo, trazendo como referéncia alguns trabalhos

do artista Keith Arnatt.

A partir destas reflexdes, investigo se a nocao de formagdo de sujeitos artistas
estd relacionada aos processos linguisticos de identificacdo de sujeitos sociais.
Nesta parte do texto, apresento algumas referéncias tedricas sobre o processo de
produgdo de identidades, tais como Tomas Tadeu, Stuart Hall e Judith Butler,
enfatizando a importancia da nocao de performatividade para este processo. Em
seguida, retorno ao campo da arte, buscando identificar como a nogdo de

performatividade de identidade estd relacionada com a pratica artistica.

Neste sentido, compreendo que certas praticas, como a producao de portfélios,
escritos, retratos e biografias, por exemplo, parecem ser “praticas performativas”
que, a0 mesmo tempo que apresentam o percurso, o trabalho, o pensamento e as
imagens de artistas, formam suas identidades. Observo que estas “praticas
performativas” tém se tornado cada vez mais presentes e influentes no campo da
arte contemporanea. Assim, busco analisar o que ha de “performativo” em minha
pratica artistica, partindo de algumas experimentacdes autobiograficas com texto e
fotografia até chegar especificamente no desenvolvimento do projeto

“ (titulo)”. Nesta parte final do capitulo, entdo, relaciono o

pensamento sobre formacdo, identidade e perfomatividade com este projeto

especifico de organizacdo e apresentacao de uma “antologia de formacao”.



No capitulo Associacao apresentada, busco esclarecer qual o sentido da
palavra “associacdo” em meu texto e a relaciono com o conceito de dialogismo,
desenvolvido por Mikhail Bakthin. Este conceito diz respeito tanto ao papel do
didlogo interpessoal quanto a nocdo de interdiscursividade na formacao de

identidades e discursos.

Na sequéncia, localizo em meu projeto de “antologia de formagdo” dois tipos
de associagdo diferentes: associacdo entre pessoas e associagdes entre proposi¢coes
artisticas. Assim, apresento o meu percurso de experimentagdes artisticas que se
relacionam com a ideia de “associacdo entre pessoas”, até chegar no projeto do
livro. Depois, apresento exemplos prdticos de “associacdes entre proposicdes
artisticas”: diversas experimentacdes de apresentagdao do liviro em espacos
expositivos através de montagens de instalacbes. Entdo, descrevo como estas
experimentagdes me levaram a pensar minha “antologia de formagdo” como um
livro expandido. Para definir melhor a idéia de “livro expandido” apresento alguns
trabalhos dos artistas Stéphane Mallarmé, Duane Michals, Peter Greenaway e Koki

Tanaka como referéncia.

Apés esta parte, defendo que as versdes impressas do livro e as versoes

experimentais de instalagdes sdo dois processos diferentes que fazem parte do

“

projeto (titulo)” e que funcionam juntos: as versdes impressas

se tornam materiais para apresentagdes em espagos expositivos a0 mesmo tempo
que estas apresentacdes sdo experimentagdes para o desenvolvimento de préximas

versoes impressas.

Em seguida, apresento o meu pensamento sobre o processo de edigdo da

7

“Versdao 02”7 do livro que é apresentada junto com esta dissertacao, observando

”

que o projeto (titulo)” revela uma pratica de arquivamento. Entdo,
analiso os pontos em que o projeto estd relacionado com a nogdo de arquivo,
trazendo como referéncias os autores Jacques Derrida, Philippe Artieres, Joel

Candau, Paul Ricoeur, Anna Maria Guasch e o artista Jonas Mekas.



Por fim, observo a relacdo entre a prdtica de “arquivamento de si” e as
“praticas performativas” nos processos de formagdo e identificacdo de artistas na
contemporaneidade, defendendo que meu projeto de “antologia de formagdo”, o

livro “ (titulo)”, é uma forma poética de dialogar com estas praticas.



CAPITULO 1



Formacao apresentada



1.11 O que quero dizer com a palavra “formacao”?

A palavra “formagdo” é definida nos diciondarios, de maneira geral, como “ato
ou efeito de formar ou formar-se”, como “o modo por que uma coisa se forma”,
como “uma disposicdo ordenada”. Esta palavra se relaciona com as nogdes de
“forma” e “ordem”, representagdes humanas sobre a realidade vivida que sdo
orientadas pela definicdo e repeticdo de hdbitos, regras e normas do que pode ser

considerado como “em forma” ou “em ordem”.

Uma “formacdo humana” seria um processo de reconhecimento e ajuste de
uma pessoa aos padrdes de boa forma e boa ordem estabelecidos na sociedade em
que esta inserida? Este processo na realidade é extremamente complexo e nao
acontece de maneira tdo direta como sugerem os diciondrios, revelando-se

problemadtico e dificil de definir.

Historicamente, o conceito de formagdo ganha forga no século XVIII, vinculado
aos valores idealistas do Iluminismo e relacionado ao conceito de educacdao. A
formacdo humana era compreendida como um aperfeicoamento cultural
progressivo, evolucdo resultante da transmissao e aquisicdo de normas,
informacdes, técnicas e saberes. Este aperfeicoamento visava preparar os cidadaos
para desenvolverem melhor suas fun¢des em prol do bom funcionamento da
sociedade (MAAS, 2000. p.31-37). Mas essas concepgdes sdo abaladas no século
XX, principalmente apdés o surgimento da psicandlise e do acontecimento
traumatico das duas guerras mundiais: o desenvolvimento humano, entdo, passa a
ser compreendido como fragmentdrio. A nocdo progressista de formagdo humana

sofre uma ruptura. Segundo Vilma Maas:

O pressuposto fundamental para a idéia da existéncia de um
processo evolutivo, de um processo de formagdo e
desenvolvimento do individuo, heranca do racionalismo do
século XVIII e do cientificismo do século XIX, ¢é
interrompido no momento em que se abandona a idéia de
uma consciéncia una, passivel de se amoldar e se formar por
meio de um processo linear da experiéncia.

2 MAAS, Wilma. O Cidnone minimo. O Bildungsroman na histéria da literatura. 2000. P4g.209-2010



Ao longo do século XX, o sentido de “formacdo” recebe um enorme
prolongamento e vai além da nocdo de educagdo: fala-se de formacdo humana e
social assim como de nuvens, planetas e universos. O significado desta palavra
segue sendo relacionado com a ideia de evolugdo, mas apenas em um sentido de
mudanca continua e transicdo de estados, diferentemente da perspectiva dos
séculos anteriores em que os estados passados eram pensados como inferiores aos

estados presentes.

Gaston Pineau, no livro “Temporalidades na Formacao®, interpreta a “formacao
humana” como um processo de retroagao da pessoa sobre as influéncias fisicas e
sociais recebidas, bem como a tomada de consciéncia sobre si mesma e sobre suas
interagdes com o meio. O autor defende que a formagdo é uma fungdao da
evolucdo humana que deve ser exercida permanentemente ao longo da vida e,
para estruturar sua teoria, apresenta os conceitos de autoformacdo, heteroformacao
e ecoformagdo. O wuso destes prefixos inscreve-se em um movimento
transdisciplinar de tentativa de tratamento da complexidade da formagdo humana

(PINEAU, 2003. p.152-155).

A *“autoformacao” é o pélo da autonomizacao do poder do individuo sobre si
préprio, um movimento de personalizacao, de individualizacdo, de subjetivacao da
formacdo. Mas este processo ndo acontece isoladamente, os individuos vivem em
sociedades com outros. Isso significa que o pélo auto estd em constante tensao
com polo da “heteroformacao”. Esta é compreendida como a relacao do individuo
com os outros e inclui a educacdo, as influéncias sociais herdadas da familia, do
meio social e da cultura. No pdélo hetero, também entram as experiéncias
cooperativas e de educacdo mutua. Por fim, a “ecoformacdo” seria o pdélo da
relacdo com o meio ambiente, composto pelas influéncias fisicas e climaticas e
pelas interagdes do corpo humano com o meio, incluindo também uma dimensdo
simbdlica. As variedades do meio ambiente (praia, deserto, rural, urbano, etc.)
influencia fortemente as culturas humanas e o imagindrio pessoal (PINEAU, 2003.

p.157-158). Pineau enfatiza que:

O emprego destes prefixos (...) ndo pretende fazer escolhas,
a priori, quanto a influéncia preponderante do individual ou



do social, a natureza ou a cultura no exercicio da funcao
formagdo. Ele os coloca em agdo e quer estudar a
complexidade de seu jogo no decurso de toda vida. Os
prefixos apontam, desse modo, polaridades extremamente
complexas, homogeneizantes e heterogeneizantes ao mesmo
tempo, de colocar em relacionamento, de colocar em
conjunto, em sentido, em forma.?
Podemos concluir que a fungdo da formagdao humana é colocar “em conjunto,
em sentido, em forma” as experiéncias vividas pelas pessoas através de um
processo complexo que envolve os pélos auto, hetero e eco. Mas de que formas

produzimos estes sentidos?

A educagdo e o trabalho sdo prdticas comuns que orientam a produgdo de
sentido para as experiéncias humanas em nossa sociedade. Porém, outras diversas
praticas também fazem parte deste processo, tais como, por exemplo, as relacdes
interpessoais, 0 uso e a construgdo de espacos habitdveis (publicos e privados) e as

praticas interdiscursivas.

Como artista, tenho me interessado pela nocdo de formacdo humana neste
sentido de complexidade; minhas proposi¢des acontecem a partir de situacdes de
meu cotidiano que envolvem a relagdo com outras pessoas (amigos, professores,
colegas, etc.), com os espacos habitados (casa, rua, universidade, etc.) e
principalmente com o0s processos linguisticos (producdo de imagens, textos,

discursos, etc.).

Penso minha prdtica artistica como uma pratica de autoformacdo que também
envolve os poélos hetero e eco, ou seja, é uma autonomizacao do trabalho de
producdo de sentidos para minhas experiéncias de vida ao mesmo tempo que é um
meio de dialogar, me relacionar e participar da formacdo dos outros e dos
contextos em que estamos inseridos. A nocdo de formagdo é pensada aqui ndo
somente relacionada com as nog¢des de cognicdo, aprendizagem e educagdo, mas
principalmente com a nocao de significagdo: o que é e o que pode ser significado

como formativo.

* PINEAU, Gaston. Temporalidades na formagdo: rumo a novos sincronizadores. 2003. P4g.156



Neste sentido, tenho buscado ampliar essa definicdio e considerar como
formativas tanto as situacdes mais “desimportantes” de minha vida, como um
encontro com um pequeno inseto na superficie de uma piscina, até situacdes mais
importantes, como esta pesquisa de mestrado. Investigando possibilidades de
ampliar os significados do que € considerado “experiéncia formativa”,
principalmente no que diz respeito a formagdo como artista, acabo por ampliar as
possibilidades de meu processo artistico, produzindo um conjunto bastante
heterogéneo de prdticas, imagens, objetos, textos e diversas outras
experimentagdes. Entdo, ao mesmo tempo que estou falando de minha formagao
pessoal, falo também da formagdao de minha poética, ou seja, um corpo de

trabalhos e diversos elementos que dao forma ao meu processo artistico.

1.2 | Quando e como a noc¢ao de formacao surge em meu processo?

Os significados de “formagdo”, as acdes e 0s acontecimentos que podemos
relacionar com esta palavra tém disparado questdes ressonantes em meu
pensamento e na minha pratica. Essas questdes podem ser mais evidentes em
alguns trabalhos do que em outros. Mas, independente de ser mais ou menos
evidente nos trabalhos, essa nocdo complexa é fundamental em meu processo e

vem se tornando cada vez mais importante com a passagem dos anos.

A temporalidade, entdo, potencializa a nog¢do de formagdo, pois é justamente
através da passagem do tempo e da atengdo dedicada a esta que posso constatar o
que se forma em meu pensamento e prdtica. Estas percepcdes surgiram logo que
iniciei meu processo artistico, momento que coincide com o meu ingresso no curso
de Bacharelado em Artes Visuais da UFRGS no ano de 2007, aos 18 anos de
idade.

Iniciei meu processo artistico justamente durante a experiéncia de transicao de
uma fase de minha vida para outra (infancia/adolescéncia para a vida adulta,
representada pela maioridade penal, pela conclusdao do ciclo da educacao bdsica e
inicio do ciclo de educagdo superior). Durante os anos anteriores, enquanto eu

ainda estava no colégio, a proximidade do fim da fase escolar e do momento em



que eu me prepararia para o mercado de trabalho era algo sempre presente nas
conversas cotidianas. Por toda parte haviam informagdes sobre cursos e diversas
possibilidades de carreira profissional. Esta atmosfera de “prepare-se para o

futuro” me chamava muito a atengao, causando bastante inseguranga e medo.

Durante os trés anos de Ensino Médio, estudei no turno inverso em um Curso
Técnico de Artes Graficas. Entrei neste curso, pois por falta de informacao
acreditei que teria relagdes com as artes pldsticas (basicamente pintura, desenho e
escultura) que me interessavam muito. Porém, logo entendi que se tratava de uma
especializagdo técnica para trabalhar em graficas de impressdo off-set. Acabei me
interessando pelo assunto e decidi seguir o curso até o fim. L& aprendi a editorar
pdginas, montar fotolitos e chapas de impressao, manipular impressoras off-set e
guilhotinas, encadernar livros, entre outras atividades das “artes graficas”. Porém,
apesar de valorizar todo o conhecimento que recebia, em momento algum pensei
em seguir nessa profissdo, principalmente depois de trabalhar dez horas por dia em
uma gréfica durante todas as férias escolares de 2006 em razao de participar do

programa “Menor Aprendiz”.

Percebi que aquele ambiente e ritmo de trabalho mecanico ndo eram o que eu
queria para minha vida, apesar de respeitar todos aqueles que trabalhavam ali.
Acabei nao concluindo o curso de Artes Graficas, pois a etapa final coincidiu com
a minha entrada na UFRGS. Apds trés anos de estudo e preparagdo, optei por
desistir do certificado de “artista grafico” para me envolver completamente com o

curso de Artes Visuais.

A relacdo entre comecar este curso superior e produzir um trabalho artistico é
muito importante para mim, pois marca o0 momento em que decidi investir meu
tempo em um processo hibrido de formacao, pesquisa e trabalho que iria além da

técnica e da repeticdo de tarefas.

Iniciei as aulas no Instituto de Artes no ano em que um novo curriculo estava
sendo implementado. Neste novo curriculo ndo havia mais énfases como Pintura,

Desenho, Escultura ou Fotografia. As disciplinas nos primeiros semestres



abordavam técnicas diferentes e ao longo do curso os alunos poderiam ir se
direcionando para aquilo que os interessasse mais, sem necessariamente definir
uma énfase em sua formacdo. Logo nas primeiras aulas ja fomos avisados: “vocés
serdo nossas cobaias”. Apesar do tom de brincadeira, este era realmente um fato,
pois ainda ndo se sabia como a mudanca iria alterar a formagao dos alunos. Eu
considerei a nova situacdo muito interessante e positiva, pois entrei no curso
justamente com vontade de experimentar e ir além de qualquer tipo de

especializagdo, que era justamente o que ndo me agradava no curso técnico.

Meu desejo era ter liberdade para misturar técnicas e praticas sem ter que
definir um titulo para minha atividade, como “artista grafico”, “pintor” ou
“fotégrafo”. Por isso, minhas aulas favoritas eram aquelas em que as misturas
eram incentivadas, como as da disciplina obrigatéria chamada “Laboratério de
Arte I1”. Durante esta disciplina, a professora Marina Polidoro nos propds o
trabalho de fazer um livro a partir de técnicas digitais e como temadtica sugeriu que

registrdssemos o percurso de nossa casa até o Instituto de Artes.

Pensando a partir desta proposicdo, decidi expandir a ideia de registro de
percurso em meu livro de artista: ndo fazer um registro do trajeto espacial entre
minha casa e o Instituto de Artes, mas um registro do trajeto cultural, social,
afetivo e particular que me levou ao curso de Artes Visuais. Fui buscar material
para este trabalho em minhas gavetas, caixas, arquivos e documentos. Selecionei
cartas pessoais, carteiras de identidade, desenhos atuais e de infancia, retratos,
entre outras coisas relacionadas com a minha identificacdo pessoal e a minha
relacdo com outras pessoas. Escolhi estes materiais intuitivamente buscando tudo
aquilo que eu considerava influente no percurso que me fez escolher chegar ao
Instituto de Artes. Montei algumas pdginas no computador e para outras usei
xerox. Imprimi tudo em casa, utilizando papéis diferentes. Depois utilizei a prensa
do atelié de gravura do IA para segurar os papéis impressos e cold-los em um
bloco* (como eu havia aprendido a fazer “blocos de rascunho” no curso de Artes

Graficas).

* Cépia do livro em Anexo.



As escolhas que fiz para o contetdo deste livro foram muito importantes, pois
através delas percebi meu préprio interesse por questdes como formacgao formal e
informal, identidade, intimidade, didlogo e pela mistura de técnicas. Desde entdo
passei a prestar mais atengdo e investigar mais conscientemente a relacdo entre
minha prdtica como artista e as prdticas comuns (tais como processos
educacionais, trabalhos domésticos, habitos familiares, comunicacdo, consumo,

relagdes interpessoais, processos de profissionalizacdo, etc.).

A nogdo de formagdo surgiu através da ideia de “percurso” instigada pela
proposta de editar e montar um livro com registros do trajeto de minha casa até o
Instituto de Artes da UFRGS. Esta proposta me fez pensar sobre o trajeto que me
levou a buscar a formacdo institucional como artista: “que situagoes,
aprendizagens e vivéncias fazem parte deste trajeto?”, comecei a me questionar.
Algumas situacdes, aprendizagens e vivéncias sao mais evidentes como influéncia
neste percurso (como a pratica do desenho e a passagem pelo curso de Artes
Gréficas), mas quais outras influéncias, mais subjetivas talvez, podem ser descritas
e reconhecidas? Esta questdao segue me inquietando até hoje. Além dela, outras
questdes semelhantes norteiam meus processos, tais como: quando comega e

quando termina a formagdo de umx artista? Como as pessoas se tornam artistas?
1.3 1 E possivel falar de formacio de artistas em geral?

Quando me questiono sobre a minha formagdao ou a de artistas em geral nao
estou ingenuamente considerando que somos sujeitos “especiais” cuja formacao é
diferenciada de todos os outros sujeitos em razao de algum dom natural ou
esséncia. Penso x artista como um dos sujeitos formados pela nossa sociedade e
que assim como médicxs, professorxs e cientistas, por exemplo, tem suas funcoes,
praticas e significados constantemente alterados ao longo da histéria humana, o

que produz mudancas constantes em sua identificagdo.

A principal mudanca neste sentido foi a passagem da nocdo de “artesdo” ou
“artesd”, figura que desempenhava exclusivamente o papel de um técnico

qualificado com habilidades manuais mecanicas, para a nogdo de “artista”, figura



que desempenha o papel de autorx de obras e cuja personalidade e pensamento,
mais do que o dominio manual de técnicas, tem maior importancia (ZILIO, 1998.

p.73).

As alteracdes histéricas nos processos de formagdo de artistas, de maneira
extremamente resumida, podem ser descritas na seguinte sequéncia’: durante a
Idade Média e grande parte da Renascenca, os ateliés eram os locais de formagao
de artistas, local onde “mestres” e “aprendizes” conviviam e onde principios
técnicos de como produzir obras eram ensinados, imitados, repetidos, buscando
estarem préximos dos modelos estéticos considerados ideais na época. Uma
necessidade de intelectualizacao e conhecimento cientifico se tornou cada vez mais
forte ao longo do perfodo renascentista, culminando no surgimento das Academias
que formavam artistas com status mais elevado do que os formados nos ateliés.
Em geral, as obras de arte continham temas religiosos, mitoldgicos, ligados a
representagdo de figuras publicas ou marcos histéricos considerados importantes.
No século XIX, a formagdo de artistas ainda estava ligada as Academias, mas ao
mesmo tempo crescia uma oposi¢do aos modelos académicos, que foram sendo
cada vez mais questionados e considerados fora de sintonia com as mudangas na

sociedade.

Xs artistas, ainda ligadxs a técnicas de representacdo, exigem uma maior
liberdade para as criacOes artisticas: menos voltadas para os canones académicos
da arte e mais para os individuos (romantismo), para a realidade social (realismo) e

para as préprias caracteristicas das obras em si (impressionismo).

No século XX, em oposicdo direta a0 academicismo e aos movimentos de arte
do século XIX, xs artistas rompem radicalmente com as tradicdes cldssicas e
passam a buscar inovacdes nas formas e nos conteddos de suas obras,

configurando-se assim o Modernismo. A partir deste momento histérico

> Este resumo foi escrito com consulta aos livros “A histéria da arte”, de E.H. Gombrich,
“Academias da arte: passado e presente”, de Nikolaus Pevsner, e ao artigo “Artista, formacdo do

artista, arte moderna” de Carlos Zilio.



desenvolveram-se diversos movimentos artisticos contraditérios e concomitantes: a
formacdo de artistas se dava na ideia de superagdo e na competicdo entre

movimentos contemporaneos.

Estes movimentos (expressionismo, cubismo, surrealismo, futurismo, entre
outros ismos), basicamente, exploravam formas ndo tradicionais e sempre
inovadoras de representagdo da realidade em um processo em que a propria
representagdo, de maneira autorreferencial, se tornava assunto. Uma das principais
caracteristicas da modernidade € a personalizacdo dx artista e a relevancia de suas
biografias pessoais na valoracao de suas obras, como nos exemplos de Van Gogh,

Picasso e Dali.

A partir dos primeiros anos do séc. XX, artistas como Marcel Duchamp e Kurt
Schwitters desenvolvem seus trabalhos individuais sem estarem diretamente
vinculados a preceitos de movimentos artisticos e sim motivados por suas
inquietagdes particulares — Duchamp foi pioneiro ao explicitar a ideia de “sistema
da arte” e, assim como Schwitters, produzia obras que iam além da representagdo
da realidade, desenvolvidas a partir da prépria realidade (deslocamento de objetos
do cotidiano para os espagos consagrados da arte, mas também deslocamento dos

“objetos de arte” para os espagos cotidianos).

Apds a 2% Guerra Mundial os significados modernistas ja incorporados sobre a
arte e a figura dx artista sdo abalados radicalmente, pois a nocdo de progresso da
sociedade (vinda desde o Iluminismo do século XVIII e exacerbada na primeira
metade do século XX, principalmente em razdao das evolucdes tecnoldgicas
trazidas pelas Revolugdes Industriais) é posta em cheque pela destruicdo causada

pelas guerras, revelando-se uma nogdo ilusoria.

A criagdo progressista de novas formas e a representacdo da realidade deixam
de ser importantes para artistas que comecam a surgir a partir de entdo, que
passam a atuar mais diretamente na prépria realidade e a explorar diversos

aspectos desta. A formacao de artistas se torna multipla e despadronizada, artistas
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que surgem a partir do pés-guerra misturam conhecimentos de diversas dreas e

fazem uso de novas tecnologias sem purismos.

A partir desta abertura a multiplas possibilidades de praticar arte diretamente na
realidade, podemos dizer que o processo de formacao de artistas se tornou mais
complexo. Assim como se tornou a identidade dx artista. Hoje, em 2015, esta
formagdo e esta identidade se mostram cada vez mais indefinidas e incoerentes.
Parece que ndo hd mais como falar sobre a formagdo dx artista, mas sim sobre
formagoes de artistas. Para compreender cada formagcdo € preciso exercitar um
olhar e uma atencdo diferentes. Cada artista é um universo a mais®. O curador
Nicolas Bourriaud, em seu artigo “O que € um artista (hoje)?”, procura estabelecer
algumas caracteristicas identitarias sobre o artista contemporaneo’ — propde que
este “é uma espécie de intruso em todos os outros campos. Ele (o artista) seleciona
signos, explora seus campos de produgdo, manipula-os, constréi trajetérias entre
eles. (...) E uma espécie de semionauta.” (Bourriaud, 2003. p.77). Segundo
Bourriaud, a atuacao dx artista (hoje) pode ser comparada ao “diretor de cinema”
que seleciona o que e quem vai passar diante de sua “camera” de acordo com o

seu interesse particular em determinado trabalho.

Quando o artista faz um filme, isto é para ele apenas uma
atividade entre outras, um objeto que faz parte de um
conjunto muito mais vasto de objetos. Aqui se esta ainda

no registro da dessacralizagdo da arte: “Eu fago filmes,

mas talvez na préxima semana grave um disco”.®

Entdo, além da formagdo dx artista, a formacao da obra de arte também se
tornou problemdtica a partir das mudangas ocorridas no século XX. A artista e
professora Maria Helena Bernardes, no artigo “Retrato da utopia”, fala que uma

das principais transformacdes da nocao de “obra” é causada pelo surgimento de

6 “Q prazer que nos da um artista é o de nos fazer conhecer um universo a mais”, disse o escritor
Marcel Proust em entrevista ao jornal Le Temps em 1913. Esta entrevista foi publicada como
apéndice na 3% edigdo revisada da versdo brasileira do livio No caminho de Swann. Pag. 512

’ Bourriaud utiliza o termo “artista” no masculino. Porém, quando eu escrever “artista” sempre vou
evidenciar a possibilidade de ser “0” ou “a” artista. Acredito que esta é uma escolha importante,

pois ndo generaliza a nogdo de “artista” privilegiando a associagdo com os homens.

8 BOURRIAUD, Nicolas. O que é um artista (hoje)?. 2003. P4g. 78
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técnicas como a fotografia e o filme, que nos conduzem “a uma outra
possibilidade: a idéia de obra como situacdo matricial, como fendmeno de geragdao
de partes, um novo desvio em relacio a obra 'fendmeno Unico', a obra

museoldgica.” (Bernardes, 2003, p.113). Maria Helena propde que, talvez:

A definicdo de um trabalho de arte se aproxime hoje de um
complexo de situagdes, procedimentos e momentos que ja
ndo culminam, correspondem ou cabem necessariamente
em uma totalidade sintética. Fotografias, objetos,
depoimentos, filmes, mapas, trajetos, anotacdes, escritos,
projetos, entrevistas e desenhos passam a compor uma
constelacdo de informacbes de natureza simultaneamente
artistica e documental, ou ndo mais artistica e ndo mais
documental, mas simplesmente elementos de “proposi¢oes”
- para usar o termo empregado por Lygia Clark diante da

insuficiéncia da palavra “obra”.’

Apesar de todas as mudangas ocorridas na passagem do modernismo para o
contemporaneo, na atualidade ainda existem pessoas que praticam suas atividades
e pensam de maneira mais tradicional e conservadora, ligada a nogdes de
formagao e identificagdo como processos definitivos, objetivos e com regras claras.
Mais especificamente no campo da arte, mesmo depois de todas as rupturas do
século XX, nogdes como obra e artista ainda sao pensados como positividades,
como identidades fixas e ndo problemdticas, ancoradas em tradicdes e em uma
histéria incontestada. Anne Cauquelin, no livio “Arte Contempordea — Uma

introdugdo”, comenta que:

O que encontramos atualmente no dominio da arte seria
muito mais uma mistura de diversos elementos; os valores
da arte moderna e os da arte que ndés chamamos
contempordnea, sem estarem em conflito aberto, estdo lado
a lado, trocam suas formulas, constituindo entao
dispositivos complexos, instaveis, maleaveis, sempre em
transformacdo. (...) Com efeito, hd insisténcia e apego a
certa idéia ou imagem da arte que se instrui em uma longa
historia e cujo prestigio, longe de se apagar sob o peso das
novas produgdes, aumenta, no sentido contrdrio ao pavor
que sua perda provocaria.'?

O comentdrio da autora é corroborado por Michael Archer no livro “Arte

contemporanea: uma histéria concisa”:

° BERNARDES, Maria Helena. Retrato da Utopia. 2003. Pag. 117
'© CAUQUELIN, Anne. Arte contempordea — Uma introducdo. 2005. Pag. 127-128
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Quem examinar com atengdo a arte dos dias atuais sera
confrontado com uma desconcertante profusao de estilos,
formas, praticas e programas. De inicio, parece que, quanto
mais olhamos, menos certeza podemos ter quanto aquilo
que, afinal, permite que as obras sejam qualificadas como
“arte”, pelo menos de um ponto de vista tradicional. (...)
Hoje existem poucas técnicas e métodos de trabalho, se é
que existem, que podem garantir ao objeto acabado a sua
aceitagdo como arte. (...) Embora a pintura possa continuar
sendo importante para muitos, ao lado dos artistas
tradicionais ha aqueles que utilizam fotografia e video, e
outros que se engajam em atividades tdo variadas como
caminhadas, apertos de mdo ou o cultivo de plantas. "

A coexisténcia de multiplas prdticas artisticas e pontos de vista torna mais
complexos os processos de formagdo e identificagdo dx artista e da obra artistica
na contemporaneidade, pois os critérios variam de acordo com os contextos e
sujeitos envolvidos. Posicionamentos como o meu, que buscam relacionar
experiéncias do que € tradicionalmente considerado artistico (técnicas de
representagdo, apresentacdes em espagos expositivos, etc.) com experiéncias do
que é da vida comum (processos educacionais, relagdes interpessoais, praticas
domésticas, etc.), convivem com posicionamentos que buscam definir fronteiras

para o campo da arte.

Nestor Canclini, no livro “A Sociedade sem Relato — Antropologia e Estética da
Iminéncia”, analisa que “a histéria contemporanea da arte é uma combinagdo
paradoxal de condutas dedicadas a afiangar a independéncia de um campo préprio
e outras obstinadas em derrubar os limites que o separam” (CANCLINI, 2012,
p.23). Sinto-me afetado por esse paradoxo entre definicao e indefinicdo do campo
da arte, pois ainda que eu seja mais inclinado a expansao de limites, ndo penso
este gesto como transgressivo ou revoluciondrio e sim como uma possibilidade do
préprio campo artistico contemporaneo. Concordo com o pensamento de Canclini
quando este comenta e questiona as praticas transgressivas modernistas em relacdao

com as praticas contemporaneas:

As transgressdes supdem a existéncia de estruturas que
oprimem e de narrativas que as justificam. Ficar atrelado ao
desejo de acabar com essas ordens e, a0 mesmo tempo,
cultivar com insisténcia a separacdo, a transgressao, implica

""" ARCHER, Michael. Arte contempordnea: uma histéria concisa. 2001. Pag. IX
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que essas estruturas e essas narrativas mantém vigéncia. O
que acontece quando se esgotam?'?

Canclini sugere que as respostas para esta interrogacdo ndo surjam do campo
artistico, mas do que ocorre na sua intersec¢do com outros campos, o que faria a
arte tornar-se pds-auténoma. Para o autor, este termo se refere aos processos das
Gltimas décadas nos quais aumentam os deslocamentos “das praticas artisticas
baseadas em objetos a prdticas baseadas em contextos (...) onde parece diluir-se a

diferencga estética” (CANCLINI, 2012, p.24).

14 | Como me localizo como artista no complexo contexto

contemporaneo?

Comecei a conviver com a arte contemporanea apenas depois dos 18 anos de
idade, apds entrar no curso de Artes Visuais da UFRGS. Até entdo, todas as
minhas poucas referéncias (ensinadas nas aulas de “Educagdo Artistica” do
colégio) iam até o modernismo, representado para mim pela figura emblemdtica de

Picasso.

Quando comecei a estudar na Universidade, aos poucos fui percebendo a
complexidade da histéria da arte e, principalmente, da arte contemporanea. Para
mim, esta consciéncia foi surgindo como se eu estivesse entrando em um lugar
cheio de objetos, deparando-me pouco a pouco com todas as suas diferengas e
com a falta de ordem e conexdes precisas entre eles. Tudo aquilo havia surgido
antes de mim e, de repente, parecia se tornar um novo vocabuldrio, uma lingua a
ser adquirida, um repertério a ser reconhecido. De repente, tudo aquilo parecia ser
meu, parecia estar a minha disposicdo como uma heran¢a: entdo, senti que era
livre para fazer o que eu desejasse com os objetos guardados neste novo lugar.
Olhei para os lados e ndo havia perigo aparente, ndo havia nada que me fizesse
temer esta liberdade. Nao havia nada que me obrigasse a escolher um objeto ao
invés de outro, nada que delimitasse a quantidade de objetos que eu poderia tocar,

investigar e usar, a ndo ser as minhas préprias limitagdes.

"2 CANCLINI, Nestor. A Sociedade sem Relato — Antropologia e Estética da Iminéncia. 2012. Pag.25-25
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Hoje, aos 26 anos de idade, ainda continuo deslumbrado com minha heranca,

continuo explorando suas possibilidades e continuo aprendendo com ela. Acredito

que continuarei assim por muito tempo, pois estes objetos se multiplicam, sdo

férteis e em contato ndo param de procriar. Para dar conta deste transbordamento,

o lugar que habitam ndo para de se expandir. As paredes se misturam com 0s

proprios objetos e eu sou absorvido por esse processo, me torno parte de minha

propria heranga. Que marcas deixarei neste lugar informe para serem encontradas

por aqueles que entrarem aqui depois de mim?

Sempre me reconheci, quer se tratasse da vida ou do
trabalho do pensamento, na figura do herdeiro. (...) Longe
do conforto seguro que se associa um pouco rapido demais
a essa palavra, o herdeiro devia sempre responder a uma
espécie de dupla injun¢do, a uma designagdo contraditéria:
¢ preciso primeiro saber e saber reafirmar o que vem “antes
de nés”, e que portanto recebemos antes mesmo de
escolhé-lo, e nos comportar sob esse aspecto como sujeito
livre. Ndo apenas aceitar essa heranca, mas relanga-la de
outra maneira e manté-la viva. Nao escolhé-la (pois o que
caracteriza a heranga é primeiramente que ndo é escolhida,
sendo ela que nos elege violentamente), mas escolher
preserva-la viva. (...) Essa reafirmagdo, que ao mesmo
tempo continua e interrompe, no minimo se assemelha a
uma eleicdo, a uma selecdo, a uma decisdo. (...) Se a
heranca nos designa tarefas contraditérias (receber e no
entanto escolher, acolher o que vem antes de nds e no
entanto reinterpreta-lo, etc.), € que ela atesta nossa finitude.
S6 um ser finito herda, e sua finitude o obriga a isso.
Obriga-o a receber o que é maior, mais antigo, mais
poderoso e mais duradouro que ele. Mas a mesma finitude
obriga a escolher, a preferir, a sacrificar, a excluir, a deixar
de lado. Justamente para responder ao apelo que o
precedeu, para a ele responder e por ele responder.”

Ndo escolhi desejar e me interessar pela pratica artistica, esse desejo e esse

interesse surgem espontaneamente em mim desde minha infancia, mas escolhi

assumi-los e praticd-los em minha vida adulta no momento em que optei por

entrar no curso de Bacharelado em Artes Visuais, em 2007, ao invés de qualquer

outro curso oferecido pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul.

"% Trechos de uma resposta de Jacques Derrida a Elisabeth Roudinesco nos didlogos do livro De que

amanhda. 2004. Pag. 13-14.
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Naquele momento, escolhi dedicar meu pensamento e meu tempo ao
desenvolvimento de uma prdtica que proponho que seja artistica e, assim, escolhi
me tornar um artista. Junto com essa escolha veio a heranca: multiplas histérias,
teorias e modelos de praticas de arte que jd existiam antes de mim e de minha
escolha pela arte como campo de formagdo, pesquisa e trabalho. Junto com a
heranca, veio a responsabilidade de escolher quais aspectos desta irei preservar
vivos em minha pratica e quais irei deixar de lado. Porém, penso que essa escolha
ndo acontece através de um gesto Unico e definitivo de decisdo, mas sim através
de um processo de experimentagdes ao longo de minha vida, processo que
resultard inevitavelmente em diversos produtos (exposi¢des, publicagdes, textos,
imagens, objetos, entre outros) que evidenciarao minhas escolhas, mesmo que nem
todas sejam completamente conscientes. Por exemplo, este texto, esta dissertagao
de mestrado, é um destes produtos. Neste momento, enuncio uma escolha e
assumo um posicionamento: fico com a parte da heranga artistica que pratica a
problematizacdao de hdbitos, tradigdes, instituicbes, regras, ou seja, praticas
artisticas que procuram investigar e ir além das formas com as quais nos
habituamos a produzir sentidos para os sujeitos, para as acdes, para os objetos e
para os contextos. Um exemplo de um artista que faz parte da minha “heranca
escolhida” e com o qual me identifico é Keith Arnatt. Em sua proposicao “Trouser
— Word piece”, composta por uma imagem acompanhada de um texto, Arnett

problematiza o processo de significagdo da figura dx artista.

“Trouser — Word piece”, Keith Arnatt, 1972.
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“Trouser — Word piece” apresenta um trecho do livro “Sentido e Percepcao”, de
John Austin, no qual o autor analisa que consideramos algo como real ou
verdadeiro a partir do processo de diferenciacdo, ou seja, em comparagdo com o

aquilo que ndo consideramos real ou verdadeiro.

A imagem que acompanha este trecho selecionado por Arnatt € um autorretrato
do artista segurando uma placa que apresenta a seguinte frase: I'm a real artist
(“Eu sou um artista real” ou “Eu sou um verdadeiro artista”). Com este trabalho,
Arnatt propde ao leitor que pense sobre o que define x verdadeirx artista e x
diferencia de umx ndo-artista ou de umx falsox artista. Essa proposicdo é feita de
uma maneira que ndo evidencia uma resposta para a questdo, mas sim uma
problematizagao desta. “Trouser — Word piece” foi apresentado pela primeira vez
como uma intervencdo no catdlogo de uma importante exposicdo de arte
conceitual intitulada “The New Art” que aconteceu na galeria londrina Hayward,

em 1972,

Entdo, podemos dizer que além da explicita problematizagdo da questdao da
identidade dx artista, Arnett também coloca em evidéncia a problematizacdo da
identidade da obra de arte, que, neste caso, apresenta diversas camadas de sentido
espalhadas entre a acdo do artista, o registro de sua acdo, a apropriagdao de um
texto de outro autor, a edi¢cdo associativa desses materiais e a sua apresentacdao

como intervencao em um catdlogo de arte: este é um verdadeiro trabalho de arte?

Partindo do principio de que xs artistas se formam através de diversos processos
(culturais, educacionais, lingiiisticos, politicos, econémicos, etc.), interesso-me
pelos vestigios desses processos: registros em imagem e texto que podem
evidenciar que uma formacdo artistica estd em desenvolvimento (o que pode ser
exemplificado através do material selecionado para o livro que fiz nas primeiras
disciplinas do Instituto de Artes). Mas, diferentemente de trabalhos mais explicitos,
como “Trouser — Word piece”, a nocdo de formacao artistica aparece em minha

pratica em um sentido mais amplo, incluindo as experiéncias e situacdes que nao

' Informacdo obtida através do site do museu Tate: http:/www.tate.org.uk/
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sdo diretamente relaciondveis com o campo da arte (como a relacdo com pessoas
que ndo sdo agentes da arte e as vivéncias em contextos que ndo sao do campo
artistico). Neste sentido, identifico-me também com trabalhos de Keith Arnatt
como “Notes from Jo” e “Notices”, nos quais o artista utiliza elementos do seu
cotidiano que ndo sdo relacionados com a arte de maneira explicita, mas que

evidenciam a mediacao da linguagem nas relagdes interpessoais.

Em “Notes from Jo” (1991-1994) o artista coletou e fotografou diversos

bilhetes que sua mulher deixava para ele em sua casa cotidianamente.

“Notes from Jo”, Keith Arnatt, 1991-1994

Em “Notices” (2001) o artista coletou e fotografou diversos cartazes de lojas e

mercados que apresentam produtos e precos.

“Notices”, Keith Arnatt, 2001

Arnatt evidentemente se interessa por questdes como a identidade dx artista e

da obra de arte, mas ao longo de seu processo foi ampliando esse interesse,
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passando da explicita autorreferencialidade artistica (comum ao paradigma da Arte
Conceitual dos anos 60 e 70) para observagdes de situacdes que talvez ndo sejam
diretamente relaciondveis com as experiéncias especificas do campo da arte. Mas
estas observacdes feitas por Arnatt lidam com a complexidade da linguagem
humana em seus diversos niveis, o que, se relacionarmos com trabalhos anteriores
como “Trouser — Word piece”, pode ser pensado como uma nova problematizacao
dos processos lingiifsticos de significagdo em arte, problematizacao que vai além
do nivel da abstragdo analitica, incluindo, entre outros, os niveis contextuais,

culturais, sociais, afetivos e emocionais.

Minhas inquietacbes em relacdo a formacdo dx artista, como as de Arnett,
transbordam as questdes especificas do campo da arte. Entendo que a dificuldade
em se definir na atualidade o que é “ser artista” e quais processos um individuo
deve passar para se tornar artista estd relacionada ndo apenas com as mudancgas no
campo da arte, mas sim com as mudangas no pensamento ocidental como um
todo, ocorridas através do surgimento de novas perspectivas tedricas e politicas ao
longo do século XX que abalaram a nogao classica de sujeito estavel, coerente e
em constante progresso. Estas mudangas ndo sé abalaram as concepcdes sobre a
nogdo de formacdo do sujeito, mas também sobre a nogdo de identidade do
sujeito. O processo de identificacdo dos sujeitos, entdo, também se mostra mais

complexo do que pode parecer em um primeiro momento.

1.5 | Como acontece a identificacao dos sujeitos?

O uso de palavras como formagdo e identidade na atualidade é problematico e
exige contextualizagdo tedrica, pois estas palavras podem ser significadas a partir
da perspectiva de discursos deterministas, essencialistas e/ou naturalizantes. Em
meu pensamento e pratica busco estar aberto para a multiplicidade complexa de

sentidos e formas, desviando de perspectivas redutoras.

Tenho me interessado cada vez mais pelas teorias que pensam a
problematizacdo mais do que afirmacdo de identidades. Entdo, as nogdes de

formagdo e identificacdo sao utilizadas por mim sempre em um sentido de fluidez,
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ao invés de fixidez. Stuart Hall no livro “A identidade cultural na pds-
modernidade” aponta que atualmente vivemos uma forma altamente reflexiva de
vida, na qual as prdticas sociais sdo constantemente examinadas e reformadas a
partir do contato com novas informagdes sobre elas mesmas (Hall, 2002. p.15). O
autor enfatiza que, a partir da multiplicacdo de sistemas de significacdo e

representacdo cultural ao longo do século XX, atualmente:

(...) Somos confrontados por uma multiplicidade
desconcertante e cambiante de identidades possiveis, com
cada uma das quais poderiamos nos identificar — ao menos
temporariamente. (...) As sociedades modernas sdo,
portanto, por definicdo, sociedades de mudanca constante,
rapida e permanente.'

Assim, temos menos certeza ao usar palavras como formacdo e identidade e até
mesmo podemos questionar a validade de tais termos em uma sociedade cada vez
mais consciente de seu processo de transformacdo permanente. Ao utilizar estas
palavras, entdo, estou ciente de que sdo problemdticas, porém o que me interessa
nelas € justamente seu cardter de problema: formagdo e identificagdo nao como
processos estabilizadores, mas como processos criativos, investigativos e

problematizadores de formas e identidades.

O pesquisador brasileiro Tomas Tadeu, no texto “A produgdo social da
identidade e da diferenga”, chama a atengdo para o fato de que as identidades (e
as diferengas,) sdo definidas a partir de vetores de forca e de relacbes de poder.
Elas sdo impostas e “ndo convivem harmoniosamente, lado a lado, em um campo
sem hierarquias; elas sdo disputadas.” As “marcas da presenca do poder” nas
formagdes das identidades aparecem através de acdes como incluir/excluir,
demarcar fronteiras, classificar e normalizar (TADEU, 2000. p.81-82). Mas onde
estas marcas se localizam e como se apresentam? Stuart Hall, no texto “Quem
precisa de identidade?”, diz que as identidades sdo construidas dentro dos
discursos e que isto significa que precisamos compreendé-las como “produzidas
em locais histéricos e institucionais especificos, no interior de formacdes e praticas
discursivas especificas, por estratégias e iniciativas especificas” (HALL, 2000. p.

109). O autor analisa que:

'S HALL, Stuart. A identidade cultural na pés-modernidade. 2002. Pag.13
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As identidades [...] tm a ver [..] com a questdo da
utilizagdo dos recursos da histéria, da linguagem e da
cultura para a producdo nio daquilo que nds somos, mas
daquilo no qual nos tornamos. Tém a ver ndo tanto com as
questdes “quem nés somos” ou “de onde nds viemos”, mas
muito mais com as questdes “quem ndés podemos nos

tornar”, “como nés temos sido representados” e “como essa

representacdo afeta a forma como nés podemos representar

a nos proprios”.'

Entdo, ao pensarmos sobre identidade € necessdrio pensarmos sobre o conceito
de representacdo. Concordo com o pensamento pds-estruturalista que, embasado
principalmente pelas teorias de autores como Foucault, Derrida e Deleuze, concebe
a linguagem e todo sistema de significagdio como uma estrutura instavel e
indeterminada. Neste sentido, a nogdo de representagdo é repensada e descartam-
se 0s “pressupostos realistas e miméticos associados com sua concepcao filoséfica
cldssica”. Assim, a idéia de que a representacdo corresponde positivamente a uma
realidade que existe independente dela pode ser rejeitada: a representagdo seria
pensada, entdo, unicamente como um sistema de signos, uma marca material que
incorpora “todas as caracteristicas de indeterminagao, ambiguidade e instabilidade

atribuidas a linguagem” (TADEU, 2000. p.90).

Porém, por ser uma palavra plena de conotagdes jd arraigadas no senso-comum,
€ muito dificil retirar do conceito de representagdo a énfase no sentido de uma
apresentagdo de uma identidade ja formada, o que acaba diminuindo sua
potencialidade formadora e transformadora de identidades. Neste sentido, o
conceito de performatividade tem ganhado importancia nas discussoes
contemporaneas sobre identidade justamente por trazer na prépria palavra a nocao
de acdo e formacdo. Este conceito enfatiza a idéia do “tornar-se”, concebendo a
identidade como movimento e transformacdo (TADEU, 2000. p.92). A filésofa
pés-estruturalista Judith Butler, em entrevista, explica a diferenga entre dizer que
uma identidade é “performativa” e dizer que é “performada”, usando como

referéncia a questao da identidade de género:

Quando ndés dizemos que o género é performado, nds
normalmente queremos dizer que nés assumimos um papel,
nés estamos “atuando” de uma determinada forma. E que

' HALL, Stuart. Quem precisa de identidade?. 2000. P4g.108-109

31



essa atuagdo, ou essa representacdo de um papel, é
essencial ao género que ndés somos e ao género que nods
apresentamos ao mundo. Dizer que o género é performativo
é um pouco diferente, porque algo ser performativo
significa que esse algo produz uma série de efeitos. Nos
agimos e andamos e falamos de formas que consolidam
uma impressdo de ser um homem ou ser uma mulher. |[...]
Agimos como se isso fosse uma realidade interna, um fato
sobre nés. Mas trata-se de um fendmeno que tem sido
produzido e reproduzido o tempo todo. Entdo dizer que
género é performativo é dizer que ninguém pertence a um
género desde o comeco de sua vida."”

Butler defende que ndo existe uma esséncia masculina e uma esséncia feminina
natural que determine de antemdo o comportamento de homens e mulheres, ou
seja, os individuos ndo atuam papéis internamente predeterminados, mas sim

reproduzem normas culturais da sociedade em que estao inseridos.

Essa visdao pode se aplicar ndo apenas a identidade de género, mas a qualquer
outra identidade humana. Entdo, pensar a performatividade da identidade é pensar
como as normas culturais de comportamento de determinada sociedade sdo
produzidas, reproduzidas e subvertidas a partir de repeti¢des e variacoes de gestos
e discursos. De fato, estas repeticbes nunca chegam a ser exatamente iguais aos
ideais normativos, mas podem ser mais ou menos subversivas ou reprodutoras

destes.

Ndo existe uma identidade pura que é repetida sem alteracdes e também ndo ha
identidades naturais e essenciais que sdo simplesmente expressadas. Desde o
momento em que nascemos, seja qual for a cultura a qual pertencemos, somos
imergidos em discursos e normas e é dentro deste quadro que formamos nossas

identidades, mas nossos processos de formacao também alteram o préprio quadro.

O conceito de performatividade fala de uma constante e sempre proviséria
formagdo de identidade, ou melhor, de efeitos de identidade, efeitos que estdo

sempre relacionados aos contextos sociais, histéricos, culturais e econdmicos.

7 BUTLER, Judith. Seu comportamento cria seu género. Trecho de entrevista publicado no site
YouTube. Acesso através do endereco: www.youtube.com/watch?v=9MIqEoCFtPM (Gltimo acesso

no dia 10 de setembro de 2015.)
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Tomaz Tadeu aponta que o conceito desenvolvido por Butler surge das andlises da
linguagem feitas por John Austin. Austin diz que a linguagem nao se limita a
proposi¢des que descrevem uma acdo, uma situagdo ou um estado de coisas e
analisa que hd certas proposi¢oes que fazem algo acontecer ao serem pronunciadas
— estas sdo chamadas de “proposicbes performativas”. Entdao, Tadeu nos

exemplifica e amplia o sentido do que seriam “proposicdes performativas”:

Sdo exemplos tipicos de “proposi¢des performativas”: “Eu
vos declaro marido e mulher”. Em seu sentido estrito, s6
podem ser consideradas performativas aquelas proposicdes
cuja enunciagdo é absolutamente necessdria para a
consecugdo do resultado que anunciam. Entretanto, muitas
sentencas  descritivas  acabam  funcionando  como
performativas. Assim, por exemplo, uma sentenca como
“Jodo é pouco inteligente”, embora parega ser simplesmente
descritiva, pode funcionar — em um sentido mais amplo —
como performativa, na medida em que sua repetida
enunciacdo pode acabar produzindo o “fato” que
supostamente apenas deveria descrevé-lo.'®

1.6 | A nocao de performatividade tem relacaio com a minha formacao

como sujeito artista?

Quando, em 2007, fiz o livro sobre o percurso que me levou a escolher me
tornar um artista, eu pensava intuitivamente em questdes de identificacdo e
formacdo. Hoje estou mais consciente de como acontece o processo de
identificagdo dos sujeitos: performativa e provisoriamente, ao longo da vida,
através da fala, dos gestos, das roupas, dos hdbitos, da escrita, dos registros e
documentacdes, da associagdo a grupos sociais, do trabalho, enfim, através de
diversos niveis de prdticas relacionais e discursivas. A identificagdo de alguém
como artista também acontece dessa mesma maneira, ou seja, a partir de prdticas

discursivas que dialogam com o campo da arte e suas expansdes contemporaneas.

Entdo, a nocdo de performatividade potencializa meu pensamento sobre o
processo de minha formacdo como sujeito artista e de sua relagdo com a pratica

artistica na contemporaneidade, ampliando meus questionamentos: quais seriam as

'8 TADEU, Tomaz. A producdo social da identidade e da diferenca. 2000. P4g.93
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principais formas e circunstancias de producdo performativa de efeitos de
identidade de artistas na contemporaneidade? Através da minha experiéncia nestes
anos em que me dedico ao fazer artistico, percebo que, além do desenvolvimento
de obras ou proposigdes, outras praticas fazem parte do trabalho dx artista. Cito
alguns exemplos: a escrita de projetos que visam a aquisicdo de verbas para
desenvolvimento de processos, a organizagdo e apresentacao de portfélios, sites e
curriculos, as pesquisas ligadas as universidades  (graduagdes, mestrados,
doutorados, etc.), as documentacdes, registros de processos artisticos e de

apresentacdes, entre outras.

Estas atividades e circunstancias se misturam ao fazer artistico contemporaneo e
podem ser consideradas prdticas performativas do sujeito artista: prdticas que
produzem efeitos de identidade ao mesmo tempo que descrevem e apresentam x
artista e seu processo, permitindo que estx se torne reconhecivel aos outros e

possa participar em algum nivel do campo da arte.

Mesmo apds os abalos histéricos dos significados tradicionais das nogdes de
“arte”, de “obra” e de “artista”, por mais que os caminhos da formacao dx artista
sejam multiplos em suas singularidades, ainda podemos dizer que *“artista” é
aquele ou aquela que performativamente constréi e apresenta uma identidade
artistica. Xs artistas podem prestar mais ou menos atencdo a esta questdo, que
pode ser mais ou menos explicita em seus trabalhos. Porém, ela sempre fard parte
de suas realidades, pois faz parte da realidade humana como um todo. Meu

““

projeto do livro (titulo)” lida especificamente com as relagoes

entre identificagdo, performatividade e pratica artistica na formacao do sujeito
artista, pois é uma espécie de “catalogacdo poética” de processos que venho

desenvolvendo desde 2007.

Estes diversos processos apresentados no livro ndo sdo diretamente relacionados
com a questdo da identidade artistica, mas o projeto do livro em si, ao focar nestes
processos, enfatiza esta questdo. O livro é um processo sobre processos no qual as
nogdes de formagdo e identificacdo de artistas surgem pelo viés da

problematizacdo e ndo da afirmacdo, como nos trabalhos de Keith Arnatt.
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Este projeto parte do meu desejo de apresentar minha formagdo como artista,
reunindo meus processos dispersos, ndo de uma forma informativa e funcional
como sdo os portfélios, os catdlogos raisonné ou os livros sobre artista, mas de
maneira que esta apresentacdo possa ser pensada como uma prdtica experimental
de arte. Como a minha formacdo é recente — ndo estou falando de um processo
com um longo passado, mas sim de algo que acontece mais no presente e no por
vir — o livro necessariamente se torna um plano de trabalho em aberto. Mais do
que um objeto, o livro é um projeto processual que dialoga com a nogdo de
perfomatividade: é uma série de tentativas de reunido de processos dispersos e
independentes entre si, que ao serem apresentados em conjunto recebem um
sentido e uma forma. Assim, busco produzir efeitos de identidade que enfatizam a

nogao de formacdo permanente.

Entdo, se penso minha prdtica artistica como um processo de autoformagao,
uma constru¢do de sentidos para minhas experiéncias de vida, como enunciei no
inicio deste texto, penso o processo do livro como um processo especifico de
construgdo de sentidos para minhas experiéncias como artista. Por isso, o projeto

do livro “ (titulo)” vai além da simples edicao de um objeto “livro”,

mas inclui também uma pesquisa longitudinal e a escrita de textos que objetivam

produzir sentidos para minha pratica.

O meu Trabalho de Conclusao de Curso foi o primeiro destes movimentos, em
2013, quando apresentei a Versao 01 do livro. Esta dissertacdo € um novo
movimento, que acompanha a edi¢do da Versao 02 do livro. Ou seja, a escrita da
dissertacao faz parte deste projeto processual e neste capitulo, Formacao
apresentada, estou tentando evidenciar a relacdo entre o projeto do livro

“

(titulo)” e a apresentacdo performativa. Mas, para estas questdes se

tornarem mais claras, acredito ser necessdria uma abordagem sobre como e

quando o projeto do livro surgiu em meu processo artistico.
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1.7  Quando e como surge o projeto do livro “ (titulo)”?

O projeto do livro “ (titulo)” surgiu em 2012 durante a escrita do
meu Trabalho de Conclusdao de Curso no Instituto de Artes. Porém, até chegar
neste projeto especifico, desenvolvi diversas outras experimentacdes que se
relacionam com questdes como formacdo e identificacdo pessoal. A primeira,
como ja comentei, foi o livro desenvolvido na aula de 2007. Mas também a partir

deste ano comecei a desenvolver a pratica do retrato e do autorretrato.

A maior parte dos retratos que fago sdo de pessoas com as quais convivo, tais
como familiares e amigos. Apesar de inicialmente ter feito retratos de pessoas
desconhecidas, rapidamente fui perdendo o interesse por essa prdtica. Essa perda
de interesse pelas pessoas desconhecidas acompanha o aumento do interesse em
desenvolver processos artisticos relacionados com minha prépria experiéncia e
histéria de vida, incluindo as pessoas que fazem parte desta. A prdtica artistica
como uma pratica de autoformacdo, entdo, comeca a se definir em meu

pensamento a partir dessas mudancas e defini¢des de interesse.

Retratos de minhas primas e irma feitos por mim em 2008
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Retratos de minha mae feitos por mim em 2008

Alguns autorretratos feitos em 2008
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Em 2009, comecei a desenvolver um projeto para internet, chamado Lemonade.
Neste projeto, através de recursos como redes sociais e blogs, eu divulgo imagens
previamente apropriadas de buscas por imagem do site Google em cujos arquivos
eu insiro o nome “Eduardo Montelli”. Assim acabam aparecendo na pesquisa pelo
meu nome no Google. A ideia é produzir um autorretrato conceitual em constante
mudanca, feito a partir das imagens de objetos, marcas, produtos, enfim, diversas
informagdes que se relacionam com minhas experiéncias pessoais (mas a0 mesmo
tempo, com a experiéncia de outras pessoas, pois sdo imagens oriundas da cultura

de massa)."”

Imagem ilustrativa do projeto “Lemonade” que acontece no internet desde 2009

A partir de Lemonade comecei a pensar sobre novas possibilidades de trabalhar
com a ideia de retrato, principalmente relacionadas com a nogdo de processo e
mudanga. Eu ndo estava mais interessado em fazer retratos Unicos, fixar momentos
ou poses, mas pensar formas de retratar as pessoas e a mim mesmo enfatizando a
passagem do tempo. Em 2010, comecei um novo projeto para internet relacionado

com a pratica do retrato, intitulado LOOKS LIKE EDUARDO MONTELLI.

' Para ter mais informacdes sobre este trabalho, basta acessar o site:

https://www.facebook.com/lemonadeeduardomontelli
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O projeto durou quase um ano e seu processo era o seguinte: durante as
semanas, em diversos momentos do cotidiano, eu entregava a camera fotografica
para minha mae e pedia para ela fazer um retrato de mim. Depois eu postava estes

retratos em um blog™.

Print screen mostrando a pagina do blog “Looks like Eduardo Montelli”. 2010-2011

A ideia de fazer o projeto LOOKS LIKE EDUARDO MONTELLI surgiu a partir
da observacdo do blog gatcho de moda urbana LOOKS LIKE POA’, no qual
retratos de diversas pessoas “populares” participando em eventos “badalados” da
cidade eram postadas para que suas roupas fossem apreciadas pelo publico. A
figura do fotégrafo cagador de looks e as ideias de eventos “badalados” e de
tendéncias de /ooks sdao parodiados em meu projeto, no qual eu sempre apareco
vestindo roupas nada sofisticadas, em situagdes cotidianas banais, sendo
fotografado pela prépria mae, em locais desconhecidos — em geral, espacos
internos de minha casa e do quintal. Apés parar de desenvolver o projeto LOOKS
LIKE, eu segui fazendo alguns retratos que envolvem a participacdo de minha
mae, configurando um processo de colaboracao que vem acontecendo desde os

primeiros retratos que fiz dela em 2007 e 2008.

20 http://lookslikeeduardomontelli.blogspot.com.br/

21 Site sobre o projeto: http://cargocollective.com/viniciuschagas/Looks-Like-Porto-Alegre
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“Eu e minha mae” - Autorretrato com minha mae. 2011
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O trabalho mais recente que fiz dentro desse processo de colaboracdo com
minha mae foi o video-retrato “Minha made e suas ferramentas”, no qual ela
aparece mostrando grande parte das ferramentas que utiliza no seu cotidiano
doméstico enquanto os nomes das ferramentas aparecem como legendas sobre a
imagem. Nao fizemos nenhum tipo de treinamento e a acdao de minha mde ndo foi
dirigida por mim. Apenas deixamos todas as ferramentas separadas na sala ao lado
e, com a camera ligada, fui entregando cada ferramenta, uma a uma, para minha
made. Acho bonito perceber como ela entrou no clima do trabalho, fazendo daquele
momento uma diversao, me surpreendendo a cada novo objeto que pegava em

maos, atuando intuitivamente para a camera.

“Minha mae e suas ferramentas” — Video. 2014 (acessivel através do link: http://vimeo.com/97329754)

Em 2014 fiz uma selecdo de todas as fotografias de minha infancia em que
apareco usando alguma fantasia ou algum uniforme. Ao todo sdo 20 fotografias. A
maioria destes retratos foi feita pela minha mae ou por algum fotégrafo contratado
pela escola para a confeccao de retratos de suvenir de datas comemorativas (dia
das mdes, dos pais, natal, etc.). Penso que esta série dialoga com as fotografias do

projeto LOOKS LIKE.
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Selecdo de algumas fotografias da série “Uniforme ou fantasia”. 2014

As vezes fico imaginando como serd no futuro colocar em relacdo estas diversas
experimentagdes que tenho feito a partir da nocdo de retrato e perceber a
passagem do tempo. Este tipo de prdtica artistica, que acontece em um processo
longitudinal de acompanhamento de uma vida pessoal, dialoga com diversos
trabalhos da arte. Gostaria de citar dois, em especial: os retratos posados das irmas
Guille e Belinda, feitos por Alessandra Sanguinetti** ao longo de mais de 10 anos;

e os retratos e autorretratos feitos por Nan Goldin* que mostram uma passagem

22 Artista nascida nos Estados Unidos em 1968, viveu sua infancia na Argentina. Comecou a
trabalhar com arte nos anos 90. Site oficial da artista: http://alessandrasanguinetti.com/

2 Artista nascida dos Estados Unidos em 1953. Comecou a trabalhar com arte nos anos 70. Perfil
oficial da artista na galeria Matthew Marks: http://www.matthewmarks.com/new-york/artists/nan-

goldin/
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de tempo, criando uma espécie de registros de sua prépria vida e das pessoas com

as quais convive, mostrando momentos de alegria e também de profunda tristeza.

“The Adventures of Guille and Belinda and the Enigmatic Meaning of their Dreams”
Alguns retratos da série. Alessandra Sanguinetti. 1999-2009
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Alguns retratos de Cookie Mueller feitos por Nan Goldin entre 1983 até a morte de Cookie em 1989.
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Estes processos de Sanguinetti e de Goldin me emocionam. Acredito que uma
parte de meu processo artistico dialoga com as prdticas destas duas artistas.
Porém, diferente delas, meu trabalho ndao enfoca somente a pratica do retrato

fotografico, mas se dispersa em diversas outras inquietacdes.

Além disso, o conjunto de retratos que tenho produzido ndo segue um formato
especifico e padrdao, como o0s conjuntos das duas artistas. Busco experimentar
formatos e possibilidades diferentes de pensar os retratos que fago. De qualquer

maneira, ha identificacao.

Os retratos que tenho experimentado sdao pensados como partes autbnomas de
um processo maior. Podem ser pensados cada um em si, mas quando em conjunto
potencializam-se (esta questao serd melhor abordada no préximo capitulo,
Associacao apresentada). Assim como as fotografias de Nan Goldin e Alessandra
Sanguinetti, que, apesar de cada uma ser rica em detalhes e poténcias, quando
vistas em conjunto ganham mais forca. Esta caracteristica processual de retratos
que acompanham a temporalidade de formagdes humanas particulares, que
mostram diversos momentos de uma vida, tem muita relagdo com o projeto do

livro (titulo)”.

Este projeto também é um processo que ird “retratar”, no sentido de apresentar,
diversos momentos de uma formagdo pessoal, a minha, enfatizando a relacdo com
a formacdo de outras pessoas que participam deste processo, como, por exemplo,
minha mde. O processo do livro dialoga com a questdao da temporalidade nos
retratos, pois é um processo que serd desenvolvido durante um longo periodo de
tempo, sendo esta duragdo uma parte fundamental do que é o trabalho. Pensando
nessa temporalidade, existe nestas minhas prdticas uma questdo biogrdfica, no

sentido de registrar e apresentar (grafar) uma vida (bio).

Os conjuntos de retratos de Nan Goldin e Alessandra Sanguinetti podem ser
considerados como biografias visuais, pois apresentam diversos momentos de
vidas particulares — mesmo que de maneira alegérica, como no caso de

Sanguinetti.
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Os personagens que aparecem nas fotografias de Nan Goldin muitas vezes sao
artistas, cantores, atores, enfim, pessoas que de alguma forma possuiam um
reconhecimento publico. As irmas fotografadas por Sanguinetti sao completamente
andnimas, meninas que cresceram no interior da Argentina em uma regiao onde
basicamente s6 existem fazendas. A questdo de as vivéncias dessas pessoas
retratadas terem ou ndo terem importancia histérica ndo me parece ser algo
relevante quando vemos os trabalhos destas artistas. As fotografias de Nan Goldin
em sua totalidade acabam por narrar (de dentro, pois a artista trabalhava a partir
de suas préprias experiéncias cotidianas) a histéria de vida de grupos sociais
americanos da cultura underground em um momento histérico (anos 80, apds
todos os movimentos sociais dos anos 60 e 70) em que a liberdade de
comportamentos, como o uso de drogas e praticas sexuais ndo normativas, estava
sendo praticada sem limites. Nan Goldin acaba acompanhando o surgimento da
AIDS, por exemplo, mostrando seus amigos infectados durante todo o processo de

adoecimento até a morte.

O trabalho de Alessandra Sanguinetti em um primeiro momento talvez nao
parega ter uma importancia de documentacao histérica tdo grande como o de Nan
Goldin, mas se pensarmos que nao s6 os grandes movimentos e os grandes relatos
constroem a “histéria da vida humana”, os retratos das irmds Guille e Belinda
podem trazer muitas informacdes importantes e histéricas sobre a cultura humana
também. Nascidas e crescidas durante os anos 90 no interior da Argentina, pais da
América Latina, a vida das duas meninas retratadas, com certeza, estd longe da

experiéncia nos grandes centros urbanos do mundo.

As meninas habitam fazendas, convivem com animais de todos os tipos,
brincam em campos abertos, crescem, casam com homens, tem filhos, enfim,
vivem uma vida simples dentro das tradicbes de seu contexto especifico.
Alessandra Sanguinetti relata em seu site* que comecou a fotografar as meninas

por acaso, pois na verdade estava freqiientando o interior da Argentina para fazer

# http://www.alessandrasanguinetti.com/index.php/adventures/info/
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um trabalho sobre a vida nas fazendas e a relacdo entre os moradores desses

lugares.

Neste processo de convivéncia, acabou conhecendo as irmas Guille e Belinda,
que muitas vezes pediam para serem fotografadas. Apés alguns anos, Sanguinetti
percebeu que os retratos das duas irmas eram muito especiais, principalmente pelo
fato de que as meninas participavam ativamente do processo, criando personagens,
narrativas e poses. O trabalho acontecia em parceria entre “retratista” e
“retratado”. A partir de entdo, Sanguinetti comecou a pensar 0s retratos como um

trabalho.

Os exemplos dos retratos feitos por essas duas artistas extrapolam a nogdo de
retrato e invadem o terreno do biogrdfico, evidenciando a dificuldade de defini¢ao
dessas prdticas. Parece-me que ao desenvolverem seus trabalhos, a importancia
ndo estava no resultado que aquilo iria chegar, mas sim na vivéncia do processo,
que se misturava, de maneiras diferentes em cada uma das artistas, com suas
proprias vidas pessoais. Ao mesmo tempo que biografavam a vida dos outros,
biografavam as suas e vice versa. O limite entre a representagdo no sentido
classico e no sentido da performatividade também se perde nos trabalhos destas
artistas. Elas ndo estao buscando comprovar teorias ou superar tradicdes com suas

praticas, mas sim experimentar modos de existéncia, de se relacionar com a vida.

A nocdo de biografia também tem sido presente em meu processo. Acho que
este interesse vem de minhas experiéncias de infancia, pois a parte de minha
familia com a qual cresci sempre teve muito forte o hdbito de narrar histérias do
passado. Lembro de diversos momentos em que fiquei sentado ao lado de minha
v6, de minha mde ou de minha tia, ouvindo suas lembrancas de infancia, ouvindo
histérias sobre meu avo ja falecido, ouvindo lembrangas de momentos felizes e
momentos tristes. Aquelas histérias sempre me fascinaram. Penso que talvez o
meu interesse e atencdo quando minhas familiares narravam suas lembrancgas fazia
com que se sentissem mais a vontade e empolgadas para falar sobre aquilo tudo.
Mas eu ndo saberia dizer a razao do interesse infantil pelas histérias de minha

familia ter seguido comigo até a vida adulta. Porém, sei quais sdo os motivos de
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eu trazer essas narrativas para o meu trabalho: como artista me interesso em
misturar a experiéncia pessoal com a experiéncia profissional, em nado definir
limites entre o que é particular e o que é comum, entre o que é privado e o que é
publico, entre o que deve ser ocultado e o que deve ser apresentado. Por isso, para
falar sobre o que acontece em minha vida no presente, procuro falar sobre o que

aconteceu no passado também, misturando os tempos.

Em 2007, escrevi pela primeira vez um pequeno relato autobiografico buscando
experientar a escrita como uma possibilidade de prdtica artistica. O texto falava
sobre o dia em que minha mae, ap6s se separar de meu pai, informou para mim e

para minha irma que era homossexual:

Detalhe de uma das pdginas do livro. 2007

Eu ndo especifico quem sdo os personagens, mas escrevo em primeira pessoa,
sugerindo que é sobre mim que estou falando. “Publiquei” este texto no livro feito
nas primeiras aulas do Instituto de Artes e apds apresentar este pequeno relato
autobiografico para as pessoas, fiquei questionando a mim mesmo, acreditando

que eu havia me exposto demais.
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Comecei a ficar com vergonha e a pensar que eu nao deveria escrever esse tipo
de narrativa pessoal, pois ndo teria valor ou sentido para os outros e que era até
mesmo uma prdtica “antiquada”. Porém o desejo de escrever seguiu em mim,
entdo acabei voltando a experimentar a escrita de narrativas a partir de memorias
pessoais em 2010, utilizando um blog para isso. Este blog era secreto, ou seja, era
bloqueado para o acesso do publico. Acho que decidi usar um blog e ndo um
caderno ou mesmo o programa de edicdo de texto Word, pois nessa época eu

estava experimentando possibilidades de diagramagdo das pdginas de blogs.

Philippe Lejeune no livro “O pacto autobiografico : de Rousseau a Internet”
define a autobiografia a partir de alguns critérios estruturais do texto: narrativa
retrospectiva em prosa que uma pessoa real faz focalizando sua histéria individual.
Segundo Lejeune, para que haja autobiografia (ou, de maneira geral, literatura
intima), é necessdria a identificacdo entre o autor, o narrador e o personagem. Esta
identidade autor-narrador-personagem seria o pacto autobiogrdfico que acontece
entre o texto e o leitor, em geral este pacto é determinado pelas informacdes que
acompanham o texto autobiografico (LEJEUNE, 2008. p.14-15). Nestes novos
pequenos textos que escrevi em 2010, diferente do texto escrito em 2007, a
narrativa se passa na terceira pessoa do singular. As duas situacdes narradas ndo
partiam do meu ponto de vista, mas sim do de minha irma (01) e de minha mae
(02). Estas narrativas foram escritas a partir de memorias que eu guardava em
minha mente, memorias de situacbes e sentimentos que me foram narrados
oralmente em momentos anteriores por minha mde e irma. Nestes novos textos a
nogdo de escrita autobiogrdfica se torna mais complexa, pois o pacto
autobiografico explicitado pela concordancia entre autor-narrador-personagem é

quebrado.
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Detalhe de um print screen da padgina do blog mostrando os primeiros posts, feitos em janeiro de 2010.
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Quando escrevi aquele relato autobiografico em 2007, aos 18 anos, o fiz sem
pensar, apenas deixei fluir meu desejo de escrever. J4 em 2010, a escolha por
narrar em terceira pessoa e usar memdrias que eram minhas, mas que ao mesmo
tempo eram de outra pessoa (mde ou irmd), foi consciente. Eu estava pensando
empiricamente sobre as pessoas serem formadas também pelas memorias dos
outros e que, mesmo quando narramos histérias sobre experiéncias que ndo foram
vividas por nds, no ato de narrar (escrever) acabamos editando essas memorias a
partir de nossos critérios pessoais e, logo, € como se estivéssemos falando de nés

mesmos.

Os limites entre o biografico e o autobiografico ndo me pareciam ser tdo faceis
de definir, pois, mesmo se eu falasse sobre pessoas que ndao eram fntimas como
eram minha mae e irmd, o processo de edicdo pessoal seria 0 mesmo. A partir
destes textos e pensamentos, segui escrevendo em meu blog, misturando
memorias minhas com memorias de outras pessoas, misturando as “pessoas” do
texto (primeira e segunda), enfim, experimentando processos de escrita biografica.
Foi em meio a isso que, ainda em 2010, a situacdo de um reencontro me levou a

um outro processo de escrita.

Em 2010, durante a disciplina “Laboratério de Texto” no Instituto de Artes, a
artista e professora Elida Tessler apresentou o texto “O infra-ordindrio”, de George
Perec. Este texto me tocou profundamente, pois falava sobre questdes que me
inquietavam, tais como a atencao dos individuos ao seu cotidiano e a dendncia de
uma certa “anestesia” humana diante das experiéncias vividas. No momento em
que li este texto, relembrei de uma situagdo de minha infancia, um encontro de um
trevo-de-quatro-folhas no patio de casa. Acredito que pensei neste trevo, pois o
texto falava sobre uma atencdo as coisas que ficam de fora daquilo que estamos

habituados a considerar importante em nossa vida.

O trevo surgiu em minha lembranca representando o infra-ordindrio, algo
muito pequeno e sem importancia concreta, mas que para mim tinha muito valor
afetivo. Comecei a pensar sobre a relacdo entre “coisas importantes” e “coisas

desimportantes” e percebi que em meu processo artistico eu lidava constantemente
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com os limites entre estas “coisas”. Fiquei me perguntando sobre como algumas
coisas se tornam mais importantes do que outras e, a partir do texto de Perec,
pensei que os motivos para decidir se algo é ou ndo é importante, em geral, estao
ligados a normas, regras, padrdes, preconceitos, enfim, sao frutos da “anestesia”
que nos prende ao rotineiro, ao conforto do habitual. Como ja falei aqui, para
mim, praticar arte € uma maneira de perturbar este habitual, baguncar as regras e
padrdes instituidos e de problematizar incansavelmente as formas de organizacao
de nossa vida, sempre propondo outras formas possiveis. Para mim, praticar arte é
misturar experiéncias diversas, de maneira que tudo se torne importante e ao
mesmo tempo sem importancia. Saf daquela aula pensando sobre isso, com a
cabega vibrando com as palavras bonitas de Perec e com o desejo de reencontrar

meu trevo da sorte.

O trevo havia sido guardado por meu pai em um livro na época em que o
encontrei. Durante muitos anos eu havia o procurado dentro deste livro sem nunca
reencontrd-lo. Pensei que estava perdido. Mas, inspirado pelo “infra-ordindrio”,
resolvi procurd-lo mais uma vez na estante de meu pai. Ap6s folhear as paginas do
livro rapidamente, mais uma vez ndo o encontrei. Entdao, decidi ao menos ler
aquela histéria, que era a sequéncia “Menino de Engenho”, “Doidinho” e

A9

“Bangué”, escrita por José Lins do Rego.

Inacreditavelmente, na pagina 105 do livro reencontrei meu trevo. Esta foi uma
situacdo marcante: eu havia o procurado muitas vezes naquelas pdginas, mas
nunca com calma, apenas folheava rapidamente as paginas e balancava o livro na
esperanca de vé-lo cair. No momento em que fui folheando lentamente pdgina por
pdgina, em razdo da leitura, o trevo acabou aparecendo, como se me dissesse:
atencdo, percepcdo requer envolvimento. Esse reencontro foi muito estimulante e

eu desejei desenvolver algum trabalho a partir dele.
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Registro fotografico que mostra o trevo encontrado na pagina 105 do livro “Doidinho” em 2010.

A histéria sobre o trevo que eu havia encontrado e perdido era uma narrativa
que eu sempre contava para meus amigos, era uma dessas histérias curiosas e
particulares que contamos em conversas intimas e que fazem parte do imagindrio
que nos constréi. Quem me conhecia mais intimamente sabia da histéria sobre
minha “sorte azarada” e que essa era uma lembranca importante para mim, sabia
que esta caracteristica invisivel fazia parte de minha identidade, mesmo sem ser

algo realmente significativo.

Em meio a esses questionamentos e reflexdes, pensei em associagdo livre na
frase popular “o que é meu, é teu, e o que é teu, € meu”, utilizada em situagdes de
compartilhamento de bens entre pessoas, como em casamentos ou nha
parentalidade. Essa associagdo surgiu, pois eu estava pensando sobre o quanto
estas narrativas desimportantes que compartilhamos com os outros acabam de
alguma forma se tornando “bens” de valor simbdlico e que fazem parte de uma
espécie de “mercado de trocas” através do qual criamos vinculos e desenvolvemos

identificagOes, diferenciagdes e aproximagdes com os outros. Em geral, quando
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estamos em conversas cotidianas e contamos histérias sobre nossas experiéncias
particulares, instituimos um espaco intimo de associagdes entre o “eu” e o “outro”.
Nestes momentos, aquilo que pertence ao “eu” se torna parte do “outro” e vice
versa. Além de nossas préprias experiéncias vividas, somos também construidos
pelas narrativas de experiéncias vividas pelos outros. Esse pensamento se
relacionava com as questdes que estavam me interessando na escrita dos textos

narrativos que eu publicava no blog secreto.

Entdo, ainda em 2010, decidi escrever um texto narrando a minha experiéncia
de infancia sobre o trevo — narrativa que partia da oralidade do cotidiano para a
escrita. A ideia de trabalhar com texto me pareceu ideial para este novo processo,
pois eu desejava uma recepcao que envolvesse um espaco de intimidade como o

das conversas pessoais.

O momento particular de /eitura sempre me pareceu instaurar este espago. Além
disso, o processo havia sido disparado por um texto, o “infra-ordindrio” de George
Perec, apresentado durante um “Laboratério de Texto”. A prépria histéria sobre o
trevo envolvia também livros e leituras. Em todas estas situagdes, eu estava imerso
em fextualidades e, para mim, meu novo processo deveria dialogar com esta
imersdo. Entre 2010 e 2013, fiz diversas experimentacdes tanto na escrita, como na
forma de apresentar meu texto sobre o trevo. Também desenhei no computador e
imprimi uma folha pautada em que escrevi a pergunta “E o que é teu, € meu?”.
Tanto no livro “Doidinho” quanto no texto que escrevi sobre o trevo, a instituicdo
escolar é presente. Acredito que a relacdo que fiz com a folha pautada foi uma

espécie de prova de “redacao” escolar.

% Em anexo a esta dissertacdo ha uma cépia da proposicdo “E o que é teu, é meu?”
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Registro fotografico que mostra a versao final da folha pautada.
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Detalhe do texto do romance “Doidinho”, na pagina em que encontrei meu trevo.

Podemos ver que o personagem fala sobre estar no colégio.

Além do texto e da folha pautada, imprimi uma fotografia do trevo reencontrado.

Registro fotografico da impressdo da imagem do trevo.
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Com este material, que passei a chamar de “E o que é teu, é meu?”, pensei em
fazer um trabalho propositivo que contasse com a participagdo dos outros como as
proposi¢cdes desenvolvidas por artistas como George Brecht, Fred Forest, Yoko Ono
e Cildo Meireles, por exemplo. Minha proposta era desenvolver um trabalho
processual em que a nocdo de experiéncia fosse mais importante do que a de obra
e que acontecesse mais no espaco mental dos participantes do que nos resultados.
Desde entdo, tenho feito diversas experimentacdes com estes materiais, processo
que se modifica constantemente e jd dura cinco anos, sempre em didlogo com
pessoas para as quais ofereco esta proposicdo em diferentes situagdes. Algumas
pessoas escreveram textos em resposta para mim, outras me ofereceram fotografias
ou objetos e algumas nunca me responderam. O mais importante para mim neste
processo ndo é obter respostas, mas sim procurar investigar as possibilidades de
instaurar espacos de didlogo, identificacbes e associagdes que podem ou ndo se

desdobrar em outros processos.

Em 2013 fui convidado pela artista e

professora Mariana Silva para apresentar

meu projeto de TCC em uma disciplina do curso
de Artes Visuais da UERGS. Nesta situagao, fiz
copias do texto sobre o trevo e da folha pautada
e levei para cada um dos alunos. Passei para eles
meu endereco de correio para que pudessem me
enviar alguma resposta se tivessem vontade.
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Quando eu reencontrei 0 meu trevo, entrei em contato com a escrita do autor do
livro em que este estava guardado, o escritor brasileiro José Lins do Rego. O estilo da
escrita deste autor foi muito inspirador na hora em que escrevi o texto sobre o trevo,
apesar de eu sé perceber esta relagdo depois de ja té-lo escrito, pois ndo foi feito
intencionalmente. Foram diversas as caracteristicas do texto de José Lins do Rego que
me influenciaram: a narrativa em primeira pessoa, apresentando as sensacdes e
sentimentos mais fntimos do personagem em relagdo as situagdes que estd vivendo na
histéria narrada, o uso de frases curtas e enfdticas, a atencdo e a interpretacdo do
personagem sobre os detalhes do seu cotidiano, uma passagem de tempo na narrativa
em que o personagem (uma crianga) cresce, saindo de sua casa, passando pelas

instituigdes de educacado, até chegar a vida adulta.

Registro fotografico que mostra trecho do romance “Doidinho” de José Lins do Rego
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Registros fotograficos que mostram trechos do romance “Doidinho” de José Lins do Rego

59



Descobri, lendo o texto de introducdo presente em minha edicdo dos romances
de José Lins do Rego, que o autor havia sido influenciado, principalmente, por
Marcel Proust, Gilberto Freyre e Raul Pompéia e que as histérias do “ciclo da cana
de aglcar” (como o autor intitulou a série de romances que incluem Menino de
engenho, Doidinho e Banglié) eram todas escritas a partir de suas memorias de

infancia e de suas experiéncias pessoais.

Os romances de José Lins do Rego sdo considerados “romances regionalistas”
e “romances autobiograficos”. Logicamente, identifiquei-me ainda mais com a
escrita deste autor quando entendi que os textos partiam de suas experiéncias
pessoais e decidi pesquisar mais sobre o “romance autobiografico”. Entdo,
pesquisando sobre este género, acabei chegando ao género Bildungsroman, ou
romance de formacdo, que ndao tem necessariamente relagdo com a biografia no
sentido de narrar a histéria de vida de uma pessoa “real”, mas sim no sentido de
uma narrativa realista com énfase no processo de formacdo individual de um
personagem. Os livros que mais me trouxeram informacdes sobre este género
literario foram o “Estética da criagdo verbal”, de Mikhail Bakhtin, e “O canone
minimo — O Bildungsroman na histéria da literatura”, de Wilma Patricia Maas.
Descobri o conceito de bildunsroman, pois os romances de José Lins do Rego sao
considerados por muitos tedricos como desdobramentos brasileiros deste género
literdrio que surgiu no século XVIII na Alemanha. Mas o que é exatamente
romance de formagdo ou Bildungsroman? Wilma Maas apresenta em seu livro a
definicdo do romance de formacdao do “Diciondrio de termos literdrios” de

Massaud Moisés, na qual os romances de Lins do Rego estao incluidos:

Modalidade de romance tipicamente alemd, gira em torno
das experiéncias que sofrem as personagens durante os anos
de formacdo, rumo da maturidade. Considera-se o pioneiro
nessa matéria o Agathon (1766), de Wieland, e o ponto
mais alto o Wilhem Meister (1795-1796), de Goethe. No fio
da tradicdo germanica, outros ficcionistas cultivaram o
tema: Tieck, Novalis, Jean Paul (...) Hermann Hesse. Em
lingua inglesa, citam-se: Charlotte Bronte, Charles Dickens,
Somerset Maugham. Em Frances: Romain Rolland. Em
vernaculo, podem-se considerar romances de formacdo, até
certo ponto, os seguintes: O Ateneu (1888), de Raul
Pompéia, Amar, verbo intransitivo (1927), de Mario de
Andrade, os romances de “ciclo do aguicar” (1933-1937), de
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José Lins do Rego, Mundos Mortos (1937), de Otdvio de
Faria (...)*

Mikhail Bakhtin em “Estética da criagdo verbal” analisa este tipo de romance a
partir de uma perspectiva estrutural. Segundo Bakhtin, o romance de formacdo
apresenta estas caracteristicas: personagens que representam o ser humano em
devir, unidades dinamicas cujo cardter € uma grandeza varidvel. As mudangas por
que passa um personagem adquirem importancia para o enredo, que na sequéncia
serd repensado e reestruturado. A temporalidade se introduz no interior do
personagem, impregna-lhe toda a imagem, modificando a importancia
substancial de seu destino e de sua vida. Sua evolugdo é indissoltvel da evolugdo
histérica, sua formacdo particular se efetua no tempo histérico real, assim, forma-
se a0 mesmo tempo que o mundo, reflete em si mesmo a formacao histérica do
mundo. O personagem ndo se situa no interior de uma época, mas na fronteira de
passagem de uma época para outra. A imagem do personagem em devir perde seu
cardter puramente privado e desemboca na esfera espagosa da existéncia historica

(BAKHTIN, 2010, p.236-243).

Ao me deparar com estas definicdes, comecei a lembrar do livro feito por mim
nas primeiras aulas no Instituto de Artes e a pensar em suas relagdes com as
caracteristicas do romance de formagdo. Apesar de ndo apresentar uma narrativa
linear e em prosa, mas ser construido com estilos diversos de imagens e textos, o
conteddo do livro lidava especificamente com a ideia de apresentacao de etapas de
um desenvolvimento pessoal marcado por um estdgio inicial (nascimento),
passando por determinadas instituicbes educacionais (colégios, cursos, etc), em
contato com determinadas pessoas (familia, amigos, professores e colegas) e
chegando a uma nova etapa, que era a minha situagao atual em 2007 (entrada em
um curso superior em Artes Visuais). Questionei-me se este livro poderia ser
considerado uma espécie de romance de formacdo. Entdo, comecei a pensar sobre
todas as outras experimentacdes artisticas que eu vinha desenvolvendo desde que

havia feito este livro, como os retratos e os textos biograficos, por exemplo. Todas

% MOISES, 1978, p.64 Apud MAAS. O Cdnone minimo. O Bildungsroman na historia da literatura.
2000. P4g. 243
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elas seguiam relacionadas com a experimentacao de formas de apresentacao de
minha formagdo e identificacdo. Percebi que, de certa maneira, era como se eu
continuasse escrevendo o livro sobre meu percurso artistico. Mas minha escrita ja
havia extrapolado o espaco daquelas pdginas feitas em 2007 e se espalhado em

diversos outros lugares, como se fossem paginas soltas, perdidas de seu conjunto.

Além de ter extrapolado o espaco do livro, a escrita desta apresentagdo de
minha formacdo pessoal comecou a se tornar mais complexa e experimental,
incluindo até mesmo objetos e instalagcdes em espagos expositivos. Neste momento
compreendi que eu estava buscando apresentar e produzir sentido para minhas
experiéncias de vida através de minha prdtica artistica e que, talvez, meu processo
como artista pudesse ser definido como a escrita de um romance de formagao.
Porém, ao mesmo tempo, achei que definir meu processo dessa forma poderia ser
muito redutor e iria limitar minhas prdticas, como se tudo que eu fizesse a partir

‘

de entdo devesse ser obrigatoriamente relacionado com a ideia de “romance de

formacao”.

Em meio a estes pensamentos, acabei desejando escrever um romance de
formagdo de verdade, um romance no sentido tradicional: um livro, um texto em
prosa, uma narrativa sobre um personagem. A escrita deste romance seria um
novo processo de trabalho. Porém, por mais que eu goste de escrever, ndo me
considero um escritor. Por isso ndo vi sentido no desejo de escrever um romance

tradicional.

Nesta época eu estava desenvolvendo as experimentacdes com a proposicao “E
0 que é teu, € meu?” e cheguei a pensar em construir um romance de formacao a
partir das respostas das pessoas a proposi¢do. Pensei em escrever um texto Unico
com colagens dos textos de resposta, como se todas as experiéncias narradas
fossem a vivéncia de um mesmo personagem. Aos poucos percebi que este
exercicio de escrita, por mais interessante que fosse, ndao era uma boa ideia, pois
faria com que a proposicdao “E o que é teu, é meu?”, que eu estava propondo
como um processo aberto, se tornasse um processo objetivo e com uma “forma

final” predeterminada. Entao, relacionando todas as questdes que me inquietavam
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naquele momento, comecei a pensar sobre o processo que se tornou o projeto do

“

livro (titulo)”. A principio decidi que este processo seria um

exercicio de escrita de um romance de formagdo, mas que nao seria de fato um
romance no sentido tradicional e sim um livro que seria apresentado como um
romance de formacdo através do uso de paratextos”. Entdo, decidi que o livro
seria literalmente uma apresentagdo de minha formagdo como artista: eu iria
apresentar no livro tudo aquilo que estava relacionado ao meu processo artistico,
desde documentos e anotagdes a proposi¢des artisticas. Decidi escrever meu
romance de formagdo desta forma, pois achei que poderia funcionar como uma
continuagao do processo que desenvolvi no livro feito em 2007. Entdo, surgiu um
novo problema: qual seria o critério de selecao do conteddo desse livro? Ja que,
logicamente, seria impossivel montar um livro com tudo que estivesse relacionado

com minha formagao artistica. A ideia seguiu em aberto.

Em 2012, iniciei meu Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC) em Artes Visuais.
Havia chegado a hora de eu concluir esta etapa de minha formacao académica e
eu estava com muitas ddvidas sobre o que eu iria pesquisar e apresentar como
trabalho final. Acabei decidindo trabalhar a partir da proposicao “E o que é teu, é
meu?”, pois naquele momento era o trabalho que mais me instigava e, diferente

da ideia do “romance de formagdo”, jd estava em desenvolvimento.

Durante o processo de escrita e pesquisa fiquei angustiado, pois me sentia no
dever de produzir um “produto final”, o que ia contra o que eu estava querendo
com esta proposicdo. Entdo, comecei a repensar sobre o trabalho que seria
apresentado em meu TCC. Eu poderia escolher alguns dos meus outros trabalhos e
processos, como 0s retratos, os textos biograficos ou outros que ndao foram citados
aqui, pois eles tinham caracteristicas mais definidas e poderiam ser mais faceis de

abordar na escrita. Mas isso ainda ndo estava me deixando satisfeito.

27 Gerard Genette, no livro “Paratextos Editoriais”, define o termo “paratexto” como toda a

informagdes que acompanha um texto, tais como nome do autor, nomes de capitulos e defini¢des
de género (romance, novela, contos, etc.). Estas informagdes contribuem para a identificagdo e

classificagao do texto apresentado (GENETTE, 2009. p.10).
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Enfim, entendi que a questdao que me inquietava era a prépria idéia de fazer
um recorte, escolher apenas um ou alguns trabalhos para apresentar em meu TCC.
Desde 2007 eu estava pensando e produzindo diversos processos a0 mesmo tempo
e a verdade é que eu queria valorizar todos esses projetos e experimentacdes que
ndo eram apenas exercicios de aula ou investigacdes soltas — eu percebia que havia
uma coeréncia em seu conjunto. E claro que minha intencdo ndo era analisar
profundamente cada coisa que fiz nesse periodo, mas acreditei que seria possivel
encontrar alguma forma de abordar questdes que relacionassem esses diversos
trabalhos, sem focar em um determinado recorte. Entdo, para mim, a questao em
meu TCC se tornou: como apresentar meu processo artistico valorizando sua
multiplicidade? O projeto de escrever um romance de formagao recomecgou a fazer
sentido como Trabalho de Conclusao de Curso, ainda mais que estava relacionado

com o livro que fiz no inicio do curso.

Junto com o retorno da ideia de escrever um “romance de formacao”, a questao
sobre o critério de selecao surgiu outra vez. Como montar um livro que apresente
meu processo artistico como um todo, sem de fato apresentar tudo? Cheguei até a
pensar na possibilidade de tentar apresentar tudo, mas logo julguei que este

processo seria exaustivo para mim, como editor, e para possiveis leitorxs.

Além disso, seria praticamente impossivel tentar apresentar tudo, em razdo de
que o trabalho de selecdo e edicao iria demorar muito mais tempo do que o prazo
de finalizacdo do TCC. Outra questdo disparada pela idéia de desenvolver um
romance de formacao tinha relacdo com a nogdo de temporalidade: era sensato eu
escrever um “romance de formagdo” sobre minha prépria formagdao como artista
sendo que meu processo artistico era tdo recente? Como falar de uma formacao
que esta em um estado tao inicial e que, provavelmente, ainda ird se transformar
muito ao longo dos anos? Escrever um “romance de formacdo” como parte de
meu TCC poderia ser limitador, este livro poderia passar a impressdo de que eu
considerava que havia chegado a um ponto maximo de minha formacdo, um ponto
final. A Gnica maneira de resolver essa questao seria fazer um livro que enfatizasse
a idéia de continuacdo, de formacao como um processo e ndo como definicdo de

uma forma final.
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Assim decidi que o projeto de meu “romance de formacao” nao seria a edicao
de um livro, mas sim a proposicdo de edicdo de uma série de livros ao longo dos
anos, uma espécie de acompanhamento de meu processo de formagdao. Com essa
decisdo também resolvi a questdao problematica da selecao do contetdo do livro
que, nao sendo mais um exemplar Unico, mas uma série de exemplares
desenvolvidos ao longo do tempo, estaria livre tanto da ideia de totalidade quanto
da de exclusao, pois certos conteidos poderiam ficar de fora em um primeiro livro,

mas surgir em outro no futuro.

Entdo, meu trabalho de TCC seria a apresentacdo desse projeto processual de
“romance de formacdo” e de um primeiro livro da série, evidenciando sua
continuidade além da conclusdo do curso de Bacharelado em Artes Visuais. Mas,
ja além do prazo do TCC, qual seria o limite do desenvolvimento deste projeto? A
verdade é que eu poderia seguir editando e apresentando novos livros desta série
pelo resto de minha vida. O limite deste trabalho seria minha morte? Pensei de
novo no trabalho de Nan Goldin, mas também nas pinturas e enderecamentos de
On Kawara, nas numeracdes e registros de Roman Opalka e nos processos de

arquivamento de Dieter Roth.

Os trabalhos desses artistas, em graus diferentes de pessoalidade, lidam com a
idéia de algo que estd em formagdo permanente, sdao processos que buscam
acompanhar e apresentar a temporalidade da vida humana relacionada ao fazer, ao
construir, ao dialogar e ao deixar marcas de sua existéncia. Apesar de me
identificar com esses artistas, julguei que o projeto do meu “romance de
formagdo” nao deveria ter o fim pautado por minha morte, pois, em razdo dos
livros serem sobre minha formacao artistica, passaria a impressao de este ser o

principal projeto em meu processo artistico.

Decidi que o desenvolvimento destes livros deveria ter um prazo para terminar,
assim, seria evidente que este é um projeto, evitando a possibilidade de ser
interpretado como o projeto de minha vida. Penso que “o projeto de minha vida” é

desenvolver e investigar diversos, multiplos e novos processos enquanto eu estiver
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vivo, esforcando-me para ndo privilegiar meu tempo para o desenvolvimento de

algum processo em especial.

Pensando sobre as caracteristicas do romance de formagao tradicional, que nas
principais defini¢des tedricas estava sempre relacionado com a nogao de Historia,
decidi que meu projeto seria desenvolvido durante 10 anos, contando a partir do
ano em que fosse apresentado o primeiro livro. Minha referéncia para essa decisao
foi a pratica historicista de organizar o tempo histérico em decénios, como nos
termos “anos 60” ou “geracao 80", por exemplo. Este prazo arbitrdrio define um
ponto final para o processo de desenvolvimento de meu “romance de formacao”,
cujo resultado final planejo ser uma série de, no minimo, 10 livros. Esta série ndo
apresentarda um desenvolvimento linear com um desfecho ou uma conclusdo, mas
sim diversas variacbes de apresentacdo e atualizagdes de contetdo, sendo cada

livro uma versdo diferente e ndo uma continuidade dos outros.

Ap6s estes 10 anos passarem, o projeto nao serd finalizado, no sentido de
acabamento, mas terd seu processo interrompido, seja qual for sua situacdo. Essa
interrupgdo, entdo, encerrard o projeto de maneira que evidencie a nogdo de
incompletude. Ao comegar a desenvolver a Versao 01 do livro no final de 2012,

decidi que o titulo dos livros desse projeto seria “ (titulo)”.

Retirei este nome de um blog que eu desenvolvo desde 2008:
eduardomontelli.blogspot.com.br . Mudei o titulo do blog apés decidir usé-lo no

projeto do livro.

Print screen da tela do blog feito em 2010, quando ainda se chamava “ (titulo)”.
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Segundo as andlises de Gérard Genette, no livro “Paratextos Editoriais”, os
titulos de um livro podem ser temdticos, remdticos ou mistos. Os titulos tematicos

seriam aqueles que indicam o conteddo do texto do livro, por exemplo, “Guerra e

14

Paz”, “Em busca do tempo perdido”, etc. Os titulos remdticos sao aqueles que

indicam o género de texto do livro, por exemplo, “Memorias”, “Didlogos”,
“Ensaios”, etc. Os titulos mistos seriam os que misturam essas duas indicacdes,
como, por exemplo, “Tratado da Natureza Humana”, “Introducdo ao Estudo da
Medicina”, etc. Porém, apesar das diferencas entre esses tipos, Genette salienta
que:

A oposicdo entre os tipos temdtico e remadtico ndo
determina, portanto, uma oposicdo paralela entre duas
fungcées, uma das quais seria tematica e a outra, remadtica.
Os dois procedimentos, antes, cumprem, de forma diferente
e concorrente, a mesma funcdo, que é descrever o texto por
uma de suas caracterfsticas, temdtica (este livro fala de...) ou
rematica (este livro é...). Chamarei, pois, essa funcdo
comum de funcdo descrifiva do titulo.?®

“

Na terminologia de Genette, o titulo (titulo)” pode ser

considerado como temdtico, pois indicaria que o livro fala de um certo
inacabamento nos processos de apresentagdo, formacdo e identificagdo de sujeitos,
objetos, lugares e narrativas, representado pela idéia de um nome em aberto, um
titulo por vir. O recurso grafico que configura esse titulo propde um espago a ser

preenchido mentalmente pelo leitor, como uma espécie de “Call it anything”*.

A primeira versao do livro, chamada de “Versao 01", foi apresentada em minha
banca final de TCC, em janeiro de 2013, no Instituto de Artes. Esta versao trazia
um texto de apresentacao logo nas primeiras pdginas, chamado “Sobre o livro”,
que identificava o liviro como um “romance de formagdo”. Apds este texto,
comecavam os 18 capitulos, que eram separados pelos intertitulos “CAPITULO 17,

“CAPITULO 2” e assim por diante, cada um apresentando a numeracio

8 GENETTE, Gerard. Paratextos editorias. 2009. p. 75-76

2 Em 1970, durante um festival de mdsica, Miles Davis e outros musicos apresentaram 34 minutos
de improvisacdo de jazz. Ap6s a apresentagdo, Miles Davis foi questionado sobre o titulo de sua
musica e, entdo, o artista respondeu: “call it anything” (chame-a de qualquer coisa). Este acabou se

tornando o titulo da mausica.
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correspondente a ordem em que o capitulo se encontrava na sequéncia do livro. Na
“Versao 02”7, que apresento junto com essa dissertacao de Mestrado, modifiquei
um pouco essas informagdes. Nesta nova versao ndao hd mais o texto de
apresentacdo “Sobre o livro” e o livro ndo é mais apresentado como um “romance

de formacao”.

Durante os dois anos que se passaram desde que fiz a “Versao 01", acabei
percebendo que “romance” nao era a melhor maneira de identificar este livro. Esta
definicdo acabava fazendo com que o meu projeto se tornasse uma parddia desse
género literdrio, ja que de fato suas caracteristicas ndo configuram um romance no
sentido tradicional. Ndo consegui localizar nesta definicdao parodistica nenhum
sentido forte o bastante para manté-la em meu projeto. Entdo, partindo da idéia de
“romance de formacdo”, acabei definindo a “Versao 02” do livro como uma

“antologia de formagao”.

Uma antologia é uma reunido de textos e/ou imagens organizados em conjunto
a partir de um determinado critério — por exemplo, a reunido de textos soltos de
um autor, a reunido de imagens que apresentam um mesmo tema, a reunido de
obras referente a um periodo histérico, entre outros. Pensei em “antologia de

formacao”, pois é exatamente o que o projeto do livro (titulo)” se

propde a fazer: uma reunido de proposicdes dispersas organizadas por um
pensamento sobre formacdes artisticas (a minha, a dxs outrxs artistas, a das
proprias proposicdes, etc). Enfim, na pdgina inicial da atual “Versao 02” do livro,
onde havia o texto “Sobre o livro” na “Versdao 01”, apresento a seguinte

informacao:

antologia
mearizems a0 NS lormagao
Através de um recurso grafico que simula a rasura da palavra “romance” e sua
substituicdo por “antologia”, busco que essa nova versao do livro apresente esse

processo de mudanca, fazendo com o que a “Versao 02" represente o ponto de
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passagem entre a idéia inicial de “romance de formagdo” para a idéia atual de
“antologia de formacdo”. Na “Versao 03", planejo retirar a “rasura” e deixar
apenas a palavra “antologia”. Imagino que no futuro sera bonito observar essas

mudancas no conjunto de livros.

Outra mudanca importante em relagdo a “Versdo 01" foi a retirada da
numeracdo dos capftulos. Na nova versdo, as partes do livro sdo separadas apenas
pela palavra “CAPITULO”. Essa alteracdo acontece, pois percebi que ao usar a
numeragao posso passar a ideia de que hd uma sequéncia de desenvolvimento no
livro (0 que vem antes, o que vem depois), algo como um progresso ou
desenvolvimento crescente. Mas na verdade o contetdo do livro ndo é organizado
nessa légica e sim na légica da associagdo livre (entre semelhancgas e diferengas de

temas, cores, formas, ideias, agdes, situagdes, etc.).

Além disso, ao longo dos 10 anos de processo, um conteddo que estd nos
primeiros capitulos em uma versao do livro podera ressurgir, por exemplo, em um
capitulo do final em outra versdao. Ou seja, a sequéncia de capitulos dos livros
nunca seguird uma ordem permanente nem uma légica de organizagdo padrao, por
issO a numeragdo ndo é necessdria. A palavra “CAPITULO” serve, entdo, apenas
como uma pontuacdo que indica o inicio e o fim de uma determinada parte do

livro, ndo apresentando nenhuma informagdo a mais.

Uma questao muito importante no projeto do livro “ (titulo)” é

a participagao de outrxs artistas no contetido dos livros. Estes artistas, até agora,
sdo colegas e professores que conheci durante os anos de graduagdo no Insitutto
de Artes e com os quais tenho compartilhado minha formacado através do didlogo e
da producdo coletiva de exposicdes e outros projetos. Durante o desenvolvimento
do projeto do livro, ainda influenciado pelas questdes e experiéncias com a
proposicao “E o que é teu, é meu?”, percebi que seria empobrecedor falar de
minha formagao ignorando todo o didlogo e identificagdes com a formagdo desses

artistas que sempre estiveram tao proximos.
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“

Entdo decidi que mmeu minha “rommamce antologia de formacao” deveria

apresentar proposi¢des desses artistas também. Dessa maneira o projeto do livro

“

(titulo)” passou a ser um trabalho colaborativo, através do qual

busco construir sentidos para minha formacdo em associacdo com a formagao de
outrxs artistas. A questdo da associagdo, entao, além da questdao da formagdo e da
identificagdo, passa a ser fundamental a esse projeto. Esta questdo serd
desenvolvida mais profundamente no préximo capitulo, Associacao apresentada.
Para falar sobre a nocdo de associacao no projeto do livro “ (titulo)”,
irei apresentar um breve relato de experiéncias que me influenciaram a
compreender a relacdo dialégica com outrxs artistas como fundamental em minha
formagdo. Além disso, a nogdo de associacao surgird também no processo de

edicdo e de apresentacdo do livro.
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CAPITULO 2
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Associacao apresentada
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2.11 O que quero dizer com a palavra “associacao”?

Em meu processo artistico, tenho pensado a nogdo de associagdo relacionada ao
conceito de dialogismo desenvolvido por Mikhail Bakhtin. Segundo Bakhtin, a
linguagem humana € fundamentalmente dialégica, pois toda a comunicagao
acontece a partir de um jogo interdiscursivo de perguntas, respostas,
diferenciagdes, oposigdes e reiteracdes de sentidos através de enunciados social e

historicamente localizaveis.

A orientagdo dialégica é naturalmente um fenémeno préprio
a todo discurso. Trata-se da orientacdo natural de qualquer
discurso vivo. Em todos os seus caminhos até o objeto, em
todas as direcbes, o discurso se encontra com o discurso de
outrem e ndo pode deixar de participar, com ele, de uma
interacdo viva e tensa. Apenas o Addo mitico que chegou
com a primeira palavra num mundo virgem, ainda ndo
desacreditado, somente este Addo podia realmente evitar
por completo esta mutua orientagdo dialégica do discurso
alheio para o objeto. Para o discurso humano, concreto e
histérico, isso ndo é possivel.*

Entdo, para o autor, o sentido da palavra “didlogo” vai além da ideia comum de
“conversa” e se expande para todo o processo de enunciacdo e interacdo entre os
seres humanos, indo da fala e dos gestos cotidianos até a escrita, a produgdo de
imagem, video, musica, enfim, multiplas formas de comunicacdo. Os processos
dial6gicos da linguagem podem ser mais evidentes em certas situagdes do que em
outras — por exemplo, alguns textos podem apresentar em seu corpo citagdes de
outros textos, enquanto alguns podem apenas evidenciar idéias de outros, sem
explicitar a origem. Porém, Bakhtin defende que mesmo que ndo seja explicito,

sempre ha didlogo interdiscursivo.

E claro que também sempre hd espaco para mudancas e que o dialogismo nao
representa um determinismo, como se os individuos estivesses presos em uma
realidade lingliistica extremamente limitada. Justamente por ser dialégica, a

linguagem é aberta para mudangas. Ou seja, os enunciados, por mais que sempre

39 BAKHTIN, Mikhail. Questdes de literatura e de estética: a teoria do romance. Sao Paulo: Editora

da UNESP e Hucitec, 1988. P. 88
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partam do que foi dito e pensado anteriormente, sempre poderdo apresentar novos
sentidos, que conseqlientemente poderdo se modificar através de futuros
enunciados. Segundo Bakhtin, entdo, ndo hd primeira nem ultima palavra, o limite
do contexto dialégico pode se estender ao passado sem limites e ao futuro sem

limites (BAKHTIN, 2003. p.410).

O dialogismo da linguagem participa também da formacao e identificacdo dos
sujeitos, pois € através do didlogo direto ou indireto que as experiéncias,
pensamentos, emocdes, desejos e praticas ganham sentido compartilhdvel. E,
entdo, através desta perspectiva dialégica que a nocao de associacdo se torna
importante em meu processo. Associar € reunir, pdr em relacdo e aproximar
elementos tanto através de processos mentais, imaginativos ou légicos, quanto

através de aproximagoes e interagoes fisicas.

Neste sentido, a nocdo de associagdo em minha pratica artistica tem relacdo
com a agdo de reunir proposi¢des e processos dispersos como forma de apresentar
e estimular relacdes dialégicas que produzem e potencializam sentidos para estes.

“

O projeto do livro (titulo)” lida com a pratica de associagdo

dialégica principalmente no que diz respeito a associagdo entre processos de
individuos diferentes. Ou seja, este projeto ndo busca apenas pdr em associagdo
diferentes proposigdes artisticas de minha autoria, mas também inclui proposi¢oes
de outrxs artistas. O projeto é uma prdtica de associagdo entre proposigoes,
processos e individuos diferentes, projeto que ndo visa apenas apresentar essas

associa¢des, mas propor um espago de didlogo entre elas.

Entdo, de maneira geral, penso a nocdo de associacdo no projeto
“ (titulo)” tanto pelo viés da “associacdo entre proposi¢des”, quanto
pelo viés da “associacdo entre pessoas”. Para esclarecer melhor essas afirmacdes,
acredito ser importante um breve relato sobre como essas duas perspectivas acerca

da nogao de associagdo surgem em meu processo.
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2.2 | Como e quando surge a nocao de “associacao entre pessoas”?

A partir das experiéncias com a proposi¢ao “E o que € teu, € meu?”, iniciadas
em 2010, comecei a pensar a relacdo entre a formacdo do individuo a partir do
didlogo e do compartilhamento de experiéncias com o0s outros. A ideia de que
somos formados ndo apenas por nossas préoprias experiéncias de vida, mas também
pelas experiéncias dos outros, que acessamos através de conversas, narrativas,
enfim, a partir do didlogo interpessoal, comecou a se tornar algo cada vez mais

importante em minha prdtica artistica.

O interesse pela relagdo entre o Eu e o Outro na formacao do individuo ja
vinha, de certa forma, desde minhas primeiras experimentagdes — como nos
retratos, textos biograficos e no livro feito em 2007, no qual inclui cartas de
amigos e avaliagdes de professores, por exemplo. Todos esses processos
evidenciam a questdo: “como a minha relacdo com os outros faz parte de minha
formagao individual?” Porém, penso que a proposicao “E o que é teu, é meu?” foi
um avanco, no sentido de tornar essa questdao ainda mais explicita que nos
processo anteriores. O proéprio titulo “E o que é teu, € meu?” enfatiza esse

questionamento. O que é meu? O que é dos outros? O que podemos compartilhar?

Com estes questionamentos ja formulados em meu pensamento, durante a

escrita do meu TCC em 2012, como ja dito, comecei a desenvolver o projeto do

““

livro (titulo)”. Ao decidir escrever meu (ainda) “romance de

formacao”, decidi também que eu iria convidar alguns dos colegas artistas que
conheci durante o curso de Artes Visuais para participarem desse projeto comigo.
Mas esses artistas ndo eram apenas colegas de faculdade, eram amigos com os

quais eu vinha desde 2007 desenvolvendo didlogos e projetos artisticos.

Durante o processo de finalizagdo do curso no Instituto de Artes percebi que,
além das aulas e do contato com professores, a troca com esses colegas artistas
tinha sido uma das partes fundamentais nesses anos iniciais de minha formacao.

Aprendi muito com os projetos de exposicdo e publicacdo que fizemos juntos e
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principalmente com as conversas e trocas sobre nossos préprios processos

artisticos.

Esses colegas artistas haviam me influenciado muito e eu os havia influenciado
também. Entdo, assim comecei a pensar que para desenvolver um projeto de livro
sobre minha formagdao como artista, seria fundamental também incluir o didlogo
com esses colegas. A principio pensei em escrever sobre nossas experiéncias,
escrever uma espécie de narrativa que relatasse 0 que vivemos juntos nesses
primeiros anos e incluir essa histéria no conteddo do meu livro. Porém, como eu

estava me propondo a desenvolver o projeto “ (tftulo)” como uma

organizacdo e apresentacdo de minha formacdo ndo de maneira informativa, mas
como um processo artistico, percebi que o mais interessante seria incluir a

participacdo desses artistas com seus proprios trabalhos.

Comecei a pensar sobre o contetdo e edi¢do da “Versao 01” do livro mais
proximo do fim do processo de escrita do TCC, escrita que se tornou uma
plataforma de acompanhamento e reflexdo sobre o processo que ia da proposi¢do

“E o que é teu, € meu?” ao projeto do livro * (titulo)”. Entao,

quando fiz a primeira versdo do livro, todas estas minhas idéias e questionamentos
sobre a inclusdao de elementos da formacdo de outrxs artistas na apresentagdo de

minha prépria formagdo eram ainda muito recentes.

Alguns meses antes de comecgar a montar a “Versao 01" do livro, enviei emails
para meus amigos (Isabel Ramil, Mayra Redin, Leticia Bertagna, Mailson Fantinel,
Paula Pressler e Juliano Ventura) pedindo que me enviassem proposi¢des artisticas
que dialogassem com a nocao de formacao, além disso, pedi também que me
autorizassem a utilizar imagens de determinados trabalhos de sua autoria em meu
projeto, trabalhos que eu acredito que dialogam com os meus e que ja haviamos

exposto juntos em algumas situacdes.

Nesta primeira versdao, como a ideia do projeto era bastante recente, acredito
que o livro ficou um pouco baguncado e que meus amigos ainda ndo haviam

entendido muito bem a proposta. Talvez por eu ainda nao ter muito claro o que
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era o projeto, ndo soube transmitir a ideia para eles. Mas acreditei que esta
confusdo e estas falhas de comunicacdo faziam parte do que era o projeto.
Imaginei que ao longo dos anos o projeto iria se tornando mais claro para mim e
para os outros a partir da propria pratica, e que justamente seria interessante, no
futuro, ter versdes mais confusas e experimentais ao lado de versdes mais bem

definidas.

A verdade é que ainda ndo sei exatamente o que é esse projeto e qual sera a
melhor maneira de resolvé-lo. Meu plano é seguir o desenvolvendo durante os 10
anos e ver o que resultard desse processo experimental de formas de apresentacao

de minha formacao como artista dialogicamente associada a outras formacgdes.

Ap6s concluir a edicdao do livro no programa InDesign, levei o arquivo para
Grafica da UFRGS, onde fui bolsista na drea de impressdo digital durante todo o
ano de 2012, e o imprimi em folhas A4. Fiz 12 cépias da “Versao 01”: uma para
cada artista envolvido no projeto, uma para cada professor participante na banca
do meu TCC, uma para mim e uma para doar para o Instituto de Artes da UFRGS
(foi esta que entreguei junto com o meu projeto de Mestrado no PPGAV/UFRGS
no processo de selecdo em 2013). Montei os livros furando as paginas com furador
de papel e prendendo-as com lacre de pldstico ou com corddo. A capa apresenta
apenas o titulo do livro e no verso traz uma padronagem de ovos que fiz com
desenho vetorial, representando a idéia de ciclo de vida. Ndo ha informacdes como
titulo, autor e data nas pdginas em que as proposi¢cdes aparecem, estas
informagdes surgem somente no final do livro: hd uma lista com todas as

informagdes sobre cada proposi¢do, indicando a pdgina em que se localizam.
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Imagem que mostra a “Versao 01” do livro “ (titulo)”

Detalhe da padronagem do verso da capa da “Versao 01” do livro “ (titulo)”
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2.3 |1 Como e quando surge a nocao de “associacao entre proposicoes”?

Em janeiro de 2013, apresentei a “Versao 01” do livro “ (titulo)”
junto com o texto do TCC. Eu havia decidido que como parte do projeto, eu nunca
iria mostrar os livros integralmente de maneira expositiva antes de concluir os 10
anos, ou seja, apenas as pessoas (artistas e professores) e instituigdes envolvidas no
projeto teriam acesso as cOpias dos livros. Dessa forma, o contato com esse
trabalho aconteceria através do didlogo com essas pessoas que possuem cépias do
livro ou através das bibliotecas das instituicdes que apdiam o desenvolvimento
deste projeto (Instituto de Artes/lUFRGS e, atualmente, em razdo da participagdo da
prof® Raquel Stolf em minha banca de mestrado, Centro de Artes/fUDESC). No dia
da banca, levei diversos documentos inerentes aos processos da proposi¢cdao “E o
que é teu, € meu?” e do projeto do livro “ (titulo)”. Com este material,
improvisei uma montagem no espaco da Pinacoteca do Instituto de Artes. Na
parede fixei diversas versdes do texto que escrevi sobre o trevo e em uma mesa
apresentei os materiais que recebi como resposta a proposi¢cao e também diversas
experimentagdes e anotacdes que fiz para a edigdo da primeira versao o livro

“ (titulo)”.

Montagem com versdes do texto da proposi¢cao “E o que é teu, é meu?” na Pinacoteca do IA. 2013
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A partir da experimentagdo de apresentacdo em minha banca de TCC, comecei a

““

pensar em formas de apresentar o projeto (titulo)” como um

processo em aberto, em constante transformagdao e ndo como um objeto acabado.
Por mais que as versdes do livro apresentem caracteristicas de incompletude e de
processualidade, sao objetos acabados, ou seja, sdo versdes finalizadas do livro. Temi
a possibilidade de o livro ser interpretado simplesmente como um “livro de artista”
se apresentado integralmente na exposicdo, o que enfraqueceria o sentido e a
poténcia do processo como um todo. Cogito apresentar as versdes do livro de
maneira expositiva somente apds a conclusdao do projeto, no fim do prazo de 10
anos, pois neste caso seria uma exposicdo do conjunto completo, o que iria
possibilitar o processo de associacdo entre as diferentes versdes e o
acompanhamento das variagdes e mudancas nos conteldos. Foi em razdo desse
pensamento que decidi que durante os 10 anos de processo de escrita, o livro seria
apresentado em exposi¢des somente através de fragmentos das versdes impressas.
Ap6s a banca, a situagdo da exposi¢cdo dos formandos do Instituto de Arte também

me desafiou a pensar formas de apresentar o livro.

CAPITULO 4 - Livreto e video (www.vimeo.com/eduardomontelli/fundos)
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Ao pensar sobre essa nova exposicdao, decidi que iria fazer das situagdes
expositivas um espaco de experimentagcdo no qual eu poderia apresentar
continuidades e novas organizagdes de capitulos do livro. Além disso, no formato
expositivo, eu poderia incluir objetos, videos e outras formas que extrapolam o
formato de um livro. Entdo, na exposicao dos formandos do 1A, que aconteceu em
2013 na Pinacoteca do Instituto de Artes, apresentei uma instalagdo composta por
um livreto montado com um capitulo retirado da “Versao 01” do livro

“

(titulo)” e uma TV que passava um video relacionado com o

contetddo do capitulo. Este video havia sido feito apds a finalizacao da “Versdao 01”.
Dessa forma, a instalacdo representava uma continuagdo do capitulo do livro, ou

seja, era como um “capitulo expandido”.

CAPITULO 4 - Detalhe do livreto feito com um
fragmento da “Versao 01" do livro “ (titulo)”
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Esse “capitulo expandido” apresentava diversas experimentacdes que fiz a partir
dos objetos guardados no galpdo dos fundos de minha casa desde 2007. O video,
naquele momento, tinha sido o trabalho mais recente desenvolvido a partir destes
objetos. A instalacdo, entdo, propunha ao visitante que fizesse associagdes mentais
entre todos esses elementos, produzindo uma espécie de narrativa fragmentada. Ao

longo do ano de 2013 e 2014 fiz diversas outras experimentagdes expositivas com

fragmentos da “Versao 01" do livro * (titulo)”.

Na exposi¢cdo “Inventar uma pele para tudo”, que desenvolvi junto com Isabel
Ramil na galeria do Instituto Goethe de Porto Alegre, apresentei outra instalagao que
misturava um capitulo na forma de livreto com outros elementos. O contetdo desse
capitulo era alguns trabalhos que desenvolvi a partir das nozes recolhidas no quintal
de minha casa em razdo de termos uma nogueira neste local. Ao lado do livreto, era
exibido um video que narrava experiéncias de infancia relacionadas com essas
nozes. Também havia na exposicdo uma escultura que eu havia feito recentemente
colando diversas cascas de nozes. Assim, da mesma forma como na experimentacao
anterior na Pinacoteca do IA, o visitante poderia ver e ler o contetudo do livreto, o

video e a escultura criando associacdes entre eles.

CAPITULO 13 - Livreto e video (www.vimeo.com/eduardomontelli/quebrarnozes)
apresentados na exposicdo “Inventar uma pele para tudo” em 2013
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Detalhes do livreto

Casca ou ilha — Cascas de noz peca coladas sobre madeira. 2013
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Em 2014 fiz algumas experiéncias utilizando apenas uma pagina da “Versao 01”

‘“

do livro (titulo)”, como a instalagdo “Carta para o futuro”, que
participou da exposi¢do coletiva “Futurama” no Museu dos Direitos Humanos em
Porto Alegre. Nessa nova experimentacao, apresentei a pagina 29 da “Versao 01” do
livro, na qual hd um texto narrativo que escrevi em 2012 a partir de lembrangas de
minha infancia. O texto fala sobre quando eu, minha irma e primas enterrdvamos
cartas no chdo do quintal de casa, na esperanga de serem lidas no futuro. Em 2014
eu fiz uma agdo no quintal de casa, enterrei uma garrafa contendo uma folha da
proposicdo “E o que € teu, € meu?”. Registrei essa acdo em video e fotografia. Com

esses registros, editei um video no qual misturei as imagens da a¢do com trechos do

texto escrito em 2012.

Na instalacdo apresentada na exposicao “Futurama”, coloquei lado a lado a
pdgina com o texto, uma fotografia da garrafa antes de ser enterrada e o video
editado. No texto da pdgina, marquei com caneta a parte selecionada para o video.
Essa seria mais uma experimentacdo de um “capitulo expandido”, na qual os
visitantes poderiam fazer associagdes entre os elementos e detalhes, ndo apenas

podendo perceber a narrativa, mas também o processo de sua construgao.

Carta para o futuro — P4gina com texto, fotografia e video (www.vimeo.com/eduardomontelli/cartaparaofuturo)
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Carta para o futuro — Detalhe da pagina com texto
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Carta para o futuro — Detalhe da fotografia
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Ainda em 2014, experimentei fazer uma nova instalacdo baseada em jogos de
associacdo. Esta experimentagdo aconteceu na exposi¢do “Viveiros” na Pinacoteca
do Instituto de Artes. Organizada pela professora Marilice Corona, essa exposi¢ao
tinha como objetivo apresentar trabalhos relacionados com as pesquisas em
desenvolvimento no Mestrado em Poéticas Visuais do PPGAV/UFRGS da turma
21, da qual fago parte. Em minha nova instalacdo, fui além do material da “Versao

01” do livro, explorando outras maneiras de apresentar o projeto

“

(titulo)” como um processo de escrita e pesquisa em aberto. A
instalacdo era composta por “Romance de formagdao (conteddo): capitulo oculto”,

“Romance de formacao (forma): versao imagindria” e “Documentos de Trabalho”

O trabalho “Romance de formacao (contetdo): capitulo oculto” era composto
por uma etiqueta, feita por uma professora minha no Ensino Fundamental, que
apresentava informacdes sobre uma pintura; a prépria pintura, feita por mim aos
10 anos de idade em uma aula de Educagdo Artistica; e a impressdo de um print
screen mostrando a pdagina de edicdo de posts daquele blog secreto em que eu
escrevia textos biograficos. No print screen, é possivel ler um texto escrito por

mim, no qual narro a situacdo em que a pintura foi feita, no ano de 1999.

“Romance de formagao (contetdo): capitulo oculto”. 2014

87



Detalhes de “Romance de formagdo (contetido): capitulo oculto”
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Detalhes de “Romance de formagdo (contetido): capitulo oculto”
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A ideia de chamar esse trabalho de “capitulo oculto” surgiu quando comecei a
pensar sobre os “capitulos expandidos” que eu estava experimentando desenvolver

nas instalacdes anteriores. Através dessas experimentagdes, comecei a entender que

‘“

0 projeto (titulo)” se dividia em quatro processos distintos, mas

associados: a edicdo e montagem das versdes do livro impresso; a apresentagdo de
instalacbes em espacos expositivos; a producdo e investigacdo de possiveis
contetidos tanto para os livros impressos quanto para as instalacdes; o registro, a
documentacdo e a escrita de relatos sobre as etapas do processo de desenvolvimento
desse projeto. Desde entdo, tenho buscado formas de nomear esses diferentes
processos. Em relacdo as apresentagdes em espagos expositivos pensei: como eu
estava considerando as instalagdes que traziam fragmentos da versdo impressa do
livro como “capitulos expandidos”, se eu fizesse uma instalagao cujos elementos nao
fossem relacionados com os contetdos das versdes impressas ela poderia ser

considerada como “capitulo oculto”.

Assim, defini diferencas nos processos de apresentagdo do projeto do livro

“ (titulo)”: algumas instalagdes serdo chamadas de “capitulos

expandidos” e evidenciardo o desenvolvimento de capitulos j& organizados nas
versdes impressas e outras serdo chamadas de “capitulos ocultos”, evidenciando o
processo de organizagdo de novos capitulos que talvez possam surgir em versdes

futuras do livro.

Essa diferenca sera sempre assinalada na légica do paratexto, ou seja, através da
associacdo entre as informagdes e os elementos presentes nas instalacdes. “Romance
de formacao (conteldo): capitulo oculto”, entdo, é um titulo que assinala essa
diferenga. Com essa instalacdo inaugurei essa nova maneira de apresentar o projeto.
Porém, na época da exposicao, eu ainda ndo havia alterado a definicdo de “romance
de formacdo” para “antologia de formacao”, ou seja, o titulo da instalagdo estd
desatualizado em relacdo ao projeto. Assim, nas préximas instalacdes, sejam
“capitulos ocultos” ou “expandidos”, irei assinalar a diferenca entre elas utilizando a

definicdo de “antologia” e ndo a de “romance”.
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Outro trabalho presente na exposicdo “Viveiros” e que também representa uma

z

mudanca na forma de apresentar o projeto em espagos expositivos é “Romance de
formacdo (forma): versdao imagindria”. Este trabalho é um livro que montei com
1500 folhas A4 em branco utilizando a mesma capa e a mesma maneira de
encadernacao que utilizei na “Versao 01” do livro. As pessoas podiam manusear as
pdginas em branco durante a exposigao e diversas vezes elas deixaram o livro aberto

na mesa escolar utilizada como base para o objeto.

Imagem da instalagdo “Romance de formagdo (forma): versdo imagindria”
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Detalhe da capa do livro

Registros fotograficos de alguns momentos em que o livro foi deixado aberto pelos visitantes
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Em “Romance de formagdo (forma): versao imagindria”, como revela o préprio
titulo, minha preocupacdo era a questdo da forma das versdes do livro

“ (titulo)”. Quando editei a “Versao 01” do livro, em 2012,

ingenuamente cheguei a pensar que cada nova versao do livro iria trazer os mesmos
conteddos das versdes antigas, com a diferenca de ter proposi¢cdes a mais. Por
exemplo: o “CAPITULO 4” da “Versdo 01" do livro, como j& falei, apresentava
proposi¢des relacionadas com o processo que desenvolvo desde 2007 com os objetos

e 0 espaco do galpao dos fundos do patio da minha casa.

No “capitulo expandido” que apresentei em 2013 na exposicao dos formandos na
Pinacoteca do IA, mostrei o video “Fundos”, que era um novo conteido para o
“CAPITULO 4”. Logo, eu pensava que na “Versio 02” do livro eu iria apenas
acrescer um frame e o link para o acesso do video na internet. Porém, percebi que
essa loégica ndo iria funcionar, pois se todos os capitulos da “Versao 01”7 e mais
outros possiveis novos capitulos fossem sempre crescendo, o livro iria se tornar um
objeto muito grande ao longo do tempo. Por essa razdo resolvi que cada versao do
livro ird apresentar variagbes dos contetdos, assim, algumas versdes trardo

proposicdes que ndo estardo presentes em outras.

O livro apresentado no trabalho “Romance de formagdo (forma): versdao
imagindria”, entdo, € uma espécie de comentdrio sobre a ideia de um livro em
expansdo desmedida, além de ser uma experimentagdo de como seria a forma do
livio com muitas paginas. E claro que ele poderia ser ainda maior, mas decidi usar
apenas 1500 folhas, pois julguei que esta quantidade iria apresentar um volume

exagerado o suficiente para transmitir as ideias que eu estava pensando.

Essa “versdo imagindria” do livro, entdao, representa tanto o imagindrio no sentido
de algo irreal, quanto no sentido de processos mentais, pois as pdginas em branco
instauram um espaco para a imaginacdo de mudltiplas possibilidades de contetdos
por vir. Como este trabalho estava ao lado de “Romance de formacdo (contetdo):
capitulo oculto” na Pinacoteca, surgia a possibilidade de o visitante criar associacdes

entre o livro, a mesa escolar, o texto na parede e a pintura, como se todos esses
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elementos estivessem relacionados em uma mesma narrativa relacionada com a

nocdo de formagdo (“Romance de formacao”).

Vista geral da instalacdo

Havia também uma mesa de “Documentos de trabalho” dxs artistas que estavam
participando da exposicao “Viveiros”. Nesta mesa, decidi apresentar: o livro “A
personagem de ficcdo”, que é uma coletanea de textos sobre esse assunto, aberto
em uma pagina na qual o autor falar sobre as caracteristicas do personagem no
género romance; uma avaliagdo escolar sobre mim feita por uma professora em
1996, na época de minha alfabetizacao; uma avaliacdo sobre o texto que apresentei
na pré-banca do TCC, em 2012, feita por um dos professores do Instituto de Artes;
uma cépia de um artigo de Wilma Maas sobre as apropriacdes do género literdrio
romance de formagdo no Brasil, aberto na pdgina em que a autora fala sobre “ritos
de iniciacdo”; uma cépia do livro “Estética da criacdao verbal”, de Bakhtin, aberta na

pdgina em que o autor fala sobre a temporalidade dos romances de formacao.

Escolhi estes documentos com a intencdo de criar um didlogo com os trabalhos

“Romance de formagdo (forma): versdao imagindria” e “Romance de formacdo
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(contetdo): capitulo oculto”, propondo uma ampliacdo das possibilidades de
associacdo narrativa entre todos esses elementos que apresentei na exposicdo

“Viveiros”.

Registro fotografico que mostra a disposicdo dos meus “documentos de trabalho” na exposicéo.
A mesa ficava em frente a parede em que estavam os trabalhos “Romance de formagao...”

Avaliagdo de uma professora feita em 1996

95



Pagina de um livro chamado “A personagem de ficgao”

Avaliacdo de um professor do A sobre meu texto para a pré-banca do TCC
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Pagina do artigo de Wilma Mass sobre romance de formagao

Pégina do livro “Estética da criacdo verbal” de Bakhtin
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A nocdo de “associagdo entre proposicbes” jd estava presente em minhas
primeiras proposicdes artisticas, como, por exemplo, no livro feito em 2007 e nos
processos de produgdo de retratos e autorretratos. Porém, foi a partir das
experimentagdes estimuladas pela proposicao “E o que é teu, é meu?” e pelo

“

projeto (titulo)”, especialmente a partir da banca de TCC, que

comecei a pensar mais profundamente em formas de apresentar minhas
proposigdes artisticas associadas umas com as outras em exposicoes, livros, pdginas
na internet. Percebo que minhas proposi¢des sdo significativas em si, mas quando
postas em conjuntos potencializam-se e estimulam jogos de associacdo. Estes jogos
possibilitam que as pessoas que entram em contato com as instalagdes que
apresento participem ativamente da produgdo de sentido para as agdes, imagens,

textos e objetos apresentados.

Com estas experimentagdes baseadas na associagdo entre proposi¢coes diversas
(agdes, imagens, textos e objetos) busco explicitar a ideia de que os sentidos das
coisas nunca esta totalmente presente nelas, mas que se da na relagdo dialdgica
com outras coisas. Além disso, também busco explicitar que nos habituamos a
determinadas maneiras de produzir relacdes e sentidos para essas coisas, habitos de

“leitura” que procuro bagungar na maneira como apresento minhas proposigoes.

Em minhas instalagdes e também no préprio processo de edicdao do livro

“

(titulo)” busco propor a associacdo entre elementos que sugerem a

construgdo de narrativas complexas e fragmentadas nas quais as situagdes
apresentadas nunca chegam a ser completamente claras e objetivas em razdao do
constante entrecruzamentos de acdes, tempos, espacos e sujeitos diferentes.
Imagino que no futuro, quando eu tiver desenvolvido mais proposi¢des e mesmo

concluido o projeto “ (titulo)”, poderei montar instalacbes e outras

experimentagbes associando diversos elementos, por exemplo, coisas relacionadas
com os objetos do galpdo, coisas relacionadas com as nozes, coisas relacionadas
com a educacdo escolar, coisas relacionadas com o didlogo com outrxs artistas, etc.
Que narrativa complexa e fragmentada poderia surgir nesses entrecruzamentos?

““

Entdo, comecei a pensar que o projeto (titulo)”, além de um

processo de producdo de uma série de livros, funciona como um paratexto que
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sempre que presente em alguma instalagdio minha, mesmo através de um
fragmento (um capitulo, uma pdgina ou um titulo), assinala e instaura ali um
processo expandido de escrita e leitura, que sempre ird extrapolar o espago da

exposicado, livro ou internet, mostrando-se incompleto e em formagao permanente.

241« (titulo)” pode ser considerado um livro expandido?

Durante o desenvolvido do projeto, a nogdo inicial de livro, ou mesmo de uma

série de livros, se expandiu nas experimentacdes de apresentacdo do projeto em

“

€spagos expositivos. (titulo)” pode ser pensado, entdo, como um

processo experimental de escrita e apresentagdao de um livro expandido.

O livro é expandido tanto no sentido espacial (versdes impressas, sites na
internet, instalacbes em espagos expositivos, apresentacdes em aula, entre outros)
quanto no sentido temporal, pois, como tem uma continuidade de
desenvolvimento, o projeto se expande no por vir. X leitorx’ de

(titulo)” sempre ird se deparar com fragmentos e com indicacbes de

continuidades.

A leitura do livro acontecerd tanto na associagdo entre os elementos
apresentados em um mesmo espago em determinado momento, quanto na
associacao mental entre leituras realizadas em momentos anteriores, por exemplo,
em outras situagdes de apresentacdo. Eu gostaria de apresentar brevemente alguns
trabalhos de artistas que sdo referéncias estimulantes para o meu pensamento e
pratica no que diz respeito a essa questdo de expansao espacial e temporal na
prdtica da escrita, da apresentagdo e da leitura: Stéphane Mallarmé, Duane Michals,

Peter Greenaway e Koki Tanaka.

3! Denomino leitora ou leitor todas as pessoas que entram em contato com o livro seja nas versoes
impressas, seja nas instalagcdes em espagos expositivos, pois a aproximacdo e interacdo das pessoas
com o projeto se da através de uma leitura associativa entre diversos elementos (textos, imagens,

objetos, etc), muito mais do que na contemplagao ou visualizacdo destes como um todo.
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No final do séc. XIX, mais especificamente em 1897, é publicado o poema “Um
lance de dados” de Stéphane Mallarmé. Neste poema, Mallarmé extrapola os
limites definidores tanto da poesia de sua época quanto do préprio objeto livro
quando abandona o formato tradicional de disposicdo das palavras em versos
linearmente organizados e as espalha ao longo do livro formando constelagdes de

palavras nas pdginas.

Além deste espalhamento, o poeta®., apoiado pelos novos recursos tecnoldgicos
da época, utilizou tipografias de formatos e tamanhos diferentes. A diferenca
formal entre as palavras exige a leitura do poema em um sentido multiplo, pois os
versos se constroem a partir do ir e vir do folhear das pdginas, quando o leitor
relaciona as palavras que sdao impressas no mesmo formato — criam-se grupos de
palavras com o mesmo tamanho e forma tipogrdfica que se diferenciam de outros

grupos dentro do mesmo livro (CAMPQOS, 1980. p.177-179).

A principal frase do poema, “Um lance de dados jamais abolird o acaso”, por
exemplo, se constréi através da unido mental das palavras “UM LANCE DE
DADOS”, “JAMAIS”, “ABOLIRA”, “O ACASO” que sdo apresentadas distantes
umas das outras, intercaladas com outras palavras menores através das paginas do
livro. A dltima frase, “Todo pensamento emite um lance de dados”, conclui o
poema de maneira circular, como em um Joop. Fiz algumas fotografias da edigdo
brasileira de “Um lance de dados”, traduzida por Haroldo de Campos, para uma

melhor visualizagdo deste exemplo:

32 Stéphane Mallarmé (1842-1898) foi um poeta francés. E considerado como uma grande influéncia

em tendéncias artisticas do século XX, como o Futurismo.
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Paginas do poema “Um lance de dados” (1897) de Stéphane Mallarmé. Traducdo de Haroldo de Campos
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Paginas do poema “Um lance de dados” (1897) de Stéphane Mallarmé. Traducdo de Haroldo de Campos
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O poema de Mallarmé faz com que as pdginas do livro se tornem mais do que
simples suportes para as palavras. Através do uso diferenciado dos espagos em
branco e principalmente do distanciamento das frases ao longo do livro, o
movimento da leitura ndo acontece na forma como somos educados a ler, ou seja,
ndo seguimos uma sequéncia linear de frases agrupadas em blocos organizados por

paginas.

O fato de as palavras que formam grupos de sentido estarem espalhadas ao
longo do livro em “Um lance de dados” faz com que a agdo da leitura ndo
aconteca apenas na espacialidade da pdgina, mas sim na temporalidade do /ivro.
Esta especificidade formal torna-se parte do poema. Mallarmé revoluciona e
extrapola os limites da poesia de sua época ao pensar a palavra também como
imagem, ao pensar as possibilidades de uso da temporalidade e da espacialidade da
leitura de maneira radical, fazendo com que os limites comuns entre palavra,

objeto, imagem e acdo sejam abalados.

Assim, Mallarmé se torna um dos primeiros artistas a trabalhar com os
entrecruzamentos entre estas linguagens, buscando nos recursos tecnolégicos de
sua época aliados para sua prdtica e apresentando, jd no séc. XIX, elementos do
que iria se desenvolver mais profundamente nas praticas artisticas ao longo do séc.
XX, como, por exemplo, no movimento da “Poesia concreta”, e persistir até a
atualidade (PANEK, 2006. p.103-104). Nos anos 60, outro artista que também
trabalhou a partir de associacdes entre palavra e imagem foi Duane Michals®. A
base do trabalho de Michals é a fotografia, através da qual o artista produz
narrativas que misturam realidade e ficcdo, fazendo montagens com sequéncias de
imagens e também utilizando a escrita, que em geral é inserida nas fotografias
como se fossem legendas sobre a situacdo. Estas legendas, ficcionais ou nao,
agregam sentidos as imagens, apresentam-se como uma espécie de histéria ou

significado por trds das acdes registradas. Os trabalhos de Michals falam ao mesmo

33 Duane Michals é um artista norte-americano nascido em 1932. Vem desenvolvendo seu trabalho
em fotografia desde os anos 60. Influenciado pelas pinturas de Magritte, foi um dos primeiros artistas

a misturar textos e palavras com fotografias (SANTOS, 2008. p.55).
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tempo sobre as experiéncias da vida comum e sobre os processos de documentagdo

e narracao desta.

The young girl’s dream. Duane Michals. 1969

Chance meeting. Duane Michals. 1970
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Grandpa goes to heaven. Duane Michals. 1989

De maneira geral, as narrativas de Michals tratam de situagdes cotidianas
bastante intimas, como é o caso de “Esta fotografia € minha prova”, de 1967.
Neste trabalho, uma fotografia de um casal abragado, composto por um homem e
uma mulher, é apresentada junto com o seguinte texto: “Esta fotografia é minha
prova. Isso aconteceu naquela tarde, quando as coisas ainda estavam bem entre nds
e ela me abragou. Nés estdvamos tao felizes. Isso aconteceu, ela me amou. Olhe!

Veja vocé mesmo!” (tradugdo livre feita por mim).

This photography is my proof. Duane Michals .1967
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Em um primeiro momento, os textos apresentados com as fotografias podem
parecer simples legendas que trazem informagdes sobre o que estamos vendo na
imagem, porém este texto estd conectado com a fotografia em um mesmo nivel,
constroem juntos uma mesma narrativa em perspectivas diferentes. Duane, assim
como Mallarmé, explora as associacdes entre linguagens de maneira complexa, ou
seja, ndo ha separacdo hierdrquica entre os elementos que compdem o trabalho.
Tanto em minhas experimentagdes, quanto nos trabalhos de Mallarmé e Michals, a
palavra (seja no seu uso poético, substantivo, descritivo ou narrativo) estd em
relagdo com outros elementos (paginas, livros, objetos, imagens, acdes, etc.) e esta

relacdo vai além da ideia de obra e suporte ou de objeto e descricao.

Entre o poema de Mallarmé e as narrativas de Michals hd muitas diferengas, mas
0 que 0s aproxima aqui € a forma como extrapolam e jogam com a maneira como
estamos habituados a pensar a relacdao entre linguagem e realidade. Com “Um
lance de dados”, Mallarmé demonstrou que a significagdo da leitura nao se
restringe apenas as regras normativas da lingua ou de uma arte (no caso, a poesia),
mas que a forma das letras, o espaco em que estao inseridas, a temporalidade da
leitura e, principalmente, as associacbes mentais e visuais entre todos estes
elementos participam da formagdo dos sentidos daquilo que lemos. Jogando com
estas associagdes, Mallarmé desenvolveu inovagdes pioneiras e, assim, deu margem
para que o préprio formato do livro fosse superado como espaco ideal para a

leitura e escrita poética.

Mas se em Mallarmé fazemos relagcdes entre as formas e as espacialidades das
palavras, em Michals associamos também expressdes faciais, gestos, poses, cenas,
etc. A maneira como o artista mistura a fotografia com o uso da palavra, demonstra
uma abertura para a narratividade, para a ficcionalizacdo e para a parcela
emocional da cognicdo humana. Considero que esta abertura é uma radicalizacdao
das superacbes de limites de escrita e leitura poética demonstradas por Mallarmé,
pois os trabalhos de Michals permitem que a complexidade dos processos de
significagdo ndo seja reduzida somente a puros jogos formais e conceituais de
linguagem que excluem interferéncias emocionais. Michals, entdo, demonstra que a

producdo de significados vai além da associacdo légica e racional entre imagens,
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palavras, objetos e agdes, incluindo também uma associagdo sensivel, emocional,
inventiva, que utiliza memdrias, vivéncias e experiéncias humanas muito pessoais e

diversas.

Minhas experimentacdes com associagdes entre palavra, imagem, objeto e agao,
transitam neste espaco de entrecruzamentos aberto por Mallarmé e radicalizado por
Michals. O projeto “ (titulo)”, como ja falei, se divide entre a producdo
de uma série de livros impressos e a experimentacdo de formas de apresentagdo em
espagos expositivos. Esse projeto é definido como a organizacao de uma “antologia
de formagao” que busca apresentar ndo apenas o que estd “formado” em minha
pratica artistica, mas explicitar o préprio movimento de formacdo de meu processo,
evidenciando mudangas, diferencas, reconfiguracdes e surgimento de proposi¢des

artisticas.

Mais do que qualquer outra coisa, o projeto torna visivel o desejo de produzir
sentido para essas proposicdes. Estes sentidos sdo produzidos através de
associacdes internas (entre minhas proposicbes) e associagdes externas (entre
minhas proposi¢des e as de outras pessoas). Penso que esta busca de sentido
acontece independentemente da nogdo de verdade, como no caso dos trabalhos de
Duane Michals, ou seja, as associacdes que proponho nao buscam revelar uma
esséncia ou o que hd por trds das proposicdes apresentadas, de maneira a
esclarecé-las. Ao contrdrio, buscam jogar com o processo de identificacdo destas,

tornando-o mais complexo e problematico.

““

A nocao de livro expandido no projeto (titulo)” toma como
referéncia as rupturas com hadbitos de leitura e de significacdo presentes nos
trabalhos de Mallarmé e Michals. Mas uma outra questdao que vai além das
referéncias aos dois artistas também é presente neste meu processo. E a prépria
expansao espacial e temporal dos elementos identificados como parte do livro
“ (titulo)”. Tanto no poema de Mallarmé, quanto nas narrativas de
Michals, os elementos apresentados (palavras e imagens) estdo proximos,
apresentados em um mesmo suporte - o livro, a impressao fotografica e a moldura.

Apesar dos trabalhos destes dois artistas evidenciarem a possibilidade de expansao

107



desses elementos no espago, de fato essa expansdo ndo acontece. Em minhas
instalacdes relacionadas ao projeto do livro, alguns elementos como um video, por

exemplo, sdao postos ao lado de outros, como um livreto.

Cada um desses elementos em si, de maneira geral, traz experimentagdes com
associacdes entre palavras, imagens, etc, como as de Mallarmé e Michals. Porém,
ao serem pensados como um conjunto maior, as associagdes vao além das rupturas
destes dois artistas de referéncia. Neste sentido, artistas como Peter Greenaway e
Koki ~ Tanaka sdao referéncias mais interessantes para 0  projeto

“ (titulo)”.

A partir de 2003 Peter Greenaway® comecgou a desenvolver o projeto “The
Tulse Luper Suitcases” no qual, buscando desconstruir a nocdo tradicional de
cinema, apresenta uma narrativa expandida sobre a vida de um personagem ficticio
chamado Tulse Luper a partir de filmes, livros, instalagdes, websites e diversas
outras formas de apresentacdo. A base da narrativa sdo 92 maletas contendo ftens
relacionados com a vida de Luper, que teriam sido espalhadas pelo personagem em
diversas partes do mundo. Greenaway explica como funciona a légica de seu
projeto®:

"As malas que Tulse Luper fez durante a sua vida se tornam
mais importantes que ele. Entdo, nés comecamos a juntar as
pecas da histéria de Luper através das malas. E af que entra
toda a midia interativa. Sdo seis horas de filme separadas em
trés longas-metragem que se relacionam de maneira bastante
compreensivel, as malas sdo introduzidas narrativamente nos
filmes. Eu ndo quero que o publico perca tempo
simplesmente abrindo e fechando malas, entdo podem abri-
las e fechd-las em midias alternativas, como CD-Rom e
DVDs. Essas malas sdao muito complicadas. Uma das malas,
por exemplo, carrega 92 barras de ouro dos nazistas, e cada
barra informa de onde veio o ouro. Podemos examinar as
malas de ouro nazista, barra por barra. Neste sentido a mala
inteira é a duragdo de uma histéria que retraca o caminho
que esse ouro percorreu, de onde, de quem e de quando foi
confiscado durante o holocausto. H4 uma mala com
pornografia do Vaticano onde tudo pode ser acessado. Ha
malas bem simples como, por exemplo, uma com 92
sapatos, na qual podemos examinar todos os personagens
que usaram esses sapatos. Ha malas de cinzas de cachorro,

3* Peter Greenaway é um artista multimidia britanico nascido em 1942.

%5 Informac6es obtidas no site: http://petergreenaway.org.uk/tulse.htm Traducdo livre.
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com roupas fntimas pertencententes a atrizes famosas do
cinema americano, etc. Todas essas informagcdes devem ser
examinadas e re-examinadas e isso pode acontecer no
website, nos CD-Roms ou nos DVDs. E algo interativo. As
informacdes que as pessoas descobrem nessas atividades
inter-relacionadas complementa o que elas podem ver nos
filmes.”

Cartazes dos trés filmes do projeto “The Tulse Luper Suitcases”

Pagina de entrada do site com o jogo “The Tulse Luper Journey” http://www.tulseluperjourney.com/
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Algumas imagens da exposicao “The Tulse Luper Suitcases” no Compton Verney em 2004

Ha também uma pdgina na internet sobre a exposicdo “Tulse Luper at Compton Verney” que narra uma
visita a exposi¢do como uma extensdo da narrativa. http://petergreenaway.org.uk/tulsecv.htm
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Apresentacdo VJ no Teatro Lope de Vega, Sevilha, Espanha, 2006
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O projeto de Greenaway é uma problematizagdao dos limites do cinema
tradicional, tanto o limite espacial da sala de projecdo, quanto os limites da forma
narrativa linear baseada em histérias com comeco, meio e fim. “The Tulse Luper” é
uma narrativa fragmentada e espalhada em diversos meios. Assim, as pessoas que
entram em contato com o projeto lidam com uma incompletude e uma falta de

unidade, pois sempre ha mais partes para serem descobertas e experimentadas.

Essa quebra com a espacialidade e a temporalidade tradicional do cinema é uma
busca por extrapolar hdbitos e convencdes da producdo e da recepcdo de imagens
audiovisuais (GREENAWAY, 2007. p.90-97). Para o artista, mais do que um meio
de transmitir uma histéria especifica, o cinema é uma potente experiéncia de
linguagem:

O que sdo 105 anos de cinema? Eu sinto que o cinema estd
agora em uma posigdo extremamente favoravel para mudar e
ir além de todas as suas caracteristicas, que sdo muito presas
a uma longa tradicdo de atividade cinematografica que eu
costumo chamar de uma ilustracdo do romance do século
XIX. O prélogo do cinema ja acabou e agora nés podemos
realmente comegar. Este é um veiculo para explorarmos
diferentes linguagens. Acho que qualquer um que tenha
observado meu cinema percebe que sou muito interessado
na linguagem. Filésofos franceses dos dltimos 40, 50 anos
tem nos falado que ndo existe mais algo como “contetido”.
Conteudos rapidamente se atrofiam e tudo que resta é a
prépria linguagem — a linguagem é o contetido. E com esse
tipo de ideia que agora estou trabalhando.*

Se o poema de Mallarmé e as narrativas de Michals sao exemplos de expansdo
de usos tradicionais da linguagem na producdo de sentidos para palavras, imagens
e objetos postos em associacdo em um mesmo espago (livro, fotografia, etc.), o
trabalho de Greenaway é um exemplo de uma expansdo que extrapola os suportes

e se espalha em multiplos meios e espacos.

Ndo é apenas através de uma Unica forma de linguagem (escrita, imagem, etc)
que os sentidos sdo formados na interagdo com o poema de Mallarmé e as
fotografias de Michals, hd entrecruzamentos. Em “The Tulse Luper”, entdo, estes

entrecruzamentos sao mais radicais e evidenciam o uso de multiplos suportes como

% Informac6es obtidas no site do artista: http:/petergreenaway.org.uk/tulse.htm Traducdo livre.
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uma forma de linguagem possivel. Sejam chamados de “cinema”, “poesia”,
“fotografia”, “livro”, “narrativa” ou simplesmente “arte”, todos estes
entrecruzamentos de linguagem produzem novos meios de vivenciar a realidade e ir
além das formas habituais de producdo de sentido para esta. Acredito que o projeto

“

(titulo)” é uma experimentacdo destas miultiplas formas de

linguagem que extrapolam o senso comum. Quando digo que

“

(titulo)” configura um livro expandido é em um sentido préximo

ao “cinema expandido” de Greenaway em que diversos elementos separados
temporal e espacialmente sdo associados como parte de um mesmo projeto através

de informagdes complementares, titulos, semelhangas formais, etc.

Outro exemplo de um artista que também explora entrecruzamentos entre
diversas formas de linguagem é Koki Tanaka.”” O artista comecou a desenvolver
seus trabalhos primeiramente investigando as relacdes entre o ser humano e os

objetos do cotidiano, principalmente no que diz respeito a ideia de acdo e reacao.

Atualmente Koki tem investigado mais as relacdes interpessoais, propondo
atividades colaborativas para grupos de pessoas, como por exemplo, propds para
um grupo de cabeleireiros que cortassem o cabelo de uma mesma pessoa ao
mesmo tempo. O processo de Koki Tanaka se divide em camadas diferentes. Ha a
acao performatica do artista ou das pessoas convidadas por ele, hd o registro em
fotografia e video dessas agdes e ha a apresentagdo desses registros em instalagdes
em espacos expositivos. Acdes, objetos, imagens se misturam nas instalagdes de
Tanaka. Podemos, por exemplo, ver videos em que um sujeito interage com objetos
ao lado dos préprios objetos dispostos pelo espaco expositivo. E o caso de uma das
primeiras instalagdes do artista, chamada “Everything is Everything”. Nesta
instalacao, Tanaka apresenta videos curtos em que pessoas usam o0s objetos do
cotidiano comum de maneira nao usual, como se estivessem experimentando outras

possibilidades de uso e significagdo.

7 Koki Tanaka é um artista nascido em 1975 no Japdo e que atualmente mora em Los Angeles nos

Estados Unidos. Koki Tanaka comecou a desenvolver seu trabalho a partir dos anos 2000.
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Everything is Everything. Video. 2003 Acessivel através do link: https://youtu.be/ym0LaSAn5n8

Everything is Everything. Instalagdo apresentada na Bienal de Taipei em 2006.

Outra instalacdo semelhante foi “Take an orange and throw it away without
thinking too much”. Neste trabalho, o artista jogou diversas laranjas nas escadarias
do museu em que iria expor e registrou em video o movimento das laranjas caindo.
No museu, apresentou o video junto com diversas laranjas espalhadas pelo chao.
Assim como “Everything is Everything”, hd relagbes entre a agdo registrada no
video e a prépria montagem da instalacdo, como se os videos apresentassem um
modo de trabalho que é evidenciado nos rastros presentes no espago. A instalacdao

revela-se como resultado de uma agao semelhante a do video.
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Take an orange and throw it away without thinking too much. Video. 2006.
Acessivel através do link: https://vimeo.com/14515793

Take an orange and throw it away without thinking too much.
Instalacdo apresentada no “Palacio de Tékio” em Paris. 2006.

Com os videos de agbes colaborativas, Tanaka também desenvolve instalacdes
como as que faz com os videos de interagdo com objetos. Na 55% Bienal de
Veneza, em 2013, o artista apresentou uma grande instalagdo na qual misturava os
videos de agdes colaborativas com diversos outros elementos relacionados com
estas. Por exemplo, hd um video em que 5 ceramistas constroem potes de

ceramica juntos. Na exposi¢ao, Tanaka apresenta também os potes feitos por eles.
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A pottery produced by 5 potters
at once (silent attempt)

Video. 2013

Acessivel através do link:
https://vimeo.com/66657885

Algumas imagens da instalacdo de Koki Tanaka na 55 Bienal de Veneza em 2013.
Nas imagens podemos ver a maneira como o artista apresenta os videos e os elementos relacionados.
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H4 também outros videos de agbes colaborativas e outros elementos

relacionados com estes em sua instalacdo da Bienal de Veneza. Tanaka, como neste

exemplo, tem desenvolvido nos Gltimos anos instalacdes que misturam diversos de

seus videos e outras experimentagdes, propondo que os visitantes fagam

associacdes livres entre as imagens, as agdes e o0s objetos presentes. O artista

comenta esse processo em seu portfélio:

Eu desenvolvo uma estrutura labirfntica no espago da galeria
apresentando diversos trabalhos como videos, desenhos,
fotografias e objetos em conjunto. Coloco estes elementos
em posigdes aleatérias. Entdo, as pessoas caminham pelo
espagco e pensam sobre as relagdes entre todos eles. Elas
estdo caminhando e criando seus préprios percursos de
leitura da exposicdo. Elas podem até mesmo fazer
associacdes com suas préoprias memorias de objetos e
imagens de experiéncias cotidianas. Usualmente, exposicdes
em museus propdem uma ordem para que o publico veja a
exposigao. Como um livro, do capitulo um ao vinte. Mas
eu me interesso mais por uma forma cadtica de se ver uma
exposigdo. (...) Quero que as pessoas sejam livres para
transitar pelo espago. Entdo, minha estrutura é uma
tentativa de representar literalmente os diversos modos
possiveis de se ver uma exposicdo. E como se eu estivesse
propondo para os visitantes mdltiplas opgdes de caminho e
a liberdade de edicdo da exposicdo através da escolha por
um determinado caminho.?®

A experimentacdo com instalagdo mais recente de Koki Tanaka aconteceu entre

mar¢o e maio de 2015 em Berlin. A exposi¢do “Vulnerable Narrator” foi uma

retrospectiva que apresentou mais de 10 anos de trabalhos feitos pelo artista, desde

as instalagdes com video e objetos até a série de colaboracbes com outras pessoas.

“Vulnerable Narrator” é uma grande instalacgdo em que videos, objetos,

fotografias e textos sdo espalhados e entrecruzados no espago expositivo.

Conforme o visitante se movimenta, os elementos da instalagdao sao revelados ou

escondidos uns pelos outros.

% Traducdo livre de um texto informativo escrito por Koki Tanaka em seu portfélio virtual.

Acessivel através do site do artista: http://www.kktnk.com/projects/comprehensive_pdf.html
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O titulo “narrador vulneravel”, segundo Tanaka®, representa a figura de um
narrador que, por estar muito imerso nos processos narrados, se torna vulneravel a
proria narracdo. Ou seja, um narrador que ndo fala de fora, mas de dentro da
prépria narrativa. Entdao, ao mesmo tempo que apresenta certas situacdes, é afetado
por elas e pela propria acdo de apresentd-las. Sujeitos, objetos, agdes, narradores e

espectadores se entrecruzam nas instalagdes de Koki Tanaka.

Este entrecruzamento tem se tornado cada vez mais complexo ao longo dos
anos em que vem desenvolvendo seus trabalhos, pois o artista costuma reconfiguar
e recombinar os elementos apresentados a cada nova instalacao, propondo novas
associagoes entre estes. A série de interagdes com objetos se entrecruza com a série
de colaboracdes com outras pessoas, por exemplo. E esse entrecruzamento faz com

que novas leituras se tornem possiveis.

Imagem da exposicdo “Vulnerable Narrator” no Deutsche Bank KunstHalle em Berlin. 2015

% Entrevista com Koki Tanaka sobre a exposicdo “Vulnerable Narrator” acessivel através do link:

https://youtu.be/KKed 8vJCcE
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Imagens da exposicdo “Vulnerable Narrator” no Deutsche Bank KunstHalle em Berlin. 2015

A pratica artistica de Koki Tanaka pode ser relacionada com a problematizacao
dos hdbitos de produgdo de sentido presentes nos trabalhos de Mallarmé, Michals e
Greenaway. O artista japonés desenvolve seu processo entrecruzando formas de
linguagem (performance, escrita, fotografia, video, edigdes, etc.) e produzindo
narrativas expandidas nas quais os sujeitos, os objetos e as acdes sao apresentados

em espacos e suportes multiplos através de situagdes instalativas.

A aproximacdo do visitante com os elementos apresentados nas instalagdes de
Tanaka se dd4 em uma temporalidade lenta em que, pouco a pouco, as coisas vao se
conectando. Ou seja, ndo ha como se relacionar com todos os trabalhos de uma sé
vez, é preciso juntar seus diversos pontos e perceber que, por exemplo, as diversas
narrativas apresentadas nos videos ndo apenas se relacionam com os objetos

presentes no espaco mas também se relacionam umas com as outras.
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Neste sentido, hd muita semelhanga com a experiéncia narrativa em “Tulse
Luper”, mas hd também uma grande diferenca no trabalho de Koki Tanaka em
relagdo ao de Greenaway. Enquanto a narrativa de “Tulse Luper” é construida com
atores que representam situagdes ficticias escritas por Greenaway e problematizam
explicitamente a tradicdo cinematografica, nas instalacdes de Tanaka, as cenas sdo
construidas a partir de registros de agdes que estdo mais relacionadas com a pratica
da performance, extrapolando qualquer relacdo com a tradicdo cinematografica,

ainda que dialogue com esta.

Tanaka ndo se propde a fazer “cinema”, mas investiga as possibilidades do uso
de recursos audiovisuais contempordneos na producao de narrativas fragmentadas,
o que o aproxima de Greenaway. A diferenca entre os dois, acredito, se dd mais no
conteddo e no processo do que na maneira como pensam a expansdo das

possibilidades de producao e recepcdo de narrativas.

Greenaway desenvolve uma determina histéria, com determinados personagens,
mesmo que seja de uma maneira completamente desconstruida em relacdo ao
cinema tradicional. Tanaka ndo narra histérias e ndao constréi personagens ficticios,
apenas apresenta sujeitos que interagem entre si e com objetos cotidianos em
situagdes incomuns, mas realistas. Ha também uma outra diferenga: Tanaka tem
investigado quase que exclusivamente o espaco expositivo como lugar de
experimentagdo de producdo de narrativas, ja Greenaway demonstrou que o espago

expositivo € apenas um dos locais possiveis para que sua narrativa seja apresentada.

Em meu processo artistico, de maneira geral, misturo uma narratividade mais
proxima a de Tanaka (simples registros de agdes em video e fotografia) com uma
experimentagdo mais proxima a de Greenaway (apresentacdo de pequenas histérias
fragmentadas sobre determinados personagens e situagdes). Outra dupla
identificagdo com estes artistas é que me interesso tanto pelas experimentacdes em
espagos expositivos quanto pela expansdo em outros meios. No projeto

“

(titulo)”, por enquanto, tenho investigado apenas o formato de

livro e de instalacio em espacos expostivos, mas acredito que no futuro ha

possibilidade de uma expansdo maior. E nesse sentido de expansdo de suportes e
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de formas de narratividade que penso minha “antologia de formagdao” ndo como
um objeto livro, mas como um livro expandido e fragmentado que serd composto

por diversas versdes impressas e outras experimentagoes.

O conjunto disperso de praticas de associacdo entre proposicdes que compde o

“

livro (titulo)” serd conectado através dos elementos paratextuais

que identificam essas prdticas como pertencentes ao projeto (por exemplo, os
titulos, as informagdes em etiquetas e textos, certos elementos formais como a
tipografia das letras e o estilo de encadernagdo, etc.), como acontece no projeto
“The Tulse Luper Suitcases” de Peter Greenaway. Entdo, quando no futuro o
projeto ter se desenvolvido durante mais tempo, a no¢do de associagao serd ainda
mais forte, pois também haverd associacdo entre as suas diferentes versdes e
experimentagdes expositivas, como acontece nas recentes instalacdes de Koki

Tanaka.

25 | O projeto “ (titulo)” nao poderia resultar apenas em

versoes impressas do livro ou apenas em instalacoes?

Eu poderia desenvolver apenas as versdes do livro impresso e ndo experimentar
as formas de apresentacdo em exposicdes. Porém, desde que editei a “Versao 01”
do livro e a apresentei fragmentada em instalacGes, tenho percebido que esses dois
processos se complementam e a cada nova experimentacdao eu descubro novas

possibilidades de desenvolver o projeto * (titulo)”.  Essa

caracteristica experimental do projeto faz com que ele seja também um processo de
aprendizagem pessoal, ou seja, o liviro ndo é apenas uma apresentacdo de
proposicdes, mas um meio de movimentar o desenvolvimento destas, bem como

pensar sobre elas e conhecé-las melhor.

Quando tenho uma ideia para fazer algum trabalho artistico nunca tenho certeza
sobre seu sentido, mas mesmo assim procuro executd-la. Meu processo tem se
desenvolvido nesse ritmo intuitivo, mesmo sem ter muita clareza sobre tudo o que
faco, costumo desenvolver diversos processos e botar idéias em pratica

cotidianamente. Geralmente é no momento de apresentar essas idéias e processos
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para 0s outros que comeco a pensar mais sobre eles, buscando formas de falar

sobre o que faco.

O livro * (titulo)”, que a principio seria apenas uma

apresentacdo dessas diversas proposicdes que desenvolvo em meu cotidiano, se
tornou um projeto maior, uma ideia dificil de ser descrita e que exige tempo para
ser executada. Assim, o livro se tornou também um processo intuitivo que sigo

fazendo ao mesmo tempo em que busco compreendé-lo e apresenté-lo.

Entdo, a associacdo entre as apresentacdes em espacos expositivos e as versoes
impressas € fundamental a este projeto em razdo de abrir um campo de
experimentagdo no qual posso investigar livremente formas, contetdos e
combinacdes possiveis de serem consideradas como parte de minha “antologia de

formacao”.

Atualmente conclui a “Versao 02” do livro, que acompanha esta dissertacao de

Mestrado. Essa nova versdo, como jd falei, apresenta semelhancas e diferengas em

N

relagdo a “Versdao 01”. Penso que a partir de agora, uma nova etapa do projeto

“

(titulo)” se inicia, pois as futuras apresentagdes de “capitulos

expandidos” e “capitulos ocultos” estardo em relagdo ndo apenas com o0s

contetdos da primeira versao do livro, mas com os da segunda também.
2.6 | Como pensei e editei a “Versao 02” do livro?

Durante o desenvolvimento da atual “Versdo 02” do livro, resolvi trabalhar a
partir de um enfoque mais especifico do que na “Versao 01”. Este enfoque pode
ser enunciado como: o desejo e a prdtica de construcao e desconstru¢do de objetos,
lugares, processos e relacdes. E claro que cada proposicdo presente no livro abre
possibilidades de leitura que vao além deste enfoque, mas foi com esse

pensamento em mente que pensei a selecdo e edicao do contetido da “Versdao 02”.

Assim, pensei em iniciar a nova versio do livro com um “PREAMBULO” que
apresentasse proposi¢cdes de Maria Ivone dos Santos, Hélio Fervenza e Elida

Tessler, artistas cujos processos artisticos sdao referéncia para mim e que tive

122



contato em razdo de ministrarem aulas no Instituto de Artes. O didlogo com Maria
Ivone, Hélio e Elida faz parte de meu processo artistico, seja através dos contetidos
de suas aulas, seja através do contato com seus trabalhos ou mesmo através de
nossas conversas. Participei e ainda participo de projetos, pesquisas e outras
atividades junto com eles, incluindo colaboracdo na realizacdo de alguns de seus
projetos. A idéia de incluir certas proposicdes artisticas destes artistas em minha
“Antologia de formacdao” é uma maneira de homenaged-los e de valorizar a

importancia do nosso didlogo.

As frases “O que foi sonhado?”, “O que foi construido?” e “O que resiste ao
tempo?”, provenientes do trabalho “Trés questdes”*, de Maria Ivone dos Santos,
me pareceram ideais para dar inicio ao conteddo da nova versao do livro. Essas
frases propdem o pensamento sobre o desejo, as idealizacOes, as realizacdes, as

perdas e as permanéncias daquilo que as pessoas constroem em suas vidas.

Na sequéncia dessas frases no livro, pensei em apresentar a pergunta “O que 0s
olhos ndo véem, o coracdo ndo sente?”, proveniente do trabalho “A ddvida”*', de
Hélio Fervenza. Essa frase enuncia um questionamento sobre o que é visivel, o que
é sensivel e o que é perceptivel na realidade humana. Hélio parece colocar em
davida a relacdo de correspondéncia direta entre 0 que vemos e o que sentimos,
evidenciando a complexidade dos processos de percepcdo que sao muitas vezes

simplificados no senso-comum.

O comentdrio do artista sobre essa simplificacdao se torna evidente quando ele
transforma em interrogacao a famosa frase afirmativa “o que os olhos ndo véem, o
coracdo ndo sente”. A mesma divida de Hélio, assim com as questdes de Maria

Ivone, também surgem no processo do livro (titulo)”,

especialmente no que diz respeito ao que pode ser percebido como parte da
formagdo de um individuo ou, mais especificamente, de um artista. Penso que o

livro propde um exercicio de leitura que envolve “os olhos que véem” e o “coracao

4 Video acessivel através do link: https://vimeo.com/124845458
#! Mais informagdes sobre este trabalho no site do artista:

http://www .heliofervenza.net/arquivo/proposicoes/aduvida/
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que sente” independentes um do outro, mas em didlogo. Enfim, para concluir o
“PREAMBULO” da “Versdo 02” do livro, pensei em apresentar uma fotografia que
fiz com Elida Tessler em seu atelié durante o processo de desenvolvimento do seu
trabalho “Phosphoros”. Na imagem, a mao de Elida aparece riscando um fésforo.
Escolhi essa fotografia para estar no livro em razao de ser um registro do processo
da artista feito em atelié, durante experimentacdes e testes para a realizacdo de um
trabalho que ainda ndo estava concluido. Entdo essa fotografia marca, j& no inicio
do livro, ndo apenas a apresentacdo de proposi¢des acabadas ou processuais como
conteddo, mas também imagens e outros registros que falam mais das
experimentagdes e dos gestos por trds dos trabalhos do que dos trabalhos em si,
evidenciando o desejo de extrapolar os limites entre o que pode ser considerado
obra e o que pode ser considerado processo. A imagem do fésforo queimando,
independente de seu contexto original, se torna uma imagem emblemadtica no livro,

pois remete a nogdo de risco e de possibilidade de destruigao.

Com as escolhas que fiz na edicio do “PREAMBULO” da “Versdo 02” do livro

“

(titulo)” busquei apresentar uma atmosfera de desejos, duvidas e

riscos. O “PREAMBULO” comeca com a idéia de que ha vontade e possibilidade
de constru¢do e permanéncia na realidade da vida humana, passa por um
questionamento sobre como a percebemos e termina com a evidéncia dos seus

riscos e perigos latentes.

Acredito que estes sao pontos fundamentais no que diz respeito a formagao
humana e evidenciam sua complexidade. E justamente essa nocdo complexa de
formacao, que inclui desejos e prdticas, evidéncias e intuicdes, construcdes e
desconstrucdes, que motiva o desenvolvimento do projeto do livro

“ (titulo)”.

Na sequéncia do livro, entdo, pensei em organizar os “CAPITULOS” trazendo
proposi¢des que apresentam diferentes perspectivas relacionadas com as questoes
surgidas no “PREAMBULO”. Essas proposices foram desenvolvidas pelxs artistas

Juliano Ventura, Leticia Bertagna, Mayra Martins Redin, Isabel Ramil e por mim,
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entre 2008 e 2015, em situagdes que ndo estavam relacionadas com o projeto

“ (titulo)”.

O livro inicia com uma série de fotografias de uma biblioteca queimada,
dialogando explicitamente com a imagem anterior em que Elida risca um fésforo.
As fotografias da biblioteca queimada, de Mayra Martins Redin, entdo, abrem a
seqliéncia de capitulos. Desse espaco interno completamente destruido, passamos
para imagens de objetos acumulados relativas aos processos de tenho desenvolvido
a partir galpdo dos fundos da minha casa. A biblioteca e os objetos acumulados
surgem no contexto do livro como espagos internos e particulares que guardam
memorias, mas que ja ndo estdo funcionando como deveriam, seja em razao de
acidentes ou em razao de reformas. Na sequéncia dessas imagens, aparecem
imagens de diferentes desenhos de janelas fechadas feitos por Isabel Ramil entre

2007 e 2014.

No capitulo seguinte, surgem imagens do video “Riacho”, de Isabel Ramil, com
o link para sua visualizacdo na internet. Neste trabalho, chamado de “videoviagem”
pela artista, podemos ver diversas imagens de paisagens em movimento e
anotacdes audiovisuais de situagdes do cotidiano de alguém que estd viajando.
Enquanto ouvimos as “Variacdes Goldberg”, de Bach, olhamos para fora, pelas
janelas abertas de trens ou carros, como se estivéssemos em “estado de viagem”.
Nas préximas paginas aparecem algumas fotografias e um video que Juliano
Ventura fez de casas destruidas e edificios sendo construidos em Santa Maria, sua
cidade natal, em 2011. Seguindo no livro, aparecem fotografias feitas por mim nos
galpdes vazios do cais do porto de Porto Alegre e um video feito por Juliano no
mesmo local durante uma caminhada que fizemos por & em 2009. Assim,
passamos de espacos internos para espagos externos, ou seja, da biblioteca, da casa
e do galpao dos fundos para a rua. Mas, por enquanto, apenas observamos ruinas,

esvaziamentos e paisagens efémeras.

Da nogdo de observagdo, passamos para a de agdo no capitulo seguinte, no qual
apresento registros e documentagdes relativos ao processo da *“video-invasdao”

intitulada “O PLENO ou O VAZIO” que eu e Juliano fizemos no Instituto de Artes
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em 2009. Da casa para rua, da rua para a instituicdo. Com essa sequéncia busquei
representar o surgimento de um desejo de agir ativamente, de comecar a construir
e fazer parte da realidade e ndao apenas observd-la e informar seus estados de
conservagdo. Mas esse desejo ndo surge e se desenvolve de maneira tranqdiila,
entdo, nos capitulos seguintes pensei em trabalhos que acredito evidenciarem a
sensacdo de se estar perdido, de se estar sozinho, de se estar sufocado pela
complexidade da realidade e pelas diversas dificuldades de agir e de por em pratica

nossos desejos de mudancga e de construcao.

Comeco o préximo capitulo com a apresentacao do trabalho “quantos dias +”,
que é uma série de 6 edicdes de video que desenvolvi entre 2008 e 2011,
utilizando diversos registros audiovisuais aleatérios de experiéncias cotidianas e
deslocamentos pela cidade. Esses videos apresentam pequenos e insignificantes
acontecimentos do meu dia-a-dia e transmitem uma nocao de falta de sentido e
objetivos nas agdes registradas, como se ao ver esses videos estivéssemos
acompanhando alguém que estd imerso em uma deriva particular que nao leva a

lugar algum.

As fotografias “Terraplenagem” surgem em seguida trazendo mais uma vez a
idéia de desejo de acdo construtiva, as imagens mostram uma agdo realizada por
mim em 2008 na qual remexo a terra do chao do patio de casa com meu préprio
corpo, como uma espécie de ritual simbdlico de preparo para uma construcao ou

cultivo por vir.

Apés “Terraplenagem”, apresento mais um trabalho que retoma a sensacdo de
esvaziamento e de perda de sentido. E o video “Dias Felices”, de Isabel Ramil, que
aparece no livro através de frames e de um link para o video na internet. Este
trabalho de Isabel é uma edicdo que retine imagens de uma performance que a
artista fez em 2010 em um deserto da Bolivia e uma leitura de trechos da peca

“Dias felizes” de Beckett.

As imagens e a narracdo do video apresentam uma figura sufocada e solitdria

em meio ao deserto como se estivesse esperando pelo contato com o Outro e um
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ambiente isolado e sem esperancgas. Ainda na légica do sufocamento, as préximas
pdginas trazem frames e o link para o video “Que é sempre presente”, de Leticia
Bertagna. No video, alguns pdssaros presos dentro de um apartamento vazio
aparecem voando e procurando uma saida do lugar. Finalizando este capitulo,
apresento um conjunto de fotografias de minha autoria chamado “Mergulho”, que
mostra a imagem de um canudo de plastico preso em um cubo de gelo e imagens

de uma formiga boiando na dgua de uma piscina.

Essa atmosfera de sufocamento continua até o fim do video “No fundo”, de
Leticia Bertagna, que é apresentado no capitulo seguinte. Em “No fundo”, duas
pessoas aparecem submersas em banheiras cheias de dgua, enquanto uma terceira
banheira no centro da tela vai se esvaziando lentamente, como uma ampulheta. Ao
fim do esvaziamento, as duas pessoas saem de dentro da dgua, parecem estar
despertando de um sono. Entdo, com este video, busco apresentar no livro uma
segunda retomada do desejo de agir, uma safda do estado de isolamento, sufoco e

falta de acao.

Na sequéncia aparece uma série de fotografias que Leticia Bertagna me enviou
como uma resposta a proposi¢do “E o que é teu, é meu?”, em 2012. As fotografias
mostram detalhes do apartamento da artista que evidenciam uma necessidade de
reforma ou de manutencao, como paredes descascadas e pias entupidas. Aqui, a
observacdo de espacos internos retorna, como nos primeiros capitulos. Nao ha mais
a sensacdo de perda de sentido, mas uma retomada do olhar para a realidade

concreta e sua necessidade de intervengdo. O desejo de construgdo reaparece.

As pdaginas seguintes trazem registros e documentacdes do projeto “Em duas
semanas”, que desenvolvi com Isabel Ramil em 2010. O projeto foi uma
proposi¢cdo que fizemos um ao outro de passar uma semana juntos em minha casa
e outra semana juntos na casa de Isabel. Nossa ideia era desenvolver uma espécie
de compartilhamento de atelié, uma tentativa de apresentar para o outro como era
nosso cotidiano e como desenvolviamos, em meio a toda a realidade doméstica,

NOSSOS processos artisticos.
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Durante essas duas semanas nés fizemos caminhadas pela cidade, visitamos e
recebemos amigos, escrevemos, fotografamos, fizemos diversas experimentagdes
performaticas e muitas outras coisas. Para nés dois, essas duas semanas juntos foi
extremamente importante e marcou para sempre nossos processos artisticos. Foram
dias vividos sem compromissos, sem planos e sem regra alguma além da prépria

proposigdo de estar juntos, conversar e experimentar.

Entdo, os registros desse processo, que nao resultou em nenhum tipo de obra no
sentido tradicional, surgem no livro representando um momento em que hd acao,
hd experimentacdo e vivéncias que, mesmo sem objetivos especificos e resultados
finais, sdo construtivos. Assim, a idéia de constru¢do se torna mais complexa,

incluindo também os momentos de deriva e errancia.

“E preciso criar um espaco vazio” surge na sequéncia do livro. Neste trabalho,
de Juliano Ventura e Leticia Bertagna, xs artistas fizeram uma sequéncia de agdes
para video: primeiro um visitava a cozinha do outro e l& quebrava algumas lougas,
depois o outro recolhia os cacos do chdo. No livro, aparecem os frames dos quatro
videos e o link para serem vistos na internet. A acdo dxs artistas, no contexto do
livro, traz uma situagdo em que hd uma acdo que resulta em algo que pode ser
considerado uma destruicdo. Mas como sugere o titulo “E preciso criar um espaco

vazio”, certas destruicdes sdo necessdrias para que mudancas acontecam.

O ato de recolher cacos e de construir algo a partir deles surge também nos
trabalhos seguintes do livro, como nas imagens relativas ao meu trabalho
“Inventdrio”, nas quais apareco catando nozes no patio de minha casa e depois

colando as cascas destas nozes em uma parede.

Apds essas imagens, aparece uma série de fotografias de Mayra Redin, feitas
pela artista em 2011 durante uma residéncia. Mayra recolhe cacos de vidro
encontrados por acaso no local da residéncia e desenvolve com eles um processo
de experimentacdes e pequenas observagdes através da camera fotografica. Depois
das imagens de Mayra, apresento o video “Anarquiteturas”, de Isabel Ramil. Nesse

video, Isabel compde diversas paisagens fragmentadas a partir de recortes de
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fotografias que mostram retalhos de paisagens urbanas. Também apresento uma
fotografia feita por mim na casa de Isabel quando ela estava gravando este video,

pois eu a acompanhava neste momento.

Em todas essas proposicoes, desde “Em duas semanas”, a nocdo de agdo
construtiva se mostra entrecruzada com gestos desconstrutivos. Ha cortes, quebras,
destruigcdes, esvaziamentos, mas ha também gestos de reunido, experimentagoes,

tentativas de se criar novas ordens, novas formas e novas relagoes.

O capitulo seguinte traz diversas documentagdes relacionadas com o processo
que Leticia Bertagna desenvolveu entre 2011 e 2012 com os seus vizinhos de
condominio. Leticia experimentou diversas formas de aproximacao com as pessoas
que moravam no mesmo lugar que ela e que, apesar da proximidade, nao
mantinham contato. Essas experimentacdes de Leticia surgem no livro como um
movimento de busca de contato e fortalecimento de vinculos interpessoais, um
desejo de construir relagdes mais intimas e mais poéticas que possam ressignificar

os habitos mais cotidianos.

Agora, a nogdo de construcdo vai além dos objetos, dos espagos e do trabalho,
explicitando também a atengdo a maneira como se constroem as sociedades,
mesmo que em um nivel micro. Nas préximas pdginas, as proposi¢oes intituladas
“A escuta da escuta”, de Mayra Redin, também evidenciam os modos de estar
junto, de se relacionar com o outro. Mayra faz uma instrugdo artistica, propondo
que duas pessoas encostem suas orelhas uma na outra e que escutem o som desse
contato. Junto com a instru¢do, a imagem de duas conchas coladas uma na outra,
como as orelhas da instrucdao, completa o capitulo. Escutar a escuta, sensibilizar-se
para o siléncio da comunicagdo, para o que ndo é evidente, para o que ndo cabe na
palavra. Estas proposicdes, préximas aos movimentos de aproximacdo de Leticia
com os vizinhos, complementa a questao da construcdo de relacdes possiveis com

0 outro.

O dltimo capitulo do livro fala sobre a nocao de porvir, sobre como nos

relacionamos com a idéia de futuro. Comeco, entdo, apresentando o trabalho
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“Carta para o futuro”, de minha autoria. Neste trabalho, apare¢o enterrando uma
garrafa de plastico contendo uma folha pautada da proposicao “E o que é teu, é
meu?” no chdo do patio de minha casa. A pergunta é lancada para o futuro.
Pretendo, quando for mais velho, desenterrar essa pergunta e, talvez, respondé-la:
o que foi sonhado, o que foi construido, o que resistiu ao tempo. A carta enterrada

é como uma ponte entre o Eu de hoje e o Eu de amanha.

Essa tentativa de contato com o futuro surge também na proposi¢do seguinte no
livro, que sdao imagens da “Agenda de possiveis”, de Leticia Bertagna. Nesse
trabalho a artista pediu, todos os dias, durante um ano, para que pessoas diferentes
escrevessem em uma agenda o que fariam no dia a seguir, caso tivessem tempo
livre. O trabalho de Leticia reflete tanto a idéia de planejamentos, de desejos e de
multiplas possibilidades por vir quanto a de falta de tempo e impossibilidade de
realizacdo. No contexto do livro, a “Agenda de possiveis” aparece também como
uma carta para o futuro ou como uma ponte simbdlica entre as experiéncias do
presente e as possibilidades de novas experiéncias, mesmo que como um exercicio
de imaginacdo. Entdo, nestes ultimos capitulos do livro, acontece a construgdo de
um espago de espera e desejo, uma abertura para o que estd por acontecer. Assim,

termina a “Versao 02” do livro “ (titulo)”.

Ap6s os “CAPITULOS”, decidi fazer um “EPILOGO” que concluisse o livro.
Para isso, pensei em usar um video que fiz em 2014, chamado “perder o nada é
um empobrecimento”. Editei esse video a partir de alguns registros audiovisuais de
acoes aleatérias que realizei no pdtio de casa, essas imagens foram feitas sem
nenhuma intencdo inicial. No video, a sequéncia de acbes sem objetivo vai se
desenvolvendo ao mesmo tempo que sdo apresentados no formato de legendas

alguns trechos do “Livro sobre nada” de Manoel de Barros.

Os poemas de Manoel de Barros falam sobre o desejo de fazer algo para nada,
sem objetivos além da prépria experiéncia e da poesia. Construir para nada,
construir nada. Junto com as imagens e o link para o video, no livro, apresento
imagens de algumas experimentacdes que fiz ainda em 2015 com objetos para

exposicao. Sao dois trabalhos que chamo de “Para nada”. Em um, levo tijolos que
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estavam no patio de minha casa ha muitos anos para um espago expositivo e 0s
empilho formando uma pequena coluna. Registrei a construcao dessa coluna e
depois editei um video deixando apenas os momentos em que cada camada de
tijolos é montada. Assim, o video apresenta na imagem um efeito de montagem e
desmontagem da coluna, em loop. Deixei o video sendo exibido em uma pequena
TV em cima da coluna de tijolos no espaco expositivo, fazendo que ela se tornasse
uma espécie de suporte para a TV. Surge a idéia de algo que é construido para

nada, ou melhor, para revelar sua prépria construgao.

Da mesma maneira acontece com o outro trabalho intitulado “Para nada”, que é
constituido por trés formas de gelo, contendo gelo, que sao empilhadas uma sobre
a outra e apresentadas em um espaco expositivo. Com o passar do dia, o gelo
derrete e as formas se encaixam. O gelo é formado apenas para revelar o
movimento e a temporalidade de seu derretimento e do encontro entre as formas.
Essas imagens surgem no “EPILOGO” da “Versio 02” como um comentério sobre
o préprio projeto do livro, evidenciando as nog¢oes de acao e de construgdo em um

‘“

sentido de repeticdo, continuidade e gratuidade. (titulo)” é um

projeto que serve para nada além de estimular, p6r em movimento e a0 mesmo
tempo apresentar a experimentagdo de possibilidades de construcao de sentidos e

associacdes entre diversas proposi¢oes artisticas, minhas e de outras pessoas.

Durante a edicdo da “Versao 01” e da “Versao 02” do livro “ (titulo)”,
mexi em meus préprios arquivos de trabalhos, registros e documentos.
Indiretamente também mexi nos arquivos dos outrxs artistas que participam do

“

projeto. Meu trabalho como editor no projeto (titulo)” sempre

vai acontecer a partir dos registros, documentacdes e proposi¢des que ja foram
realizadas em situacdes anteriores ou paralelas ao projeto, ou seja, sempre a partir
de um movimento de atualizacdo e reconfiguracdo do passado. Se eu seguir
fazendo como fiz na “Versao 01” e na “Versao 02", para editar cada nova versao
do livro irei primeiro trabalhar a partir da minha memdria, criando associa¢des
mentais entre diversas proposicdes, minhas e dxs artistas participantes. Depois
passarei ao trabalho de edicao do material no computador, utilizando arquivos que

guardamos em nossos HDs ou em meios virtuais, como nossos sites ou redes
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sociais. Entdo, ao longo desse processo, as no¢cdes de memoria e arquivo acabam

se revelando muito importante.

2.7 | De que maneira o projeto “ (titulo)” se relaciona com a

nocao de arquivo?

A importancia da nogdo de arquivo no projeto estd relacionada a trés pontos
especificos. O primeiro ponto € a utilizacdo de arquivos de si (meus e dxs artistas
participantes) como fonte de material para a edi¢do. Como jd dito, os elementos
apresentados no livro ndo sdo feitos especialmente para o projeto. Sdo proposi¢cdes
e documentacdes realizadas independentes a ele, que seguem existindo (material
ou virtualmente) em arquivos pessoais e que encontram no livro um espago de

apresentacao possivel.

O segundo ponto estd no processo de edicdo do livro, que consiste em
organizacdes de conjuntos experimentais a partir do material dos arquivos pessoais.
Cada versao impressa do livro serd uma tentativa diferente de pdr em associacdo
esta selecdo de elementos dispersos e independentes. Entdo, as versdes impressas

podem ser pensadas como arquivos de associacoes.

O terceiro ponto surge em razdao do projeto do livro incluir diversas
experimentagdes instalativas que apds serem desmontadas dos espagos expositivos
deixam apenas os registros fotograficos — e provavelmente jamais serdo montadas
outra vez da mesma forma, pois cada instalacdo é sempre uma experimentacdo
diferente. Além destes registros fotograficos, ha uma constante produgdo de
materiais relacionados ao desenvolvimento do processo, ou seja, textos, anotagoes,
testes de impressdo, entre outras coisas que se acumulam no meu computador, em
estantes e em pastas de minha casa. Entdao, ha necessidade de registro, organizagdo
e reunido desta dispersdo, pois todos estes desdobramentos fazem parte do meu

projeto de “antologia de formagao”.

Os materiais acumulados podem até mesmo surgir nas instalacdes, como
aconteceu, por exemplo, na experimentacao que fiz na exposicao “Viveiros” no

Instituto de Artes, situagdo em que apresentei alguns destes materiais como
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“Documentos de trabalho”. Enfim, a partir destas questdes, podemos pensar no
desenvolvimento de um grande arquivo do projeto, que inclui registros fotograficos
das instalagdes e todos os materiais relacionados ao processo, como os exemplos a

seguir:

Algumas imagens dos materiais provenientes do “arquivo do projeto”
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Algumas imagens dos materiais provenientes do “arquivo do projeto”

Algumas imagens dos materiais provenientes do “arquivo do projeto”
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Imagem dos materiais provenientes do “arquivo do projeto”

O arquivo do projeto, € também ao mesmo temo um arquivo de si e um arquivo
de associacbes, ou seja, € uma espécie de meta-arquivo que engloba praticas de
arquivamento pessoal e a praticas de organizagdo de conjuntos de sentido para

elementos dispersos. O projeto “ (titulo)”, pensado como um livro

expandido, mais especificamente, uma “antologia de formagdo” expandida, revela-
se como uma complexa prdtica de arquivamento que coloca em associagdo diversos
processos de formagdo: formagdo de proposi¢des artisticas, formagdo de uma série
de livros, formacdo de uma série de experimentacdes instalativas, formagdo de
processos artisticos pessoais, formacdo de discursos sobre esses processos e, por

fim, formagao de sujeitos, artistas e pesquisadores.

A nogdo de arquivo, entdo, parece estar completamente relacionada com as
nocbes de formagdo e identificagdo, pois através do arquivamento de elementos
dispersos provenientes de nossas prdticas artisticas, pensando pelo viés da
performatividade, sdao produzidos efeitos de identidade que revelam processos de
formagdo associados. Mas essa prdtica de arquivamento nao acontece de maneira

simples e direta, ndo é um processo de organizacdo tranqiilo e facil, pois
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envolvolve diversas questdes complexas que merecem ser observadas com mais

atencao.

Jacques Derrida, no livro “Mal de arquivo — uma impressao freudiana” diz que
ha desejos conflitantes na prdtica do arquivamento: conservar e destruir, incluir e
excluir. Hd& um desejo de organizagdo e conservacdo de memorias que €
acompanhado por um medo de que algumas memorias fiquem registradas. Ao
mesmo tempo que desejamos lembrar, desejamos esquecer. Assim, a pratica de
arquivamento se mostra extremamente complexa e contraditéria. Derrida chama
esta contradicdo de “mal de arquivo”, uma espécie de “sintoma” caracteristico de

nossa sociedade e de suas estruturas:

Estamos com mal de arquivo (en mal d’archive). Escutando
o idioma francés e nele, o atributo “en mal de”, estar com
mal de arquivo, pode significar outra coisa que ndo
somente sofrer de um mal, de uma perturbagdo ou disso
que o nome “mal” poderia nomear. E arder de paixdo. E
ndo ter sossego, € incessantemente, interminavelmente
procurar o arquivo onde ele se esconde. E correr atrds dele
ali onde, mesmo se ha bastante, alguma coisa nele se
anarquiva.*

Derrida diz que ndao temos um conceito definitivo de arquivo, mas apenas uma
série de impressdes associadas a esta palavra. O autor declara que opde “o rigor do
conceito a (...) franca imprecisdo, a relativa indeterminagdo de uma nogdo. Arquivo
é somente uma no¢do” (DERRIDA, 2001. p.44). Esta perspectiva me interessa e é
neste sentido de indeterminacao que penso a nogao de arquivo no processo do livro

“ (titulo)”: um arquivamento investigativo, aberto e sensivel a

mudancas ao longo do tempo, que ndo procura organizar e classificar absoluta e
separadamente os registros de acontecimentos, mas que enfoca o didlogo possivel e
intercambiante entre eles. A ideia de que “o arquivamento tanto produz quanto
registra o evento” (DERRIDA, 2001. p.29) é bastante cara a0 meu processo, pois

neste sentido o arquivamento se torna também uma prdtica performativa.

““

O projeto (titulo)”, entdo, estimula uma investigacdo sobre a

relagdo entre os acontecimentos em seu momento presente e a agao de registra-los,

*2 DERRIDA, Jacques. Mal de Arquivo — Uma impressdo freudiana . 2001 Pag.118
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organiza-los e apresentd-los. Concordo com Derrida quando diz que as tecnologias
de arquivamento alteram nossa relagdo com a prépria realidade arquivavel, tanto no

que diz respeito ao passado, quanto ao que diz respeito ao futuro.

O sentido daquilo que arquivamos nunca estd completamente definido, pois se
modificard a partir das experiéncias futuras. Derrida define o arquivo como um
penhor do futuro e acrescenta que “nao se vive mais da mesma maneira aquilo que
ndo se arquiva da mesma maneira. O sentido arquivdvel se deixa também, e de
antemdo, co-determinar pela estrutura arquivante” (DERRIDA, 2001. p.31). Esta
questdo tem me inquietado muito, pois desde que comecei a desenvolver o projeto
do livro, tenho pensado sobre os efeitos que este processo podera causar em minha
pratica artistica, pois, diferente da “Versao 01", que editei a partir do que ja
haviamos produzido até aquele momento, a “Versao 02” e as préximas sdo
editadas ao mesmo tempo em que os diversos processos que serdo transformados

em “CAPITULOS” estio acontecendo. O projeto “ (titulo)”

influenciard meu processo artistico como um todo? Esta questdao ainda nao pode
ser respondida, porém, acredito que este € um ponto importante a ser salietando e

considerado.

A pratica especifica do “arquivamento de si”, que localizo como um dos
principais pontos em que a nocdo de arquivo surge em meu projeto, € comum a
todas as pessoas em diferentes graus, segundo Philippe Artieres, no artigo
“Arquivar a Prépria Vida”. Neste texto, Artiéres questiona qual seria a razdo de
arquivarmos nossas vidas, ou seja, qual seria o motivo de guardarmos cartas,
recibos, certificados e diversos outros documentos relativos a nossas experiéncias
de vida. O autor localiza nesta prdtica primeiramente uma injun¢do social: devemos
manter nossas vidas bem organizadas, sem mentir, sem deixar espacos em branco.
“O anormal é o sem-papéis. O individuo perigoso é o homem que escapa ao

controle grafico” (ARTIERES, 1988. p.11).

Além desta injuncdo social, o autor destaca que a pratica de arquivamento de si
€ também uma espécie de edigcdo da prépria vida, argumentando que manipulamos

a nossa existéncia através de nossos arquivos: “omitimos, rasuramos, riscamos,
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sublinhamos, damos destaque a certas passagens” (ARTIERES, 1988. p.11). Neste
sentido, Artiéres aponta a autobiografia como a pratica mais acabada de
arquivamento do Eu, pois nela ndo apenas fazemos uma edi¢do de acontecimentos,
mas os ordenamos em uma narrativa e estas escolhas determinam o sentido que

desejamos dar as nossas vidas.

O autor destaca, entdo, na pratica do arquivamento de si uma intengdo
autobiogrdfica. Percebo relagdes entre estes trés aspectos do arquivamento de si (a
injungdo social, as prdticas de edigcdo e a inten¢do autobiogrdfica) e o processo do

livro “ (titulo)”, pois este projeto de “antologia de formacdo” lida

ao mesmo tempo com a necessidade de organizar meu pensamento e minha prdtica
artistica para tornd-los comunicdveis, a pratica de selecdo e arranjo de conjuntos
possiveis entre diversas proposicoes, e, finalmente, com o desejo de desenvolver
um livro expandido cuja proposta € a producdo de sentido para as minhas
experiéncias de vida, mas especificamente aquelas que se relacionam com minha

pratica artistica.

Tenho muito interesse pelos processos de publicagdo e reconhecimento de meu
arquivo artfstico pessoal (proposicdes, textos, documentagdes, enfim, diversos
elementos que resultam de minha prdtica e que ficam registrados de alguma
maneira) e pela relagdo entre estes processos e a minha formagao/identificagdo

como artista.

Esses processos acontecem através da minha relacdo com institui¢bes
académicas como a UFRGS, com institui¢des do sistema da arte, como galerias e
museus, e também através de meios menos institucionais, como a internet.
Conforme desenvolvo meu processo e adquiro experiéncias nestes primeiros anos
de trabalho com arte, fica cada vez mais claro que, além das préprias proposicdes e
experimentagcbes, hd necessidade de xs artistas apresentarem informagdes sobre
seus processos, sobre suas vidas, sobre seus pensamentos e suas atividades
profissionais. H4 necessidade de arquivarmos nossos trabalhos, mas também nosso
pensamento e nossa trajetéria para que possamos produzir sentidos

compartilhaveis.
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Na universidade isso é algo evidente: escrevemos artigos, monografias,
dissertacdes e teses sobre nossa pratica artistica e nossas referéncias®. Mas essa
atencdo ao arquivamento também é exigida em outros contextos, talvez de maneira
menos argumentativa, mas ndo menos reflexiva, como por exemplo no caso dos
portfélios, dos sites de artista e do curriculo profissional. Estas sdao formas de
arquivamento de si que tem grande influéncia no percurso dxs artistas,
determinando a possibilidade de acesso a espacos e instituicdes. Antes mesmo do
encontro fisico com xs artistas e seus trabalhos, pode-se acessar seus arquivos, que

podem produzir efeitos de identidade e pertencimento.

Entdo, a formacdo perfomativa de identidades através do arquivamento de si
estd relacionada com as praticas da escrita e da inscri¢cdo, que se tornam cada vez

mais presentes na atualidade:

Nas nossas sociedades ocidentais, desde o fim do século
XVIII estabeleceu-se progressivamente um formidavel poder
da escrita que se estende sobre o conjunto do nosso
cotidiano; a escrita estd em toda parte: para existir, é preciso
inscrever-se: inscrever-se nos registros civis, nas fichas
médicas, escolares, bancarias. (...) O individuo deve manter
seus arquivos pessoais para ver sua identidade reconhecida.
(...) Devemos manter arquivos para recordar e tirar ligdes do
passado, para preparar o futuro, mas sobretudo para existir
no cotidiano.*

O autor aponta que, para termos direitos sociais, “é preciso apresentarmos
arquivos: uma conta de luz, de telefone, um comprovante de identidade bancdria.”
E que, sem essas documentagbes, somos excluidos (ARTIERES, 1988. p.13). A
pratica de arquivar-se, de por-se em arquivo, € uma exigéncia social da qual ndo ha
como escapar a hdo ser através da marginalizagdo. O arquivamento de si é uma
pratica que ndo deve ser pensada ingenuamente como algo “natural”, mas deve ser
pensada como uma prdtica politica e que exige atencgdo, reflexao e discussdo. De
que maneira eu lido com o arquivamento de minha pratica artistica e, assim,
performativamente, com a formacdao de efeitos de identidade artistica? Este

trabalho de arquivamento pode fazer parte de meu processo artistico ou sdo coisas

4 Estou falando especificamente do curso de Poéticas Visuais.

* ARTIERES, Philippe. Arquivar a prépria vida. 1988. Pdg.12-14
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separadas? Penso o projeto do livro (titulo)” e seus

desdobramentos como uma forma de investigar este arquivamento, ou melhor, de
explicitar este processo, esta injuncdo social, este “mal de arquivo” de nossa

sociedade.

Com este projeto, procuro misturar o que pode ser considerado “processo” com
o que pode ser considerado “obra” e o que pode ser considerado “arquivo” com o
que pode ser considerado “acontecimento”. Talvez, ao fim do prazo de 10 anos de
desenvolvimento, o que restar deste projeto seja mesmo um arquivo acabado que
conserva e revela diversos elementos relacionados com a memoéria de uma
determinada producao de artistas, incluindo eu mesmo. Mas acredito que no futuro
este “arquivo acabado” ird se enxertar nos processos que desenvolverei apds o fim

do projeto “ (titulo)” e assim continuard em processo, revelando-se,

de certa forma, inacabado.

O processo do livro apresenta performativamente uma busca pela edigao,
publicagdo e reconhecimento de arquivos, de memorias, de identidades
particulares. Minha idéia com isso é investigar a possibilidade de tornar visivel esta
busca: explicita-la, apresenta-la, inscrevé-la, comentd-la, enfim, pratica-la. Mas isso

tudo de uma maneira artistica, experimental, investigativa e ndo burocratica.

“

O projeto (titulo)” pode ser pensado como uma forma de

praticar o arquivamento do Eu, forma de construir uma existéncia, produzir
sentidos para experiéncias e isto vai além da injuncdo social. Artieres destaca na
pratica do arquivamento de si, um desejo de tomar distancia em relagdo a si proprio
e também de querer testemunhar sobre a prépria participacdo na existéncia coletiva
(ARTIERES, 1988. p.28). O processo do livro também busca revelar relacdes entre
a minha prdtica com a pratica de outrxs artistas, ha uma intencdo de arquivar, ou
seja, reunir, editar e apresentar estes processos que acontecem
contemporaneamente. Talvez se eu nao desenvolvesse o projeto do livro, estes
pontos de encontro entre minhas prdticas e a destxs outrxs artistas ficasse apenas
em nossas memorias ou em documentos e registros dispersos. Ha no projeto uma

tentativa de combater a possibilidade de esquecimento. Sobre a relagdo com a

140



perda de memodrias e o desejo de produgdo de relatos e arquivos que conservem

estas, Joel Candau, no livro “Memoéria e identidade”, comenta:

A perda é um dado antropoldgico universal: desde o
nascimento, irremediavelmente e sem esperanca de
domesticé-la, todo ser humano faz dela sua companhia
obrigatéria, abandonando sucessivamente a juventude, a
saude, os amigos, os pais, os amores, as ilusdes e ambigdes,
antes de perder-se a si préprio. (...) Queremos tudo abragar
de nosso passado e sem divida prestamos mais atengdo do
que antes ao que ja foi perdido. Por essa razado, nao podendo
tudo guardar, é despertado em nds um sentimento de
dispersdo, de esfacelamento daquilo que é impossivel captar
em sua totalidade.*”

O livro, entdo, é uma espécie de testemunho ou relato do meu ponto de vista
sobre esses encontros. Nao um relato que se propde total, mas completamente
fragmentdrio e parcial, em sintonia com esse “sentimento de dispersao” das
memorias. Candau, comenta que é preciso “reconhecer que a totalidade das

memarias nos é inacessivel” e “admitir nossa radical individualidade”.

O autor defende que a Unica maneira de reconstruir memorias soélidas e
organizadoras de lagos sociais é percebé-las como ndo hegemonicas e assumir que
o compartilhamento absoluto com o Outro é uma impossibilidade (CANDAU,

2012. p.195). No projeto “ (titulo)” ha um pensamento sobre como

“memorias individuais” (representadas nos livros pelas préprias proposigoes,
documentagbes e outros elementos apresentados) se tornam publicas e acessam a
coletividade, podendo fazer parte do que costumamos chamar de “memoria
coletiva”. Mas para falar em “memodria coletiva” é preciso investigar melhor o

signfiicado deste termo para nao cair em generalizagdes reducionistas.

Joel Candau diferencia trés tipos de memdria: a protomemoéria, a memoria de
alto nivel e a metamemoria. A primeira seria a memoria repetitiva dos habitos do
cotidiano. A segunda seria a memoéria do reconhecimento, das lembrancas e dos
saberes. A Gltima seria a representagdo feita pelos individuos sobre suas memorias,

pois “cada um de nés tem uma idéia de sua prépria memoria e é capaz de discorrer

4 CANDAU, Joel. Memdria e identidade. 2012. Pag.189
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sobre ela para destacar suas particularidades, sua profundidade ou suas lacunas”

(CANDAU, 2012. p.23).

O autor diz que a expressao “memoria coletiva” € uma forma de metamemoria,
ou seja, € um enunciado que representa supostamete a memoria de todos os
individuos de um determinado grupo. Porém, Candau alerta que os fatos nunca sao
completamente publicos e que ndo se pode confundir uma narrativa de um
acontecimento com a lembranga que os seus participantes tém deste, pois ha
muitos pontos de vista e lembrancas possiveis sobre um mesmo acontecimento.
“Mesmo que as lembrangas se nutram da mesma fonte, a singularidade de cada
cérebro humano faz com que eles ndo sigam necessariamente o mesmo caminho”

(CANDAU, 2012. p.33-35).

Toda tentativa de descrever a memoéria comum a todos os
membros de um grupo a partir de suas lembrangas é
reducionista, pois exclui o que ndo é compartilhado. (...)
Confundimos muitas vezes o fato de dizer, escrever ou
pensar que existe uma “meméria coletiva” (...) com a idéia
de que o que é dito, pensado ou escrito dd conta da
existéncia de uma memoria coletiva. Logo, confundimos o

discurso metamemorial com aquilo que supomos que ele

46
descreve.

Mesmo que existam atos de memoria coletiva (comemoracdes, museus,
narrativas, etc...) ndo é possivel atestar a realidade de uma meméria comum a
todos, pois os estados mentais humanos sdo incomunicdveis. A memoria coletiva,
entdo, é simplesmente a transmissao de certas lembrangas de alguns poucos
individuos a um grande ntmero de individuos ao longo do tempo, repetidamente.
Candau chama de “retdrica holista” os discursos que empregam termos, expressoes
ou figuras que visam representar conjuntos supostamente “estdveis, durdveis e
homogéneos (...) tidos como agregadores de elementos considerados, por natureza
ou convengdo, como isomorfos” (CANDAU, 2012. p.29). Nao ha “construcao de
uma memoria coletiva se as memorias individuais ndo se abrem umas as outras
visando objetivos comuns, tendo um mesmo horizonte de agao” (CANDAU, 2012.

p.48). Assim, com a crescente pluralidade de objetivos e horizontes de acao dos

% CANDAU, Joel. Memdria e identidade. 2012. Pag.34
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individuos na contemporaneidade, o processo de compartilhamento de memérias se

torna mais disperso e cada vez mais fraco enquanto representacdo coletiva.

“Em um contexto de esgotamento de grandes memdrias
organizadoras do lago social (...) o recurso as retéricas
holistas (memoria coletiva, identidade coletiva, etc.) para
definir e descrever as relagcdes entre memoria e identidade a
escala de grupos torna-se cada vez menos pertinente.”*’

O arquivo é um lugar de memoria, funciona como uma extensao da unidade de
armazenamento dos cérebros humanos e possibilita a ordenacdo, classificacdao e
transmissdo de lembrangas tanto no nivel individual quanto no nivel coletivo e
intergeracional. (CANDAU, 2012. p.83) Seja pelo viés da injungdo social, seja pelo
viés da intengdo autobiografica, o arquivamento de si € uma prdtica performativa
que constréi identidades, forma sujeitos e fortalece lagos sociais, produzindo a
sensagdo de pertencimento a grupos. Meu pensamento ao desenvolver o projeto

“

(titulo)” estd de acordo com estas andlises feitas por Artiéres e

Candau, pois o arquivamento presente neste processo parte de minhas experiéncias
particulares, mas acontece justamente no ponto em que essas experiéncias passam
a coletividade: didlogo com outrxs artistas, relagdes com instituicdes, produgdo de

discurso, etc.

O projeto nao é proposto como uma “retdrica holista” que visa a construcao de
uma “memoria coletiva”, mas sim como um trabalho metamemorial sobre minha
“memoria individual”. Este trabalho, entdo, visa construir e apresentar possiveis
sentidos para os acontecimentos vividos por mim e por aqueles que estdo préoximos
de mim, especificamente no que diz respeito ao nosso fazer artistico, como uma
forma de participagcdo na coletividade: uma ponte entre o privado e o publico. Paul
Ricoeur, analisando a polaridade entre meméria individual e coletiva, questiona se
ndo existe um plano intermedidrio no qual acontecem trocas entre a “memoria viva
das pessoas individuais e a memoria publica das comunidades as quais
pertencemos.” Neste sentido, o autor localiza o plano da relagcdo com os préximos
e afirma a existéncia de uma “triplice atribuicdo da memoria: a si, aos préximos e

aos outros” (RICOEUR, 2007. p.141).

" Idem. P4g.12
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Os préximos, essas pessoas que contam para nds e para as
quais contamos, estdo situados numa faixa de variagdo das
distancias na relagdo entre si e os outros. (...) A proximidade
seria a réplica da amizade, dessa philia, celebrada pelos
Antigos, a meio caminho entre o individuo solitirio e o
cidaddo definido pela sua constribuicdo a politeia, a vida e a
acdo da polis. (...) A ligagdo com os préximos corta
transversal e eletivamente tanto as relagdes de filiagdo e de
conjugalidade quanto as relagdes sociais dispersas segundo
as formas miltiplas de pertencimento ou as ordens
repsectivas de grandeza. Em que sentido eles contam para
mim, do ponto de vista da meméria compartilhada? A
contemporaneidade do “envelhecer junto”, eles acrescentam
uma nota especial referente aos dois “acontecimentos” que
limitam uma vida humana, o nascimento e a morte. O
primeiro escapa a minha memoria, o segundo barra meus
projetos. E ambos interessam a sociedade apenas em razdo
do estado civil e do ponto de vista demografico da
substituicdo das geracdes. Contudo, ambos importam ou vao
importar para meus proximos. (...) Meus préximos sdo
aqueles que me aprovam por existir e cuja existéncia aprovo
na reciprocidade e na igualdade da estima. (...) O que espero
dos meus proximos, é que aprovem o que atesto: que posso
falar, agir, narrar, imputar a mim mesmo a responsabilidade
de minhas acoes.*®

“

O projeto (titulo)” opera justamente nesse ponto de encontro
entre o eu, o préximo e os outros. O “arquivamento de si” presente neste processo
busca incluir nesse “si” a relagdo com as pessoas que contam, aquelas que estdo ou
estiveram préximas de mim e das quais estou ou estive proximo. H4, entdo, um
compelxo transito entre niveis micro e macro de individualidades e coletividades
em *“ (titulo)”, pois o contetdo trabalhado no projeto nao é composto
simplesmente por lembrangas, documentos, enfim, rastros particulares de nossas
vidas, mas especificamente por elementos relacionados com nossas prdticas

artisticas.

Estas prdticas configuram nosso trabalho, nossas pesquisas, nossa atuacdo como

artistas na sociedade, ou seja, nossa participagdao como individuos na coletividade.

11

O “si” do “arquivamento de si” presente no processo do projeto

(titulo)” é o “si” de um sujeito que pesquisa e trabalha com arte em

didlogo com seus “préximos”. Entdo, talvez fosse mais correto falar em

* RICOEUR, Paul. A memdria, a histéria, o esquecimento. 2007. Pag.141-142
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“arquivamento de nés”? Acredito que ndo, pois este termo estd muito proximo da

retérica holista analisada por Candau, o que ndao me interessa.

Meu projeto € desenvolvido a partir do meu ponto de vista sobre nossos
encontros, ou seja, a responsabilidade deste trabalho é minha. Até o momento
atual, o processo do livro ndo representa o pensamento dxs artistas participantes,
mas minha visdo sobre os trabalhos delxs. Acredito que no futuro poderd haver
uma participacdo mais ativa destxs outrxs artistas no processo de selecao e edicdo

do livro, porém isso ainda ndo aconteceu.

“

E importante reforcar que o projeto (titulo)” nao configura

estritamente uma prdatica de arquivamento no sentido mais comum do termo: o
processo ndo € uma fria e burocrdtica organizagdo de documentos, mas sim uma
pratica artistica, inventiva e experimental que dialoga com a no¢do de arquivo. Nas
altimas décadas, esta nogdo tem ganhado importancia como tema de pesquisa
teérica no campo da arte e como matéria de trabalho de diversxs artistas. Anna
Maria Guasch, no livro “Arte y archivo, 1920-2010”, busca desenvolver uma
andlise e contextualizacao histérica do aparecimento e desenvolvimento da nogdo
de arquivo em processos artisticos desde as primeiras vanguardas do século XX até
a atualidade. A autora diz que a arte tem sido analisada de maneira geral através de
dois grandes paradigmas que constituem campos bdsicos de definicdo: o da obra
Unica e o da multiplicidade do objeto artistico. Porém, Guasch diz que estes dois
paradigmas ndo esgotam todas as tipologias e propostas artisticas das ultimas

décadas:

Fica excluida destes campos uma tipologia de projetos
artisticos que configuram um terceiro paradigma: aquele que,
de maneira genérica, podemos chamar de “paradigma do
arquivo”. (...) Este paradigma implica uma criagdo artistica
baseada (...) em uma repetitiva litania infinita de reproducdo
que desenvolve com estrito rigor formal e absoluta coeréncia
estrutual uma estética de organizacdo legal-administrativa.
Do objeto 4urico ou de sua destruicdo, problemadtica criativa
englobada pelos dois primeiros paradigmas, o paradigma do
arquivo se refere ao transito que vai do objeto ao suporte da
informagado. (...) Dizendo em outras palavras, se 0os primeiros
paradigmas conotam o espirito transgressor da utopia social
e artistica proprio das primeiras décadas do século XX, o
terceiro, o do arquivo, que em sua cronologia se sobrepoe
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O “paradigma do arquivo”

com os outros dois, manifesta e dd forma a um estado de
conformismo burocratico.*

abarca trabalhos de artistas que registram,

colecionam, armazenam ou criam imagens que, arquivadas, tornam-se inventarios,

albuns, etc. Anna Maria Guasch destaca que ha diferenca entre armazenar e

arquivar: armazenar é apenas depositar algo em determinado lugar, ja arquivar

exige “a agdo de unificar, identificar, classificar (...) com o propésito de coordenar

um corpus dentro de um sistema ou uma sincronia de elementos selecionados”.

Entdo, no “paradigma do arquivo”, o arquivo é pensado como “um ponto de unido

entre a memoria e a escritura, como um territério fértil para todo o escrutinio

tedrico e histérico” (GUASCH, 2011. p.10).

Para todos os artistas que participam da estratégia do
arquivo, o passado ja ndo é um modelo a revisitar para
citd-lo fragmentaria e obliquamente ou para projetar-lhe
significados alegoricos. O passado esta ai em estado bruto
e o artista pode ir a seu encontro de um modo direto,
compulsivo, com a paixdo de um colecionador. Neste atual
interesse renovado pelo passado, pela memoria e pela
histéria, a estratégia do arquivo é a que melhor representa
as principais aspiragdes do “projeto inacabado da poés-
modernidade”, em especial a desconstrucdo derridiana.
Nada é tdo desconstrutivo como 0s arquivos em si mesmos,
com sua relacional e coerente topologia de documentos
que esperam para ser reconfigurados. Alguns arquivos
assumem o conceito foucaultiano de arqueologia entendida
como momento e genealogia, e concebida como um
processo, quer dizer, como uma suma de descontinuidades,
fissuras, disrupgcdes, auséncias, siléncios e rupturas em
oposicdo ao discurso histérico que reafirma a nocdo de

continuidade.*®®

* GUASCH, Anna Maria. Arte y archivo, 1920-2010 Genealogias, tipologias y discontinuidades.

2011. Pag.9-10 (Traducdo minha)

% GUASCH, Anna Maria. Arte y archivo, 1920-2010 Genealogias, tipologias y discontinuidades.

2011. Pag.179 (Tradugao minha)
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Guash enfatiza que a nocdo de arquivo trabalhada por esses artistas ndo enfoca
as origens, mas os acontecimentos em determinados lugares e momentos
especificos, reinvidicando uma certa “descontinuidade historiografica” e indo além
de uma nocao de histéria linear e teleolégica. Neste sentido, o recurso ao arquivo
na arte ndo impde férmulas Unicas e repetitivas, mas sim abre-se a multiplas

possibilidades de usos, maneiras e tipologias.

Definidos ndo tanto pelo conteido de sua informacdo
como pelos seus buracos e documentos silenciosos, os
arquivos sdo qualquer coisa menos cole¢des neutras de
informagao. Melhor refletem as prioridades e pontos cegos
dos arquivistas e o zeitgeist em que operam. E isso sem
contar com as enormes possibilidades que nos depara e

ainda vai nos fazer deparar o arquivo no século XXI através

da digitalizacdo e da arquitetura das bases de dados.”!

Como ja dito, o projeto “ (titulo)” pode ser pensado como uma

maneira de dialogar com a injuncdo social, a pratica de edicdo e a intengdo
autobiografica inerentes ao arquivamento de si, especificamente o que é comum
axs artistas (dossiés, portfélios, sites, etc.). Mas, como nas prdticas analisadas por
Anna Maria Guash, mais do que simplesmente praticar este arquivamento procuro
investigar as multiplas formas e relagbes entre a nocdo de arquivo e a pratica
artistica na contemporaneidade. Procuro ndo apenas trabalhar a partir de meu
arquivo pessoal e do arquivo de outro(as) artistas (arquivos de si), mas
principalmente organizar ao longo dos 10 anos de duracdao do projeto um meta-
arquivo (arquivo do projeto) que reunird tudo o que estiver relacionado com as
tentativas de produzir os arquivos de associagoes que sao os livros e as instalagdes.

““

Entdo, a nogdo de arquivo no projeto (titulo)” é extremamente

complexa e envolve camadas de agdo que sdao distintas, mas intrinsecamente

conectadas.

> GUASCH, Anna Maria. Arte y archivo, 1920-2010 Genealogias, tipologias y discontinuidades.
2011. Pag.30 (Tradug¢do minha)
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Um artista que trabalha hd muitos anos com um processo de arquivamento
semelhante ao que estou desenvolvendo é Jonas Mekas>*. Este artista iniciou seu
processo artistico nos anos 50 e segue o desenvolvendo até hoje, aos 92 anos de
idade. Mekas pratica um complexo “arquivamento de si” através de registros
audiovisuais e anotacdes por escrito de seu cotidiano. Além desses registros, o
artista também guarda diversos documentos e outros materiais relativos aos seus
processos e ao didlogo com outras pessoas, muitas delas figuras importantes no
campo da arte. A partir destes materiais, Mekas desenvolve edi¢cdes de videos,
projetos para internet, edi¢des de livros e montagens de instalacbes em espagos
expositivos. Um dos primeiros projetos em que o artista revelou seu estilo diaristico
de trabalhar foi o filme “Diarios, anotagdes e esbocos” ou, como é mais conhecido,
“Walden”, de 1968. O filme apresenta 3 horas de imagens do cotidiano do artista,
organizadas em pequenos blocos descontinuos separados por titulos que também

sdo anotagdes poéticas escritas por Mekas.

Algumas sequéncias de imagens do filme “Walden”, de 1968.

2 Jonas Mekas é um artista nascido em 1922, na Lituania. Nos anos 50 foi para Nova York onde
comecou a trabalhar com video, participando do desenvolvimento do “cinema experimental

americano”.
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Em entrevista ao site “Artspace”, Jonas Mekas explica de maneira simples a
forma como pensa e desenvolve sua pratica de registro e e edicao de filmes desde

“Walden”:

Eu apenas tomo notas da vida ao meu redor. O termo
mais comum para isso é didrio, mas eu considero o que
faco como anotagdes. Eu nao fago filmes, por assim dizer,
eu apenas filmo. Depois eu junto algumas dessas
anotagdes em edigbes, organizadas por alguma temadtica
ou sobre situacdes da minha vida, e entdo eu apresento
essas edicoes. (...) As vezes é (...) quando alguém me pede
para fazer algo para alguma ocasido especial. Foi assim
que “Cenas da vida de Andy Warhol” surgiu. O Pompidou
fez uma retrospectiva sobre Warhol e me perguntaram se
eu tinha alguma filmagem sobre ele para ser apresentada
na exposicdo. Eu disse “claro que tenho” e entdo juntei
todas as imagens que eu tinha e assim surgiu o filme. Eu
fiz um filme de seis horas sobre minha vida, “As | Was
Moving Ahead Occasionally I Saw Brief Glimpses of
Beauty”. Esse surgiu na Franca, onde o tema de um
festival era “beleza”. Eles me perguntaram se eu tinha
algum filme sobre esse tema e eu disse “se vocés
conseguirem dinheiro, eu faco um filme sobre esse tema,
porque é exatamente sobre isso que eu penso quando eu
filmo”. Eles me disseram que iriam cobrir todas as
despesas, entdo eu fiz o filme e agradeco a eles. Alias,
assim também surgiu meu primeiro filme no estilo de
didrio, “Walden”, em 1968. Havia um festival de artes em
Nova York, com musicas de John Cage e pecas de Edward
Albee, entdo disseram que queriam também um filme no
festival e me pediram para fazer um. Eles me pagaram e
eu finalizei o filme.>

As anotacdes da “vida ao redor” de Mekas acontecem cotidianamente e
apresentam as mais diversas situagdes, das mais banais, como a observagdo de

plantas de um jardim, até as mais “especiais”>*

, COMO O encontro com pessoas
como Andy Warhol. De acordo com o préprio artista, seu processo de edi¢do

acontece sempre em relagdo com alguma oportunidade de apresentagdo. A pratica

> Traducdo livre de um trecho de uma entrevista feita com Jonas Mekas publicada no site
“Artspace”. Link:

http://www.artspace.com/magazine/interviews_features/qa/jonas-mekas-interview-part-1-52758

> Escrevo a palavra “especial” entre aspas, pois para Mekas o encontro com Warhol era uma

situacdo banal em sua vida. Mas como Warhol se tornou uma figura importante na histéria da arte,
podemos considerar as filmagens em que este artista aparece como “especiais” quando

relacionadas com outras filmagens como aquelas com flores.
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do registro e do arquivamento destes registros, entdo, parece ser O processo

principal de Mekas.

Algumas imagens dos arquivos de Jonas Mekas apresentadas no site do artista
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A partir dos anos 2000, além das edicdes de filmes a partir do seu arquivo de
anotacdes, Jonas Mekas também comecou a trabalhar com instalagdes em espagos
expositivos. A mais recente aconteceu em 2009 na galeria “du Jour Agnes b.”, em
Paris, e foi intitulada como "A Few Things | Want to Share with You, My Paris
Friends” (Algumas coisas que eu quero compartilhar com vocés, meus amigos de
Paris). O texto de Mekas para o catdlogo da exposigdo é bastante sensivel e revela

muitas informagdes sobre o seu processo e pensamento artistico.

Conforme o tempo passa, as preocupacdes essenciais de
alguém comecam a ficar cada vez mais visiveis. A minha, ao
que parece, é uma preocupagdo com o que nos ainda
deixamos inteiro em nossa civilizacdo autodestrutiva, o que
real e essencialmente importa para os aspectos mais sutis de
nossos espirftos. Entdo eu tenho gravitado nos aspectos mais
pessoais e privados da vida, da minha prépria vida, da vida
dos meus amigos; Longe das grandes tematicas, dos eventos
dramaticos, psicolégicos, politicos, etc e etc. O alvorogo do
mundo. Eu acho que foi essa mesma preocupacdo que me
fez gravitar nas formas diaristicas de filme, video, literatura e
tudo o mais que eu fago. (...) Permanego totalmente afastado
do que considero negativo em nossa civilizagcdo. Correndo o
risco de ser chamado de romantico ou mesmo sentimental,
eu exclui a violéncia e o horror do meu tempo — e eu vi
muito disso tudo em minha vida. Deixo essas coisas para
outros artistas que parecem preferir trabalhar com esses
aspectos da nossa civilizagdo. Eu prefiro momentos na
natureza e na vida ao meu redor, que é paradisfaca, cheia de
sol, o que nos afeta de uma forma poética e sutil. Eu ndo
tenho pretensdes de “criar” arte. Eu sou apenas uma pessoa
que faz coisas que gosta. (...)>

> Traducdo livre de trechos do texto escrito por Jonas Mekas sobre a exposicdo “A Few Things I
Want to Share with You, My Paris Friends” publicado no catédlogo da exposicdo disponivel no site

do artista: http://jonasmekas.com/exhibitions/?show=2009agnesb
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Imagens da exposicdo “A Few Things | Want to Share with You, My Paris Friends”
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Imagens da exposicdo “A Few Things | Want to Share with You, My Paris Friends”
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As instalacdes de Jonas Mekas, especialmente “A Few Things | Want to Share
with You, My Paris Friends”, misturam diversos projetos do artista que incluem
videos, documentacdes, fotografias e até mesmo experimentacdes sonoras. Nesta
exposicdo o artista apresentou uma versdao em video-instalacdo do projeto “365
Day Project”, que foi um trabalho feito para internet no qual o artista publicava
um video por dia durante todo o ano de 2007 em seu site.”® Junto com os 365
videos exibidos em 12 TVs, representando cada uma um més do ano, Mekas
apresentou os calenddrios em que fazia anotacdes sobre o projeto. Esta video-
instalacdo pode ser considerada como uma variagdo de edicdo e apresentagdo de
materiais do arquivo de registros cotidianos que Mekas organiza, variagdo que vai

além das edicoes de filmes.

Outro interessante uso de seu arquivo acontece nas sequéncias de imagens

impressas provenientes de quadros de seus filmes. Na exposicao “A Few

’

Things...”, Mekas fez uma selecdo de imagens relacionadas com o verdo e

institulou o conjunto de “Summer Manifesto”. O artista fala sobre a prdtica de

transformar os filmes em imagens impressas em entrevista ao site “Artspace”:

Quando eu ponho duas tiras de filme juntas, a parte final
dessas tiras é danificada as vezes ou tem algum tipo de
sujeira. Eu costumava cortar fora os ultimos trés ou quatro
quadros. O que eu cortava ficava de fora dos filmes
editados. Em algum momento, ha uns 20 anos, eu olhei
para esses pedacinhos e disse “por que estou jogando isso
fora?”. Entdo pensei que eu poderia fazer impressdes —
eles sdo como negativos fotogréficos, no caso, “positivos”.
Onde eu cresci, meus irmaos mais velhos e meu pai
costumavam matar porcos, para o Natal ou coisas assim.
Minha mae costumava dissecar o porco e guardar todas as
partes em potes. Ela usava tudo, nada ia fora. Eu disse
para mim mesmo: “Minha mde usava tudo, e eu estou
desperdicando tudo isso...”, entdo eu comecei a coletar e
estudar esse meu lixo pensando em fazer impressoes.
Depois de um tempo eu comecei a fotografar stills do
meio das filmagens também, nao sé do fim. Como eu uso
muitos quadros parados em meus filmes, frequentemente
na sequéncia dos quadros ha diferentes acontecimentos.
Muita coisa pode acontecer mesmo entre trés ou quatro

%% Este projeto ainda estd acessivel no site do artista:

http://jonasmekas.com/365/month.php?month=1
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quadros, entdo eu comecei a imprimir essas sequéncias e
apresenta-las como fotografias. >

Podemos dizer que o processo de Mekas se divide em quatro niveis de
arquivamento: o primeiro € o registro de seu cotidiano em video, textos e
documentos. O segundo é o armazenamento e organizacdo desses registros. O
terceiro € a edicdo e apresentacdo destes materiais a partir de temas ou situacoes,
por exemplo, quando monta um filme apenas com imagens de momentos da vida
de Andy Warhol ou seleciona somente cenas relacionadas ao verao para serem
impressas como fotografias. Por dltimo, hd o arquivamento dessas edicdes e

apresentacdes, uma espécie de portfélio que acontece no préprio site do artista.

Em seu site, Mekas disponibiliza muitas informagdes bem organizadas e
completas sobre seu processo, ao mesmo tempo em que também desenvolve um
projeto especifico em que publica alguns videos ao longo dos meses, como uma

continuagao menos regrada de “365 Day Project”.

Print screen da pdagina principal do site do artista — Link para acesso: www.jonasmekas.com

" Traducdo livre de um trecho de uma entrevista feita com Jonas Mekas publicada no site

“Artspace”. Link: http://www.artspace.com/magazine/interviews_features/qa/jonas-mekas-interview-

part-1-52758
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O projeto “ (titulo)” funciona em uma légica semelhante aos niveis

de arquivamento do trabalho de Mekas: pensando as proposi¢des artisticas (minhas e
dxs outrxs artistas) como acontecimentos registrados e arquivados, experimento
edicbes com estes materiais, organizando-os em grupos de sentido. Depois apresento
essas edi¢des em livros e instalacdes. Este processo experimental durard ainda mais
alguns anos, logo, acontecera de maneira dispersa no tempo e no espago. Assim, o
arquivamento das préprias experimentagdes relaciondas ao projeto se torna uma parte
fundamental do processo. Como na prdtica de Jonas Mekas, no projeto
“ (titulo)” hd um entrecruzamento entre niveis de arquivamento, de

maneira que um alimenta o outro e juntos se tornam um grande e Unico processo de

producdo de sentido para experiéncias de vida.

Penso as minhas proposi¢des artisticas e as dxs artistas convidadxs para o projeto
como se fossem anotagdes poéticas sobre a vida ao nosso redor. Entdo, em

“ (titulo)”, trabalho com estas proposicdbes — e também com

documentacdes, textos e outros materiais relativos a nossas prdticas artisticas — como
se fossem materiais brutos com potencialidade para edi¢cdes e formagdo de conjuntos,

assim como sao as filmagens arquivadas por Mekas.

O processo artistico de Jonas Mekas acompanha suas experiéncias de vida cotidiana
e se confunde com a sua prépria identidade como pessoa. O que separa o individuo
Mekas do artista Mekas? O que separa sua pratica artistica de suas praticas cotidianas?
O trabalho deste artista extrapola a nog¢do de autobiografia, pois ndo é apenas uma
escrita sobre sua vida, mas sim um processo que acompanha e influencia sua vivéncia
mesmo, ou seja, € uma pratica performativa que produz sua identidade e sua formagdo

pessoal ao mesmo tempo que as apresenta (poética ou informativamente).

Penso que o processo de Mekas pode ser considerado uma pratica de
autoformagdo, uma producao autdbnoma de sentido para suas proprias experiéncias de
vida. No caso, essa pratica acontece especificamente através de um processo artistico.
E importante retomar que a nocdo de autoformagdo inclui também a heteroformacdo e
a ecoformagdo: o individuo estd sempre em associagdo com 0s outros e com seu meio.

Ao arquivar sua vida, edité-la, apresenta-la em filmes e instalagdes, Mekas produz um
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testemunho poético de seu ponto de vista sobre sua realidade, que inclui outras

pessoas e também os lugares que habitam juntos.

Minha pratica artistica, desde as primeiras experimentagdes (como o livro feito nas
aulas do inicio da graduagdo), dialoga com a pratica de Mekas no sentido de também
ser um processo complexo e investigativo que mistura acdo, registro, arquivamento,
edicdo e apresentacdes a partir das minhas experiéncias de vida. Em meus videos,
fotografias, textos e demais experimentagdes busco apresentar poeticamente situagoes
cotidianas vividas por mim ou por aqueles que estdo préximos a mim — como minha
mde, por exemplo — enfatizando a passagem do tempo, as mudangas e as

permanéncias.

““

O projeto (titulo)” é também uma dessas experimentacdes, mas

que ndo enfoca as situagcdes de vida de maneira geral e sim especificamente as
situagOes relacionadas com a prdtica artistica. Este projeto surgiu no momento em que
eu concluia o curso de Bacharelado em Artes Visuais na UFRGS, momento em que o
“arquivamento de si” — no triplo sentido de injungdo social, pratica de edigdo e
intengdo autobiografica — se mostrou extremamento importante e necessdrio para que
minhas experiéncias no campo da arte se tornassem compartilhdveis e reconheciveis

pelos outros.

Ao contrdrio dos portfélios, que mais se parecem com “carddpios”, e dos
burocrdticos curriculos, o projeto (titulo)”, proposto como uma
“antologia de formacdo”, busca apresentar a minha “produgdo” de uma maneira
artistica e dialdgica — incluindo também a presencga de artistas préximxs, aquelxs com
Xs quais tenho trabalhado junto. Este projeto de apresentacdo de minha formacao
artistica em associacdo com a formacdo de outroxs artistas envolve também uma
reflexdo escrita — por exemplo, meu TCC, essa dissertacdo de mestrado e outros
futuros textos — na qual desenvolvo um relato sobre meu processo buscando apoio em
artistas e tedricos como referéncias de pensamento. Se penso minha pratica artistica
geral como uma prdtica de autoformacdo pessoal semelhante aquela que localizo no

processo de Jonas Mekas, * (titulo)” seria uma prdtica de

autoformacgdo especifica no que diz respeito a minha formacao como artista: enfatiza
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minha formagao pessoal em relacdo com a formagdo de um corpo de proposi¢cdes que
sdo meu trabalho como artista. Gostaria de finalizar reforcando que penso “formagao”
COmMO um processo permanente e sempre incompleto, mas que deixa rastros, marcas,
memorias que influenciam os acontecimentos no presente e, principalmente, a espera

do futuro.

158



CONSIDERACOES FINAIS

159



Com esta dissertagdo busquei apresentar o surgimento e o desenvolvimento do

“

projeto (titulo)”, bem como meu pensamento sobre ele. Para

isso, foi necessdrio localizd-lo no histérico de meu processo artistico, mostrando
como a ideia de “antologia de formagdo” que acompanha o projeo surgiu em
decorréncia de diversas prdticas relacionadas com a ideia de apresentagdo de si.
Esclareci que meu interesse na ideia de apresentacdo de si € investigar
possibilidades de apresentar uma identidade enfatizando seu processo de formagdo
permanente e sua mudanga, mais do que sua definicdio em uma forma fixa. Para
isso, mostrei uma breve selecdo de processos artisticos desenvolvidos por mim,
desde 2007, que envolvem documentagdes, (auto)retratos, (auto)biografias e outras
experimentagdes. Através da apresentacdo deste percurso de experimentacdes,
mostro como meu projeto de “antologia de formacdo” se iniciou quando me
deparei com uma nova forma de “apresentacdo de si” em 2012: a necessidade de
organizar e apresentar meu processo e pensamento artistico no modelo de uma
pesquisa artistica tedrica-pratica, em razdo de comecar a desenvolver meu
Trabalho de Conclusdao de Curso no Bacharelado em Artes Visuais do IA/UFRGS.
A partir de uma apresentagao reflexiva sobre as experiéncias e questionamentos
surgidos em minha pesquisa do TCC e dando continuidade aos estudos de
referéncias tedricas e artisticas, busquei localizar inter-relacdes entre as nogdes de

apresentacdo, formagdo, identificacdo e associagao.

Conclui que a formagdo humana é um processo complexo que envolve o Eu, os
Outros e o contexto em que vivem juntos. A nogdo de formagdo surge em minha
pesquisa pensada como uma pratica de producao de sentido para experiéncias de
vida, ou seja, ndo estd somente relacionada com as nocbes de cognicado,
aprendizagem e educagdo, mas principalmente com a nogao de significagdo: o que
é¢ e o que pode ser significado como formativo. Especificamente no que diz
respeito a minha formacao como artista, conclui que, apesar da constante mudanca
— tanto em meu processo, quanto na prépria nocao de “o que € ser artista” em
nossa sociedade, posso localizar um processo performativo de produgdo de efeitos
de identidade que produzem sentido para minha prdtica artistica, logo, me formam

como um artista. Esse processo perfromativo acontece através da escrita de
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projetos, da organizacdo e apresentacdao de portfélios, sites e curriculos, das
pesquisas académicas, das documentacdes e registros de processos artisticos e de
apresentacdes, etc. Estes sao alguns exemplos de atividades e circunstancias que se
misturam ao fazer artistico contemporaneo e podem ser consideradas prdticas
performativas do sujeito artista: prdticas que produzem efeitos de identidade ao
mesmo tempo que descrevem e apresentam X artista e seu processo, permitindo
que se tornem reconheciveis aos outros e possam participar em algum nivel do
campo da arte. Neste sentido, conclui que meu projeto de “antologia de

formacao”, o livro * (titulo)”, dialoga com esta nogdo de prdtica

performativa: é uma série de tentativas de reunido de processos dispersos e
independentes entre si, que ao serem apresentados em conjunto recebem um
sentido e uma forma. Com isso, busco produzir efeifos de identidade que

enfatizam a nogdo de formagao permanente.

Localizei dois tipos de “associagao” diferentes no projeto “ (titulo)”:
associagdo entre pessoas e associacdo entre proposi¢oes artisticas. Também
localizei neste projeto quatro processos distintos que sao inter-relacionados: a
edicdo e montagem das versdes do livro impresso; a apresentagdo de instalagdes
em espacos expositivos; a produgdo e investigacdo de possiveis contetdos tanto
para os livros impressos quanto para as instalacdes; o registro, a documentagdo e a
escrita de relatos sobre as etapas do desenvolvimento do projeto. A partir de
exemplos prdticos, demonstrei que a apresentagdo de instalacbes em espagos
expositivos, até agora, tem se dividido em dois tipos: “capitulos expandidos”, que
sdo instalagdes que trazem fragmentos da versdao impressa do livro, e “capitulos
ocultos”, instalacbes cujos elementos ndo sao relacionados com os contetdos das

versoes impressas.

Em razdo destas experimentacdes instalativas, conclui que “ (titulo)”
pode ser pensado como um processo experimental de escrita e apresentacao de um
livro expandido. O livro é expandido tanto no sentido espacial (versdes impressas,
sites na internet, instalacdes em espacos expositivos, apresentacdes em aula, entre
outros), quanto no sentido temporal, pois, como tem uma continuidade de

desenvolvimento, o projeto se expande no por vir. X leitorx de
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“

(titulo)” sempre ird se deparar com fragmentos e com indicagdes de
continuidades. Assim, esclareci que a leitura do livro acontecerd tanto na
associagdo entre os elementos apresentados em um mesmo espaco em
determinado momento, quanto na associacdo mental entre leituras realizadas em
momentos anteriores, em outras situacdes de apresentacao. Também esclareci que
o conjunto disperso de prdticas de associagdo entre proposicdes que compde o

livro (titulo)” é conectado através dos elementos paratextuais que

identificam essas praticas como pertencentes ao projeto (por exemplo, os titulos,
as informagdes em etiquetas e textos, certos elementos formais como a tipografia

das letras e o estilo de encadernacao, etc.).

Localizei no projeto (titulo)” uma nocao de arquivo

relacionada a trés pontos especificos: a utilizagao de arquivos de si (meus e dxs
artistas participantes) como fonte de material para a edicdo; a edicao de arquivos
de associagoes que sao as diferentes versdes do livro; e o desenvolvimento de um
grande arquivo do projeto, que inclui registros fotograficos das instalacdes e todos
os materiais relacionados ao processo. Esclareci que penso a prdtica de

arquivamento no projeto “ (titulo)” como investigativa e sensivel a

mudancas ao longo do tempo e que com este projeto ndo busco organizar e
classificar absoluta e separadamente os registros de acontecimentos, mas enfocar o
didlogo possivel e intercambiante entre eles. Baseado na ideia de que “o
arquivamento tanto produz quanto registra o evento” (DERRIDA, 2001. P.29)
conclui que o arquivamento pode ser considerado também uma prdtica

performativa.

Partindo da questdo “o trabalho de arquivamento pode fazer parte de meu
processo artistico ou sdo coisas separadas?”, conclui que o projeto do livro

“

(titulo)” e seus desdobramentos sdao uma forma de investigar o

que hd de performativo no arquivamento préprio das praticas artisticas
contemporaneas: portfélios, catdlogos, curriculos, escritos, entre outras. Esclareci
que minha idéia com o projeto é investigar a possibilidade de tornar visivel esta

pratica de arquivamento performativa: explicitd-la, apresenta-la, inscrevé-la,
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comentd-la, enfim, praticd-la. Mas isso de uma maneira artistica, experimental,

investigativa e nao burocrdtica.

Observei que o projeto “ (titulo)” opera no ponto de encontro entre
0 eu, o préximo e os outros, em razdo da participacdo de outroxs artistas. Assim,
conclui que hd um compelxo transito entre os niveis micro e macro de
individualidades e coletividades no projeto, pois o contetdo trabalhado ndo é
composto simplesmente por lembrangas, documentos, enfim, rastros particulares
de minha vida e dxs outrxs artistas, mas especificamente por elementos
relacionados com nossas prdticas artisticas. Estas prdticas configuram nosso
trabalho, nossas pesquisas, nossa atuagdo como artistas na sociedade, ou seja,
nossa participagao como individuos na coletividade. Defendi que, ao contrdrio dos
portfélios, que mais se parecem com “carddpios”, e dos burocraticos curriculos, o

‘“

projeto (titulo)”, proposto como uma *“antologia de formagdo”,

busca apresentar a minha “producdo” de uma maneira artistica e dialégica —
incluindo também a presenca de artistas préximxs, aquelxs com xs quais tenho

trabalhado junto.

O projeto “ (titulo)”, como ja dito, tem o prazo de duracdo de

10 anos para ser desenvolvido, contando a partir da apresentacdo da Versao 01 do
livto em 2013. O projeto atualmente estd em seu segundo ano de
desenvolvimento, ou seja, ainda restam oito anos pela frente. Esta pesquisa,
apesar de chegar a diversas conclusdes, ainda necessita de continuidade, pois
dentro dos dois anos de desenvolvimento de um mestrado ndo foi possivel
aprofundar todas as questdes que foram colocadas. Ao longo do processo de
escrita, fui percebendo que hd uma forte relacdo entre minha pesquisa, minha
pratica artistica e minha individualidade, ou seja, hd um entrecruzamento muito
forte entre minha agdo como individuo, artista e pesquisador. Acredito que esta
questdo é bastante importante e merece ser melhor discutida, aprofundada e
esclarecida em futuras pesquisas, pois € justamente neste ponto que a nogdo de
prdtica performativa apresentada aqui parece se tornar relevante no que diz

respeito a pratica artistica contemporanea.
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