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ndo sabemos se hé alvo

mas temos que desenhar uma flecha
sim, mais de uma flecha

e langéa-las aos enleios

ver os desvios que vdo tomando

e had de haver o eu e 0 nés

quando desenharmos a seta

hda de haver os lugares

mas as intencdes ndo precisam de esquadros

estéo plenas de desejos

ainda assim convém imaginar o alvo (...)
mas depois somos sempre livres

porque depois é um lugar sem 0ssos
isso ndo pede justificativas

isso pede uma langa, uma lanca clara
concreta, feita com os espasmos, dita
isso pede um compromisso, uma decisdo
um pingo de orvalho na folha entregue
iremos agora aos cactos, aos cacos que
irdo compor a seta

eu gosto de imaginar o sol como alvo
sim, algo a despossuir-se dadivosa, um
sistema de irradiacéo

pura doagéo de calor...

1. O livro fio, fenda,
falésia tem como
proposta nao
indicar a autora

de cada poesia ou
conto que compde o
livro, mas mistura o
trabalho autoral de
trés escritoras que
também produzem
em coletivo.






RESUMO

A cochonilha do carmim n&o passa de um mero acaso ou um
impulso circunstancial para a criagédo de poéticas ficcionais. A pre-
sente pesquisa de carater tedrico/prético busca reunir uma série de
propostas artisticas por meio de uma narrativa poética e de estudos
multidisciplinares. A apropriagdo de conhecimentos e linguagens
em outras dreas do conhecimento serviu para fomentar reflexdes
e proposicdes artisticas. A série de trabalhos apresentada foi de-
senvolvida entre 2011 e 2012. As narrativas cromaticas do carmim
transitam por todos os capitulos da dissertacéo, buscando tecer uma
unidade e um didlogo com as questdes e referéncias abordadas.

ABSTRACT

The cochineal carmine is nothing more than a mere coincidence
or a circumstantial impulse for the creation of fictional poetics. This
study of a theoretical/practical nature aims to bring together a series
of artistic proposals by means of a poetic narrative and multidiscipli-
nary studies. The appropriation of knowledge and languages from
other knowledge areas served to provoke artistic reflections and
propositions. The series of works presented were developed between
2011 and 2012. The chromatic narratives of carmine transit all the
chapters in this dissertation, aiming to weave a unity and dialogue
with the questions and references dealt with.

Palavras-Chave: corante cochonilha do carmim, vermelho, acaso,
acdo escultdrica, ‘forma significativa’.
Key Words: cochineal carmine dye, red, coincidence, sculptural

action, ‘significant form’”.
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Introducao

Conheco umas duas ou trés coisas. Sdo poucas, mas néo sei
quantas sdo de fato. Todas as outras apari¢des eu comparo
com essas, entéo fico conformado com o quanto meu saber

é irrisdrio e o vejo como infinitamente expansivel.
Autor desconhecido

A cochonilha vale ouro pela vida sacrificada por uma cor, pe-
las rotas etnograficas que conduziram até o deserto ensimesmado
do artista e pela acolhedora circunstancia dos acasos. Ao longo
do projeto a cochonilha do carmim sugere uma rede complexa de
relagdes que transmitem significados simbdlicos por meio de acdes
e objetos. O deserto, o cacto e a cochonilha propdem uma anélise
ecoldgica do ser, em que narrativas croméaticas buscam uma uni-
dade para as interacdes que surgem por meio da cor. A relagdo da
cochonilha do carmim com outros organismos e o0 meio ambiente é
descrita em acdes poéticas.

Esta pesquisa possui um carater teérico/prético e se desen-
volveu a partir de uma série de estudos multidisciplinares nos quais
o corante natural cochonilha do carmim — produzido pela fémea
de um inseto que se alimenta parasitando a seiva de cactos — foi
utilizado como microcosmo para reflexdes poéticas, fisicas e filo-
soficas. A partir dos estudos sobre as caracteristicas fisiolégicas
desse pequeno inseto, surgiram confrontos da existéncia bioldgica
e social no antropomorfismo proposto. Esta abordagem é descrita
no primeiro capitulo, no qual também narro a trajetéria que me levou
a deparar o corante cochonilha do carmim.

A obra emblemaética de todo o processo de pesquisa com a
cochonilha é apresentada no desfecho desta primeira parte em forma
de uma ‘acdo poética’ no sitio arqueoldégico de Nazca - inspirada
nas propostas de ‘agdo escultérica’ do artista carioca Nelson Felix,
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do qual descrevo uma série de trabalhos propondo um paralelismo
conceitual com a minha producéo. O devir apontado na poética de
Nelson Felix é contraposto as caracteristicas pop identificadas em
meu trabalho. Algumas obras de arte que analisarei se completam
com processos, conceitos e peregrinagdes simbdlicas que impreg-
nam a matéria de narrativas e memdrias.

O segundo capitulo apresenta uma série de propostas nas
quais utilizo produtos da industria alimenticia que contém o corante
natural cochonilha do carmim em sua composigéo. O recurso foto-
grafico que a principio era utilizado como registro de assemblages
que se decompunham devido a qualidade organica do material,
passa a ser apropriado como suporte artistico. Ao me utilizar de uma
linguagem mais préxima a arte pop, busco referéncias artisticas e
tedricas que remetem a esse movimento artistico. Busco nas teorias
expressas por Arthur Danto no livro ‘Apés o fim da histéria da arte’
uma aproximacdo da arte contemporanea com a manifestagéo
da arte pop. A ficcdo e a verdade sdo apontadas como questdes
filoséficas pertinentes a estética.

No terceiro capitulo apresento uma série de pinturas com
caracteristicas modernistas que me permitem uma aproximagéo
as propostas filoséficas de Roger Fry e Suzanne Langer acerca da
‘forma significativa’. O tema recorrente nas pinturas, tendo como
referéncia as formas orgéanicas e do sistema reprodutor feminino,
também é descrito ao longo do projeto em relacdo ao género da
cochonilha, que me chamou a atencéo por terem apenas as fémeas
de sua espécie sacrificadas na producéo do corante natural carmim.
As referéncias artisticas e conceituais neste projeto transitam entre
o modernismo e a contemporaneidade. A diversidade de materiais
e estilos é uma caracteristica comum a arte contemporanea.






Capitulo T
O Carmim
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11 Vermelho - parti pris

Esta pesquisa se iniciou com uma proposta de inquiricdo sobre
acorvermelha, pretendendo abarcar um amplo estudo de manifes-
tag@es culturais e narrativas cromaticas nas quais o vermelho esta
associado a um simbolo ou a uma metéfora.

“Simbolo” é um termo mais genérico para as palavras “signo”.
Signo pode referir-se a qualquer objeto ou acontecimento, usado
como mengcao de outro objeto e acontecimento. Segundo E.S. Pierce:
“é um objeto que, por um lado, estd em relagdo com um interpretante,
de tal modo que produz entre o interpretante e o objeto umarelacédo
correspondente a sua propria relagdo com o objeto”.?

A origem da palavra simbolo vem do grego sumballein. Segundo
Nelson Maravalhas Jr. em seu livro “A Tarefa Infinita”, sumballein se
referia a um objeto partido compartilhado entre pessoas que iriam
se separar por um longo periodo. O reconhecimento do objeto no
reencontro de seus herdeiros deu origem a nog&o que temos de
simbolo. A nuvem é descrita por Maravalhas como figuracédo da
ideia de simbolo, no qual “embora os repertdrios de suas formas
sejam finitos, infinitas séo suas variagdes”.

A metéfora se refere a um pensamento por analogia, na qual
uma palavra ou expressao tem seu sentido alterado pelo acréscimo de
um segundo significado por meio de uma relagéo de semelhanga ou
de intersecgéo. Os procedimentos analdgicos, em termos cognitivos,
estdo préximos a experiéncia do individuo, portanto podem estender
a apreensdo da realidade para niveis mais abstratos e complexos
referentes a subjetividade ou a relagdes contextuais.® A metafora
pode ndo ser plenamente compreendida pelo receptor se entendida
apenas no nivel semantico. Ao musicar a letra de Marcelo Souza,
Gilberto Gil propde uma descrigdo poética da metafora:
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Uma lata existe para conter algo

Mas quando o poeta diz: “Lata”

Pode estar querendo dizer o incontivel
Uma meta existe para ser um alvo

Mas quando o poeta diz: “Meta”

Pode estar querendo dizer o inatingivel
Por isso, ndo se meta a exigir do poeta
Que determine o contetido em sua lata
Na lata do poeta tudo nada cabe

Pois ao poeta cabe fazer

Com que na lata venha caber

O incabivel

Deixe a meta do poeta, nédo discuta
Deixe a sua meta fora da disputa

Meta dentro e fora, lata absoluta

Deixe-a simplesmente metafora

Por narrativas cromaticas me refiro ao percurso que a pesqui-
sa tomou partindo da cor vermelha, desencadeando uma série de
estudos multidisciplinares que desembocou em uma agéo poética
naregido de cultivo de palma forrageira para a producéo do coran-
te carmim. O deslocamento fisico e as transmutagées simbdlicas
propuseram narrativas, que formam um conjunto de ideias, sob as
quais foram criadas as especulacdes artisticas e poéticas apresen-
tadas neste projeto.

A principio, eu estava interessada em um estudo da cor ver-
melha por um viés antropoldgico, no qual a simbologia da cor cor-
respondesse a uma manifestagdo cultural em distintos contextos:
na pintura corporal com urucum dos povos indigenas do Alto Xingu,
nas fitas vermelhas distribuidas pelas arvores da tribo Bishnois no
deserto do Rajastéo, nos altares que prestam homenagem ao Gau-
chito Gil encontrados nas calles argentinas, no festival de danca do
povo Maasai da Tanzania, na cor da revolucdo Russa, nas roupas
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da aristocracia do Império Romano, nas luzes das vitrines de prosti-
tutas dos Paises Baixos, etc, etc, etc. A pesquisa estava tomando a
forma de uma colegdo de descobertas e curiosidades catalogadas
em distintas constatacdes histdricas e culturais.

Resolvi, portanto, partir para um estudo da cor vermelha como
cor-luz, pressupondo que uma abordagem cientifica poderia refrear
divagacdes a manifestacdes culturais dispersas e longinquas. Isto
me levou as mais distantes galdxias. Tomei conhecimento de que,
segundo estudos cosmoldgicos, a idade e a distancia das galdxias
podem ser mensuradas de acordo com a mudanca cromatica na
emissado de luz. Dado o fato de a cor vermelha ter o maior compri-
mento de onda no espectro eletromagnético, as galdxias que se
distanciam da terra se tornam avermelhadas. Red shift é o termo em
inglés que descreve esse fendmeno. Em referéncia a esse conheci-
mento, o artista plastico Cildo Meireles nomeou sua obra Desvio para
o vermelho (1967-84) (fig.1), propondo conjun¢des entre conceito e
apropriagdes de objetos.*

Em entrevista concedida a Arte Futura e Companhia® o artista
aponta para a leitura equivocada do curador Paulo Herckenhof na
XXIV Bienal de Sao Paulo acerca desse trabalho. O curador havia
vinculado Desvio para o Vermelho a um protesto politico narrado
pelo artista ao relembrar um episddio da sua infancia no qual o pai
o levou para diante de um muro onde haviam escrito com sangue
palavras de indignacg&o sobre o assassinato de um jovem jornalista.
Cildo Meireles explica que sua proposta se refere, sobretudo, a uma
poética cromdtica e estd relacionada a uma série de obras que se
vinculam por meio do elemento dgua. O artista aponta para o barulho
de torneira que se escuta ao entrar na instalacéo e propde a ideia
de circularidade proporcionada pelo elemento que se revela no final
de um quarto escuro com uma pia inclinada que parece pairar no ar.

Passei, entdo, a investigar obras de arte ou propostas artisticas
nas quais a cor vermelha ganhava outro significado além do formal
ou estético. Por exemplo: Wassily Kandinsky se refere ao vermelho
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4. Muitos objetos
ou obras de arte
que compdem a
instalag&o foram
presentes de outros
artistas doados a
Cildo Meireles.

5. Cildo Meireles
participou da
primeira edi¢do do
projeto Arte Futura
e Companhia,
idealizado por
Evandro Salles e
Graca Ramos no
ano de 2001, em
Brasilia.






Fig.1- Cildo Meireles, Des a o vermelho, 84 (inhotim.org.br)




6. ROSA,
Guimaréaes.
Sagarana, 1999,
p. 52.

7. GAGE, John.
Colour in Art, 2006,
p. 191.

8. Uma foto da
série Vermelho, de
Rosangela Rennd,
se encontra na
instalagcdo Desvio
para o vermelho,
de Cildo Meireles,
em Inhotim. A obra
foi um presente da
artista.

como uma batida forte de tambor em seu livro Ponto e Linha sobre Plano
(1926); para Guimardes Rosa vermelho é “cor de dor de cabega”s; em
O Encouragado Potemkim (1925), o cineasta Sergei Eisenstein introduz
pela primeira vez no cinema a cor, pintando, na superficie da pelicula,
uma bandeira vermelha que representa a revolugéo; Alfred Hitchcock
explora a simbologia da cor em seu filme Marnie (1964) (fig.2), no qual

a protagonista tem fobia de sangue, tintas vermelhas e um tipo de flor

vermelha’; Kazimir Malevich concebe Quadrado negro sobre um fundo
branco (1918) para ser exposto no “canto vermelho”, que nédo sugere
um canto pintado de vermelho, mas um canto sagrado, mistico, onde
se constréi um altar, segundo a tradi¢éo russa. Deparei-me com uma
série de obras: O quarto vermelho (1908) de Matisse, My Red Homeland
(2003) de Anish Kapoor, Red Disaster de Andy Warhol (fig.3) (1963),
Série Vermelho (2000) de Rosangela Rennd®...

A minha pesquisa estava, outra vez, se voltando para uma
colecdo de informagdes catalogadas em obras, autores, periodos.
A pesquisa se desviou para um outro caminho com uma inves-

Fig.2 - Alfred Hichtcock,
Marnie, 1964.



tigacdo sobre a matéria-prima da cor. Foi entdo que me deparei
com um pequeno inseto muito usado pela industria alimenticia
como corante vermelho: a cochonilha do carmim. A cochonilha se
tornou um microcosmo para as minhas investigacdes, reflexdes e
propostas artisticas.

Aiintencéo nunca foi a de me referir ao vermelho apenas como
cor, mas com relacdo a uma multiplicidade de simbologias. O projeto
propunha as relagdes da cor vermelha dentro de realidades inven-
tadas, mensuradas, descritivas e poéticas. A cochonilha do carmim
passou a ser investigada em relagdes com o mundo, suscitando
uma série de transmutacdes simbdlicas e estudos acerca do seu
ciclo de vida e contexto social. As narrativas crométicas propdem
uma compilagdo de todas as informacgdes e experiéncias que gera-
ram processos de criagGes artisticas relacionadas a matéria ou ao
conceito (ou a conjungdo entre matéria e conceito) de cromatismo.

O artista chileno Marco Evaristti utiliza corante natural

cochonilha do carmim para colorir um iceberg na Groenlandia

ot Fig.4 - Marco Evaristti, Ice
Cube Project, 2004 (WWW.
evaristti.com)
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(fig.4). O discurso do artista abrange, sobretudo, questdes so-
ciais e demarcacdes territoriais, causando grande polémica entre
criticos e ecologistas.

O vermelho carmim guiou minha proposta artistica no Projeto
Nazca, no qual me desloco até a drea de cultivo da cochonilha do
carmim para efetuar uma ‘agédo escultérica’ no deserto de Nazca, no
Peru. As narrativas croméaticas se aproximam de uma concepcéo de
Walter Benjamin acerca da figura do narrador no ensaio: ‘O Narrador:
considerag@es sobre a obra de Nikolai Leskov’, no qual o filé6sofo
aponta para as origens da narrativa e seu enfraquecimento na atu-
alidade. A narrativa, sugerida por Benjamin, provém do intercambio
e da coexisténcia entre o marinheiro comerciante e o camponés
sedentdrio. O marinheiro comerciante volta de suas viagens repleto
de experiéncias e histérias para contar, enquanto o camponés se-
dentério é “aquele homem que ganhou honestamente sua vida sem
sair do seu pais e que conhece suas histérias e tradiges”.®

Observam-se, neste trabalho, relac&es e referéncias que
remetem a uma narrativa pessoal, nas quais as narrativas croméa-
ticas sdo compostas de empatias e devaneios; embates culturais e
experiéncias individuais; ambientadas em um deserto ensimesmado
do artista, no qual cada coisa ganha um significado peculiar e
préprio na experiéncia subjetiva. O deserto ensimesmado se refere,
sobretudo, a certo isolamento, podendo referir-se tanto a lugares
internos como externos ao artista. Nesse sentido, se aproxima da
poética sugerida por Gaston Bachelard, na qual ‘a imensiddo do
deserto vivido repercute numa intensidade do ser intimo’.'® Mesmo
destituido de subjetividade, o ato artistico esté voltado para simesmo
em seu aspecto formal.

A imagem do deserto € utilizada indmeras vezes por artistas
como metéfora e como espago de produgéo. Uma série de trabalhos
de artistas da Land Art propde deslocamentos a lugares ermos, bus-
cando alternativas de espacos fora das instituicdes culturais e das
galerias.” Luciana Paiva, em ‘Precario: fragilidade e instabilidade
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naimagem’, sugere uma reflexdo acerca do deserto como um lugar
que “representa um esvaziamento necesséario para o surgimento de
novas possibilidades pictéricas a serem exploradas” ou “um espago
potencial onde ainda cabe produzir imagens sem a interferéncia
dos excessos de um mundo dominado por imagens esvaziadas”."®

As paisagens naturais, assimiladas por meio de sua materiali-
dade e do corpo fisico, propiciam uma nova linguagem. Para Robert
Smithson o deserto é ‘menos “natureza” do que conceito, um lugar
que engole as fronteiras’. Smithson descreve processos geoldgicos
como metéforas para propostas artisticas em ‘Uma sedimentacéo

da mente: projetos de terra”

A superficie da terra e as ficcdes da mente tém um modo de
se desintegrar em regides distintas da arte. Vérios agentes,
tanto ficcionais quanto reais, de alguma maneira trocam de
lugar entre si — é impossivel evitar o pensamento lamacento
quando se trata de projetos de terra, ou daquilo que chamarei
de “geologia abstrata”. A mente e a terra encontram-se em
um processo constante de erosdo: rios mentais derrubam
encostas abstratas, ondas cerebrais desgastam rochedos
de pensamento, ideias se decompdem em pedras desconhe-
cidas, e cristalizagbes conceituais desmoronam em residuos

arenosos de razéo.”

Em Projeto Nazca me desloco para a regido deserta com o
intuito de realizar um ato poético que surgiu de uma série de ideias
associativas tecidas pela subjetividade, ensimesmada em minha
prépria razdo artistica e processo. A cochonilha do carmim ganha

12. No livro A Line Made by Walking, cujo titulo faz referéncia a um antigo trabalho do artista
inglés Richard Long, Dieter Roelstraete discorre sobre as propostas artisticas em espagos fora
das instituicdes culturais e das galerias como forma de manifestagdo contra o sistema vigente.
Roelstraete aponta para a diferenca entre as propostas ecoldgicas e engajadas de artistas
ingleses, contrapondo-as com os artistas americanos da /land art, ou da earth art, que exigiam
grande consumo de materiais e trabalhos cooperativos com as industrias de grande porte. Para o
autor, os americanos eram imponentes sobre a demarcagao e o dominio territorial de suas obras.
Ambas as posturas politicas acabavam, uma hora ou outra, se adequando ao sistema econdmico.
As fotografias que registram uma acdo passam a ser vendidas nas galerias, e as intervencdes da
land art criam rotas turisticas de pessoas sedentas para consumir novidades estéticas e culturais.
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significado por meio de uma experiéncia e um desencadeamento de
agOes sobre a matéria. Representa um microcosmo para se chegar
a cada grao que compde a constelagdo de significados, provocando
desvios fisicos e poéticos.

A cor vermelha serviu como parti pris para o meu deslocamento
até aregido de cultivo da cochonilha do carmim, no entanto, a forma
final do trabalho ndo sugere relacéo direta com seu cromatismo. En-
contrei semelhante processo de criagdo e concepgéo artistica no texto
‘Sobre o conceito de instalacdo’ da critica e historiadora Fernanda
Junqueira. A autora aponta para a cor vermelha como parti pris para
o desenvolvimento da obra Spiral Jetty (1970), de Robert Smithson.

Ao encontrar um determinado lago vermelho, que obtinha a cor
gracas ao aclimulo de algas e microbactérias nas dguas, o artista
concebe a forma de seu trabalho. Spiral Jetty se encontra em uma
drea sujeita a metamorfose ou a fendmenos geoldgicos, a qual, em
certa estacdo do ano, pode encontrar-se coberta pela neve ou pelo
alto nivel de 4gua do lago. A obra estd sujeita a transformagdes da
natureza, tornando o tempo parte integrante de sua poética. Segun-
do Fernanda Junqueira, o vermelho adquiriu um sentido primeiro e
quase imperativo para o artista:

A cor vermelha era um “part-pris” do artista, como se esta ja
houvesse gravado seu simbolismo no espirito do artista. Ele
buscava um determinado lago vermelho, ndo um lago qualquer.
Apds uma série de investigagdes pela regido e finalmente, no
préprio lago, encontra em Pozel Point, a coloracéo desejada.
Mas ndo tinha ideia ainda da obra que conceberia no local. A
concepgao de sua forma sé vai surgir quando o artista “expe-

rimenta” fenomenologicamente o local escolhido.”

Em meu projeto, no entanto, a transitoriedade da matéria apon-
tada por Robert Smithson se contrapde a obstinada preservacéo
dos objetos encontrados no sitio arqueolégico de Nazca. A ‘acédo
escultérica’ efetuada no local prop&e o abandono de um objeto que
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poderia representar uma especulacgao histérica - em relagdo direta
com a cultura milenar que marcou o solo argiloso de Nazca.

O interesse inicial deste projeto voltado a um viés antropoldégico
perpassava um pensamento que ainda se encontra atualmente na
pesquisa da simbologia da cochonilha do carmim. Buscam-se valores
ou sentidos aparentemente arbitrdrios que formam nossas relagées
com os signos. Observando as diferentes formas de pensar que se
consolidaram no mundo, percebemos o quanto a cultura é capaz
de se constituir de diversas maneiras. A cultura forma-se a partir
de uma comunh&o de acordos perpetuados no tempo. Para Max
Weber: “o homem é um animal amarrado as teias de significados
que ele mesmo teceu”.'®

O critico de arte Hal Foster em seu ensaio The artist as ethno-
grapher? analisa o papel da antropologia na arte contemporanea.
O autor aponta para o prestigio da antropologia como ciéncia da
alteridade. A cultura como objeto de estudo na antropologia condiz
com propostas recorrentes na producgéo artistica pés-moderna. O
cardter interdisciplinar, contextual e autocritico da antropologia
também € algo recorrente na arte contemporanea. Hal Foster se
estende a analisar as propostas de vanguarda que se tornam mo-
dismos ou neovanguardas institucionalizadas.

Minha proposta se desdobrou organicamente para uma pes-
quisa etnografica, na qual a antropologia esta contida em narrativas
cromaéticas que se aproximam mais a uma proposta literdria do que a
um respaldo cientifico apontado por Hal Foster. Os signos que surgi-
ram ao longo da pesquisa sobre a cochonilha do carmim derivaram
de relagdes individuais e subjetivas, se distinguindo da cultura que se
forma a partir de uma comunhéo de acordos perpetuados no tempo.

Na obra literdria O Jogo da Amarelinha (1963), de Julio Cor-
tazar, a personagem Maga - em torno da qual todo o romance
circula evocando acasos e possibilidades mudiltiplas de encontros
e desencontros - é descrita com um estranho hébito de associar

algo aparentemente aleatdrio a um determinado acontecimento:
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Enfim, ndo é facil falar de Maga, que estd andando agora,
seguramente, por Belleville ou Pantin, olhando o chdo com
todo o cuidado até encontrar um pedaco de qualquer coisa
vermelha. Se ndo encontrar, continuard procurando durante
a noite, vasculhando as latas de lixo, com os olhos vidrados,
convencida de que algo terrivel he acontecerd se ndo encontrar
essa prenda de resgate, o sinal do perd&o ou do adiantamento.
Seioqueissoé, ja que obedeco a esses tipos de sinais, também

havendo vezes em que me cabe encontrar um trapo vermelho."”

Assim como Maga, me apeguei a busca de qualquer coisa verme-
lha que pudesse ter algum significado. A cochonilha do carmim definiu
o percurso da minha narrativa cromética e o deslocamento até sua area
de cultivo. A redencédo a essa pequena obsesséo se deu no encontro com
esse inseto em uma grande drea de plantag&o de cactos nos limitrofes
daregido deserta de Nazca. As narrativas crométicas desencadearam
uma sequéncia de elementos com significados simbdlicos atribuidos
durante o percurso: vermelho-cochonilha-cacto-deserto.

Partindo de exemplos como o de Sigmar Polke, as conexdes
resultam em criacdes de imagens e associagdes antagodnicas: tudo
é uma questdo de conexdo, ndo importa o quanto arbitrario e anta-
gonico possa parecer: a) nada vem do nada, b) tudo j& esteve em
existéncia — tudo é apenas uma questdo de conexado! Sigmar Polke
prop6e uma pseudociéncia ficcional que chama de Palmology, na

qual cria parddias de humor cinico:

...behind so incoherente and disconnected-seeming appearen-
cessuch as e.g. Palmin —Palm — Polke — Prometheus — etc. Are
indeed the soundest connection which brought to maturity that
concept which has to be seen as the credo of my research work
in natural sciences: For if you draw the necessary conclusions
from such experiences: a) nothing comes as nothing, and b)
everthing was already once in existence, - it becomes easy to

realize that everything is merely a question of conections!"®
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Assim como Polke propde uma pseudociéncia ficcional, em
meu projeto proponho que conexdes aparentemente aleatdrias
formem as narrativas crométicas. Atribuo a minha pesquisa a uma
pseudociéncia que se utiliza de métodos e estudos em outras areas
do conhecimento para sugerir um pensamento por analogia dentro de
uma proposta poética. Aproximando-se a ideia de patafisica - a ciéncia
das solu¢des imagindrias e das leis que regulam as excecdes - criada
pelo dramaturgo francés Alfred Jarry no final do século XX.

Alfred Jarry, precursor do Teatro do Absurdo, criou diversas
obras a partir da ideia de patafisica. Dentre as mais famosas estdo
as pecas teatrais Ubu Rei, Ubu Cornudo e Ubu Acorrentado, além dos
romances Gesto e Opinides do Dr. Faustroll e Patafisico. As propostas
advindas da patafisica cultivavam intencionalmente o ridiculo e o
ilégico. O Colégio de Patafisica divulgava suas atividades no jornal
Cabhiers du College de Pataphysics, que teve entre seus colaboradores
artistas da vanguarda como Joan Miré, Marcel Duchamp, Eugene
lonesco, Max Ernst e Jean Dubuffet. Apesar de néo ser considerado
um movimento artistico organizado ou um instituto de educacéo
alternativa, vdrios artistas aderiram a jocosidade neodadaista pro-
pagada pela patafisica no periodo pds-guerra. ®

Ainda no livro O Jogo da Amarelinha, a personagem Maga é

lembrada por Oliveira em suas confabulagdes patafisicas:

AMaga e eu faldvamos de patafisica até nos cansarmos, ja que
a elatambém acontecia (e 0 nosso encontro era isso mesmo, e
muitas outras coisas tdo obscuras quanto o fésforo) cair ines-
peradamente nas exce¢des, metida em casas que ndo eram
as nossas, e isso sem desprezar quem quer que fosse, sem
pensarmos que éramos Maldorores em liquidac&o ou Melmoths
privilegiadamente errantes. (...) Da mesma forma, a Maga ficava
encantada com as complicagdes inverossimeis em que andava
metida, devido ao fracasso das leis na sua vida. Ela era daquelas

pessoas que fazem cair pontes so por atravessa-las (...)
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Maga destoa de uma turma de intelectuais parisienses com
suas “complicacdes inverossimeis” e “associa¢des ilégicas” que
perturbam o Clube da Serpente. A incredivel paixao de Oliveira por
Maga o envolve em uma luta contra seus preconceitos académicos
e um desprezo pelos conhecimentos escolares. Oliveira é absorvido
por um cinismo existencialista que o dissocia de qualquer senso
ético. A metéafora do jogo de amarelinha estd em levar a vida como
se fosse a pedrinha sendo empurrada com as pontas dos pés, e
cada sutil movimento ou a soma dos atos define seu destino ao
céu ou ao inferno. Maga lhe proporciona outros acessos dentro do
cotidiano que o envolve com despretensao lidica “em torno de seu
mundo de brincadeira, a essa grave ocupacgdo que € brincar quando
se procura outras portas”.?°

As associagdes que surgiram das descobertas e estudos com
cochonilha do carmim desencadearam acdes artisticas explicadas
por uma ldgica interna, na qual o deserto ensimesmado figura a
subjetividade, e os objetos de arte representam as simulagdes de
tais conjunturas. A visdo de microcosmo proposta pela cochonilha
do carmim retém o olhar na busca de uma unidade qualquer entre
as coisas, um centro de atencdo para se chegar a disparidades de
sentidos. O personagem Oliveira, em determinado momento, se
detém em um jarro de mate na busca de uma unidade de sentido:

“Este pequeno mate também poderia me indicar um centro”,
pensava Oliveira (...) “E esse centro, que ndo sei o que &, ndo
valerd como expresséo topogréfica de uma unidade? Comeco
andando por um quarto enorme, com o chéo de ladrilhos, e um
desses ladrilhos é o ponto exato em que deveria parar para que

tudo se ordenasse na sua justa perspectiva.”

A atencdo pode se voltar a um jarro de mate, a um ponto ver-
melho qualquer na terra ou a constelagées de estrelas no céu, e nela
buscamos inserir sentidos ou semelhangas. No ambito da filosofia
(no entanto ndo menos imaginativo e incongruente) Walter Bejamin
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sugere no texto Sobre o conceito de histdria (em que a pintura Angelus
Novus de Paul Klee é utilizada como metafora para representar a
nocdo de progresso) que nossa capacidade de criar associacdes
aparentemente distantes, como o que ocorre na astrologia, se forma
devido a semelhanca extrassensivel, na qual a semelhanca entre as
coisas ndo estd explicita, mas repleta de sentido e significado que
inserimos, criamos ou manifestamos.?'

Benjamin descreve que a aparente relagdo aleatéria recorrente
entre os fonemas e as coisas abriga uma semelhanca “extrassen-
sivel” que se encontra no infinitamente grande e no infinitamente
pequeno, no micro e no macro, e ainda em algo imaterial que nos
separa das coisas, nos diferencia e ao mesmo tempo nos une,
compondo uma rede de relagdes invisiveis que ndo vemos nem per-
cebemos. As revelagdes “extrassensiveis” sugeridas por Benjamin
ocorrem em um desdobramento histérico no qual cada instante
provoca infinddveis interpretagdes no espectador que se encontra
em meio a tens&o entre os aspectos sagrados e profanos deste
“universo” mimetizado.

O microcosmo representado pela simbologia da cochonilha do
carmim busca uma reflexdo acerca de nossas relagdes e correspon-
déncias mundanas. Sugere enfatizar o colorido que inserimos na
realidade de nossas ficcdes. Segundo o dramaturgo Luigi Pirandello,
em todo conhecimento existe ilusdo, uma ficcéo utilitaria que criamos:
“O que diferencia a arte da vida € que na arte despejamos uma iluséo
querida, desejada. Trata-se mais da vontade no que se refere a arte”.??

Em qualquer drea do conhecimento a qual possamos recorrer,
sempre haverd um ponto fora do alcance da nossa capacidade de
percepgao, e entdo passamos a criar analogias mais apreensiveis
para tentar atingir o inexplicavel. A ficcdo pode permear qualquer
forma de discurso. Tudo estd entrelagado numa teia de significados
que criamos por meio de associagdo de ideias. Robert Smithson
explica por que a ficcdo geralmente estd confinada ao ambito da
literatura e da criagé@o mitoldgica ou artistica: “O racionalismo con-
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fina a ficcdo ao dominio das categorias literdrias para proteger seus
préprios interesses, seus préoprios sistemas de saber”.?3

A cochonilha do carmim, dentro desta proposta poética, é
abordada por meio de discursos cientificos, culturais e econdmicos.
Aideia é criar uma rede de relagdes e ramificacdes que interagem
por meio da cor, da metéfora, da casualidade, da individualidade.
As narrativas cromaticas unem em uma proposta poética as des-
cobertas e associa¢des que surgiram ao longo da pesquisa com o
corante carmim. A imagem de uma linha vermelha - que remete a
marcagdo de um horizonte na altura dos olhos - busca por meio da
sintese simbolizar as narrativas percorridas.

e

5 )

1.2 Cochonilha do carmim

Talvez aimobilidade das coisas ao nosso redor lhes sejaimposta
pelanossa certeza de que tais coisas sdo elas mesmas e ndo ou-
tras, pelaimobilidade do nosso pensamento em relagéo a elas.

Marcel Proust, Em busca do tempo perdido: No caminho de Swann

Ao me deparar com a cochonilha do carmim, impressionou-
me o sacrificio de toneladas de insetos que cumprem a funcéo de
enfatizar a cor do alimento para provocar um estimulo ao paladar, no
entanto, nédo interferindo nele. Iniciei uma pesquisa assidua sobre a
cochonilha do carmim, suas caracteristicas biolégicas, seu impacto
ambiental e sua possivel utilizagdo como linguagem poética. Resolvi
que a cochonilha seria meu ponto referencial, como uma ancora,
que representasse um microcosmo - complementar de todo o resto.

A minha pesquisa com a cochonilha se iniciou com uma inves-
tigagdo sobre suas caracteristicas bioldgicas e sua relagdo com o
meio, no qual devires poéticos proporcionaram a apropriagédo de
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acasos e sincronicidades que nos projetam para além do ciclo de
vida meramente funcional ou organico. As articulagées criadas tor-
naram possivel a simbologia da cochonilha como um microcosmo
para reflexdes poéticas.

1.2.1 Método

Alguns processos associativos e metaféricos se revelam na
descricdo de pesquisas em outras areas do conhecimento. Busca-se
uma transposicdo desse microcosmo para uma macrovisdo em que
a simbologia conduziria a uma reflexdo ética e estética. A realidade
passaria a ser percebida por meio de um olhar fragmentado, situ-
ado numa realidade ficticia, na qual criamos vérios artificios para
torné-la mais apreensivel.

A proposta inicial da minha pesquisa sempre foi encontrar
uma unidade entre as coisas (por mais arbitrarias ou aleatérias que
aparentem ser) e resultou que a relagédo entre as coisas é o que cria
a unidade. Busco observar o ciclo de vida da cochonilha do carmim,
ou as transformagdes bioldgicas que resultam de sua interagdo com
0 meio ambiente, e a sua utilizacdo como matéria-prima dentro de
um sistema econdmico e social. Dados biolégicos sobre o género
da cochonilha do carmim seréo descritos a seguir.

A partir de uma andlise do microcosmo, surgem macrovisdes
sobre a causa e efeito de sua interagdo com o meio. Essas obser-
vacdes sdo transcritas para uma poética na qual os conhecimentos
adquiridos em estudos multidisciplinares se convertem em reflexdes
metafdricas, simbdlicas e existenciais. A forma como o conhecimen-
to do mundo se realiza para cada pessoa, evoca o presente como
uma constante reconfiguracéo da realidade: “o ser assume o seu
estado de ser humano em processo, um ser-sendo”.?* Assim surgem
as rotas e os percursos que acompanham a poética do trabalho,
descrita em narrativas crométicas nas quais a cochonilha do carmim

exerce papel protagonista.

41

24. ABBAGNANO,
Nicola. Dicionario
de Filosofia. Sao
Paulo: Martins
Fontes, 2000.
p.404.



A cochonilha do carmim ndo aparece de forma explicita em
todas as propostas artisticas, porém estd presente em narrativas
e trajetos. Uma simbologia pessoal foi criada por meio de uma
experiéncia subjetiva que interpreta sua realidade. A cochonilha
deixa de ser um inseto, cria formas antropomérficas, gera reflexdes
existenciais e se torna uma metamorfose de metdforas - ou um ser
em constante transicdo, transmutacgéo e significagéo - revelando
trajetérias associativas e caminhos da mente.

1.2.2 Biologia
Algumas caracteristicas bioldgicas desse pequeno inseto,
origindrio do México, serdo descritas para melhor compreensé&o sobre
seu processo de cultivo. A cochonilha do carmim, cujo nome cien-
tifico € Dactilopius opuntiae (Cockerell) (Hemiptera: Dactylopiidae),
é parasita de uma cactdcea exética popularmente conhecida como
palma forrageira ou figueira-da-india. O nome cientifico do inseto se
define pela denominacéo cientifica de sua planta hospedeira: Opuntia
ficus indica. Para cultivar a cochonilha do carmim é necessaria uma
vasta plantacéo de palma forrageira, além de condicdes climaticas
adequadas. Tomemos este primeiro dado para uma reflexdo me-
taférica acerca de nosso microcosmo. A cochonilha do carmim se
relaciona com a palma forrageira como se fosse uma extenséo de
seu préprio corpo. Esta ideia cria a integracdo do microcosmo em
nosso universo de relagdes.

Decorrente de um dimorfismo na espécie, a fémea da cocho-
nilha possui um ciclo de vida muito distinto do ciclo do macho. As
fémeas ndo completam a metamorfose, ao atingirem a fase adulta
sdo desprovidas de apéndices locomotores, portanto, se fixam na
planta hospedeira da qual se alimentam sugando sua seiva. Os
machos completam a metamorfose em casulos de cera branca,
de onde surgem adultos com um par de asas membranosas, vivem
apenas para fecundar e néo se alimentam. Cerca de 130 ovos sé&o
produzidos pelas fémeas durante a média de 77 dias de duragéo do
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seu ciclo de vida. Os machos levam cerca de 43 dias para completar
a metamorfose e morrem logo apés o coito.?®

A praga da cochonilha ataca as Cactaceaes sugando sua sei-
va em um ciclo de disputa e luta pela vida. As espécies da familia
Cactaceae, plantas CAM (Metabolismo Acido das Crassuléceas),
possuem caracteristicas morfofisiolédgicas que as permitem su-
portar as especificidades fisico-quimicas dos solos das zonas
semidridas, estando presentes durante as épocas de estiagem
mais criticas.?® Diferentemente do processo de fotossintese da
maioria, as plantas CAM abrem seus estomas apenas durante a
noite, armazenando didéxido de carbono sob a forma de &dcido mélico
para, durante o dia, com a incidéncia de luz solar, alimentar-se de
moléculas de glicose que se formam devido ao processo quimico
decorrente do calor.

A energia que gera a vida estd na relagdo entre as coisas e
os seres, tudo em constante transicdo e transformagdo. Como se
nada de fato nos pertencesse, apenas uma unidade de energia que
permeia, une e transcende todas as coisas. A cochonilha do carmim
serve como um microcosmo para estas observacdoes.

1.2.3 Economia
Apenas as fémeas da cochonilha s&o sacrificadas para extra-
¢do do 4cido carminico, que produz o corante carmim. Seu corpo,
pequeno e ovalado, é totalmente coberto por uma cerosidade branca
que a protege, enquanto seu interior estd intumescido de 4cido
carminico.?” Seca e esmagada antes da época de postura de seus
ovos, a cochonilha do carmim é usada na composicédo de produtos
encontrados em supermercados, farmécias e lojas de cosméticos;
em iogurtes, carnes, sorvetes de morango, balas, esmaltes e tintas.
Nos rétulos de embalagens geralmente sdo especificadas como
“Corante natural carmim”, C.I. 75470 ou E 120. Qual o impacto social
na producdo da matéria que se torna cor? Como esse microcosmo
se integra ao nosso dia a dia?
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Ao redor desse pequeno inseto séo criadas redes de relagdes
econdmicas, éticas, culturais e simbdlicas. O uso do carmim movi-
menta cerca de US$ 75 milhdes ao ano no mundo. Para cada quilo
de cochonilha do carmim s&o necessérios cerca de 150 mil insetos.
Jd para a extragdo de um quilo de &cido carminico, usado como base
para a producgdo de uma variedade de corantes vermelhos, é preciso
o processamento de seis a oito quilos de cochonilhas. O consumo
do corante cresceu 30% nos Ultimos 10 anos, devido a constatacéo
de toxinas cancerigenas em determinados corantes sintéticos.

Enquanto no Peru a cochonilha chega a ser considerada “di-
nheiro vivo” pelas populacdes locais, em algumas regides da Aus-
tralia, dos Estados Unidos e da Africa do Sul o inseto € usado como
agente de controle bioldgico de algumas espécies de Opuntia que
se alastram rapidamente e s&o consideradas plantas invasoras. No
Brasil, a tentativa de cultivo da cochonilha do carmim resultou em
uma grande praga no sertdo, onde, devido as condicdes climdticas
da regido, é invidvel a producéo do &cido carminico.

A palma forrageira (opuntia) foi introduzida no Brasil no século
XIX para servir de alimento para a cochonilha, mas passou a ser
utilizada para alimentacdo animal, e atualmente, se estimula o seu
uso como hortali¢a. Devido ao preconceito de algumas populacdes
rurais, busca-se desmistificar a palma como “comida de bicho”.
Nesta conversdo da linguagem, onde a planta passa a ser designa-
da como hortalica para romper certos padrées de comportamento
social, observamos um potencial simbdlico diante das sutilezas da
linguagem que influenciam nossa cultura e costumes.

Uma breve descrigdo sobre o cultivo e preparagdo da cochonilha
foi encontrada no livro “Tesouros das familias”, editado pelo enge-
nheiro francés Pedro Victor Renault (1811-1892). A seguir transcrevo o

processo de cultivo da cochonilha mantendo o portugués da época:

Cultura e preparacdo da Cochonilha
Faz-se para esta cultura, plantacdes de cactus opuntia, e como

esta plantacdo prospera em terreno seco, pode-se aproveitar
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e tirar grandes vantagens de um terreno que antes estava
inutilizado; a planta do cactus opuntia enraiza muito bem, fa-
zendo um rego, e afincando de 5 em 5 palmos uma folha;
no ano seguinte, enxertam-se nestas plantas os bichos da
Cochonilha, segurando em cada planta um ninho com alguns
ovos do bicho; em poucos dias saem destes casulos milhares
de bichos que cobrem a planta, passados por suas metamor-
foses, crescendo seguros na planta e, tendo chegado no seu
maior desenvolvimento, ficam as fémeas imdveis, os machos
criam asas e procuram as fémeas, e morrem depois de as ter
fecundado; neste estado ajuntam-se as fémeas com uma es-
covinha sobre um pano colocado ao pé da planta, e secam-se
num forno de torrar farinha; deixando algumas para continuar
a producéo. Tiram-se 3 colheitas por ano, dando cada planta

1 onga de cochonilha seca.

Importa-se do México anualmente 500 a 600 mil libras, que
se vendem de 4000 e 5000 a libra, rendendo assim cada pé

200 a 300 réis.

A cochonilha se alastrou como praga no Nordeste brasileiro
no ano de 1998, quando a Empresa Pernambucana de Pesquisa
Agropecudria (IPA) tentou inseri-la como uma opgao de renda para
os agricultores do semidrido, uma vez que o quilo da cochonilha seca
pode chegar a custar mais de US$ 18,00. Ap6s dois anos do inicio
das pesquisas, o inseto comecou a se disseminar no municipio de
Sertania, préximo a Recife. Agricultores locais acusam a empresa de
trazer a espécie errada de cochonilha e de abandonar a pesquisa,
0 gue causou uma grande propagacéo da praga, afetando véarios
outros estados do Nordeste.

Este ato banal de transportar um pequeno inseto de uma regiéo
para outra sugere uma reflexdo acerca das consequéncias de nossas
pequenas acdes. Ao infetar a palma forrageira, podendo causar sua
morte, a cochonilha do carmim interrompe a cadeia alimentar de
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homens e animais que dependem dessa planta no periodo de seca
nas regides semidridas nordestinas.
Em Lima adquiri uma quantidade razodvel de corante cochonilha
do carmim em seu estado de matéria bruta, ou seja, o inseto seco. O
grama (ou o quilo) de cochonilha do carmim é vendido no centro da
cidade em lojas de cambio, como mostram as imagens a seguir (fig.5).
Com algumas das cochonilhas que adquiri pretendo criar
pequenas joias nas quais as cochonilhas sdo banhadas em ouro ou
prata. O pequeno inseto seco se encontrard imerso nos dois metais
que simbolizam a explorac@o mercantilista dos paises colonizadores
na América Latina. Nesta regido a colonizagdo espanhola se deu
principalmente por meio da exploracdo de minérios. A estética ne-
oclassicista dos edificios e monumentos nos centros das grandes
cidades da América andina contrasta com a fisionomia indigena da
maior parte de sua populagdo. A ideia de produzir uma joia na qual
um inseto morto se encontra banhado em ouro pretende provocar
0 senso ético-estético dos valores arbitrarios (ou deturpados) que
perpetuaram nas praticas sociais.
O inseto morto e ressecado nédo é identificado em sua
forma heterogénea, que se assemelha a uma pepita de ouro. O
valor simbdlico desse objeto criado parte das descobertas ao longo
da pesquisa com a cochonilha do carmim e compde as narrativas
cromaticas propostas, mas agora abordando cores (o dourado e o
prateado) com outras simbologias.

B

1.3 Cacto-pacto: obra de outros
artistas com cacto

Como ja foi dito anteriormente, a cochonilha do carmim se
relaciona com o cacto como se fosse uma extensdo de seu préprio
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Fig.5 - Centro de Lima onde vendem cochonilha do carmim, 2011 (arquivo da autora)

corpo, sua existéncia parasitaria estd diretamente relacionada com
a planta hospedeira. Ao passar por um processo de metamorfose
metafdrica, a cochonilha passa a ser simbolizada pelo cacto em
minha proposta poética. Sobreviventes natos e determinados a
viver, os cactos nascem nos lugares mais indspitos do planeta.
Representam uma resisténcia, ou uma transcendéncia, na qual a
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planta realiza uma variacédo de fotossintese revelando os diversos
meios de adaptagéo e sobrevivéncia.

A partir da constatagdo de que a energia que gera a vida esta
na relagdo de troca, o corpo se transforma em uma imensa exten-
sdo do meio com o qual interage, propondo uma anélise por meio
de uma abordagem ecoldgica. No artigo ‘A Escultura no Campo
Ampliado’, Rosalind Krauss aponta para a interagcdo com a arte
mediante uma experiéncia corpdérea: “Até o momento Nn0ssos Corpos
e nossa experiéncia de nossos corpos continuam a ser o assunto
dessa escultura (...)". A concepcdo de corpo se estende ao meio no
qual ele se encontra e com o qual interage.

A seguir descrevo a obra de dois artistas que se utilizam do
cacto em distintas propostas de arte contemporanea que tem como
caracteristica a interdisciplinaridade. Baseando-se em estudos fi-
sicos e bioldgicos, o artista Simon Starling usa o cacto como meio
simbdlico em uma série de obras que tratam da troca de energia
com o meio ambiente. O artista ora provoca alterages no corpo
do espectador, ora provoca um deslocamento ou desgaste fisico
de seu préprio corpo.

Kakteenhaus (2002) (fig.6) € uma instalacéo na qual o clima
é abordado como pré-condicéo para o funcionamento de sistemas
naturais, bioldgicos e artificiais. Um cacto é removido do seu ecos-
sistema original na Espanha para o inverno na Alemanha. A trajetéria
do cacto compde a poética do trabalho. O carro é estacionado ao
lado da galeria, enquanto seu motor é removido e ligado dentro do
espaco da galeria onde se encontra o cacto, produzindo, assim,
calor adequado para manter a planta viva. A proposta nos provoca
imaginar o percurso da planta e o deslocamento do artista até o
local, proporcionando uma dimensao temporal para a obra.

Em Tabernas Desert Run (2004) (fig.7), Simon Starling cruza o
deserto Tabernas na Espanha em uma bicicleta hidroelétrica. Com
a agua que sobra como subproduto da energia gerada, o artista
desenha a imagem de um cacto em aquarela. A obra C.A.M (Cras-
sulacean Acid Metabolism) (2005) (fig.8) faz referéncia a variacédo

48



de sintese que a planta produz para o armazenamento de energia,
sobre a qual o artista gera um didlogo com sistemas de energias
inventadas pelo homem. Trata-se de uma instalagdo com radiadores
metélicos em forma de cactos que, conectados a um boiler por meio
de tubos de cobre, expele calor no ambiente da galeria.

No projeto Hairy Cactus (2001) (fig. 9), a dupla Laura Cinti e
Howard Boland também desloca cactos em propostas artisticas
interdisciplinares. Por meio de estudos na biogenética, a dupla
cria um cacto com cabelos humanos. Enquanto em Projeto Nazca
proponho um didlogo com um passado histérico, Hairy Cactus se
desdobra em um experimento com transgénicos em duas regides
cujas caracteristicas ambientais sdo bem distintas.

Em The Mexico Project: An Ecological Invasion (2004) (fig.10),
a plantacéo de um “cacto cabeludo” é realizada em uma regido de
cactos selvagens, onde pouca intervengdo humana alterou o meio
ambiente. Outra plantacéo € realizada em uma regido agricola, na
qual uma empresa cultiva milhos transgénicos. A histéria se situa
no limiar entre a verdade e a ficcéo.

&
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Fig.6 - Simon Starling, Kakteenhaus, 2002 (e-flux.com)

Fig.7 - Simon Starling, Tabernas Desert Run, 2004 (cavs.mit.edu)
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Fig.8 - Simon Starling, C.A.M Crassulacean Acid Metabolism, 2005 (we-make-money-not-art.com)
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Fig.9 - Laura Cinti e Howard Boland, Hairy cactus, 2001(we-make-money-not-art.com)
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Fig.10 - Laura Cinti e Howard Boland, The Mexico Project: An Ecological Invasion, 2004 (c-lab.co.uk)
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1.4 Projeto Nazca

Com a proposta de deslocamento até a drea de cultivo da co-
chonilha do carmim, elaborei o Projeto Nazca, que realiza uma coleta
de material in situ e efetua uma “agdo escultérica”, na qual buscoum
didlogo com a expresséo artistica-ritualistica de um povo milenar.

Entre corantes e rotas etnograficas, o percurso da acgéo es-
cultérica no Projeto Nazca foi sendo guiado pela cor, apesar de o
corante cochonilha e o vermelho ndo estarem mais presentes no
objeto artistico. Nesta etapa a cochonilha se encontra implicita na
forma de um cacto. O cacto é o alimento da cochonilha, que suga
sua seiva ao parasita-lo. Vastas plantacdes de uma espécie de cacto
Opuntia ficus-indica s&o cultivadas no Peru — pais que produz cerca
de 85% dos corantes de cochonilha.

Durante alguns experimentos com moldes de cacto para re-
alizar a escultura no Projeto Nazca, ultimo trabalho desenvolvido a
partir da proposta poética da cochonilha do carmim, produzi uma
folha de massa plastica por meio de um molde de gesso e de uma
folha retirada de uma espécie de cacto muito semelhante a palma
forrageira. Depois, realizei uma intervengao no jardim em frente ao
Instituto de Artes da Universidade de Brasilia, no qual a folha de
massa pléstica, pintada de verde, foi inserida no lugar da folha real
(fig.11). Durante meses a intervencéo passou despercebida, até ser
revelada durante um semindario em sala de aula.?®

A constitui¢do do Projeto Nazca comegou com diversas trocas
de e-mails com arquedlogos e antropdlogos do sitio arqueoldgico
de Nazca, no Peru. Busquei contato com pesquisadores peruanos e
obtive uma intensa comunicacdo com o arquedlogo Claudio César
Olaya Cotera, morador de Lima. Os e-mails se encontram anexados
tal como foram escritos, sem revisdo gramatical ou pds-edigéo,
registrados com data e horério de envio.

Em um dos meus e-mails, descrevo o Projeto Nazca em sua fase
de desenvolvimento. No artigo que obtive de Claudio César Olaya
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Cotera havia dentncias sobre a deterioracéo do sitio arqueoldgico
de Nazca por exploragédo ilegal de minérios e voos massivos de ae-
ronaves turisticas que despejavam lixo e poluiam o meio ambiente.
Véarias empresas aéreas clandestinas foram fiscalizar apés uma série
de acidentes aéreos que causaram a morte de turistas estrangeiros.
As aeronaves eram muitas vezes abastecidas com combustivel de

automével e ndo passavam por uma revisdo mecanica.

Fig:11 = Raquel Nava, plastifik, 2011
(arquivo da autera)

-
-




Ao estudar os desenhos de Nazca criados por culturas milena-
res que desenvolveram técnicas de alto e baixo relevo no solo argiloso
desse deserto, minha primeira ideia foi me apropriar da imagem
designada como manos, para fazer referéncia a laboriosidade. A
imagem mostra duas méos, com quatro dedos cada, que parecem
emergir de uma forma abstrata. Alguns experimentos foram feitos
com uma placa de bronze recortada. A ideia de utilizar o bronze
propunha uma acgéo simbdlica de devolver a pachamama o que lhe
foi extraido incivilmente desde épocas coloniais. A escultura seria
abandonada préximo ao desenho de /as manos (fig.12).

O desenho de las manos, no entanto, se encontrava em uma
drea muito proxima a Rodovia Pan-americana - uma rede de es-

Fig.12 - Las Manos de Nazca (arquivo da autora)
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tradas que percorre de norte a sul todo o Continente americano.
Tratava-se, portanto, de um local onde havia muito trafego e, devido
ao fécil acesso, construiram um grande mirante que proporciona a
visdo de uma pequena parte do sitio arquelégico. Do alto do mirante
metélico de cerca de 13 metros de altura se vé o desenho das maos,
a imagem de uma &rvore (ou uma planta maritima) e os resquicios
de uma enorme iguana que foi praticamente destruida pela rodovia.
A empresa construtora declarou “néo ter visto” aimagem da iguana
de 187 metros que foi partida ao meio pela estrada.

Resolvi, entdo, me apropriar daimagem do passaro alcatraz?®
que se encontrava nos limitrofes do sitio arqueolégico de Nazca com
La Palpa. Apesar da regido estéril, onde o clima desértico torna a
pachamama quase infértil, muitos dos desenhos zoomérficos ou
fitomdrficos encontrados em Nazca fazem referéncia ao mar ou
aos animais que habitam a regido serrana. O desenho do alcatraz,
uma das maiores imagens, mede cerca de 300 metros e possui um
longo pescogo em forma de zigue-zague que aponta para o local
onde nasce e se p&e o sol no dia do solsticio de verdo. Apesar das
diversas teorias sobre o sitio arqueoldgico, a opinido de varios
pesquisadores coincide em designar as imagens em zigue-zague e
espirais a rituais de culto a 4gua ou a fertilidade.

O desenho do alcatraz, localizado em um lugar mais ermo,
possibilitava que a agéo escultérica fosse efetuada sem observa-
dores. A intengdo ndo era recorrer a um apoio governamental ou
permissdo institucional, como havia me sugerido um dos arquedlogos
com o qual me comuniquei. A inteng&o era que a escultura, caso
fosse encontrada, se confundisse com objetos escavados no sitio
arqueoldgico. A raiz da escultura em forma de cacto foi composta
por um metal retorcido que simulava o desenho do alcatraz (fig.13).
A acdo propunha enterrar parcialmente a escultura, deixando a vista
apenas sua forma de cacto (fig.14).

A drea restrita a pesquisadores - arquedlogos, antropélogos
e cientistas — poderia sugerir a escavagéo do objeto parcialmente
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Fig.13 - Raquel Nava, escultura para Projeto Nazca, 2011
(arquivo da autora)
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Fig. 14 - Raquel Nava, Projeto Nazca, 2011 (foto Taind Lacerda)
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enterrado. Seu destino, porém, se transformou em uma projegao
mental ou em uma hipétese iluséria. A intengéo era criar umarelagéo
com a manifestacdo cultural de um povo milenar, um didlogo com as
misteriosas linhas e suas mais absurdas confabulagdes e teorias.

E pratica recorrente entre os arquedlogos o enterramento de
objetos contemporaneos, como uma garrafa de coca-cola (emblema
da globalizag&do econdmica na contemporaneidade), em sitios arque-
oldgicos que ja foram explorados. Os objetos sdo acompanhados
de um bilhete que informa a drea e data de investigacédo do grupo.
Alimagem a seguir foi doada por Luis Guilherme Resende de Assis®°
e retrata a agdo sendo efetuada durante sua pesquisa de campo
na Antdrtida (fig.15):

Fig. 15 - Objeto enterrado no sitio Sealer 3 na Antartida, 2011 (foto Luis Guilherme de Assis)
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No bilhete consta a seguinte anotacéo:

Sitio escavado em fevereiro de 2010 pela equipe de arqueolo-
gia da Universidade Federal de Minas Gerais — UFMG, Minas
Gerais, Brasil.

Situacédo do sitio Sealer 3 60 % escavado.
Livingston, Peninsula Byers, 23 de fevereiro de 2010

Para Luis Guilherme Resende de Assis, tal agdo constitui-se
numa imposicédo de autoria sobre outras pesquisas académicas. O
objeto é encontrado quando um pesquisador, supostamente desin-
formado, ndo acessou artigos anteriores sobre pesquisas efetuadas
no local. Trata-se, portanto, de uma agdo jocosa ou um alerta para
o displicente pesquisador.

No sitio arqueolégico de Nazca, nenhuma teoria sobre a pro-
ducgéo dos imensos desenhos no vasto campo desértico foi con-
siderada veridica. Apesar de algumas teorias se apresentarem
mais légicas ou plausiveis que outras, nenhuma foi comprovada. O
mistério em torno das motivacdes de tais desenhos os torna cada
vez mais fascinantes.

A hipétese mais esdrixula é que se trataria de um campo de
aterrissagem extraterrestre, baseada na semelhanca das linhas com
pistas de aterrissagem e de uma imagem em alto relevo representar
um ser que, hoje, nos parece um astronauta. Entre os nativos, essa
imagem também é chamada de “homem-cabega-de-coruja” (fig.16).

S0 inUmeras as teorias sobre os desenhos de Nazca, entre as
quais, que representam caminhos de peregrinacdo Incas, campo de
competicdes esportivas, demarcagdes de aquedutos subterraneos,
lugar onde se realizavam rituais xamanicos com plantas alucinégenas
ou, ainda, representacdo de um mapa gigante da zona do lago Titica-
ca. A teoria mais vigente hoje em dia € de que se trata de um grande
calendério astrolégico a céu aberto. Tal teoria tem tido um apoio maior
em relagdo as outras teorias devido ao trabalho da matemaética alema
Maria Reiche, que se dedicou durante anos a esse estudo.
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Hombre cabeza de lechuza ou Astronauta de Nazca (arquivo da autora

Fig. 16
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Maria Reiche imigrou para o Peru durante o apogeu do Partido
Nacional Socialista e de uma grave crise econdmica na Alemanha. Sua
mée foi uma pioneira do feminismo na Alemanha e seu pai, abatido no
campo de batalha da Primeira Guerra Mundial, exercia um cargo politico
municipal. Reiche passou 50 anos de sua vida buscando comprovar
aligacdo das linhas e dos desenhos de Nazca com o comportamento
dos astros e das constelacdes. Lutou também pela preservagéo do
sitio arqueoldgico e pela educacao da populagéo local. E conhecida,
ainda, por varrer o deserto, descobrindo — no sentido de encontrar e
compreender — os resquicios de uma cultura milenar. Reiche morreu
em 1998, aos 98 anos de idade, em Nazca. A foto ao lado a mostra
em idade avancada com a vassoura que usava para varrer o deserto
e encontrar os desenhos quilométricos cavados no solo (fig.17).

Descrevo a seguir algumas informacdes geoldgicas e histori-
cas do sitio arqueoldgico de Nazca, com o intuito de contextualizar
melhor minha proposta e a relagéo que se cria com a manifestacéo
de uma cultura milenar.

Uma prova feita com Carbono 14 no solo do sitio arqueoldgico
determinou que os desenhos datam de 300 a.C a 800 d.C., dado que
revela a passagem de vérios povos pela regido. Uma anélise das
figuras de ceramica encontradas sugere as épocas em que foram
produzidos os desenhos pelos diferentes povos que perpetuaram
essa tradicdo. Apontado como um dos lugares mais indspitos do
planeta, os monumentos e objetos arqueoldgicos ali encontrados
sugerem um local de rituais e sacrificios sagrados, onde n&o ha
vestigios de vida cotidiana.

Asimagens mais antigas, e menos elaboradas geometricamente,
pertencem ao povo Paracas, de 1000 a.C. Ao lado do sitio arqueolé-
gico de Nazca, encontra-se o sitio arqueoldgico de La Palpa, onde a
cultura do povo Paracas cavou no solo imagens antropomérficas e
hibridas de seres humanos com cabecas de astros, como a lua e o sol.
Acultura Nasquense data de 100-600 d.C. (Trata-se, portanto, de uma
cultura muito anterior aos Incas, que surgiram entre 1200-1533 d.C.).
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Fig. 17 - Maria Reiche em idade avangada no sitio arqueoldgico de Nazca (arquivo da autora)

Ao chegar a Nazca, minha primeira exploragéo se deu no
sitio arqueoldgico de La Palpa, em companhia de Taind Lacerda,
que realizou os registros da agdo escultérica. Ao nos afastarmos
da estrada e adentrarmos cada vez mais o deserto de Nazca, Tai-
nd e eu sentimos uma aura magnética ao redor do nosso corpo,
como se o solo consistisse de imas. A escultura foi rapidamente
enterrada enquanto a ressonancia de um avido se aproximava.
No instante em que cruzamos a darea restrita que demarcava o
sitio arqueoldgico, surgiu um grande carro azul escuro, com vidro
fumé, de onde saiu um grupo de turistas falando inglés, passan-
do protetor solar e ajustando seus bonés. Juan, o guia turistico
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que nos acompanhou, neste momento disse: “Esta tudo escrito
nas estrelas”.

A principio Juan nos repreendia quando perguntdvamos sobre
adentrar a drea limitrofe do sitio arqueoldgico de Nazca. Dizia que
poderiamos ser rechacadas pela policia ou, até mesmo, encarce-
radas. Depois de mostrar-lhe a escultura, Juan disse: “Isto € muito
emblemético da minha cidade, deveria ficar pendurado em uma
parede”. Apds explicar-lhe um pouco mais sobre minha proposta,
Juan apontou que os turistas latinos e japoneses se envolvem mais
com o aspecto mistico da criacéo.

Juan se encarregou de despistar o vigia local, que era um nativo
indigena, para podermos entrar no sitio arqueoldgico, pois preciséa-
vamos “fazer certas necessidades”. Aparentemente, defecar no sitio
arqueoldgico do deserto de Nazca — naturalmente — ndo lhe parecia
problema algum. Juan nos ofereceu a possibilidade de prosseguirmos
num percurso turistico da regido onde visitariamos os aquedutos em
forma de espirais com um grupo de turistas japoneses, sem que pre-
cisdssemos pagar-lhe mais nada.® Apds o sobrevoo pelo sitio arque-
|6gico de Nazca, no entanto, eu estava emaranhada demais com as
curvas bruscas que o avido fazia para mostrar a todos os passageiros
(sentados ao lado direito e esquerdo das janelas) as imagens mais
famosas (geralmente zoomérficas) escavadas no solo de Nazca. Apds
0 pouso de uma aeronave, € comum ver um ou outro turista palido e
emaranhado se arrastando até o banquinho mais préximo.

Ao buscar a localizagdo de Nazca em relagdo a Brasilia no
mapa constatei, para minha grande surpresa e espanto, que as duas
cidades se encontravam na mesma latitude, ao longo do paralelo
15° S. Tracei uma linha imagindria conectando ambas as cidades,
demarcando o percurso de minha narrativa cromatica.

Alinha vermelha se tornou uma abstrac&o ou uma sintese do
meu projeto perpassando ritos, rotas e rastros (fig.18). Transfigu-
rou-se em uma aliteracdo e, de fato, em uma tatuagem nos meus
dois bragos (fig.19).

66



No transcorrer de minha pesquisa, me deparei com a proposta
Rota do Sonho (2007) do artista Daniel Pellegrim, que sugere um
percurso tracado ao longo do paralelo 15° S - que além de passar

pelas cidades de Brasilia e regido de Ica (onde se encontra o sitio

Fig.18 - Raquel Nava, mapa que marca o paralelo 15 S ligando Brasilia a Nazca, 2011 (arquivo da autora)

Fig.19 - Raquel Nava, tatuagem com corante cochonilha, Nazca 2011 (arquivo da autora)
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arqueldgico de Nazca), também passa por Pirenépolis, Goids Velho,
Serra do Roncador, Porto Seguro, Chapada dos Guimarées, Cuiaba,
Vila Bela da Santissima Trindade e Lago Titicaca. Busquei contato
com Daniel Pellegrim por meio de seu site e descobri que ele havia
se mudado de Mato Grosso para Brasilia.

Quando nos encontramos, o artista me explicou mais sobre o
seu projeto. Tratava-se de uma rota alternativa ao turismo de litoral
e abarcava cidades cujo patriménio ambiental e cultural € de grande
valor para a humanidade. A partir do paralelo 15° S, Daniel Pellegrim
criou triangulagGes geométricas tracadas em escala sobre dezes-
seis localidades do mapa da América do Sul, que se sincronizam
por meio de um conjunto de signos histéricos, culturais e misticos.
Segundo o artista: “O tracado da Rota aconteceu frente a vivéncias
onde o artista passou a conhecer o que fez, assim reconhecendo o
que era: umainvencgdo”. A figura abaixo mostra uma sinalizacédo da

Fig. 20 - Daniel Pellegrim, Rota do Sonho, 2007 (www.pellegrim.art.br)
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Fig. 21 - Plano Piloto ao lado do Condor de Nazca (www.pellegrim.art.br)

Rota do Sonho (fig.20) instalada por Daniel Pellegrim no Mirante do
Centro da América do Sul na Chapada dos Guimaréaes, Mato Grosso.

Daniel Pellegrim cria uma relagdo entre o desenho urbanis-
tico do Plano Piloto de Brasilia e o desenho do Condor da planicie
de Nazca (fig.21). A imagem acima foi retirada do site do artista,
no qual ele sugere uma relagdo mistica entre as regides que se
encontram ao longo do paralelo 15° S e propde a valorizagdo de
patrimonios culturais e ambientais no interior do Brasil, no centro
da América e nos paises vizinhos. O nome do projeto Rota do Sonho
se inspira nas premoni¢des de Dom Bosco em relagdo a capital. O
sonho de S&o Jodo Bosco, em 30 de agosto de 1883, traduzido por
Monteiro Lobato, revela que:

“Entre os paralelos de 15° e 20° havia uma depressdo bastante
larga e comprida, partindo de um ponto onde se formava um
lago. Entéo, repetidamente, uma voz assim falou: “quando vierem
escavar as minas ocultas, no meio destas montanhas, surgird
aqui a terra prometida, vertendo leite e mel; Serd uma riqueza

inconcebivel.”

Assim como meu percurso foi sendo criado a partir de rotas
etnogréficas e uma busca pelo corante carmim, Rota do Sonho pos-
sui também um deslumbramento mistico pessoal. A simbologia da
cochonilha transita entre fatos, analogias e invengdes.
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Retorno de Lima a Brasilia com um quilo de cochonilha do car-

mim e registros fotograficos da “acéo escultérica” e da pesquisa de
campo - com um viés poético-antropoldgico - que efetuei no local. A
seguir mostro as imagens de uma plantacéo de opuntias usada para
o cultivo da cochonilha do carmim em Nazca e algumas anotagdes
que fiz ao longo da viagem. Ao integrar uma proposta poética a
uma investigagdo empirica, buscava desafiar o limite da ficcédo e
da verdade. Em uma das imagens, uma informagao veridica sobre
a praga da cochonilha no nordeste brasileiro foi sobreposta a uma
foto na qual estou (acompanhada de Juan) colhendo cochonilha do
carmim na regido de Nazca (fig.22).

A metéafora da cochonilha propde revelar o colorido que inse-
rimos na realidade de nossas ficgGes. As narrativas cromaticas séo
descritas em imagens e experiéncias acumuladas. As anotagdes
a seguir se referem a experiéncias e impressdes que tive durante
o contato com a cultura peruana no periodo que passei por Lima,

Nazca, Arequipa e Cusco.

1 kilo de cochonilha do carmim - 500 soles

1voo sobre as linhas de Nasca - 110 délares e muito enjoo

1 piedra de la Palpa - un secreto

limonada batida com clara de ovo e porquinho-da-india frito

- que nojo
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Fig. 22 - Cultivo de cochonilha do carmim em Nazca, 2011 (foto Taind Lacerda)

2 deslizamentos na estrada a Cuzco - 22 horas en el micro
1 arroz Chifas (comida chinesa-peruana) - 5 soles
4.000 metros acima do nivel do mar - 1 dor de cabeca e 1 cha
de coca
claudio, javier, juan, tony, patricio, richard y linda
1 salsa-merengue - 1 carinho nutritivo
1 tsunami no Jap&o - uma reverberag&o no Peru
o sonho de Tai - abrazar una llama
diego y rodrigo - 2 irmé&os, 2 escultores, 2 amigos
1 pisco - no gracias
vOCeé - e eu ja ndo estou mais aqui
la tuna - a palma
Walter - e 0s 20 soles que vocé me deve
250 gramas de cochonilha - 70 soles
Lima - Sdo Paulo

S&o Paulo — Brasilia
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1.5 Ficcao Poética

Qualquer expresséo da linguagem sobre a realidade pode ser
considerada uma ficgdo, j& que ndo passa de uma representagéo
do mundo real. A ficgdo pode permear qualquer forma de discurso.
O fragil limiar entre a verdade e a fic¢cdo se encontra na matéria e
na representacdo da matéria. Em todo conhecimento existe uma
ficcdo utilitaria, na qual esquemas necessarios séo criados para a
vida em sociedade. Em Seis propostas para o préximo milénio italo

Calvino aponta para a abstracédo da linguagem como recurso poético:

A palavra associa o trago visivel a coisa invisivel, a coisa
ausente, a coisa desejada ou temida, como uma fragil pas-
sarela improvisada sobre o abismo. Por isto o justo emprego
dalinguagem é, para mim, aquele que permite o aproximar-se
das coisas (presentes ou ausentes) com discrigdo, atengéo e
cautela, respeitando o que as coisas (presentes ou ausentes)

comunicam sem o recurso das palavras.®?

O Diciondrio Aurélio de Lingua Portuguesa define ficcdo como
“ato ou efeito de fingir, simulagéo, fingimento; coisa imaginaria,
invencdo, criagdo”. Na edigcdo do diciondrio de 1975 me chamou a
atencdo a citagdo de um fragmento da obra Acendalhas, de Alberto
Faria, na qual a palavra “ficgdo” se encontra ao lado da palavra
“poética”: “Os latinos ndo conservam a ficgdo poética do canto
melodioso da cigarra, pois o increpavam de rouco, desagradével”.33
A oracdo sugere um sentido estético a justaposicédo das palavras.

Para o fil6sofo alemédo Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-
1762) — que introduziu a estética no campo da filosofia como uma
ciéncia especifica para o conhecimento sensivel —todas as interpre-
tacGes da realidade s&o definidas como ficgdes: existem as ficcoes
verdadeiras, as ficgdes heterocdsmicas (que incluem as artes) e as
ficgdes utdpicas.®* Na filosofia contemporanea, Arthur Danto aponta
para a distincdo entre arte e realidade como a maior questéo abor-
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dada pela estética.3® Ao se apropriar de imagens convencionadas
fora do ambito artistico, a arte busca se distinguir da realidade ao
mesmo tempo que enfatiza a construcdo de uma realidade que se
perpetuou no tempo, formando nossa sociedade e cultura.

Algumas propostas artisticas se apropriam de imagens pro-
pagadas por meios de comunicagdo de massa para revelar a forma
como a realidade € retratada por instituigdes e poderes politicos.
A seguir descrevo uma série de trabalhos nos quais as imagens
estdo em intrinseca relagdo com as palavras ou com o contetido
informativo que as acompanham. As apropriagdes sdo utilizadas
em sdtiras ou denuincias que revelam outro aspecto da realidade.

No filme Notre musique (2004) Jean-Luc Godard mostra uma
cena na qual um professor (cujo papel é feito pelo préprio cineas-
ta, aparecendo apenas como uma silhueta contra a luz — recurso
estético que faz referéncia ao cineasta Alfred Hitchcock) passa
uma série de slides de fotos jornalisticas e pergunta aos alunos o
que lhes dizem aquelas imagens. Depois de obter as respostas,
o professor aponta para o verdadeiro contexto das imagens, re-
velando nossa relagdo imagética com os fatos propagados pela
midia e sugerindo que a informac&o ndo é um meio de se adquirir
conhecimento, pois nos conduz a uma ideia induzida ou a uma
realidade inventada. Em determinado momento, a imagem de um
castelo dinamarqués é projetada, a relagdo com aimagem ganha
outro sentido quando obtemos a informacéo ficticia de que se trata
do castelo de Hamlet.

No livro Poéticas do Pés-Modernismo, Linda Hutcheon descreve
o trabalho “Morte em Cannes”, do autor Jerzy Kosinski, publicado
em 1986 na sec¢do “Documentério” da revista Esquire. Kosinki narra
os ultimos dias de vida do bidlogo francés Jacques Monod. O texto,
narrado como se existisse um didlogo entre o escritor e um leitor
imagindrio, € acompanhado por fotografias do autor e do bidlogo,
que refletem caracteristicas de um realismo literario e a apropriacéo
de um estilo jornalistico. No entanto, as fotos sdo acompanhadas
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pela seguinte legenda: “se for necessério, olhe para as imagens,
mas (...) ndo acredite nelas. Acredite no valor de uma palavra”.3®

Na obra Once upon a time (2002) (fig.23) - exposta no Museu
de Arte de Inhotim - o artista Steve McQueen projeta a sequéncia de
116 imagens que a nave espacial Voyager continha em sua Golden
Record, langada no espago em 1977. As imagens e 0s arquivos sonoros
- selecionados por uma equipe da NASA, composta por astrénomos,
educadores e seu autor Carl Sagan - supostamente representam
a vida na Terra, com caracteristicas do planeta e daqueles que o
habitam. O artista substituiu os barulhos e ruidos naturais (além das
55 saudagdes em distintos idiomas) contidos na fita pela gravacéo
de um fendmeno conhecido como glossolalia, uma linguagem inde-
cifravel geralmente designada a rituais de transcendéncia e éxtase
de cristdos evangélicos e tipica dos psicéticos.

O cineasta Peter Greenaway também faz referéncia a nave
Voyager em sua épera 7100 Objetos para Representar o Mundo (1998).
Para Greenaway, “por mais cientificos que tenham sido os critérios
adotados para a escolha do material levado pela Voyager, dificilmente
eles seriam mais do que um pequeno espectro de referéncia, consi-
derada a diversidade da terra”.3” Greenaway resolve ent&o selecionar
100 objetos para representar o mundo a partir de sua perspectiva
poética. Além de uma série de elementos naturais, Peter Greenaway
busca inserir objetos que possuem um valor cultural, simbélico ou
sugestivo. Dentre os objetos mais inusitados de sua lista estdo: uma
cadeira de rodas, uma arvore de Natal, um avido acidentado, um
espelho de duas faces, a caveira de Mozart, livros sagrados, uma
cabeca decepada, alto-falantes, uma mesa de conferéncia, uma
obra de arte, roupas femininas, o cinema e livros vermelhos.

O cineasta Orson Welles no filme F for fake (1974) busca com
a metalinguagem sugerir o limiar entre o documentério e a ficcéo, a
verdade e a mentira no cinema. Assim como em Nossa Mdsica, de Go-
dard, o préprio cineasta atua como mediador das informagées falsas
e veridicas que se misturam no filme. F for Fake se inicia com Welles
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realizando diversos nimeros de mégica, propondo uma metéfora para
o ilusionismo do cinema. Um dos personagens principais do filme,
Elmyr de Hory, é um verdadeiro falsificador de obras de arte. A histéria
de Elmyr de Hory € intercalada com a narrativa de uma personagem
ficticia Olga (cujo avd também era um suposto falsificador de obras
de arte) e com entrevistas com Clifford Irving (autor de uma biogra-
fia falsa sobre o famoso magnata Howard Hughes). O espectador
é induzido a se questionar quanto a sua propenséo de ser iludido e
manipulado, enquanto Welles revela o processo de montagem do
filme se comunicando eventualmente com a equipe por detrds das
camaras. Welles aponta para o cinema como instrumento de iluséo,
de recriacéo e transformacédo da realidade. F for Fake sugere que as
emocdes despertadas por uma histéria ficticia (ou por uma obra de
arte falsificada) podem ser as mesmas provocadas por fatos veridicos.

As narrativas cromaticas do carmim se situam entre o limite da
criagdo e da factualidade, no qual aspectos cientificos e ficcionais se
encontram em um espago intermedidrio da poética e da estética. As
pesquisas bioldgicas, econdmicas e culturais acerca da cochonilha

do carmim s&o utilizadas como inspiragdes para poéticas ficcionais.

Fig. 23 - Steve McQueen, Once Upon a Time,
2002 (inhotim.org.br)
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1.6 Nelson Felix

Vocé pensa que tem que compreender o que significa um, por-
que um e um sdo dois, mas vocé também tem que entender o ‘e’.

ditado sufi

A seguir descrevo uma série de obras do artista carioca Nelson
Felix, que se complementam com o devir: o vir-a-ser entre o ser e
o nada. Diferente das propostas descritas anteriormente, que se
apropriam de linguagens ou informagdes propagadas nos meios de
comunicacdo de massa, o devir se caracteriza por “nunca imitar,
nem fazer como, nem se conformar a um modelo, seja de justica ou
de verdade”. Segundo Deleuze: “os devires ndo s&o fendmenos de
imitacdo, nem de assimilacédo, mas de dupla captura, de evolugéo
ndo paralelas, de nipcias entre dois reinos”.3®

As acdes escultdricas de Nelson Felix incitam devires nos
quais as narrativas se transformam em projecdes imagéticas. O
abandono de esculturas - em determinada coordenada do globo
terrestre - ocorre com um plano pré-concebido para a matéria que
se transforma ao interagir com os fenémenos da natureza. As agdes
sdo condicionadas a acasos e devires que criam narrativas para
as esculturas, geralmente trabalhadas em material tradicional que
remete a histéria da arte. A forma como o material reagird é muitas
vezes estudada pelo artista, mas o abandono da escultura a vincula
a uma poética do devir que se complementa na imaginacéo.

Ao pesquisar as obras de Nelson Felix me deparei com o termo
‘acdo escultdérica’, do qual me apropriei no Projeto Nazca. O termo é
sugerido por Adolfo Monteiro Navas ao discorrer sobre as propos-
tas do artista que desloca esculturas de acordo com coordenadas
conceitualmente definidas por uma questao simbélica, cosmoldégica
ou de mito pessoal.

Uma série de acasos me aproximou da obra e do artista Nelson
Felix. Adquiri, em um sebo em Brasilia, um livro do artista no qual
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constava seu autégrafo, sugerindo sua sutil presenca. Alguns meses
depois o conheci em uma breve passagem pelo municipio de Santo
Antonio do Descoberto, a cerca de 62 km de Brasilia.3® Estava por
lancar seu livro Concerto para encanto e anel, cuja capa vermelha
coincidia com o tema do meu mestrado - como observou o préprio
artista. Mera coincidéncia, ndo fossem as sucessivas correspondén-
cias as quais posso me referir como obras de um “Deus do Acaso”.*°

Segundo Nelson Maravalhas Jr, 0 “Deus do Acaso” € um “Orga-
nizador Universal” que rege uma ordem fisica que perpassa acoes,
criagbes e imbricaces simbdlicas. Trata-se de um deus conceituado
a partir de uma proposta artistica, que indica uma acéo sobre a
matéria. Maravalhas aponta para uma cena do filme Os Sonhado-
res (2003), de Bernardo Bertolucci, para citar um exemplo no qual
o “Deus do Acaso” se manifesta em seu ceticismo religioso. Ao
brincar com um isqueiro, um dos personagens do filme observa que
este se encaixa exatamente no quadriculado da toalha de mesa ao
redor da qual conversa com seus novos amigos parisienses. Para o
personagem, o ocorrido na cena pode ser explicado por leis fisicas
que regem os materiais. Essa ordem oculta - que o artista busca
desvencilhar de qualquer misticismo - rege a jungdo dos materiais
em suas propostas de bricologens.

O “Deus do Acaso” serd citado ao longo do meu projeto ao
referir-me aos encontros fortuitos que possibilitaram a minha viagem
ao Peru e a execucgdo do Projeto Nazca. Os acasos que compdem
as narrativas cromaticas sugerem confirmagdes simbdlicas e se
aproximam dos ‘episédios marcantes’, dignos de serem narrados,
descritos por André Breton em seu livro Nadja (1928):

Tenho a intencédo de narrar, a margem do relato que vou em-
preender, apenas os episédios marcantes de minha vida tal
como posso concebé-la fora de seu plano organico, ou seja,
na prépria medida em que ela estd confiada aos acasos, dos

menores aos maiores, e, refugando a ideia comum que dele

7

39. Nelson Felix

se encontrava no
Ashram da Grande
Fraternidade
Universal fundada
pelo mestre francés
Serge Raynaud de
la Ferrierre.

40. 0 “Deus do
Acaso” é proposto
por Nelson
Maravalhas

na introducao

do seu livro
EXPERIMENTAL,
PPG-Arte/UnB, BSB,
2011.



41. BRETON. André.

Nadja, p. 27.

42. SMITHSON,
Robert. Em:
CONTRIM, Cecilia,
FERREIRA, Gléria,
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faco, introduzir-me num mundo como que proibido, que € o
das aproximagdes repentinas, das petrificantes coincidéncias,

dos reflexos que vencem qualquer outro impulso mental (...)

Os sinais que apreendo dos acasos e coincidéncias me
acompanham no percurso de minhas narrativas crométicas pelo
deserto ensimesmado de paisagens temporais. O valor simbdlico
pouco verificavel dos fatos constatados se ergue por “seu carater
absolutamente inesperado, violentamente incidental” que, assim
como propde Breton, sdo “fatos que, ainda que sejam simplesmente
constatados, a cada vez apresentam todas as aparéncias de um
sinal, sem que se possa dizer ao certo de que sinal; que fazem com
que me convenca de minha ilusdo toda vez que acredito estar so-
zinho ao leme do navio”.¥

Acasos e coordenadas abstratas convencionadas no espaco
me levaram ao encontro com dois artistas que corresponderam em
valor simbélico com a minha pesquisa. Enquanto Daniel Pellegrim
cria triangulagdes geométricas tragadas em escala sob o mapa
da América do Sul para propor uma rota alternativa ao turismo
de litoral, Nelson Felix executa uma série de acdes poéticas em
regides diversas do planeta a partir de coordenadas pré-definidas.
As paralelas e coordenadas, que no Projeto Nazca surgiram como
confirmagdo simbdlica de uma narrativa proposta, sdo utilizadas
como ponto de partida em elucubragdes artisticas de Nelson Felix.
A série Cruz na América (1985-2003) (fig.24) é composta por cinco
deslocamentos na América do Sul. Aproximando-se da proposta de
Robert Smithson descrita em ‘A linguagem agonizante’: “Um senso
da Terra como um mapa se submetendo a disrupcéo leva o artista
a percepgdo de que nada é certo ou formal. A prépria linguagem
transforma-se em montanhas de escombros simbdlicos”.? A seguir
descreverei cada ato poético que compde a série Cruz na Ameérica.

O Grande Buda (2000) (fig.25) se encontra no paralelo10°S e
69° W, no estado do Acre, em um lugar de dificil acesso em meio a
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Floresta Amazodnica. Ao redor de algumas mudas de mogno, foram
instaladas langas de latdo que possivelmente penetrardo as arvores
a medida que elas forem crescendos e atingindo a fase adulta — o
que pode levar cerca de 400 anos.

Uma &rvore de mogno pode viver cerca de 1500 anos, o que
nos induz a uma projecdo inconcebivel ao tempo de vida humana
(supondo-se que a intervencgdo se perpetue intacta). Ao projetarmos
no futuro aimagem das lancas penetrando a arvore, a obra se realiza
na imaginag&o. O espectador é provocado a indagar sua posicédo
e criar suas préprias confabulagdes sobre o destino da obra. Em
discussdes propostas em sala de aula, alguns colegas acharam
que a arvore ndo sobreviverd a agresséo fisica das lancas, outros
acreditam que as lancas n&o se preservarao no local quando forem
avistadas, e ainda ha aqueles que acham essas questGes imperti-
nentes a concepcdo da obra.

Mesa (1997/1999) e Vazio Coragdo (1999/2004) s&o outros tra-
balhos que compdem Cruz na América. Mesa (fig.26) se encontra
no paralelo 29° S e 57° W, na fronteira do Brasil com o Uruguai e
Argentina, na cidade de Uruguaiana. Trata-se de grandes chapas
de ago sustentadas por troncos cortados de eucaliptos formando
uma grande mesa de 51 metros de comprimento, tendo, ao redor,
diversas mudas de figueiras do mato. Semelhante a proposta
em Grande Buda, na medida em que as figueiras vdo crescen-
do, elas incorporam as chapas de aco enquanto os troncos de
eucalipto desaparecem gradualmente devido a um processo de
degradacao (fig.27).

Gldria Ferreira, critica e historiadora de arte que acompanha
a producdo do artista, aponta para o tempo como elemento cons-
titutivo em seu trabalho:

Ao associar elementos organicos e industriais, os trabalhos de
Nelson Felix, como Grande Buda e Mesa, indicam em espago-

tempo cosmoldgico, furtando-se a medida do tempo histérico,
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Fig. 24 - Nelson Felix, mapa que demarca Cruz na América (arquivo da
autora/imagem escaneada)

Fig. 25 - Nelson Felix, Grande Buda, 1985-2000 (monolitho.labin.pro.br)
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Fig. 26 - Nelson Felix, Mesa, 1997-1999 (arquivo da autora/imagem escaneada)

Fig. 27 - Nelson Felix, Mesa, dez anos depois/2010 (foto doada pelo artista)
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linear. Envolvem um pensamento sobre o devir — a nossa
condicdo humana. Remetem a um tempo outro, de uma arte
em processo ao longo de centenas de anos e evocam poetica-
mente a passagem do tempo, o anti-histérico da Natureza, mas
também da nossa relacdo com a natureza: a impossibilidade

de vermos a completude do trabalho.

Vazio Coragdo compde-se de dois trabalhos que completam
o desenho de Cruz na América. Vazio Cora¢do/Deserto (1999/2003)
ocorre no deserto do Atacama, onde fotos séo produzidas de acordo
com o batimento cardiaco do artista sintonizado com o tempo de
abertura do obturador de uma camara fotografica. Duas maquinas
fotograficas séo disparadas de acordo com a pulsagado do artista;
uma aponta para a direcdo onde se encontra o Grande Buda, a outra
na direcdo de Ponta Grossa, no Ceard, onde se realizou o primeiro
trabalho Vazio Coracdo/Litoral (1999/2004) (fig.28).

No litoral de Ponta Grossa, Nelson Felix abandonou no mar uma
grande esfera de marmore com pinos de ferro em seu interior que
supostamente provocardo uma explos&o na medida em que forem
oxidando. Assim como em trabalhos anteriores, o tempo para que
isso ocorra é indeterminado e a obra se completa em uma projecéo
imagética. O ponto médio entre o Grande Buda e Mesa determinou a
localizag&o de Vazio Coracdo— correspondente a uma perpendicular
tracada para formar o desenho de Cruz na Ameérica.

Nelson Felix, em uma entrevista com Gldria Ferreira, aponta
para o lado mistico e simbdlico durante o processo de realizagéo
de um trabalho:

...Quando se faz uma coisa e outras vdo acontecendo, vai te
confirmando. Por exemplo, no “Vazio Coragdo”: quando vejo,
a coordenada escolhida cai ao lado de uma mina de cobre,
que se chama “Tesouro”. O cobre é o metal que os antigos
relacionavam com o coragao. (...) E puro simbolismo! Essa

conversa com Deus (numa linguagem mais plédstica), essa

82



Fig. 28 - Nelson Felix, Vazio Coragdo, 1999-2003 (arquivo da autora)

conversa com a criacdo é extremamente simbdlica. Manda-
se uma, e ela responde em simbolismo constantemente (...)
No Cearé sabia mais ou menos como a coordenada ia bater
no litoral, podendo ter modificacdes. Quando vino mapa que
caia perto de uma praia chamada Redonda (estava fazendo
uma bola...), foi aquela confirmagao novamente (...) L4 soube
da existéncia de um local chamado Ponta Grossa, no final da

Praia Redonda, e eu havia colocado grossos pinos na esfera.(...)
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43.BRITO, Ronaldo,
p73.

Semelhante ao ocorrido no Projeto Nazca, onde o paralelo
15° S coincide passar por Brasilia e Nazca, ligando dois pontos no
mapa com uma reta, constatei depois que o mesmo ocorreu em duas
instancias no trabalho de Nelson Felix. Vazio Coragéo, realizado no
deserto do Atacama, corresponde a latitude do Paco Imperial no Rio
de Janeiro, onde o artista realiza a mostra Trilogias, na qual um con-
junto de séries de obras é apresentado. Um livro - que leva o mesmo
titulo que a exposicéo - documenta a mostra, retine um conjunto de
anotacdes feitas sobre mapas e colige diversas conversas do artista
com Gldria Ferreira ao longo de sete anos.

Outra correspondéncia latitudinal ocorre quando o artista
recebe uma proposta de expor no Museu do Vale e percebe que sua
localizagdo na cidade de Vila Velha, no Espirito Santo, se encontra ao
longo do paralelo 20° S que passa pelo centro de Cruz na América na
cidade de Camiri, Bolivia. Os dois locais sdo separados pelo angulo
de 23 graus, uma constante que o artista utiliza para escapar da
composig&o no espago expositivo. O angulo de 23 graus possui um
significado simbdlico ao referir-se a inclinacédo da Terra em relagao
ao eixo do Sol, também é utilizado em uma antiga meditag&o persa
para explicar a razdo da errancia césmica do homem.*3

O artista viaja a Bolivia para tirar uma foto na qual ele olha
em direcdo a Vila Velha. Outra foto, na qual o artista se encontra no
Museu do Vale olhando em dire¢édo a Camiri, cria a relagcéo entre os
dois locais, enquanto vigas de ferro em uma angulacéo de 23 graus
compdem parte de uma intervengdo escultérica no museu (fig.29).
O titulo da exposi¢do, Camiri, também busca a ligagdo entre os dois
pontos, aludindo a pequena cidade no interior da Bolivia.

Nelson Felix subverte a forma como a matéria é tradicionalmen-
te trabalhada, interagindo-as com elementos organicos, paisagens
temporais e devires que se completam na imaginacé&o do espectador.
Refiro-me a paisagens temporais tendo em vista a qualidade dos
trabalhos que incorporam imagens como as do deserto do Atacama
e da Floresta Amazdnica, onde o tempo é documentado em um ins-
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Fig. 29 - Nelson Felix, Camiri — Museu do Vale, 1999-2006 (arquivo da autora/imagem escaneada)

tante pela fotografia, ou projetado em um ciclo de vida de centenas
de anos de uma arvore de mogno. O tempo sugere uma reflexdo
na mente, cria poesia ao convocar o sublime ou a consciéncia da
impoténcia humana diante da for¢ca do tempo, do universo e da sua
totalidade. Deslocamentos pelo mundo apenas com o intuito de
chegar ao lugar e se posicionar diante de uma coordenada, ou de
uma medida abstrata convencionada no espacgo, criam paisagens
temporais e a imaterialidade que perpetua a poesia.

Nelson Felix se mantém perto das “superficies temporais”,

como sugere Robert Smithson no fragmento a seguir:

Quanto mais fundo um artista mergulha na torrente do tempo,
mais este se torna esquecimento; por isso, o artista tem de
permanecer perto das superficies temporais. Muitos gosta-
riam de esquecer o tempo por inteiro, porque este oculta o
“principio da morte”(...) Flutuando nesse rio temporal estédo
os remanescentes da histéria da arte, embora o “presente”
ndo possa sustentar as culturas da Europa, ou até mesmo
as civilizagdes arcaicas ou primitivas; em vez disso, ele tem
que explorar a mente pré e pés-histdrica; tem que entrar em

lugares onde futuros remotos encontram passados remotos.**

O tempo inapreensivel & percepgdo humana é elemento fun-

damental nas propostas artisticas de Nelson Felix. O critico Nelson
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45. BRISSAC,
Nelson, p. 76.

Brissac aponta para um exercicio de arqueologia ao inverso, onde a
nocao de tempo transita entre o passado e o futuro. Ora o trabalho
se complementa com um passado histérico, ora se projeta em um
futuro imprevisivel.*®

Projeto Nazca propde um didlogo com a manifestagdo de uma
cultura milenar que marcou o solo do deserto com desenhos qui-
lométricos. Consequentemente um didlogo contemporaneo surge
com arquedlogos e pesquisadores que tém acesso a area restrita,
proporcionando uma arqueologia ao inverso, como propde Nelson
Brissac. O objeto parcialmente enterrado remete a atividade de es-
cavacgdo no sitio arqueoldgico. Projeto Nazca convoca um passado
distante, mas se encontra em uma area controlada onde a agéo do
homem sobre o territério € administrada e qualquer imprevisto da
natureza pode desencadear um desastre na regido preservada pelo
Patrimdnio Mundial da UNESCO.

Diferentemente da série de obras que compde Cruz na Amé-
rica, onde a percepgado de tempo estd voltada para o futuro, a obra
Quatro cantos (2008) (fig.30) de Nelson Felix propde uma percepcéo
de tempo passado, onde o itinerdrio de quatro blocos de pedra -
que pesam de 4 a 6 toneladas cada - viajam com o artista em um

Fig. 30 - Nelson Felix, Quatro Cantos, 2008 (canalcontemporaneo.art.br)
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caminh&o pelos quatro cantos da peninsula de Portugal. Os blocos
foram retirados da pedreira de Santa Fatima e sdo dispostos em
distintas composi¢8es para serem fotografados no itinerdrio dos
pontos extremos de Portugal, passando pelas cidades de Bragan-
¢a, Viana do Castelo, Sagres e Faro. Adolfo Naves aponta para as
“situacdes escultdricas” neste trabalho, que se completa com uma
intervencdo em uma galeria na qual as pedras sdo arrastadas pelo
piso, encostadas na parede e suspensas por pinos dourados em
que foram gravados versos da poeta portuguesa Sophia de Mello
Breyner Anderson (anexo).

As propostas artisticas de Nelson Felix sdo repletas de corres-
pondentes simbdlicos que surgem na medida em que o trabalho vai
se desenvolvendo. As narrativas sédo criadas por meio de um compo-
nente temporal que permeia seu trabalho, concebidas por meio de
peregrinagdes e processos que impregnam a matéria de memdria.
Para o critico Adolfo Monteiro Navas, sua obra é indivisivel em sua
materialidade e imaterialidade — onde a memdria, as trajetérias e
entrelacamento de ideias constituem a forma. 4

Na série Concerto para Encanto e Anel, o desenho de um circulo
antecipa quatro agdes que o artista realiza pelo mundo. A proporgéo
do desenho esté relacionada ao angulo de 23 graus e as coordenadas
sdo definidas a partir do centro de Cruz na América. O rebatimento de
seus célculos criados e predefinidos o leva a Anguilla e a Rebublica
Dominicana, no Caribe, a ilha de Dong-sha, no mar da China, e a
Karratha, na costa australiana, situadas no semicirculo do Hemisfério
Sul. Em livro homdnimo que contém desenhos, registros e textos
de suas ag¢des, o artista aponta: “Os trabalhos nédo respondem aos
lugares, sdo guiados por suas abstracgdes, por rebatimentos, tedricos
e geogréficos, de coordenadas e convencdes (...)".

A mesma confirmacgé&o simbdlica ressurge nesta obra, convo-
cando o “Deus do Acaso”. O local definido no mar da China coincide
serumailha cujo formato raro, para o espanto do artista, corresponde
aum anel (fig.31). Todo o trabalho escultdrico para esta série estava,
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Fig. 31 - Nelson Felix, /lha no mar da China, 2008-2009 (arquivo da autora/imagem escaneada)

de anteméo, voltado para a forma de circulo vazado. Dois anéis de
mdrmore (utilizados na exposi¢do Camiri, no Museu do Vale) foram
levados a viagem ao Caribe, circunscrita no Hemisfério Norte. Na
paisagem desértica australiana, inimeros anéis de ferro disputavam
sua distribuicdo no espago, enquanto o artista ndo escapava de sua
recorrente tentativa falha de recusar a composigdo. Outro anel de
marmore, com a espessura do dedo anelar do artista, foi torneado
para ser abandonado em sua breve passagem pela emblematica
ilha circular. O tempo de espera requerido para visitar a ilha restrita
a cientistas e militares se contrapde ao instante que o artista leva
para abandonar sua escultura e partir logo em seguida, apds apenas
um registro fotogréafico.

Ao propor um rebatimento inverso no desenho circunscrito,
o angulo de 23 graus define outro deslocamento do artista para
diante do vulcdo Helka, na Islandia, onde uma foto na qual ele olha
em direcdo ao Parque Lage, no Rio de Janeiro, corresponde a ex-
posicdo Cavalarica, que encerra seu ciclo de agdes para essa série
(fig.32). Em Cavalarigas, o grande anel de marmore que participou
da exposi¢do em Camiri é inserido em quatro vigas de ferro até que
a forga e o atrito interrompam seu deslizamento.

Acompanhei de perto uma instalacdo de Nelson Felix para o
espaco OiFuturo, no Rio de Janeiro, no qual ele retomou #” questdes
preeminentes na simbologia do anel que compds a série Concerto
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Fig. 32 - Nelson Felix, Vulcdo Helka-
Islandia, 2008-2009
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Centro Cultural
Banco do Brasil
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para Encanto e Anel. A instalac&o téctil, sonora e visual constituia-se
de um cubo cujas laterais estavam cobertas com espuma acustica.
O piso, também de uma espessa espuma, exigia a retirada dos sa-
patos para entrar no ambiente. Dentro do cubo, /oops de imagem
e som propunham a dissincronia de encontros a partir da retirada
de alguns frames a cada repeticdo. As proje¢des faziam referéncia
ao anel de marmore passando pelas vigas de ferro na exposicédo
Cavalarigas. O atrito do marmore com o ferro provocava um ruido
estridente que reproduzido em loop causava desconforto dentro do
cubo acolchoado. Em um determinado local no espago, um audio
suspirava a descri¢do de processos e deslocamentos do artista.
Em Brasilia, voltei a acompanhar Nelson Felix em um trabalho
realizado para o projeto de intervencgdes urbanas Aberto Brasilia.*®
Em Um canto aonde nédo hd canto, o artista criou um quadrante que
definiu seu deslocamento pela cidade popularmente conhecida por
ndo possuir cantos. Diferentemente da obra Quatro cantos (2008),
onde quatro blocos de pedra viajaram com o artista pela peninsula
de Portugal para depois serem expostos na galeria sustentados por
pinos dourados de latdo com versos gravados, Um canto aonde nédo
hd canto (fig.33) propds a disperséo de quatro estrofes gravadas
pelo artista em grandes vasos de barro que continham pequenas

Fig. 33 - Nelson Felix, Um canto aonde ndo hd canto, 2011 (arquivo da autora)
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plantas dormideiras. Os vasos eram abandonados nos quatro ex-
tremos locais do quadrante desenhado ao redor do Plano Piloto. O
poema La Voce (em anexo) do italiano Cesare Pavese, escrito em
1938, fazia referéncia ao canto mudo da ressonancia poética que
se propaga em sensagdes. O terceiro vaso foi abandonado em meio
a uma espécie de cacto que utilizei para provas de moldes para a
escultura criada no Projeto Nazca.

A seguir, um poema de minha autoria no qual parafraseio a
estrofe abandonada em meio aos cactos:

um instante

Percebi a imobilidade do meu pensamento

em relagdo ao deslocamento no espacgo

quando os dois corredores com quem esbarrei na entrada
do parque

cruzaram outra vez por mim.

A mente estagnada. O organismo desenfreado.

Afundei metade do brago em um vaso vazio no escuro
meus cilios dormentes cortejaram e eu continuei andando.
Na imobilidade da memdria que ele disse

ndo mais palpavel

iluséria

a mente estagnou-se no desejo que sejas o que quer que for

-em um instante

(me encontrou em forma de cacto, na beira do lago Paranod, e

Id abandonou a sua estrofe)

A obra Cactus (fig.34) de Nelson Felix, realizada em 1994, con-
siste de duas chapas de metal com pregos ao redor de um cacto. A
obra, que antecede o Grande Buda, provoca a mesma sensagéo de
agressividade que as langas apontadas para a muda de mogno.*®
O cacto destinado a crescer em meio ao fado de sua morte, remete

a simbologia da cochonilha em sua disputa pela sobrevivéncia com
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50. Obras
realizadas para
exposi¢do no
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Fig. 34 - Nelson Felix, Cactus, 1994-2011 (arquivo da autora/ imagem escaneada e
foto doada pelo artista)

sua planta hospedeira. Uma releitura da obra é realizada em 2012%°,
na qual o artista funde conceitos recorrentes em suas propostas e
apresenta o cacto em um vaso de ferro entortado sob a influéncia
da errancia césmica. O grosso pino de latdo dourado no qual o
vaso se apoia atravessa a parede e se encontra, do outro lado, com
um quadro constituido de quatro papéis brancos presos por pinos
enquanto outros pinos estdo soltos na moldura.

A minha pesquisa com a cochonilha do carmim havia me le-
vado a utilizar o cacto como simbologia de uma relagéo que cria a
unidade entre todas as coisas, remetendo a um desencadeamento
de dependéncias, transformacdes e troca de energias. A vida da
cochonilha do carmim estd vinculada a um género de cacto opuntia
que define sua espécie no reino animal: Dactylopius opuntiae. A obra
Cactus de Nelson Felix remete a relagédo da vida com a morte - nosso
destino iminente.

A grande questdo que surge no pds-modernismo na arte
contemporédnea é se a arte precisava de fato se materializar em
objetos. Para Nelson Felix a poesia antecede a criagédo de objetos
artisticos. Quando a obra se torna interessante como ideia, a atengéo
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se volta para o processo pelo qual os materiais tomam forma. As
ideias sdo concebidas como obras e as atividades como formas. A
critica e historiadora Fernanda Junqueira aponta para a inser¢édo
da arte no real:

...0 que se torna Unica e premente na proposta atual é ainten-
¢cdo manifesta de insergdo da Arte no real, na concretude do
mundo. (...) Conquanto admitimos que a Arte seja exatamente
esse eterno fazer e refazer em torno de sua prépria validade

enquanto Arte. ¥’

Ao descrever a narrativa em seu trabalho, Nelson Felix aponta
para um amontoado de pensamentos ou uma linha continua que
caracteriza seus desenhos. Ao discorrer sobre o mundo da matéria
e o mundo mental, o artista se utiliza de uma visédo da yoga para
explicar sua coexisténcia:

...0s dois convivem, vocé estd com esta matéria e convive
comela. Assim como a arte. O grande barato da arte ndo esta
realmente nos objetos que foram deixados; é o pensamento
que existe através deles, que se deixa, dos quais esses objetos

estdo impregnados.

A partir da ideia de uma linha continua que conjuga um amon-
toado de pensamentos em narrativas, desenvolvi as narrativas
cromaticas sintetizadas por meio de um trago vermelho no mapa
que simboliza os percursos e estudos com o corante natural carmim.
N&o se trata, portanto, de uma estéria ou de um discurso. A narrativa
estd noimagindrio, no devir e no acaso. Em uma légica interna cria-
da a partir de uma experiéncia subjetiva ou na abstragéo da forma
predeterminada. No acumulo de informagé&o proporcionada por
tentaculos imagindrios que alimentam o corpo de ideias abstratas.
N&o se trata de um roteiro e ndo se conclui em um fim.

A proposta de uma ampla e aberta interpretagédo da forma
narrativa neste projeto corresponde a antropologia da linha sugerida
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52."“0 que andar,
costurar, contar
estdrias, cantar,
desenhar e escrever
tém em comum?

A resposta é que
todas as acdes
procedem ao

longo de linhas
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de outra.(...) Nds
temos estudos
antropolégicos
sobre as artes
visuais, sobre a
musica e a danga,
sobre o discurso
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seres humanos
geram linhas aonde
quer que passam.”
Tradugé&o livre.
INGOLD, Tim.
Lines: A brief
history. New York:
Routledge, 2008. p.1

53. Disciplina

de Poéticas
Contemporéaneas
3, ministrada pelo
Professor Geraldo
Orthof no segundo
semestre de 2011.

por Tim Ingold. As linhas nédo se restringem a extensédo de um com-
primento, uma s¢ dire¢cdo ou um novelo de linhas. Ingold se refere
a linha como uma diversidade de formas transitérias compostas a
cada gesto humano:

What do walking, weaving, observing, storytelling, singing,
drawing and writing have in common? The answer is that they
all proceed along lines of one kind or another. (...) We have
antropological studies of visual art, of music and dance, of
speech and writing, of craft and material culture, but not of
the production and significance of lines. Yet it takes only a
moment’s reflection to recognize that lines are everywhere.
Aswalking, talking and gesticulating creatures, human beings

generate lines wherever they go. 52

A narrativa cromética se desenvolve a partir da conexdo de uma
série de ideias, coincidéncias e associaces dispares observadas
na concretude de cada gesto.

Em uma disciplina de Poéticas Contemporaneas®® cursada
ao longo do mestrado, o “Deus do Acaso” se manifestou outra vez
durante um sorteio em sala de aula. Dentro de um envelope pardo,
diversos nomes de artistas escolhidos pelos alunos estavam emba-
ralhados, e a proposta de um complexo jogo entre dados e acasos
definiria o préximo trabalho a ser executado por cada aluno. Na
minha vez, sorteei de dentro do envelope aimagem de Nelson Felix
olhando em dire¢éo ao vulcdo de Helka na Irlanda (outro colega
havia elegido aquela imagem). Um jogo de dados definiu os outros
temas com os quais eu articularia o artista. O resultado final disto
€ descrito e apresentado abaixo (fig.35):

jogo de dados (5) - campeonato mundial de esportes aquéticos
jogo de dados (7) - exercicio Kegel
livro - Sonho de Einstein p. 7

artista - Nelson Felix
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Fig. 35 - Raquel Nava, trabalho realizado na disciplina de Poéticas Contemporaneas, 2011
(arquivo da autora)

O suporte no qual executei o trabalho diz respeito a um pedago
de madeira encontrado no local onde Nelson Felix abandonou um
dos vasos em sua proposta Um canto aonde nédo hd canto quando
esteve em Brasilia. A ideia era recorrer a uma matéria marcada pelo
tempo, como prop&e Nelson Felix ao utilizar pedras ou minerais
como elementos que perpetuam uma forga simbdlica de memé-
rias e marcas deixadas ao longo de sua existéncia. O desgaste da
madeira exposta as adversidades climéaticas do ambiente externo
representa sua fragilidade e desgaste maior em relagédo ao tempo,
se a compararmos as propriedades dos minérios. A poética de
deslocar-se no espaco até o local de resgate do material também
propunha uma narrativa ao trabalho.

Aimagem de 0sso que compde minha colagem tem a ver com
o registro de um projeto em processo que Nelson Felix vem desen-
volvendo ao longo de anos. O osso pertencia a seu cachorro que,
na série Genésis, passou por um processo cirdrgico no qual uma
estatueta de Buda foi enxertada em sua perna. Apds a morte do
cachorro (que sobreviveu uma década com o enxerto), Nelson Felix
retirou o0 osso do animal e o inseriu em uma arvore. Em um periodo
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anual o artista registra as reag6es organicas em processo. A ima-
gem a seguir mostra o registro de mudancas ao longo do periodo
de um ano, durante o qual pude acompanhar o processo (fig.36).

Fig. 36 - Nelson Felix, série Génesis[obra em processo, 2011 (arquivo da autora)
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A série Genésis (1988-2000) propunha intervencdes em to-
dos os reinos da natureza: o mineral, o vegetal e o animal. Outros
trabalhos que comp&em a série Genésis incluem o enxerto de uma
peca de cristal esculpida em forma de pénis em uma arvore, poeira
de diamante inserida em uma ostra que desencadeard uma reacéo
de protecdo na qual ela forma uma pérola e uma tatuagem de Buda
no braco de outrem. A proposta era resgatar a ideia de rituais -
recorrentes em quase todas as civilizacdes - que manifestavam
certa transgressdo da natureza, ou seja, intervengdes estéticas
culturalmente determinadas que sujeitam o corpo a agressdes ou
alteracdes fisicas.

Nelson Felix aponta para a cirurgia pldstica, ou as perfuracdes
nos corpos dos indigenas, como atributos estéticos que intervém na
natureza do corpo que perpetua uma cultura ou um valor cultural. Os
humanos sdo seres conscientes que diferem da natureza, inserindo
significados e propdsitos as coisas que fazem. A consciéncia se
torna dubia quando ndo sabemos quando h4 mesmo razdo ou ndo
naquilo que estamos fazendo ou na maneira como estamos agindo.
A mente se volta a um constante processo de significagdo para dar
algum sentido a vida. Sol Lewitt sugere: “Os artistas conceituais séo
antes misticos do que racionalistas. Eles chegam a conclusées que
ndo podem ser as melhores pela I6gica”.®*

Durante uma exposi¢do realizada no Museu Nacional da Re-
publica em Brasilia, cuja proposta era de que cada artista da cidade
elegesse uma obra do acervo do Museu de Arte de Brasilia®® para
fazer uma releitura, criei a partir da escultura Lingua, de Nelson
Felix, uma assemblage composta de elementos organicos e artifi-
ciais - que remetiam as propostas de entrechoques esculturais que o
artista executa na natureza. Eu chamo de entrechoques esculturais
as propostas nas quais pecas esculturais interferem no ciclo natural
do meio ambiente onde foram inseridas. O critico Rodrigo Naves,
em uma conversa com Nelson Felix, aponta para as duas formas
como o artista interage com a natureza:

97

54. LEWITT, Sol.
Em: FERREIRA,
Gldria, CONTRIM,
Cecilia p.196.
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56. NAVES, Rodrigo,
p45.

...vocé tem duas maneiras de interagir com a natureza: numa
vocé pega um material e faz algo dele, e nisso a natureza deixa
de ter qualquer interioridade, qualquer mistica, vocé apenas
instrumentaliza a natureza; na outra hd umarelagdo um tanto
magica, na qual vocé pressupde que a natureza possua uma
forga e que essas energias atuem sobre nds, e cabendo ao

trabalho desencadea-la.>®

A escultura Lingua (1990), na qual o artista instrumentaliza a
natureza, constitui-se de duas pecas de madeira trabalhadas de
maneira que ondula¢des formam grandes linguas sustentadas por
uma série de estatuetas de Buda fundidas em bronze. As pontas
daslinguas se encontram na forma como as pecas sdo compostas.

Na releitura que executei - que chamo de Lambe Cacto (2011)
- sobrepus elementos organicos a materiais sintéticos no espago
interno do museu (fig.37). Duas compridas faixas de espuma sin-
tética verde foram trabalhadas de forma que um ritmo € proposto
a partir da extracdo modular da matéria (fazendo referéncia ao
ritmo que as ondula¢g8es na madeira, assim como a repeti¢cdo das
estatuetas de Buda, sugerem na obra de Nelson Felix). Algumas
folhas de cactos foram inseridas na espuma, e a cabeca de uma
estatueta de Buda - de onde emergem do topo um cacto e folhas de
uma suculenta - foi parcialmente imersa. Nas extremidades laterais
das espumas posicionadas uma diante da outra surge o encontro
de cactos que simulam linguas espinhosas.

Oinicio da minha investigacgéo sobre o trabalho de Nelson Felix
se deu a partir de uma série de exercicios que passei a desenvolver
com estatuetas de Buda e produtos da industria alimenticia que
continham em sua composicdo o corante natural cochonilha do
carmim. A imagem abaixo do Buda Danone (2011) (fig.38) foi uma
das primeiras pecas executadas nessa ocasido.

Ao buscar referéncias artisticas na arte ocidental que se

apropriavam da imagem de Buda, encontrei em Nelson Felix um
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Fig. 37 - Raquel Nava, obra realizada para a exposi¢cdo MAB didlogos da resisténcia, 2012
(arquivo da autora)




Fig. 38 - Raquel Nava, Buda Danone, 2011 (arquivo da autora)
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Fig. 39 - Nelson Felix, Grafite, 1988-1989 (arquivo da autora/imagem escaneada)

discurso conceitual que me interessou pelo desvio de tal apropria-
cdo em relacdo a sua simbologia religiosa. Em uma conversa com
José Resende, Lygia Pape, Nuno Ramos e Rodrigo Naves, o artista
explica por que em sua obra Grafite (1988/1989) (fig.39) esconde
uma estatueta de Buda no interior da pega:

E por que colocar umaimagem de Buda naquele local? Porque
oBuda era aimagem mais banal de uma pessoa voltada para o
seu interior, que remetia para o interior da peca. E eu gostei da
imagem do banal. Mas ha ainda outro trago nesse trabalho: ele
foi colocado na mesma posi¢éo do eixo do sol. Para se chegar
aisso, bastam algumas contas simples. Aquela peca comple-

tamente torta no espago é a tinica coisa certa cosmicamente. >’
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58. BRITO, Ronaldo.
Obs.—-A
observacéo de Brito
se aproxima da fala
de Jean Dubuffet
emrelacdo ao

eixo do Polo Norte
e do Polo Sul: “A
revolugédo de um
Ser em seu eixo,
reminiscéncia

de um dervixe,
indica esforgo
desperdicado,
fatigante; ndo

é uma ideia
agraddvel a se
considerar e, em
vez disso, parece a
solugédo proviséria,
enquanto nenhuma
outra surge,

do desespero”.
Podemos sugerir
corrigir o erro

por um erro, um
desespero ou uma
urgéncia do artista.
SMITHSON, Robert.
Em: CONTRIM,
Cecilia, FERREIRA,
Gldria, p.194.

A estatueta de Buda fundida em ouro escondida no interior da
peca provoca uma projecdo imagética e conceitual. Ao relacionar
a obra ao angulo de 23 graus - que se refere ao eixo da terra em
relacdo ao sol - uma dimens&o césmica também é proporcionada.
E a partir deste trabalho que Nelson Felix passa a utilizar o angulo
de 23 graus como uma constante em propostas de deslocamentos
predeterminados no espaco e tentativas de fugas a composicdes.
Para Ronaldo Brito, tal apropriagédo do artista - que se refere a uma
errancia césmica - propde: “...uma simpdtica variante pouco ortodoxa
de perfeccionismo moral: corrigir o erro pelo erro”.%®

Assim como a obra Grafite sugere uma proje¢éo imagética, na
qual se cria uma justaposigéo entre o visivel e o invisivel, em Sono
o artista insere trés gramas de material radioativo (torianita ndo
ativada) em uma grande esfera de chumbo — na qual o conceito e a
poética ndo aparecem visivelmente na obra. Nas propostas artisti-
cas de Nelson Felix, é recorrente a inducé@o de uma projecdo mental
que complementa a leitura do trabalho - sugerida na propriedade
da matéria, em seu contetido simbdlico ou na insercdo temporal
inapreensivel a percepgdo humana.

O trabalho no qual utilizo as cochonilhas banhadas em ouro se
assemelha as propostas de Nelson Felix no sentido de que o objeto
é revelado por meio de uma narrativa ou de uma informacé&o que
o precede. Assim como na obra Sono a ideia ndo estd explicita na
forma visivel. As cochonilhas banhadas em ouro se assemelham
muito a pepitas de ouro, e apenas com a informac&o que precede
o objeto é possivel fazer uma leitura completa da obra.

Na investigac&o sobre a obra de Nelson Felix, uma série de ele-
mentos compativeis com minhas divagacdes artisticas desencadeou
uma relacdo empética, propagando-se em uma fuséo entre sujeito e
objeto. O cacto passou a simbolizar esse pacto e a correspondéncia
latitudinal no Projeto Nazca surgiu como uma confirmacéo.

A cochonilha do carmim - e sua possivel utilizagédo poética -
simboliza o microcosmo vinculado a ideia de unido com o cosmo. A
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mesma forga que gera o0 microcosmo gera 0 COSMO - OU O UNiVerso
em sua totalidade. A relagdo entre as coisas € o que cria sentido
para as coisas. Segmentamos para nos comunicarmos. Tornamo-
nos dois sempre que interagimos com um fragmento do mundo,
que ao inserir-se em nossa percepgdo passa a ser a extenséo do
NOSSO COrpo.

Por meio das transmutacdes simbdlicas da cochonilha do
carmim, o cacto € representado como extensdo de seu corpo. No
Projeto Nazca o desenho do alcatraz se funde ao corpo moldado
do cacto em uma escultura de bronze que desencadeia uma série
de outras relacdes simbdlicas com a cultura milenar de Nazca e a
demarcacéo do sitio arqueoldgico na contemporaneidade.

Sugiro o corpo, ndo apenas como matéria, mas também como
uma unido de acasos, ideias e energias convergentes. Segundo o
mito a Odisseia, extraida da obra literaria de Homero, Ulisses, ao
ser questionado sobre quem era, respondeu: “Sou consequéncia de
todos com quem convivi”. Em uma breve passagem pelo municipio
de Santo Antonio do Descoberto cruzei a pequena Cidade Eclética®,
composta de casas pintadas de cor-de-rosa. A cidade se formou
ao redor de um mito absurdo e se encontra no percurso da minha
narrativa cromdtica ndo menos absurda.

(Que o Deus do Acaso esteja conosco, Nelsons e Ulisses,
propiciando encontros fortuitos e inspiradores). A seguir, mais um
desvio poético para o desfecho de minhas reflexdes microcésmicas:

Sou um pouco de tudo no mundo, s6 eu existo e nem isso vai

ser eu me transformar as velas da segunda manha de domingo.
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Capitulo 2
O Ver-me verme




60 Exposicao
realizada no
Espaco Cultural
Contemporaneo —
ECCO no periodo
de 20 de setembro
a 27 de novembro
de 2011.

2.1 VER-ME VERME: exposicao

A exposigdo VER-ME VERME®? abarcou uma série de obras,
em distintos suportes, que apontava para o tema da cor vermelha.
O nome da exposicgdo faz referéncia a etimologia da palavra ver-
melho, de origem latim vermiculu, que significa “vermezinho”, cuja
referéncia se faz a cochonilha.

A obra mais antiga na mostra era um video editado em 2008,
intitulado VERME.LHO. Neste video capto imagens de minhocogus
(comprados em uma loja de pesca a 1 real cada) e de ratos no Rat
Temple na cidade de Bikaner, india. Durante a edigdo as imagens s&o
intercaladas, junto com fragmentos do filme Os Fuzis, do cineasta
Ruy Guerra. A proposta do video era representar a cor vermelha
como terra, a cor do sangue, do corpo.

Outra série de trabalhos que participaram de VER-ME VERME
foi desenvolvida a partir da apropriacédo de produtos da industria
alimenticia que traziam em seu componente o corante cochonilha
do carmim. Apesar de se tratar de um ingrediente natural, a co-
chonilha do carmim € utilizada para dar cor ao alimento como um
atrativo ao paladar. A grande maioria da populacdo nédo sabe qu,
ao consumir sorvete de morango, iogurtes cor-de-rosa e gelatinas
vermelhas estd ingerindo centenas de insetos esmagados. Isso é
apenas um pequeno exemplo diante de milhares de outras coisas
que consumimos sem ter a minima ideia sobre sua procedéncia

Passei a manipular objetos e alimentos nas séries Buda meu Boi,
minha vaca de cochonilha, O esconderijo da Cochonilha e YogoPorn.
Irei abordar essa série de trabalhos sugerindo uma aproximacgéo
com propostas artisticas derivadas da pop art e com a teoria de
Arthur Danto sobre o surgimento desse movimento artistico como
precursor da arte contemporanea.
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211 YogoPorn
A série YogoPorn (2011) (fig.40) sugere curvas femininas
encontradas em um saco de iogurte congelado. As fotos foram
produzidas durante o processo de descongelamento apds o iogurte
ser retirado de sua embalagem. O nome da série faz referéncia as
lojas de iogurtes, que copiam o formato norte-americano ou séo
filiais norte-americanas, que surgiram de forma extensiva nos
shoppings e setores comerciais das cidades brasileiras. Uma placa
de acrilico acompanha a série, simulando a fachada de lojas de
iogurte congelado.

As imagens apropriadas de propagandas e outros meios de
comunicagdo de massa remetem as manifestacdes da Arte Pop,
que surgiram a partir dos anos 50, ironizando ou enfatizando e
mimetizando o processo industrial, o consumo e as estratégias
publicitérias. Na série YogoPorn me apropriei de uma estética fa-
cilmente assimilada e reproduzivel da cultura pop.

Fig. 40 - Raquel
Nava, YogoPorn,
2011 (arquivo da
autora)




2..2 Buda meu Boi, minha vaca de cochonilha

Na série Buda meu Boi, minha vaca de cochonilha (2011) (fig.41)
utilizo o iogurte de morango e gelatinas vermelhas em pequenas
estatuetas de Buda. Ao me apropriar das estatuetas de Buda, minha
intengdo era lidar com o fetiche do objeto, ou seja, evidenciar a
forma como o sistema econdmico se apropria de uma concepcéo
ou valor para transformé-lo em produto comercializavel.

Fig. 41 - Raquel Nava, Buda meu boi, minha vaca de cochonilha, 2011 (arquivo da autora)

2.1.3 Buda e o Pop: obra de outros artistas

com imagens de Buda

Aironia sobre a apropriacédo de objetos da cultura (e de culto)
popular se torna mais evidente no trabalho do artista plastico Nelson
Lerner. A Grande Parada (1999) (fig.42) e Futebol (2001) constituem-
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se de uma série de estatuetas religiosas ou de costumes populares
dispostas como se estivessem juntas assistindo a uma partida de
futebol ou participando de uma procisséo.

Outros artistas brasileiros se apropriaram da estatueta de Buda
em propostas que sugerem uma linguagem pop. O artista Marcus
Chaves possui uma série de trabalhos nos quais os objetos cotidianos
sdo transfigurados em bricolagens que evidenciam a presenca dos

Fig. 42 - Nelson Leirner, A Grande Parada, 2001

objetos, assim propde Simén Marchdn (citado no texto de Adolfo
Montejo Navas sobre a obra do artista): “a intensidade méxima do
objetual e coisal provoca um efeito aparentemente contrério: o con-
ceitual, na medida em que remete para além de si mesmo e deriva
em um instrumento de ampliac&o e extens&o de consciéncia”.®!
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62. Termo proposto
por Maria Maia

em matéria para
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exposicao-na-
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A obra Budisco (2011) (fig.43) se constitui de uma estatueta de
Buda repleta de espelhos como as bolas de teto das discotecas. A
estatueta se encontra em cima de um toca-discos em movimento,
enquanto a luz refletida pelos espelhos circula dentro do espago da
galeria provocando uma “situac&o instalativa”.?

Em S6 para contrabalancar (1999) (fig.44), Marcus Chaves
cria uma imagem de Buda em cima da pedra da Gavea. A imagem
é vista através de um mondculo amarrado por um fio na ponta de
uma vara de bambu. Segundo o artista, sua proposta era evidenciar
a “parddia sobre o monopdlio religioso representado pela estatua
do Cristo sobre a montanha do Corcovado”.

Semelhante proposta - que se utiliza do sarcasmo para fa-
zer politica - é observada no projeto de um grupo de amigos de
Brasilia. No ano de 1998, o site chamado “naguerra.com” vendia
camisetas com a consagrada imagem de Che Guevara sob o titulo
de “cliché Guevara”. A proposta do site era ironizar valores éticos
e estéticos vigentes na sociedade, banalizando comportamentos
sociais. Apontava para o modo como o guerrilheiro comunista se
transformou em um produto de consumo capitalista. Outra proposta
interessante do site, com o mesmo viés politico e sarcéstico, era
“A policia estética”, que criticava alguns modismos recorrentes no
comportamento jovem contemporaneo.

A emblematica obra TV Buda (1974) (fig.45) do sul-coreano
Nam June Paik - artista precursor da videoarte - também busca
um embate politico com o meio de comunicacdo de massa. Uma
estatueta de Buda se encontra em estado de contemplagédo diante
de sua prépriaimagem na televisdo. A camara acoplada ao monitor
capta a imagem ao vivo, podendo incluir o espectador na obra.

As primeiras experiéncias videograficas de Nam June Paik
consistiam em intervencdes sobre o préprio aparelho de TV. Pioneiro
na discussdo do pensamento televisivo, Paik critica o uso banal
e aplicativo da tecnologia. No seu trabalho, recorre a inser¢des
conceituais e formais, nas quais se refere as questdes politicas e
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rcus Chaves, S6 para contrabalancar, 1999 (v




Fig. 45 - Nam June Paik, TV Buda, 1974 (www.paikstudios.com)

apresentagdes performéticas, assim como a elaboragéo de cores,
recortes, movimentos e musica. Ostenta uma estética do ruido e
da falha que se opde a estética ditatorial do meio de comunicagdo
de massa.

Paik participou do movimento artistico Fluxus que reuniu, em
meados dos anos 60, artistas de diversas nacionalidades que cola-
boravam entre si nos Estados Unidos, Europa e Jap&o. A proposta
inicial do grupo iconoclasta (encabegado por George Maciunas)
era questionar o poder das instituigdes culturais, opondo-se a ideia
modernista de pureza da arte, da separacéo arte/vida e do forma-
lismo absoluto. As propostas artisticas uniam diversas formas de
expressdo nas quais os suportes tradicionais das ‘belas artes’ eram
substituidos por apropriagdes de objetos e agdes do cotidiano.

Apesar de Nam June Paik fazer referéncia ao zen-budismo, ele
refuta um patriotismo cultural de sua origem oriental. Paik critica
a maneira como o zen-budismo se propagou no grupo Fluxus com
as palestras de Daisetsu Suzuki na Columbia University em Nova
York. Em um texto para a exposi¢éo Televisdo Experimental (1963),
Paik escreve:
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Bom, agora vou falar um pouco sobre o Zen, apesar de que o
evito normalmente para ndo me transformar num vendedor de
“NOSSA” cultura como Daisetsu Suzuki, porque patriotismo cul-
tural causa mais dano do que patriotismo politico. Patriotismo
cultural é disfarcado, e sobretudo a auto-propaganda do Zen

(a doutrina do auto-abandono), é um suicidio burro do zen.®®

Paik ainda aponta para a ambivaléncia do Zen no Oriente e

sua incoeréncia nos discursos de vanguardas artisticas:

Zen é anti-vanguarda, anti-espirito de fronteira, anti-Kennedy...
Zen é responsdvel pela pobreza asiatica.
Como posso justificar ZEN sem justificar a pobreza asiatica??

E outro problema ao qual vou me referir em outro ensaio.®*

A utilizag&o da filosofia Zen pelos integrantes do grupo Fluxus se
justificava em sua concepgao de arte em fuséo com a vida cotidiana,
na qual qualquer objeto ou ato banal poderia ser considerado arte.
Segundo Arthur Danto, os seminéarios do Dr. Suzuki influenciaram
muitos dos integrantes do grupo Fluxus (sobretudo John Cage) a
aproximarem a arte da crenca de que a consciéncia mais elevada
poderia ser alcangcada mediante a mais comum das atividades.
As performances Fluxus geralmente consistiam em uma série de
instrucdes simples que poderiam ser executadas por qualquer
pessoa. Assim como as assemblages criadas pelo grupo poderiam
ser facilmente copiadas.

O viés politico de tais propostas consistia em negar as Artes
Eruditas que a Europa propagava em sua hegemonia cultural. As
vanguardas artisticas que surgiram nos anos precedentes a Gran-
de Guerra expressavam o repudio diante da cultura que —em sua
miséria intelectual do deleite estético - causou a morte e o aliena-
mento de milhares de jovens. A devastac&o das guerras fez surgir
movimentos artisticos mais comprometidos com o social. A ironia

e a jocosidade eram as armas recorrentes utilizadas pelos movi-
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mentos artisticos diante da falta de sentido da vida em um mundo
devastado pela guerra.

A série de trabalhos que apresento a seguir se aproxima das
assemblages criadas pelo grupo Fluxus em sua forma de execugéo.
Em O esconderijo da cochonilha me aproprio de alimentos da indus-
tria que contém o corante natural cochonilha do carmim (E 120 /
C.1. 75470) e os transformo em objetos ou bricolagens que possuem
certaironia e jocosidade como arma critica ao fetiche consumista de
objetos de arte. Os materiais utilizados séo encontrados em qualquer
supermercado ou loja de materiais de construgéo.

2.1.4 A cochonilha e o esconderijo poético

O esconderijo da cochonilha (2011) (fig.46) propde trabalhos
mais ludicos que remetem a pequenos cenarios lisérgicos onde
misturo materiais como biscoito, jujubas, cactos, esponjas, pregos,
latex, resina e cola. Os biscoitos e jujubas de morango contém o
corante natural carmim em seu componente. A fotografia é usada
como recurso de apresentacdo do trabalho - que se desintegra
com o tempo devido a decomposic&o dos alimentos. O uso de
resina também € experimentado para preservar os alimentos que
compdem os objetos.

Arepercussdo desse trabalho em exposi¢cdes obteve uma gran-
de atenc¢ado do publico infantil, que viu o potencial de transformagéo
de objetos convencionais em cendrios lidicos. Foi observada em
uma montagem uma inclina¢&o do publico a interagir com os objetos.

Nas imagens que apresento a seguir, a fotografia se desloca
da condi¢do de documento e é utilizada como suporte artistico.
Fragmentos dos objetos sdo captados com uma lente macro e
submetidos a uma sutil alterag@o cromatica na edigdo da imagem
digital. A variagdo cromadtica das fotografias se aproxima da paleta
utilizada na produc&o de pinturas que apresento no final deste projeto.
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Fig. 46 - Raquel Nava, O esconderijo da cochonilha, 2011
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2.2 Relacodes tedricas: Referéncia da pop art na
exposicao]A Arte Pop e o realismo
na arte contemporanea

Em Apds o fim da Arte, Arthur Danto descreve a Arte Pop como
primeira manifestagdo da arte contemporanea a trazer o cotidiano
de volta ao ambito artistico. Ao propor uma andlise da Brillo Box de
Andy Warhol, Danto aponta para o limiar da arte com a realidade:

Para resolver o problema filoséfico da relacéo entre arte e rea-
lidade, os criticos tinham de comecar analisando uma arte de
um tipo tdo semelhante a realidade, que as diferencas teriam
de sobreviver ao teste da indiscernibilidade perceptual. Eles
tinham de responder a uma pergunta: O que distingue a Brillo
Box de Warhol das caixas de Brillo contendo o sabdo em pé?
O sagaz desconstrutivista Sam Wiener fez a questdo remontar
ainda mais longe historicamente, expondo uma caixa com Brillo
real dentro dela, sobre a qual colocou o rétulo inspirado em

Magritte: “Isto ndo é um Warhol!”.

Ao discutir a obra Brillo Box, fica claro para Danto a relevancia
conceitual proposta por objetos de arte que se assemelham a objetos
casuais: “a verdadeira questdo filosdfica referia-se simplesmente
a como evitar que eles se reduzissem a realidade.” A Arte Pop sur-
ge, para ele, como uma proposta tdo imprevisivel por se tratar de
algo téo familiar.

Segundo Arthur Danto, a maior contribuigdo da arte contem-
poranea para a reflexdo filoséfica esté situada na apropriagdo das
imagens, deslocadas do seu contexto original. Danto se refere a

arte contemporanea como pds-histérica, pois se desvincula da
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necessidade de uma narrativa®® ou de uma histéria “progressiva
desenvolvimentista”, que cria retéricas para defender paradigmas
na arte. A arte moderna é designada por Danto como a Era dos Ma-
nifestos, na qual movimentos de vanguarda estabeleciam padrdes
bem definidos que caracterizam a producgéo artistica como “supe-
rior’ ou “mais inovadora” diante de um processo histérico. O artista
contemporaneo, propde Danto, ndo necessita se limitar a um estilo,
a uma categoria artistica ou a uma Unica linha criativa.

Ao fazer um paralelo com novos paradigmas da arte, o fil6-
sofo cita a proposta socialista de Marx e Engels: “segundo a qual
se poderia cultivar, cagar, pescar ou escrever critica literaria sem
ser fazendeiro, cagador, pescador ou critico literdrio”. ®® Em entre-
vista concedida no ano 1963, Andy Warhol contesta os manifestos
modernistas: “Como se pode dizer que um estilo € melhor do que
outro? Vocé deve poder ser um expressionista abstrato na semana
que vem, ou um artista da pop art, ou um realista, sem achar que
esté desistindo de alguma coisa”.

No livro Arte Moderna Prdticas e Debates: Modernismo em dis-
puta, Charles Harrison e Paul Wood descrevem o Pop como um
interessante e relevante movimento artistico que foi ignorado pela
critica Modernista.%” A Arte Pop é designada por eles como o Novo
Realismo, que buscava um engajamento das artes na cultura po-
pular e, por meio da parddia e da ironia, se apropriava de imagens
dos meios de comunicacdo de massa para enfatizar o capitalismo
vigente e a sociedade de consumo.

Ao contrdrio do Realismo Social dos anos 30, que evidenciava
asinjusticas sociais retratando a classe trabalhadora, a Arte Pop se
manifesta por meio da parédia e da apropriagdo. Na série Conflito

racial vermelho, Andy Warhol denuncia a agdo da policia racista e
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coloca o espectador em conflito com suas responsabilidades, fa-
zendo do fruidor da obra um ciimplice da ac&o. A série, reproduzida
em serigrafia, evidencia os valores reproduzidos pela sociedade que
atuam nas forgas dominantes e opressoras do Estado.

As imagens figurativas da Arte Pop se referiam a propaganda,
ao cinema, as histdrias em quadrinhos e a outros meios de comu-
nicdo de massa. A critica Modernista que depreciou a Arte Pop
estabelecia uma continuidade histérica inteligivel para a pintura
e a escultura, valorizando a arte abstrata como expresséo de uma
arte culta, que propunha uma linguagem exclusivamente visual. A
pintura Modernista nega contetidos histdricos e narrativos, elimina
ailuséo de tridimensionalidade e exclui aspectos do mundo fisico.
Sua estética se desvinculava de virtudes morais e politicas para
lidar com o formal.

O formalismo dominou a critica e a histéria da arte no final
do século XIX e na maior parte do século XX. No préximo capitulo
abordo questdes “puramente visuais” que surgiram com a ideia
de autonomia da arte proposta pela critica Modernista, ao mesmo
tempo em que proponho temas figurativos por meio de tracos sin-
téticos e sugestivos carateristicos das manifestacdes artisticas de
povos primitivos.
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68. Termo
apropriado do livro
de Suzanne Langer.

69. Ao longo deste
projeto optei por
utilizar o termo
‘forma significativa’
como foi traduzido
por Claudio
Marcondes no livro
‘Viséo e Forma’,

de Roger Fry. No
livro ‘Sentimento

e Forma’, de
Suzanne Langer,
os tradutores Ana
M. Goldberger e

J. Guinsburg se
referem ao mesmo
termo como ‘forma
significante’. O
termo foi proposto
pelo critico de

arte Clive Bell,

que influenciou a
teoria de Roger Fry.
Ambas as teorias
estéticas sdo
destrinchadas por
Suzanne Langer,
que pertence a
corrente filosdfica
que relaciona a
arte a uma ideia do
sentimento humano
expressa em formas
simbdlicas.

3.1 Corpo, Sentimento e forma®s

A seguir, descrevo uma série de pinturas produzidas com
esmalte sintético cujas caracteristicas se aproximam de propostas
modernistas, na qual investigo o comportamento da matéria sobre
o suporte tradicional. A cochonilha do carmim ndo se encontra mais
sob o aspecto de matéria-prima ou apropriagdo, mas as questdes
de género que chamaram a atencgéo para o inseto (que tem apenas
as fémeas sacrificadas na producéo do corante) sdo representadas
em formas que remetem aos 6rgéos do sistema reprodutor feminino.

Antes de mostrar a série de pinturas, irei contrapor a teoria
estética de Suzanne K. Langer e Roger Fry a filosofia analitica de
Arthur Danto. Os trés tedricos, que obtiveram sucessivas influéncias
filoséficas de seu antecessor (Roger Fry influenciara Suzanne Langer,
que por sua vez inspirara Arthur Danto), propdem distintas anélises
acerca da producdo artistica de seu tempo e da arte ‘primitiva’ sob
uma Gtica anacrénica. Fry e Langer se encontram em um periodo
de transicdo do modernismo, Danto fala de um contexto no qual a
arte contemporanea estd mais sedimentada.

As pinturas que apresento se aproximam de questdes abor-
dadas por Suzanne Langer em suas lucubragdes acerca da ‘forma
significativa’®® proposta por Clive Bell e desenvolvida por Roger Fry.
A ‘forma significativa’ se refere a uma “emocéo estética” provocada
pela criacdo de formas simbdlicas do sentimento humano que define
a producéo artistica.

No livro Sentimento e Forma Langer discorre acerca da lingua-
gem artistica que cria seus préprios signos por uma via da expres-
sdo, sem compromisso com a realidade ou ‘com objetos naturais
que ela mimetiza’, mas propiciando sua prépria realidade e sentido.
Veremos que, assim como apontou Danto, as questdes filoséficas
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pertinentes a arte permeiam os limitrofes entre a arte e a realidade,
a verdade e a ficgao.

Ao discorrer sobre o sentimento que ganha forma em propos-
tas artisticas, Langer busca encontrar uma qualidade artistica que
distinga o objeto de arte de expressdes do cotidiano: “(...) todos os
desenhos, afirmacgdes, gestos ou registros pessoais de qualquer
tipo expressam sentimentos, opinides, condi¢cdes sociais e neu-
rose interessantes; a “expresséo”, em qualquer desses sentidos,
ndo é peculiar a arte e, consequentemente, ndo é o que promove
valor artistico”.”®

Suzanne Langer propde uma tarefa para os artistas que se
contrapdem a perspectiva filoséfica de Arthur Danto: “Produzir e
manter a ilusdo essencial, destaca-la claramente do mundo circun-
vizinho da realidade e articular sua forma a ponto de ela coincidir
inequivocamente com formas de sentimento e de vida, é a tarefa
parao artista”.” Apesar das duas posicGes conflitantes, a proposta
de Susanne Langer influencia a andlise filoséfica de Arthur Danto,
que foi seu aluno. A geracdo a qual cada um pertence provoca e
suscita distintas questdes na producao artistica. Enquanto Danto se
intriga com as caixas de Brillo Box de Andy Warhol, Langer se atém as
andlises simbdlicas que remetem a uma expresséo emotiva.

Langer, ao descrever obras de grandes arquitetos como Louise
Sullivan, Le Corbusier e Frank Lloyd Wright, aponta para questées
filoséficas e simbdlicas que permeiam suas obras ao evocarem
elementos orgénicos: “(...) somos razoavelmente perseguidos pelos
conceitos de crescimento organico, estrutura organica, vida, nature-
za, fungéo vital, sentimento vital, e um niimero indefinido de outras

nogdes que sdo mais bioldgicas do que mecanicas”. ™
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Langer discorre sobre a ‘forma significativa’ que acompanha a
leitura ou produgdo de um trabalho artistico. O termo é apropriado
de um conceito proposto por Roger Fry e busca adequar um voca-
buldrio no ambito da filosofia capaz de equiparar-se as proposicdes
artisticas. Segundo Fry, “o critico deve trabalhar com o tnico instru-
mento de que dispde — ou seja, sua propria sensibilidade com todas
as suas equacdes pessoais”.”® Langer aponta para os vocabularios
préprios da arte:

...estes falam sua prépria linguagem, que resiste amplamente
auma traducdo para o vocabuldrio mais cuidadoso, literal, da
filosofia. E provavel que isso deixe impaciente o filésofo. Mas, de
fato, é impossivel falar sobre arte sem adotar, numa certa medi-
da, alinguagem dos artistas. (...) Seu vocabulario é metaférico
porque precisa ter plasticidade e forga a fim de permitir-lhes
exprimir seus pensamentos sérios e frequentemente dificeis.
N&o podem encarar a arte como sendo “meramente” este ou
aquele fendmeno facilmente compreensivel; estdo por demais

interessados nela para fazerem concessdes a linguagem.™

Ao propor a ‘forma significativa’, Roger Fry busca o entendimen-
to da ‘estrutura légica’ das obras de arte com base na expressédo. A
teoria de arte proposta por Roger Fry e Suzanne Langer se encontra
em um contexto histérico no qual a filosofia e a arte propdem uma
concepgdo do real a partir de uma experiéncia estética e ndo mais
uma representagdo do real como forma ou habilidade técnica capaz
de mimetizar. Ambos recorrem a outras linguagens artisticas, como
amdlsica e aarquitetura, para apontar o compromisso da arte, antes
de tudo, com a poética. Langer se refere a musica como ‘um anélogo
tonal da vida emotiva’’®, enquanto Fry justifica a seguir:

A teoria de que a arte atrai somente pelas ideias associadas
aos objetos naturais que ela mimetiza é facilmente refutada

quando se consideram a mdusica e a arquitetura (...) Todavia,
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na arte pictdrica, a falacia de que a natureza é a senhora, e
ndo a serva, parece quase inerradicavel (...) o crescente modo
como as coisas se apresentam a nossa visdo, ainda que altere
o0 modo, ndo amplia necessariamente o poder de expresséo
pictérica.”®

A ‘forma significativa’ segundo Fry é formalista no sentido de
que “hd uma fusdo de algo com a forma, a fim de que essa forma
possa tornar-se algo significativo””” e ndo somente um apelo senti-
mentalista ou moralista. No prefécio do livro ‘Visdo e Forma’ de Roger
Fry, Robert Kudielka explica como o termo ‘expresséo’ obteve uma
compreensdo equivocada ao longo da histéria moderna, apontando
para como o termo une expression para os franceses é antes de tudo
algo objetivo — 0 modo preciso de dizer o que se busca.”™

Roger Fry, com a sua proposta de ‘forma significativa’, busca-
va contrapor a estética vigente que definia a arte a partir de uma
categoria do belo. Para Fry as definicdes de “beleza”, “verdade” e
“bondade” eram relativas e ndo cabia a arte se comprometer com
uma estética ou uma moral predeterminada. A forma é relativa na
medida em que estd relacionada com uma matéria sendo formada.
A ‘forma significativa’ abrange nossas relagdes com os signos, com
a matéria e com a linguagem. Segundo Fry:

Nossa reacgdo as obras de arte € uma reagdo a um relaciona-
mento, e ndo as sensagdes, objetos, pessoas ou acontecimen-
tos. Isto, se estou certo, proporciona uma marca identificadora
daquilo que denomino experiéncias estéticas, reacdes estéticas

ou estados mentais estéticos.”®

Em minha experiéncia com a pintura busco uma forma de
expressdo semelhante a proposta de Fry no sentido de que a emo-
¢do que pode suscitar da obra estd vinculada a matéria ou a forma
que surge da matéria. A ‘vida imaginativa’ proposta por Fry busca
desvencilhar-se da existéncia cotidiana e de questées morais para
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aproximar-se de uma visdo intuitiva, criativa e sintetizadora do mundo
fisico que se comunica por meio de formas abstratas e simbdlicas.

Aproximando-se da méxima de Paul Klee na qual “a arte ndo
imita o visivel, torna visivel”, a teoria de Fry sugere que para se
apreciar uma obra de arte é necessadrio livrar-se de todo o entulho
mental e observar as qualidades pictéricas com outros sentidos.
O ‘equivalente da vida’ apontado por Fry busca com a arte criar no
espectador “algo da mesma nitidez com que as coisas da vida con-
creta apelam a nossas atividades praticas”. A metodologia proposta
por Fry sugere uma analise atemporal que pode ser aplicada tanto
a arte dita ‘primitiva’ quanto a arte de seu tempo. A abstragédo é
sugerida a partir de uma comunicag&o com os simbolos, aos quais
ele se refere na ‘forma significativa’.

Busco relacionar minha pesquisa com conceitos propostos por
alguns artistas e teéricos nos quais os significados das palavras vao
muito além de uma associagédo e compreensdo direta com a maté-
ria ou forma, como coisa fisica ou abordagem de tema. A série de
pinturas que apresento a seguir possui caracteristicas modernistas,
no sentido de que as imagens séo sugeridas por meio da explora-
¢do da matéria no suporte tradicional da pintura. A expressédo néo
estd contida em uma subjetividade, mas se apresenta na maneira
objetiva como a matéria ganha forma, por meio da cor e de tragos
sintéticos que sugerem imagens organicas. A expressdo estd rela-
cionada com uma linguagem simbdlica, tanto na maneira como os
tragos remetem aimagens organicas, como também na forma como

é manipulada a matéria.
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3.2 Pinturas

No inicio da minha producgéo estava envolvida com uma série
de pinturas produzidas com volumosas camadas de esmalte sin-
tético que ao secarem proporcionavam rugosidades que serviam
como contorno para desenhos e formas. Construidas por meio de
uma investigagdo com o esmalte sintético, as pinturas remetiam as
questdes propostas por artistas modernistas que investigavam a
propria qualidade do material e do suporte, ou seja, da ‘pintura por
seus préprios meios’. A pintura modernista nega contetddos histd-
ricos e narrativos, elimina a ilusdo de tridimensionalidade e exclui
aspectos do mundo fisico. Sua estética se desvincula de virtudes
morais e politicas, para lidar com o formal.

A narrativa cromatica — no sentido de um conjunto de ideias
e experimentacdes — se manifestava na matéria e nas a¢gdes sobre
ela. A primeira camada de esmalte sintético aplicada comecava a
secar enquanto a tela repousava na posigao horizontal, quando uma
fina pelicula se formava provocando uma polimerizacéo. A tela era
virada na posicéo vertical e a tinta, ainda molhada atrds da pelicula,
secava enquanto escorria, provocando um movimento interno que
marcava a passagem do tempo na forca gravitacional (fig.47).

A minha experimentacgé&o se dava principalmente com o com-
portamento do material. As qualidades e caracteristicas da matéria
eram apropriadas, prescindindo de qualquer qualidade técnica,
sendo manipulada de forma imprevisivel e experimental durante o
processo de criagdo. Em um texto produzido para a exposigéo VER-
ME VERME Ralph Gehre observa (integral em anexo):

Raquel Nava pinta uma ampla superficie de ndo cor, ora bran-
ca, ora vermelha, cultuando a tinta escorrida como uma pele
que se deposita sobre os ossos, enrugada como se o tempo
pudesse ser acelerado e depois subitamente estacionado, pela

simples vontade (...).
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Contudo, os artificios da pintura académica foram superados.
Aqui ndo ha chiaroscuro, ndo existem camadas de verniz para
edulcorar as passagens croméaticas, ndo ha sombreamento
para guardar os eixos estruturais ou abstrair o suporte, nem
tampouco hd iluminac&o de dreas nobres do assunto. Ao contra-
rio, as cenas sdo abertas no espacgo cego de luz plena, branco,
vermelho ou dupla cor de corpos encostados, comprimidos, um
sobre o outro. Soltos no enrugado da pele de esmalte sintético
vemos dobras, grdos de matéria, nédulos, coisas préprias,

l6gicas de um corpo que a artista visita.

As primeiras pinturas que surgiram dessa série foram mostradas
pela primeira vez na exposicdo De Pele e Oss0.8° A concepgdo da
exposi¢do sugeria uma visdo da matéria como carne, que carrega
em si o inapreensivel e o oculto das manifestagdes artisticas.

Em entrevista concedida a Paulo Herkenhoff, Adriana Varejao
aponta para o caréater libidinoso da exacerbag&o da matéria na pro-
ducéo artistica brasileira, propondo um conceito da matéria como
carne ou corpo:

No Brasil, as artes sdo pldsticas, e ndo visuais. N6s ndo confec-
cionamos azulejos, mas soubemos talhar a madeira de maneira
barroca. A exacerbacdo material tem caréater libidinoso, de
desperdicio, em func&o do prazer sensorial, como na matéria
barroca, que é voluptuosa, caprichosa, em que existe mais

corpo que significado.®’

Adriana Varejdo sugere uma metafora da tinta como pele, na
qual utiliza um emplastramento muito grosso de tinta a éleo para obter
o efeito de enrugamento com a fina pelicula que seca na superficie
e mantém as camadas de tinta inferiores fresca, como em um tubo
de tinta.®2 O procedimento aplicado por Adriana Varejdo prolonga

os efeitos cambiantes do tempo na pintura, propondo uma espécie
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de pintura viva. Em minhas pinturas busco semelhante efeito com
o esmalte sintético. No entanto, os enrugamentos, rachaduras e
escorrimentos sdo induzidos com a inclinacdo gradual da tela para
a posicao vertical. Tratando-se de uma tinta pouco densa, o esmalte
sintético (diferente da tinta a éleo) escorre e seca mais rapidamente,
acentuando as marcas da forca gravitacional na tela.

Alguns objetos e tecidos foram submersos na densidade da
tinta aplicada, provocando uma sensacéo inversa, na qual a im-
pressdo que dava era de uma busca pelo plano tridimensional. O
corante natural cochonilha do carmim passou a ser utilizado nas
pinturas em diferentes composi¢cdes quimicas experimentais, pro-
porcionando uma série de variagGes cromaticas do lilds ao rosa. A
tinta acrilica foi usada, na maioria das vezes, para criar desenhos
sugeridos pelas marcas deixadas pelo esmalte e pela cochonilha
do carmim diluida (fig.48).

A presenca do vermelho foi substituida por uma série de pin-
turas com uma paleta mais clara e dessaturada. O branco passou
a predominar na superficie da tela, como se quisesse se fundir com
a parede e se expandir no espago. As formas organicas emergem
para a superficie da pele. Fragmentos de corpos, colo, ltero estédo
presentes em toda a producéo de pinturas.

Apesar de o vermelho, como cor, estar ausente em algumas
pinturas, o olhar estava voltado para o interior do corpo. Ralph Gehre
remete ao livro Ensaio sobre a Cegueira, de José Saramago, para
se referir a &rea cromdtica predominante nas pinturas e sugere um
percurso, com os olhos virados para dentro, pelo interior do corpo,
de onde surgem as imagens encontradas nas telas:

1. (...) os olhos, virados para dentro, mais, mais, mais, até poderem

alcangar e observar o interior do proprio cérebro (..) 8

(...) Palavra por palavra o texto de Saramago parece coorde-
nado com minha visita. Nesta passagem o escritor portugués

espelha um processo, um afundamento da artista em busca de
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Fig. 47 - Raquel Nava, sem titulo, 2011 (arquivo da autora)
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Fig. 48 - Raquel Nava, sem titulo, 2011 (arquivo da autora)
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seus vocébulos pictdricos. Ir tdo ao fundo de si, a ponto de ver
seus préprios 6rgdos. Ndo estou propondo qualquer sentido
meramente figurativo para tais palavras. Realmente acredito
que tal mergulho seja possivel e no atelier de Raquel Nava as

pinturas atestam um percurso nessa direg&o.

As formas orgéanicas, que surgiam a partir das texturas e
rugosidades que o esmalte proporciona ao polimerizar, remetiam a
uma figuragdo. Asimagens, porém, ndo se referiam a uma figuragdo
comprometida com uma mimesis do mundo natural, mas com uma
sugestdo de forma que remetia a anatomia humana. A partir desta
observagdo me aproprio do termo ‘sentimento e forma’ sugerido por
Suzanne Langer.

Langer descreve a fungdo dos simbolos como articulagéo e
apresentagdo de conceitos que se consolidam em uma expressao
artistica. A expressdo é uma forma de atingir uma comunicacéo dos
sentimentos na qual a forma e o contetido coexistem em linguagem
simbdlica. Para Langer, todas as formas artisticas ocorrem por meio
de uma abstrac&o da existéncia material, pois seu contelido é apenas
uma semelhanca, no entanto, explica:

Mas a forma abstrata como tal ndo é um ideal artistico. Levar
a abstracdo até onde for possivel e alcangar a forma pura
no meio conceitual mais simples é tarefa dos Idgicos, ndo de
um pintor ou de um poeta. Na arte, as formas s&o abstraidas
apenas para tornarem-se claramente manifestas, e sao liber-
tadas de seus usos comuns apenas para serem colocadas
em novos usos: agir como simbolos, tornar-se expressivas do

sentimento humano.

As formas de érgéos do sistema reprodutor feminino apa-
recem de maneira sugestiva em minhas pinturas, propondo uma

abstragao da imagem por um viés simbdlico. A forma e o contetido
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se complementam de maneira que a matéria utilizada remete a
fluidos organicos, sugerem movimento e estéo, de fato, suscetiveis
a mudangas cromadticas e gravitacionais. O esmalte sintético por
detrds da pelicula que secou na superficie do trabalho se encontra
ainda em seu estado liquido, podendo escorrer de acordo com calor
excessivo ou perfuracdes na tela. A tinta branca tende a amarelar
com o tempo e o corante natural carmim sofre variagdo por sua
natureza organica, podendo inclusive atrair a presenca de fungos.

O sentimento que ganhou forma nesta série de trabalhos
busca uma reflexdo no género feminino - que se complementa com o
género masculino nos espagos vazios internos da anatomia feminina.
A linguagem simbdlica é uma forma de destacar-se ‘claramente do
mundo circunvizinho’, produzindo e mantendo a ‘ilusdo essencial’
que corresponde a expressao artistica. Langer defende que a arte
deve sublimar o espectador da nogao de tempo/espaco e o absorver
no momento presente. Para Langer toda representacéo artistica é
abstrata, tratando-se de uma linguagem simbdlica dos sentimentos,
na qual sugere a ideia sobre um sentimento que se manifesta na
matéria.

As motivagdes que propiciaram o assunto desta série de pin-
turas estdo expressas em linguagem pictdérica. O sentimento que
ganhou forma né&o serd descrito de maneira a propiciar um conhe-
cimento com as palavras. A expresséo se torna objetiva quando a
linguagem simbdlica é desprovida do compromisso da representacéo
de uma ideia ou de um sentimento. A pintura pretende tornar-se
uma poética ficcional comprometida em afirmar-se como realidade
auténoma. Sentimentos sédo matéria, formas organicas aparecem
em tragos sintéticos e metamorfoses metaféricas sdo sugeridas
com as transformacdes do esmalte sintético e o corante natural
cochonilha do carmim.
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Conclusodes

No inicio do meu projeto, analisei a cochonilha do carmim tendo
em vista uma diversidade de relagdes com o meio ambiente, com
a corrente alimentar e com a rede econdmica e social. Os estudos
interdisciplinares propuseram um signo por meio do qual o pequeno
inseto é analisado como um microcosmo. Na teoria de arte proposta
por Roger Fry, a forma como nos relacionamos com os signos é des-
crita como “nenhum signo transmite sentido, muito menos representa
algo por si mesmo, mas torna-se significante apenas por meio de
uma estrutura complexa de relacdes”.®* As narrativas cromaticas do
carmim buscaram tecer a unidade que existe no sentido de relagéo
(e reagd@o a um relacionamento que propde algum sentido).

Ao longo do projeto, a cochonilha do carmim sugere essa rede
complexa de relagdes e intera¢des. Em um determinado momento, o
pequeno parasita ganha a forma de um cacto - sua planta hospedeira
que sugere uma extens&o do seu préprio corpo. O deserto é escolhido
como o cendrio para as narrativas cromaticas que desencadeiam
uma série de propostas artisticas e didlogos com o corante carmim.
O deserto, o cacto e a cochonilha do carmim propdem uma andlise
ecoldgica do ser, em que as relacdes entre os elementos sugerem
uma unidade e uma energia que transitam e se transformam entre
as distintas espécies de vida.

O vermelho serviu como parti pris na minha proposta de pes-
quisa, no entanto a cor passa a sugerir outros significados e se des-
vincula do seu cromatismo. Nas pinturas, os fundos vermelhos séo
alterados por um branco que expande o espago das telas na parede,
porém as formas de érgdos internos que aparecem ainda sugerem
uma aproximac&o com o vermelho. O corante cochonilha do carmim
passa a ser utilizado diluido em dgua ou em distintas composic¢des,
proporcionando um confronto com o esmalte sintético e seu aspecto
artificial. No entanto, o corante natural e o esmalte s&o utilizados

de maneira que estdo em constante transformacéo na tela pintada.
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Sugerir a cochonilha do carmim como ‘microcosmo’ para di-
vagacdes criticas e poéticas permitiu averiguar a procedéncia da
matéria no contexto ecoldgico e social. A manipulagdo da matéria
forma conceitos e propostas artisticas que proporcionam a abs-
tracdo de uma ideia predeterminada e a introspecgéo de distintas
ordens sensoriais. O microcosmo ao qual a cochonilha do carmim
se refere sugere macrovisdes sobre as conexdes e articulacdes de
qualquer ser bioldgico. A andlise cientifica e biolédgica do ser ganha
uma relagdo simbdlica dentro de uma proposta artistica.

A investigacdo com a cochonilha do carmim proporcionou
uma série de elementos simbdlicos para minha producgéo artistica.
O cacto, a cochonilha e o deserto se tornaram assuntos para fic-
¢Oes, narragdes e situagdes criadas. Pretendo prosseguir com as
narrativas cromaticas do carmim em didlogo com culturas milena-
res de outros lugares, acdes escultéricas em paisagens temporais
transitdrias, pesquisas de campo ficticias e descobertas biolégicas,
sociais e metafdricas.

Um possivel destino para as préximas narrativas cromaticas
do carmim pode ser um pais no qual a palma forrageira, em vez de
ser cultivada para a produgdo do corante carmim ou para a alimen-
tagdo do gado (como ocorre no Brasil), tornou-se uma praga como
a cochonilha - que passa a ser utlizada como controle bioldgico.
Outro contexto interessante para o desenvolvimento de uma agéao
poética seria a cidade de Sertania, em Pernambuco, onde a praga
da cochonilha foi propagada no Brasil.

Assim como as coordenadas se tornaram um pressuposto
simbdlico para os deslocamentos de acdes escultdricas de Nelson
Felix, a simbologia proposta pela cochonilha do carmim se tornou
meu pressuposto de acédo. O deslocamento é apenas circunstancial
para as narrativas crométicas do carmim que véo se formando a
partir de descobertas, encontros e acasos. A cochonilha do carmim
vale ouro pela possibilidade infinita de significados simbdlicos e
criacdes artisticas.
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ANEXOS

Anexo I: Troca de e-mails com Claudio César
Olaya Cotera, 2010.

De: raquel nava <oshgulosh@gmail.com>
Para: rupestreweb@gruposyahoo.com
Enviado: jueves, 23 de diciembre, 2010 11:07:55
Asunto: [rupestreweb] nasca

Hola!

Me llamo Raquel Nava, soy de la Universidade de Brasilia y estoy
desarollando un proyecto de artes que propone hacer una “acion
escultorica’en la region de Nasca y Palpa. Seu artigo esclareceu
varias questoes. Luis Rodulfo, se receber esta mensagem, por favor,

entre em contato.

msn - kelkisnava@gmail.com
raquelitita@yahoo.com

+55 619222 2106

desculpa-me el portunol!

De: Claudio César Olaya Cotera <claudiocesar77@yahoo.com.ar>
Assunto: Raquel: sobre tu consulta

Para: oshgulosh@gmail.com

Enviado: Sdbado, 25 de Dezembro de 2010, 0:53

Estimada Raquel Nava:

Saludos desde Lima. Me llegé tu anuncio desde RUPESTREWEB
(ver abajo) ¢/Qué tipo de informacién buscas? ¢Sobre la cultura
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Nasca? Si me dices tal vez te pueda ayudar. Hasta pronto y espero
detalles de tu parte.

De: raquel nava <raquelitita@yahoo.com>
Para: Claudio César Olaya Cotera <claudiocesar77@yahoo.com.ar>
Enviado: sdabado, 25 de diciembre, 2010 13:18:04

Estoy desarrollando un proyecto de arte que intento realizar en
Peru, en la regién de Nasca. Vou escrever em portugués, creo que
estamos bien cercana de entendermos asi...

Meu projecto trata-se de uma proposta de arte contemporanea, estou
trabalhando em uma pequena escultura de bronze em formato de
cactus, trata-se de uma opuntia, bastante cultivada nos arredores
da regido de Nazca, onde populagdes agricolas as cultivam para
extrairem o corante natural cochonilha do carmim. Em meu projeto
me aproprio da cochonilha do carmim como poética e, ao longo do
processo criativo, crei uma proposta de “acédo escultérica”. Pretendo
plantar a escultura de bronze, que tem a raiz em forma do desenho
“de las manos “ de Nazca e uma pequena imagem da cochonilha
em ouro. Parte da escultura vai estar escondida no solo, plantada
mesmo. Depois que li em seu artigo que os geoglifos estdo amea-
cados por exploracéo ilegal de minas, o material que usaria para
fazer a escultura se tornou mais pertinente.

Pretendo viajar ao Peru em fevereiro ou margo para realizar este
projeto. Minha proposta tem um viés antropoldgico, gostaria que
realizd-la em uma &rea onde a escultura poderia ser encontrada
por alguém da populagéo local, ou um arquedlogo, ou um antro-
pélogo em pesquisa de campo... N&o estou divulgando esta acéo,
no entanto, ndo conheco a regido e estou, provavelmente, viajando
sozinha, entdo seria bom se pudesse entrar em contato com alguém
que conheca a regido, que entenda um pouco de manifestacdes
artisticas contemporaneas e apoie meu projeto (no sentido moral,
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no sentido financeiro estou arcando com todas as despesas). Ndo
quero agredir uma drea protegida, mas trata-se de uma forma de
manifestagdo politica e ritualistica, onde pretendo devolver o mineral
extraido para a terra, de forma simbdlica e conceitual. Entendeu
alguma coisa?

Aguardo sua compreensao.
Abg

De: Claudio César Olaya Cotera <claudiocesar77@yahoo.com.ar>
Para: raquel nava <raquelitita@yahoo.com>

Assunto: OK Raquel. Coordinando y respondiendo

Enviado: 25 de dezembro de 2010 17:58

Hola Raquel. He entendido algo de tu mensaje. Me parece que el
cactus que buscas es el llamado «San Pedro» o alguno parecido.
Mira, creo que podemos hablar de tu proyecto cuando llegues a
Lima para alcanzarte datos. Si entiendo que pretendes hacer esa
escultura del cactus en bronce y que no quieres afectar alguna
zona protegida. También comprendo que necesitas a alguien que
maneje el tema de Nasca Deberiamos estar en contacto creo para
saber en qué fecha llegas a Lima (Tienes Facebook? Si tienes me
buscas por mi nombre completo (Claudio César Olaya Cotera) y me

agregas para comunicarnos mas.

Me dices si es correcto lo que he entendido. Espero tu respuesta.
Hasta pronto y suerte.
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Anexo II: Troca de e-mails com Rainer
Hostnig, 2010.

De: Rainer Hostnig < rainer.hostnig@gmail.com>
Para: raquel nava <raquelitita@yahoo.com>
Assunto: Re: estudante de la Universidad de Brasilia
Enviado: 23 de dezembro de 2010 15:32

Hola Raquel, soy Rainer, Hostnig es mi apellido. Gracias por tu interés
en el arte. Hace mucha falta en este mundo materialista.

Mucho me gustaria conversar contigo, pero lamentablemente no
vivo en el Perd, sino desde hace dos afios en La Paz, Bolivia. Pero
también en Bolivia hay cochinilla, por si acaso. Por supuesto conozco
la cochinilla. Trabajé varios afios en Apurimac, cerca de Ayacucho,
donde abundan.

Entiendo tu portofiol perfectamente.

Un abrazo navidefio,

Rainer

De: raquel nava <raquelitita@yahoo.com>

Para: Rainer Hostnig < rainer.hostnig@gmail.com>
Assunto: Re: estudante de la Universidad de Brasilia
Enviado: 25 de dezembro de 2010 16:34

Hola Rainer!

Gracias por las imagenes! me encantaron!

Vou escrever em portugués, creo que estamos bien cercana de

entendermos asi...

Meu projecto trata-se de uma proposta de arte contemporanea, estou
trabalhando em uma pequena escultura de bronze em formato de
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cactus, trata-se de uma opuntia, bastante cultivada nos arredores
da regido de Nazca, onde populagdes agricolas as cultivam para
extrairem o corante natural cochonilha do carmim. Meu projeto de
mestrado se apropriou da cochonilha do carmim como poética e,
um longo processo criativo, se desencadeou em uma proposta de
“agdo escultérica”. Pretendo implantar a escultura de bronze, que
tem araizem forma do desenhos “ de las manos “, um dos geoglifos
de Nazca, e uma pequena imagem da cochonilha tb estard presente,
feita de ouro. Parte da escultura vai estar submersa no solo, plan-
tada mesmo. Depois que li em seu artigo que os geoglifos estdo
ameagcados por exploragdo ilegal de minas, o material que usaria
para fazer a escultura se tornou mais pertinente.

Pretendo viajar ao Peru em fevereiro ou margo para realizar este
projeto. Minha proposta tem um viés antropoldgico, gostaria que
fosse implantado em uma &rea onde a escultura

poderia ser encontrada por alguém da populacéo local, ou um
arquedlogo, antropélogo em pesquisa de campo. N&o estou divul-
gando esta acdo, no entanto, ndo conheco a regiéo e estou, prova-
velmente, viajando sozinha, entdo seria bom se pudesse entrar em
contato com alguém que conheca a regido, que entenda um pouco
de manifestacdes artisticas contemporaneas e apoie meu projeto
(no sentido moral, no sentido financeiro estou arcando com todas
as despesas). Ndo quero agredir uma &rea protegida, mas trata-se
de uma forma de manifestagéo politica e ritualistica, onde preten-
do devolver o mineral extraido para a terra, de forma simbdlica e
conceitual. Entendeu alguma coisa?

Abrazo!

De: Rainer Hostnig < rainer.hostnig@gmail.com>
Para: raquel nava <raquelitita@yahoo.com>
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Assunto: Re: estudante de la Universidad de Brasilia
Enviado: 31 de dezembro de 2010 16:53

Hola Raquel,

muchas gracias por tu correoy los links. Vi las fotos y entendi mejor
lo que buscas hacer. No hacia falta entender todas las palabras
portuguesas para captar el sentido. Realmente te deseo que en-
cuentres gente de mente abierta para tu proyecto.

Y qué pases una linda noche de fin de afio,
Yo retorno a La Paz el domingo. A ver que me espera. El pais esta

“patas arriba” por el alza histérico de los combustibles.

Un abrazo y un feliz afio 2011,
Rainer
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Anexo IlIl: poema de Sophia de Mello Breyner “A
Casa Térrea” in “O Nome das Coisas”, Lisboa, 1977.

A Casa Térrea

Que a arte néo se torne para ti compensagédo daquilo que
N&o soubeste ser

Que ndo seja transferéncia nem refigio

Nem deixes que o poema te adie ou divida: mas que seja
A verdade do teu inteiro estar terrestre

Entdo construirds a tua casa na planicie costeira

A meia distancia entre a montanha e o mar

Construirds —como se diz—a casa térrea —

Construirds a partir do fundamento.

(Sophia de Mello Breyner ,“A Casa Térrea” in “O Nome das Coisas”, Lisboa, 1977)
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Anexo IV: poema de Cesare Pavese “A voz” in

“Lavore stanca”, 1938.
A voz

Cada dia o siléncio do quarto isolado

se recolhe no leve marulho dos gestos
como o ar. Cada dia a estreita janela

se abre imével ao ar que se cala. A voz
rouca e doce ndo volta no fresco siléncio.

O ar imével se abre ao alento de quem

vai falar e se cala. E assim todo dia.

E a voz é a mesma, mas ndo rompe o siléncio,
rouca e igual como sempre na imobilidade

da memdria. A clara janela acompanha

com sua breve batida o antigo sossego.

Cada gesto percute o antigo sossego.

Se soasse a voz, voltariam as dores.
Voltariam os gestos no ar espantado

e palavras, palavras a voz submissa.

Se essa voz ressoasse, até a breve batida

do siléncio que dura seria uma dor.

Voltariam os gestos das dores intiteis,
Percutindo nas coisas o estrondo do tempo.
Mas a voz ndo retorna, e o sussurro distante
ndo encrespa a memdria. Imével a luz
relampeja serena. E o siléncio se cala

para sempre, submisso, na imagem antiga.

Cesare Pavese
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Anexo V: texto de Ralph Gehre “Raquel Nava:
A licao de anatomia”, 2011.

RAQUEL NAVA: A licdo de anatomia

(...) Pela primeira vez desde que saira da camarata teve um
arrepio de frio, parecia que as lajes do ch&o Ihe estavam a
gelar os pés, como se os queimassem, Oxald ndo seja isto
febre, pensou. N&o seria, seria sé uma fadiga infinita, uma
vontade de enrolar-se sobre simesma, os olhos, ah, sobretudo
os olhos, virados para dentro, mais, mais, mais, até poderem
alcancar e observar o interior do préprio cérebro, ali onde a
diferenca entre o ver e o ndo ver é invisivel a simples vista.
Devagar, ainda mais devagar, arrastando o corpo, voltou para
trds, para o lugar aonde pertencia, (...).
SARAMAGO, José. Ensaio sobre a cegueira. Sdo Paulo:
Cia. das Letras, 1995, p. 157.
Uma cegueira branca, feita de luz (e ndo de escuridao), se
propaga sem razdo aparente entre os personagens de Saramago
em seu livro Ensaio sobre a cegueira. A lembranga me ocorre quando
visito o atelier de Raquel Nava, reverberando os sentidos que suas

pinturas me despertam. Inicio comentando dois pequenos excertos:
1. (..)Uma fadiga infinita, a vontade de enrolar-se sobre simesma(...)

Ocupar-se plenamente de uma tarefa, dispor-se a imerséo
completa na decisdo de construir, enfrentar-se no vasto espaco do
desconhecido, sdo condicdes da arte. N&do Unicas, ndo exclusivas,
mas |4 estédo e de outra forma seria impossivel imaginar. Uma fadiga
de causar calafrios me parece figura exata, como metéfora para
tal dedicacdo. O esgotamento pleno que a transposicdo de um
mundo deve exigir. Ndo a fadiga como resultado, pesar, ou prego
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a ser pago, mas como dimensé&o, como formato e estado exigidos.
Intenso, imenso, absoluto como uma fadiga.

Da mesma forma, fechar-se em seu préprio corpo, recolhen-
do membros, diminuindo &rea, reduzindo atrito, enrolando-se em
contato, como um retorno de conforto. A imagem estima o cenério
exigido para uma grande aventura interior, no processo de cons-
trucdo de um universo.

2. (...) os olhos, virados para dentro, mais, mais, mais, até poderem

alcancar e observar o interior do proprio cérebro (...)

Palavra por palavra o texto de Saramago parece coordenado
com minha visita. Nesta passagem o escritor portugués espe-
lha um processo, um afundamento da artista em busca de seus
vocébulos pictdricos. Ir tdo ao fundo de si, a ponto de ver seus
préprios 6rgdos. Ndo estou propondo qualquer sentido meramente
figurativo para tais palavras. Realmente acredito que tal mergulho
seja possivel e no atelier de Raquel Nava as pinturas atestam um
percurso nessa diregéo.

Imagino que tal caminho poderia comegar fechando um dos
olhos e fixando a visdo na ponta de meu préprio nariz. Aos poucos,
na medida em que afasto o mundo ao meu redor para fora do foco,
concentro-me na sombra que minhas pdalpebras projetam sobre o
osso nasal, e dali escorrego para dentro, avisto a passagem répida
entre palpebras, supero a escuridao até o fundo do olho, passo para
tras, para depois da parede onde as imagens sé@o depositadas, e
vou dentro, “mais, mais, mais,” sem temor de n&o poder retornar
pela mesma fenda “para o lugar aonde pertencia”.
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Da esquerda para a direita, pintura da artista, sem titulo, acrilica e verniz metdlico sobre tela,
2010 e reproducao de radiografia do cranio (www.radpod.org).
Raquel Nava pinta uma ampla superficie de ndo cor, ora branca,
ora vermelha, cultuando a tinta escorrida como uma pele que se
deposita sobre 0s 0ssos, enrugada como se o tempo pudesse ser
acelerado e depois subitamente estacionado, pela simples vonta-
de. Denomino esse plano com a expresséo ndo cor em referéncia
ao status de ambiente que a artista lhe empresta, contraposto a
nogao de plano de fundo. Nao hd perspectiva, ndo hd propdsito de
continuidade com o uso de uma area extensa de uma mesma cor.
Essa ndo cor (poderia chaméa-la sombra?) parece construir
dreas embagadas, dando destaque aos assuntos, afastando para
um ponto cego o simples suporte. O plano aberto (de cor ou n&o cor,
de luz ou sombra, de corpo ou lugar) funciona como um ambiente,
nao como um fundo, onde gravitam formas sélidas e arabescos. Um
lado de dentro — feito de cheios e vazios — alcangado pelo reconhe-
cimento tatil do limite e das areas ao seu redor.
Ao intitular este texto parafraseando a pintura de Rembrandt,
A licdo de anatomia do Dr. Tulp (De Anatomische les van Dr. Nicolaes
Tulp, 1632), ndo é minha inteng&o restringir sentidos. Para mim tanto
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interessa a investigacdo anatdmica como raiz imagética na obra da
artista como a nogao cldssica da tela como espaco de acomodacéo
dos personagens, o ambiente em que se organiza a agéo do grupo,
demonstrado na dindmica congelada pela pintura.

A ordenacgdo de areas na obra da artista assume um valor
essencial —a ocupacgdo do espago — como base para a construgéo
do pensamento em arte. Essa ordem, que remonta a histéria da
pintura cldssica, consolida unidade no exercicio de Raquel com
diferentes midias e embasa sua investida na construcdo de uma
linguagem pessoal.

Contudo, os artificios da pintura académica foram superados.
Aqui ndo hd chiaroscuro, ndo existem camadas de verniz para edulco-
rar as passagens cromaticas, ndo hd sombreamento para guardar os
eixos estruturais ou abstrair o suporte, nem tampouco hd iluminacédo
de areas nobres do assunto. Ao contrario, as cenas sao abertas no
espaco cego de luz plena, branco, vermelho ou dupla cor de corpos
encostados, comprimidos, um sobre o outro. Soltos no enrugado da
pele de esmalte sintético vemos dobras, graos de matéria, nédulos,
coisas préprias, légicas de um corpo que a artista visita.

Raquel Nava trata seu suporte como espaco de conquista,
desrespeitando os préprios limites fisicos. Todo espago pictérico é
um continente maior que o alcance dos olhos — contém pentimen-
tos, decisdes e desisténcias —, mas raramente chega a comportar
o0 corpo que se imagina construir. Aqui, a delicadeza dos resultados
ndo esconde fdlego e misculos despendidos.

E oportuna a comparag&o entre uma de suas pinturas e um
exemplo cléssico, contrapondo o artificio das imagens negativas
das mesmas reproducdes, lado a lado. Abaixo reproduzo uma de
suas obras (sem titulo, colagem, pintura acrilica e verniz metélico
sobre tela, 2008) e a obra citada, de Rembrandt. Fago-o no esforgo
de estudo de seu trabalho, com o pudor que deve caber a quem
revela a anima de um procedimento de andlise, o qual ndo deve ser
suposto como método da artista.
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Acima a obra citada da artista. Da esquerda para a direita reproduc&o em positivo e o negativo
da mesma imagem, respectivamente.

Acima reproducéo de A licdo de anatomia do Dr. Tulp, Rembrandt Harmenszoon van Rijn, 1632. Da
esquerda para a direita, o positivo e o negativo da mesma imagem, respectivamente.

Raquel Nava ndo faz abstracédo informal. Sua pintura tem
raiz na figura, de onde derivam as formas orgénicas que cria. Seu
ambiente ndo é, de qualquer forma, abstrato. Suas dreas de cor
sdoimagens reincidentes, silhuetas decalcadas na memdria, como
quem busca uma fechadura que sirva para as chaves que sobram
em suas maos. Seu labor é registrado na superficie da pintura, feito
com dedos, com pincéis, com instrumentos, e 0s servigos restam
visiveis na imagem estacionada. A velocidade de uma trincha mais
larga, a leveza de um pincel muito longo, tomado pela ponta de sua
haste, os escorridos naturais da matéria de cor. O tempo em cada
obra registra-se visivel.

Ela armazena sentimentos agudos, figuras impressas na reti-
na, boiando entre formas que se fixaram na mécula, ilusdes retidas
pela persisténcia daimagem, tentando comparar padrdes como se
indagasse um vocabulario, como se tentasse reconhecer onde est4,
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como se vasculhasse uma gaveta abarrotada de carimbos. Raquel
compara lembrangas como quem busca as pegas finais que ainda
faltam no jogo e esse jogo se dd na relagdo entre areas de cor,
natureza simples e original da pintura.

A forma de uma anfora persiste entre seus signos, aberta como
na simbologia do eterno feminino ou fechada como nas reprodugdes
de artefatos arqueoldgicos. Alcas, bicos e gargalos reproduzem
cavidades vaginais, resguardam apéndices penianos, relatam pe-
netragdes, avistadas por dentro. Uma narrativa de embates como
nas inscricdes cldssicas que decoravam tais vasos, em que herdis
empunham armas, as figuras alinhadas em zigue-zague.

4

Da esquerda para a direita, uma pintura da artista, de 2009; desenho esquematico de uma
anfora longilinea; outra pintura da artista, ja apresentada acima, de 2008; foto de anfora grega
(Museu do Louvre, divulgagao, www.acemprol.com).

O campo visual de Raquel assemelha-se também a imagens
de exames médicos, perscrutando o corpo, seccionando cada uma
de suas partes, quer sejam duras, moles, 6sseas ou viscerais. As
formas da pintura baseiam-se nas linhas e contornos de grupos de
6rgéos (finas veias e partes sélidas que compdem o animal) e se
complementam com a figuragdo objetiva que ela desenvolve em
outras midias.

Raquel Nava faz também desenhos, videos e fotografias,
instalacdes e performances, submetendo o corpo a uma méquina
de moer carne, sobrepondo viboras, visceras, vermes e vasilhas.
Literalmente. Diferentes meios que se complementam pela neces-

sidade de definigdo de um territdrio.
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Em seus videos a simples fixagdo no acontecimento central
— uma cena captada na india ou no ch&o do atelier na Asa Norte —
poderd nos distrair da agcdo entre as massas de cores, 0 espago entre
formas, o negativo que rodeia as figuras, padrdes de origem pict6-
rica. Sdo, repetidas vezes, as mesmas dreas que encontramos na
pintura. Se ao menos conseguirmos algum afastamento da narrativa
editada entre centenas de fragmentos de filme em hipnética edicédo
de cortes, cores e imagens, quem sabe poderemos nos concentrar
nos recortes-chave que se repetem entre as obsessdes da artista.

Em Carne moida, um de seus videos, mantém suspense na
exibicdo de vacas e animais em um curral, atados a uma perspec-
tiva de sacrificio, substituindo mortes por diluiges sistematicas da
imagem em pontos e fragmentos de cor, simples sinais luminosos
ou uma cultura microbioldgica de andlise laboratorial. A textura se
assemelha aos enrugados do esmalte sobre as telas e um carater
politico sobressai na imagem.

Nos desenhos Raquel Nava registra planos de agdo em anota-
cdes caligraficas, ensaia manchas com o carmim das cochonilhas
(tanto uma alusé&o aos fluxos hormonais quanto um apelo ao contetido
politico que norteia suas pesquisas) e acumula exercicios com os
fios de caneta, como se aguardasse uma descarga elétrica. Expe-
rimenta a pornografia dos sofrimentos que expde nos fotogramas,
sem restringir-se as questdes de género.

As cochonilhas, fonte de longas investigacdes da artista, a
levaram ao deserto de Nazca, no sul do Peru. O &cido carminico,
corante fartamente utilizado pelas multinacionais que controlam a
producao mundial de alimentos, justifica sua cotacdo entre cam-
bistas de rua. Délar, ouro e cochonilhas encontram equiparagéo no
mercado financeiro local. No trabalho da artista uma instalagcéo
organiza as angustias sobre o assunto, resumindo sua nocéo es-
cultérica ao reunir fotografia, mapa e objeto. Uma pega em metal
(naforma de um grampo ou cetro) une o cacto que serve de morada
para esse pequeno inseto (uma praga parasita) e os desenhos dos
geoglifos que riscam aquele solo milenar. A arma engatilhada sobre
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a imagem estabelece a relagdo entre metais pesados, quer este-
jam fundidos em corpo sélido, quer estejam diluidos em quimicas
sobre uma superficie, formulando uma equagéo: corpo + ambiente
= acdo. Uma linha perfeitamente horizontal tracada sobre o mapa
denuncia uma fatalidade, um vinculo, e transfere-se tatuada para
o corpo da artista.

Suas fotografias guardam ensaios em que recria um corpo
réseo, sélido, feito de leite e pigmento congelados, um mamilo
explicito, turgido, simples comida. Ali se misturam os significados
das palavras “ser” e “alimento”, confundem-se o corpo e o fundo,
separados pela fina linha de um contorno que apenas sustenta
0 que estd prestes a se derreter, descongelando-se na frente da
camera ou diluindo-se pelo foco. Ou fotos de uma figura de metal,
mergulhada em gosma, transformada em mancha, guardada den-
tro. Um objeto de culto resguardado em ambiente mais denso, uma
memdria objetivada, como na obsessé&o por inserir objetos no corpo,
causando sangramentos.

Um glossaério do universo pictdrico de Raquel Nava deve incluir,
ainda, palavras como abismo, bolsa, cdlice, cordao, costura, fissura,
himen, membrana, precipicio, saco, trompa, umbigo, ttero. Mas
também anestesia, arrepio, cdibra, cicatriz, corte, dorméncia, pano,
passo, pegada, rastro, trapo. Raquel aperta, comprime, amarra,
estica, espeta, fura, vaza. Amontoa, empilha, enovela e penetra.

E necessario lembrar que o trabalho de um artista ndo é ape-
nas aquele que vemos. E sempre outro, maior, ainda prestes a ser.
O que vemos de seu trabalho existe por ter se superado, néo por
estar pronto, pois ndo ha prontiddo em qualquer descoberta e fazer
arte é ensaiar e inaugurar descobrimentos.

Raquel Nava aceita a natureza fisica de suas perguntas e da
a obra por finda assim como quem amarra um bal&o cheio de ar, no
limite de deixar de ser, de superar o corpo conquistado.

Ralph Gehre
Setembro de 201
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