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2 AFINIDADES EXPERIMENTAIS

Criar é, basicamente, formar. E poder dar uma forma
a algo novo. Em qualquer que seja o campo de
atividade, trata-se nesse “novo”, de novas coeréncias
que se estabelecem para a mente humana, fendémenos
relacionados de modo novo e compreendidos em
termos novos. O ato criador abrange, portanto, a
capacidade de compreender, e esta, por sua vez, a de
relacionar, ordenar, configurar, significar.

Fayga Ostrower

Considerando o foco da minha reflexdo contextualizada sobre a minha producio
artistica, ndo posso deixar de reconhecer que a maior influéncia histérica no Brasil para a
minha obra, na drea da ceramica, é Celeida Tostes (1929-1995), tanto pelos motivos ja
apresentados no Capitulo 1 como pelo experimentalismo de sua obra quando, até entdo no
Pais, ndo se produzia nessa drea como ela produziu. Obviamente que inimeros outros artistas
e ceramistas fazem parte do meu elenco de influéncias, mas o meu recorte € sobre a sua obra,
que dialoga, profundamente, com o conceito apresentado ao longo da minha reflexdo: o vaso
de ceramica polimorfo, enquanto recipiente, com todas as suas possibilidades, representa a
obra ceramica no sentido amplo.

Pesquisas realizadas através das pds-graduacdes no Brasil destacam a obra de Celeida
como um marco referencial na histéria da ceramica brasileira pela sintonia com o contexto
expressivo da producdo em arte da época, com o Neoconcretismo, especialmente as
proposi¢des experimentais, conceituais, tedricas, enfim, seminais de Hélio Oiticica (1937-
1980), Lygia Clarck (1920-1988) e Lygia Pape (1927-2004), fundamentais para a arte
contemporanea brasileira, com destaque para a experiéncia com o outro, o participante ativo
(Cf. SIELSKI, 2009; SILVA, 2006). A obra de Celeida apresenta conceitos tedricos
complexos e inovadores, destaca a argila nas suas vdrias consisténcias. Investigou e teve sua
obra influenciada pela tecnologia genética de determinados animais, a exemplo do passaro
jodo-de-barro (Furnarius rufus), chamados por ela bichos oleiros. Segundo Regina Rodrigues
(1998, p.18), a obra de Celeida traz “a memoria profunda dos rituais”.

A artista, como ja mencionei, lecionou na Escola de Belas Artes (EBA) da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) e no Parque Laje, onde implantou a Oficina
das Artes do Fogo e Transformacoes de Materiais, um laboratério dirigido as

experimentacdes sensoriais com seus alunos, utilizando os elementos constitutivos da
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ceramica e sua alquimia. Tal destaque tinham suas aulas/vivéncias, que assisti-las foi
. . . 4 . . [ . e .
denominada pelo verbo “celeidar” 3, Indiscutivelmente, ela contribuiu, significativamente,

para a formagao de geracoes de artistas. Isabela Sielski ao escrever sobre ela diz:

Celeida viveu intensamente criando e ensinando, em um trabalho onde o
coletivo acontecia no envolvimento real com o “outro”, aluno/espectador.
Por isso a relagdo que existe entre sua obra e o espectador, além de situar-se
no contexto da década de 70 no Rio de Janeiro, tem um forte vinculo com
sua atividade docente, na qual ela buscava ativar no outro a sua criatividade,
seu potencial, sem restricdes de materiais ou procedimentos. Liberdade era
para Celeida a chave da descoberta de si mesmo através da arte. (2009, p.
586).

Focada na produgdo colaborativa, Celeida envolveu os alunos, a comunidade, as
mulheres e as criancas, enfim, diversas pessoas em seus projetos. Um dos mais destacados foi
desenvolvido no Morro do Chapéu Mangueira, no Rio de J aneiro™. No entanto, o trabalho
matriz de sua produgdo e obra pontual na histéria da ceramica contemporanea brasileira foi a
performance (sem espectadores) Passagem [figuras 34 a 37], realizada num cendrio preparado
em seu apartamento no Rio de Janeiro, na presenca de duas assistentes, em 1979, registrada
em fotografia e video e editado em livro. Passagem apresenta questionamentos acerca da
origem da vida e sua relacdo signica com o vaso primordial, o vaso utero, o vaso urna
funerdria, o vaso antropomorfo e, consequentemente, o vaso como advento e ressonancia de
estdgios civilizatorios. Um rito de passagem em que um grande vaso de argila é construido em
seu entorno, ela é acolhida pela matéria em posicdo fetal, em seguida ela sai, eclode de dentro

dessa forma. Como Celeida declarou, foi:

[...] uma tentativa de voltar ao dtero de uma mie que ndo conheci. [...]
Passagem foi para mim, a oportunidade onde mais pertenci a minha matéria-
prima de trabalho — ao barro, a Terra. A Terra como grande ventre, como um
Cosmos. Preenchi o vazio do pote com meu corpo coberto de barro. Com os
sons que saiam de mim, mas ndo correspondiam a palavras, encontrei o
silencio. (TOSTES apud SILVA, 2006, p.41).

3 Cf. SILVA, 2006, p. 36.

* Fruto do projeto Formagdo de Centros de Ceramica Utilitdria nas Comunidades de Periferia Urbana do Rio
de Janeiro — Chamadas Favelas, iniciado em 1980. A Profa. Dra. Isabela Frade, inspirada na obra de Celeida,
desenvolve projeto extensionista e de pesquisa na Graduacdo e Pds-Graduagdo, focada na cerdmica, na
Universidade Estadual do Rio de Janeiro (UERJ).
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FIGURAS 34 a 37 — Celeida Tostes, Passagem, 1979

A obra diz do seu “processo de vida”, a narrativa fotografica realizada por Henry Stahl
foi apresentada na Galeria Rodrigo Melo Franco de Andrade, na Funarte, em 1979, durante
sua primeira exposicao individual. Sua obra e a de vérios artistas, citados ou nao neste estudo,

com seus saberes experienciais® contribuiram para a expansio da linguagem da cermica.

* Qualidade existencial de um existente singular e concreto. Neste sentido, nomino o préximo tépico “O Saber
da Experiéncia”, inspirada em Jorge Larrosa Bond{a (Cf. Bondia, 2002).
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2.1 O SABER DA EXPERIENCIA

Vasculhando as minhas memodrias lembro-me que estar em contato com a Natureza,
desfrutando da paisagem didria do mar e suas atmosferas de luminosidades variadas,
contempladas habitualmente, como, também, brincar com a areia da praia e com a dgua do
mar era dois dentre varios dos meus divertimentos prediletos. Tocar a areia, sentir sua
consisténcia molhada ou seca, sua maciez e aspereza, brincar criando formas, cidades, casas,
castelos, agregando objetos diversos existentes no entorno — mariscos, sargaco, conchas,
tampas de garrafa, palitos de picolé, papel, pléstico, fragmentos de terracota, pedrinhas, seixos
rolados etc. —, além de criar desenhos e rabiscos sobre a areia na extensdo da praia, em frente
a minha casa da infancia, em Jodo Pessoa (onde haviam duas frondosas gameleiras plantadas
pelo meu bisavo).

Essas brincadeiras quase didrias de contato corporal — caminhar, nadar, sentir, tocar,
amassar, modelar, molhar, secar, desenhar, boiar, mergulhar, deitar, cavar etc. — em qualquer
hordrio do dia, sem restricdes, de maneira lddica e divertida, s6, mas especialmente na
companhia dos meus irmaos, primos, pais, avos, tios € amigos foram importantes para mim.

Essas experi€ncias com a areia € a dgua se estendiam para o maravilhoso quintal
arborizado da casa da minha avoé. Ali, a cor e a consisténcia da matéria eram diferentes, pois o
contexto era outro, as associagdes neste caso foram com outros materiais — plantas, flores,
frutas, folhas, papel etc. —, mas as brincadeiras eram igualmente intensas, se desdobrando
inimeras vezes com as repeti¢des lidicas dos gestos domésticos de armazenar, cozinhar, do
cotidiano de manter a vida.

Esse mergulho nas minhas lembrangas vivenciais e afetivas, certamente é a fonte da
minha predilecdo pela matéria e pela linguagem visual que elegi enquanto artista profissional
— a argila e a ceramica. Ainda que guardem diferencas, a argila e a areia, apresentam
semelhangas de acdes, de contato com a terra, com a Natureza.

Analisando, neste Capitulo, a minha produgdo realizada durante o Mestrado — mas que
nao serd exibida por ocasidao da exposi¢ao final — ressalto que, ao me instalar em Salvador,
adaptei minimamente o quarto alugado onde morei numa casa localizada na Ladeira dos
Aflitos para realizar algumas obras inseridas na parte inicial da minha pesquisa.

N6s, ceramistas sabemos sobre as particularidades do processo ceramico, com suas
limitacdes e seus constantes desafios, que nos solicita permanente compreensao e

flexibilidade relativas a varios aspectos — tempo de maturacdo da obra, tempo da matéria e
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suas transformacdes (a imprevisibilidade de lidar com os elementos naturais), as adequagdes
do espaco do atelie* para cada nova produgdo, dentre outros.

Ciente destas questdes eu imergi no desafio da mudanga geogrifica e do
distanciamento do meu referencial de producdo, o meu ateli€ em Jodo Pessoa e da assisténcia
especializada. Priorizei, entdo, a producdo ceramica sem a necessidade da queima, ora
trabalhando com a argila crua, ora trabalhando com os lagos e nds de terracota que dispunha
(inclusive, encerrando este ciclo formal/conceitual/tematico na minha producdo artistica),
criando projeto de instalacdo, objetos, esculturas efémeras, acdes, performance e fotografias
com enfoque expandido, experimental. Obviamente que a minha familiaridade com o
universo ceramico possibilitou essa adaptacao.

Mergulhar no recolhimento devido a exigéncia dos estudos e na introspecc¢ao
necessaria a minha produgdo artistica concomitante a modelagem da argila me fez,
inevitavelmente, voltar para o comeco e ressaltar as minhas imagens amadas. Afinal, como ja
afirmou o filésofo Gaston Bachelard: “Modelagem! Sonho de infancia, sonho que nos leva de
volta a nossa infancia!” (1991, p. 76).

Abordando a infancia como tema de devaneio, Bachelard escreveu sobre as
“lembrancas que vivem pela imagem, guardadas desde a infancia, na memdria”’, que ele
chamou de “imagens amadas” (1988, p. 20). De fato, essas imagens permanecem vivas para
mim, como foram destacadas anteriormente, e se concretizaram em fios que teceram variados

nexos poéticos mediados pela cerdmica contempordnea.

2.2 CERAMICA — MATERIA, CORPO, ESPACO, TRANSFORMACAO

O fazer ceramico e suas etapas revelam, naturalmente, o fio modelador relativo ao
imagindrio dos quatro elementos — com suas ‘“poténcias inesgotdveis” e seus “valores
poéticos”, como considera Bachelard (1991). O percurso de criacdo dessa linguagem
incorpora a for¢a dos elementos primordiais, possibilitando a exata compreensao desse fio que
os conduz, onde a dgua, o ar e o fogo mediam a argila/terra. A dgua, com sua poténcia
dissolvente, amolece a terra absorvente, o ar seca e o fogo, com seu poder transformador, a
endurece, mantendo esses elementos em profunda cooperagdo e alquimia acompanhada por

cada artista/ceramista, pois esses elementos, como diz Katsuko Nakano, “ndo s@o conceitos

4 Cf. Salles (2006) e suas consideracdes sobre o atelié do artista.
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abstratos”, mas sim “forcas vitais perceptiveis” (1989, p.67). Portanto, trabalhar com a
ceramica através dos seus elementos constitutivos, primordiais, € experienciar o conceito de
transformagdo, inerente as “forcas” dos elementos, especialmente da matéria argila, bem
como a relagdo dinamica entre Natureza, vida e arte. Mas, entendendo que ninguém domina
as “forcas” da Natureza, ela apenas nos permite a conducdo dos trabalhos, isso exige
humildade e respeito. O privilégio que o ceramista desfruta do contato com os quatro
elementos, o torna, poeticamente, um demiurgo. Destarte, € fundamental conhecer a esséncia
da terra, da 4gua, do ar e do fogo, o que invariavelmente, exige experiéncia e maturidade.

Modelar a argila — o barro primordial, a terra doce, a matéria branda — € gesto
ancestral, como também acdo lidica. O contato com a matéria informe, matriz, permissiva,
plastica, favorece a compreensdo de analogias, imersdes, revelacdoes de metaforas, evocando
de maneira simbdlica e vivencial devaneios imemoriais e involucdes, como considera Maria
do Carmo Nino (2000, s/p): “A modelagem da argila e suas propriedades inerentes de
ductilidade, firmeza, elasticidade e unidade varidveis, fazem referéncias a manipulacdes
arcaizantes.” Concomitante a essa questao estd a oportunidade de se pensar sobre a relacao do
corpo com a matéria; o corpo do artista estd presente, envolvido com a matéria e o gesto,
especialmente as maos ao amassar, preparar a matéria até o ponto ideal para ser modelada,
afinal, o “[...] equilibrio entre a mao e a matéria € um belo exemplo do cogito amassador [...].”
(BACHELARD, 1991, p. 66, grifo do autor). A¢do que ndo s6 modela a matéria, mas que,
poeticamente, também modela o artista — ag¢des simultineas e complementares. Em se
tratando do “percurso criador”, das “buscas estéticas” relacionadas ao projeto artistico, ou
seja, o “tempo das criagdes de obras como o tempo de autocriacido”, Cecilia Salles considera:
“O percurso criador, ao gerar uma compreensdo maior do projeto, leva o artista a um
conhecimento de si mesmo. Dai o percurso criador ser para ele, também um processo de
autoconhecimento e, consequentemente, autocriacdo no sentido de que ele nao sai de um
processo do mesmo modo que comecou [...].” (2006, p. 65).

Podemos considerar também o fazer ceramico como uma arte-ritual, na medida em
que o corpo do artista (sujeito ativo) é usado em agdes (etapas do processo ceramico), que
requerem algumas competéncias de iniciagdo. Além de ser uma atividade que em vdrios
momentos necessita do trabalho compartilhado, colaborativo, em grupo. Sobre a perspectiva
Zen, o fazer cermico (preparar a argila, modelar, queimar, acompanhar todo o processo de
mediacdo com os elementos naturais e suas propriedades inerentes) é acdo meditativa, como
considera Nakano (1989). No entanto, imperativo € o que coloca Iclea Borsa Catanni acerca

da dualidade em que vive o artista, ou seja, o “mergulho no fazer e o controle dos resultados
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mediante um distanciamento critico. Se a poiésis da obra pode aproximar-se do automatismo
de certos rituais, sua poética exige uma a¢do consciente e intencional do artista”. (2004,
p.130, grifo do autor)

A argila, sendo matéria-prima natural, viva, ¢ um recurso mineral ndo renovavel,

Pércio de Souza Santos explica que:

O nome “argila” € usado como termo petrografico para designar uma rocha e
também como termo para designar uma faixa de dimensdes de particulas na
andlise mecanica de rochas sedimentares e solos. [...] De maneira geral, o
termo argila significa um material natural de textura terrosa e de baixa
granulometria, que desenvolve plasticidade quando misturado com uma
quantidade limitada de dgua. (1989, p. 3).

Por constituir parte do préprio planeta Terra’’ (lar-Terra), o corpo da terra, tem
memoria e simbologia cosmog@nica48. Ela por si s6 incita a tatilidade. Senti-la e usa-la nos
seus varios estdgios de consisténcia e aparéncia — plastica, pulverizada, liquida, pastosa, seca,
crua, queimada — requer acdes de manipulagdes, actimulos, repeticdes, dentre outros
procedimentos, que no caso particular das obras destacadas nos topicos a seguir, relativas ao
meu processo criativo, apresentam relagdes experimentais, hibridas, contaminadas e
conceituais, explorando as capacidades expressivas, processual e semantica da matéria, e nas
extensoes relativas as distintas possibilidades poéticas, como poderd ser observado com as
aproximacodes entre obras e artistas no devido contexto historico, evidenciando a expansao da

linguagem da ceramica.

2.2.1 Ad-vento

A ceramica, um dos legados mais importantes da Humanidade, apresenta em sua
matriz histérica uma das teses que justificam seu advento: estar relacionada as culturas que
praticavam a cestaria. Supde-se que os cestos trangados com fibras naturais geraram seus
correlatos em argila pela similaridade formal (Cf. COOPER, 1987). Sobrepostos por artistas

nas vdarias classes sociais, esses fios de argila criaram e continuam criando utensilios

" Maria da Conceicdo Andrade Souza na sua dissertacdo, denominada terra-Terra: um movimento poético com
o barro cozido estabelece a relacdo entre a (matéria) terra, com o (planeta) Terra (Cf. SOUZA, 2009).
8 Relativo a origem do mundo, do universo.
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domésticos e obras de arte com técnica denominada acordelado ou, popularmente, rolinho.
Outro recurso € o uso de extrusoras que produzem fios variados.

Na contemporaneidade, esses materiais se misturaram, se hibridizaram formando uma
massa composta de argila e celulose. Sem queimar, essa massa nem é 100% argila, nem 100%
papel, mas, quando queimada, a matéria denomina-se paper clay. O processo de queima
incinera a celulose deixando mais leve a matéria ceramica.

O conceito de hibridizagdo aponta para a mistura, a quebra de limites, o
distanciamento da pureza das linguagens em suas nascentes, no entanto, ao misturar a argila e
a fibra vegetal invariavelmente a direcdo € olhar para o inicio, para a Historia da Humanidade,
da arte, da ceramica, da arquitetura, para as misturas obtidas com o adobe primitivo, cru,
composto de argila e matéria vegetal. Pensando no adobe e nas pesquisas contemporaneas que
priorizam as questdes ecoldgicas, especialmente na arquitetura, usei a mistura de argila e o
papel artesanal criando um vaso, primordial, cru, produzido com a massa ceramica obtida
com a mistura de argila e papel — um aglomerado de celulose agregado a natureza teldrica da
argila, modelado a partir da técnica do rolinho, e mantido sem queimar. Objeto redondo,
circularidade. A Natureza € ciclica! A arte em constante devir sempre olha para tras,
atualizando o passado, rememorizando-o.

Um simples vaso € o elemento central da obra Ad-vento [figuras 38 e 39]. Seu interior
foi preenchido com fios de argila produzidos numa pequena extrusora. O vaso integrado de tal
forma sobre a argila, pulverizada, disposta sobre o mddulo quadrado de madeira, numa
acomodacao delimitada a superficie se estendeu e se aproximou de um recorte da Natureza.
Fruto da proposi¢do pléstica-conceitual da criacdo de uma obra a partir de uma folha de papel
artesanal®, durante a disciplina Teoria e Técnica de Processos Artisticos, ministrada pela
Profa. Dra. VigaGordilho, com o objetivo de participar da exposicao coletiva Qutros Papéis,
realizada na Galeria Caiizares/EBA, em Salvador, durante o 18° Encontro da Associagdo
Nacional dos Pesquisadores em Artes Plasticas - ANPAP, em 2009.

Pesquisei, entdo, diferentes possibilidades de resolugdo do problema pléstico-

conceitual, pensando na minha experiéncia com a manufatura do papel’® e na feitura do papel

* Produzida por artesdes participantes do projeto pernambucano Mata Vida, criado e coordenado pela artista
Suzana Azevedo.

* Durante alguns anos produzi papel artesanal, ministrei cursos e inseri esse contetido em uma das disciplinas
que lecionei na UFPB. Também implantei a oficina de papel artesanal no projeto de extensdo Oficina de Arte
do CIPRO, idealizado pela Profa. Dra. Livia Marques Carvalho (DAV/UFPB) e, inicialmente, realizado com a
minha colaboracdo, entre 1994-1996. O projeto continua e atende criancas e adolescentes em situagdo de risco
social na Casa Pequeno Davi, uma ONG localizada nas cercanias do antigo depdsito de lixo da cidade de Jodo
Pessoa, no Baixo Roger. Nossa experiéncia estd registrada no video Reciclando o Roger dirigido por Elisa
Maria Cabral.
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monumental de fibra de bananeira para a obra Quebra-cabeca (ver Capitulo 1). Fui a feira de
Sdo Joaquim, em Salvador, comprar argila, panelas de terracota e cestos confeccionados em
dimensdes pequenas na inten¢do de criar uma obra que apresentasse o fio de ligacdo para o
titulo e o conteido do texto denominado Advento hibridizado, que acompanhou a obra
(diluido neste topico). Varios ajustes foram necessarios até a versao final, concomitantes as

valiosissimas sugestdes dadas pela professora e pelos colegas, durante a montagem da obra na

exposicao.

FIGURAS 38 e 39 — Rosilda S4, Ad-vento, 2009

2.2.2 Acolhimento

Recorrendo ao pequeno acervo que levei para Salvador de objetos de terracota (lagos e
nds), debrucei-me na constru¢do do protétipo da instalacio Acolhimento [figura 40].
Materializando a experiéncia sensivel produzi uma rede construida com fios de cobre
entrelacados aos lacos e nds de terracota, formando uma estrutura para ser apoiada em
armadores. Uma forma que dialoga com a rede de tecido (objeto utilitdrio) resistente,
sustentada no ar, que acolhe o corpo em repouso, aconchego, conforto, descanso e
recolhimento.

Esta proposi¢do tridimensional apresenta tensdo formal e revela rico e especial
bordado artesanal feito com fios de cobre de diferentes espessuras. A rede se configura
artesanalmente de leveza, pelos vazados dos desenhos com fios que deixam aparecer o

contexto fisico, de peso e desconforto, pela impossibilidade de acolher um corpo devido aos
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materiais utilizados. Na sintaxe composicional, a rede vazia inspira o passado, a auséncia, a
lembranca.

Para o projeto expografico dessa instalacdo, ndo especifiquei uma cor para pintar as
paredes do ambiente, com isso abre-se uma possibilidade de leituras e atmosferas a partir da
cor a ser escolhida. Outra questdo importante € a iluminagdo: esse recurso cenografico pode
gerar uma ocupagdo diferenciada do espaco, com projecdes de sombras, provocando

consequente monumentalidade e dramaticidade.

FIGURA 40 — Rosilda S4, Acolhimento (protétipo), 2009

Acolhimento se aproxima de
varias obras, destaco a instalacdo
...and so I sipped my tears slowly...
[figura 41], da artista Naomi J. Falk,
onde corpos cerdmicos — vasos de
porcelana preenchidos com residuos
salgados — estdo dispostos dentro de
uma rede de tecido, numa sintese

visual do titulo, reforcada por uma

atmosfera de recolhimento com pouca

FIGURA 41 — Naomi J. Falk,
luminosidade. ...and so I sipped my tears slowly..., 2006
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2.2.3 Modeladores

Partindo da poética construtiva — sobrepondo, justapondo, encaixando, montando etc.
— iniciei uma série fotografica denominada Modeladores [figuras 42 a 45], esculturas
efémeras, como quebra-cabecas tridimensionais, em equilibrio precdrio, ressaltando as
aproximacoes formais, tonais (devido a queima em forno a lenha com a chama direta), as
distintas espessuras dos pequenos objetos de terracota (lagcos e nds). Produzidas
individualmente, as esculturas foram fotografadas e desmontadas na sequéncia. Eu s6 iniciava
a seguinte apds concluir todo o processo da anterior, finalizado com a fotografia que
estabilizou a ldgica construtiva precéria e efémera. A producao foi realizada no meu quarto-
ateli¢ sobre fundo neutro e luz natural. Como coloquei anteriormente, encerrei a producao
com recurso conceitual e formal no elemento no.

Imagem da complexidade, figura, conceito, elemento ambiguo, que pode ser usado
como metdfora de tensdo, de forgas, de alianca, de problema, de solucdo, de abrago, de
flexibilidade, de movimento, de mudanga, de transformacdo, de relagdes, do saber, por tudo

isso, 0 n6’' é um campo de possibilidades, como explica Nino:

Enquanto figura de fixagdo de um estado determinado, aliado tanto a nocao
de crise, morte, complicagdo, tor¢do, assim como também da solucdo e da
liberdade, na atitude de atar e desatar, tdo presente na literatura e na religido
como for¢a que liga e desliga, o nd e seus correlatos (como a tranca, a
espiral, os entre-lacos, as rosiceas, as cruzes, os discos etc.) oferecem um
leque infinito e labirintico de possibilidades de apreensdo. (2000, s/p).

Considerando o processo artistico, Luigi Pareyson afirma o seguinte acerca da

metafora que envolve o elemento né:

O tentar ndo € nem ignorar o caminho nem enveredar pela estrada, mas antes
ir abrindo o préprio caminho: ndo é a vertiginosa abertura de infinitas
possibilidades equivalentes nem a exata consciéncia de uma possibilidade
Unica a realizar, mas o esforco para desemaranhar de um né de
possibilidades aquela que permita o bom éxito. (1993, p.74)

5 L . . .

' Tal destaque tem esse elemento, que a pega chave do arcabougo teérico do psicanalista Jacques Lacan é a

escrita topoldgica da nodalidade borromiana, e a afirmagdo “reatando o né gérdio” estd em pauta na reflexdo
de Bruno Latour, no livro Jamais fomos modernos.



FIGURAS 42 a 45 — Rosilda S4, Modeladores (série fotografica), 2009
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A compreensdo sobre o processo artistico € intuitivo para o artista, a obra indica o
caminho, escutd-la é conhecimento sensivel. Tudo que a obra compde e revela estd nela, como
diz Wanner acerca da obra: “[...] existe no seu interior, € desse interior que tudo emana e nao
de regras externas.” (2010, p. 212).

Portanto, o elemento n6 € colocado como espago privilegiado que aponta horizontes,
nao s6 como figura de superficie, o né € também figura estrutural, a exemplo da sua
importancia para a configuracao da “enciclopédia” e do mundo virtual, digital, em rede.

Modeladores se aproxima, inicialmente, da série fotografica Equilibres (1984-85), dos
artistas suicos Peter Fischli (1952-) e David Weiss (1946-). Formas escultéricas criadas a
partir de montagens de objetos comuns em equilibrio, “combinacdes insélitas”, a exemplo da
obra The First Blush of Morning [figura 46]. Esta abordagem fotografica foi denominada,
desde meados dos anos 1960, de “conceitualismo lidico da fotografia de natureza-morta”,
como descreve Charlotte Cotton (2010, p.115). Por extensdo, eu poderia denominar a
abordagem usada na série Modeladores de ‘“‘conceitualismo ludico” entre fotografia e
ceramica, pela acdo que associa as duas linguagens. Essas ceramicas sé existem devido ao
dispositivo fotogréfico. Sao esculturas que dependem do tempo.

Outra aproximagdo é com a obra Muitos, de 1995 [figura 47], da série de instalagcGes
Terra Modelada, de Anna Maria Maiolino (1942 -), exposta na Galeria Gabinete de Arte
Raquel Arnaud, em S3o Paulo, composta por montes de rolos grossos de argila na mesma
espessura, depositados no chao num emaranhando formal. Repeticao de fios de argila, de
gestos simples, inseridos no espago real, expondo e evocando a argila enquanto conceito
(conceito-argila), a argila permissiva, que “incita a tatilidade”, o sentir as coisas com as maos
(dureza, textura, redondeza, peso, volume) e, consequentemente, 0 contato com seus aspectos
inerentes. O gesto afetivo de modelar, ainda que apresente a disfun¢do da técnica do rolinho.

Maiolino (2002, p. XLII), ao falar sobre essa série, diz:

Estes gestos iniciais, vitais, sdo comuns a toda a humanidade desde os
primérdios, quando o homem fez de sua mao uma ferramenta, dando inicio a
linguagem e a cultura. Portanto, faz-se uma apropriagdo neste rearranjo
poético do produto das primeiras acdes do gesto, armazenadas no corpo da
obra. O espectador reencontra seu labor cotidiano diante desta obra
composta de acimulo de prazerosa fadiga, de entropia, que resgata a
memoria coletiva do trabalho, dignificando-se assim até aquelas a¢des mais
irrelevantes do dia-a-dia.
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FIGURA 46 - Peter Fischli e David Weiss, FIGURA 47 — Anna Maria Maiolino, Muitos, 1995
The First Blush of Morning,
da série Equilibres, 1984

A série Modeladores se configurou, por ultimo, numa fusdo de alusdes que remetem
ao gesto mitico e formal de modelagem da figura humana — ora atrelada ao gesto pré-histérico
de modelagem das Vénus esteatopz’gicass2 [figura 48]; ora as estatuetas denominadas Licocds,
produzidas pelos indios Carajd’®; ora incorporando o misticismo e sincretismo fortemente
presente no contexto cultural baiano, mas especialmente em Salvador, representados pela
tradi¢do do imagindrio de santos [figura 49] e divindades de religides distintas; ora a tradi¢do
escultérica da arte popular brasileira; ora se aproximando da série de instalacdes Field
[figuras 50 e 51], do escultor inglés Antony Gormley (1955-).

Field é obra processual, colaborativa (a série Modeladores seria, inicialmente,
produzido por varias pessoas) desenvolvida em paises distintos, no México, no Brasil, na
China etc., entre 1991 — 2003. Produzida localmente, por comunidades oleiras, com a
participacao de vdrias pessoas — criangas, adolescentes, adultos e idosos que modelaram, cada
um a seu modo, figuras humanas a partir de um punhado de argila que coubesse entre as

maos, com a condicao de fazerem um corpo com cabeca e dois orificios oculares.

3% “Presume-se que as figuras escultricas, especialmente as Vénus esteatopigicas ou deusas-mies, estavam
ligadas a fins miticos, particularmente relacionados a fertilidade. Denominadas arte mdvel, essas figuras
foram esculpidas em diversos materiais com pequenas dimensdes, entre 10 e 18 cm, chegando as miniaturas,
0 que contribuiu, pela facilidade do transporte, para a sua popularizagdo no Paleolitico. Um exemplo bem
conservado é a Vénus de Dolni Vestonice, 30000-25000 a.C., estatueta modelada com argila misturada a 0ssos
calcinados como antipldstico e posteriormente queimada [...].” (SA, 2001, p.5), em fogueira [figura 48].

3 Habitam a ilha do Bananal, as margens do Araguaia, Estado de Goids.



FIGURA 48 — Vénus de Dolni FIGURA 49 — Wandecok Cavalcanti,
Véstonice, 30000-25000 a.C. N. S. com Menino Jesus
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FIGURAS 50 e 51 — Antony Gormley, Field
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Devido as queimas em fornos a lenha com chama direta, em baixa temperatura,
realizadas pelas proprias comunidades que as modelaram, numa vivéncia direta com a raiz do
processo ceramico, essas pequenas figuras em terracota apresentavam variagdo tonais. A
forma humana foi trazida a fim de discutir a questdo da existéncia do homem e sua relagao
com o mundo.

Exposta em diversos locais, Field apresentou um mar de gente espremida. Sao
invasdes de espacos que impossibilitam a entrada do observador, uma massa que se torna
temporariamente limitada pela arquitetura do lugar onde estd instalada. Quando olhamos para
essa massa que remete a multiddo, nosso olhar € devolvido. Os dois olhos do observador sdao
poucos para a infinita quantidade de olhos que, supostamente, nos olham, pois as figuras tém
dois furos na cabeca representando olhos estilizados.

Na figura 51 podemos observar o convivio de duas instancias: o cubo branco moderno
instituido, ou seja, o museu expondo obras do seu acervo permanente, convivendo
temporariamente com a interven¢do de Gormley, um excelente exemplo do convivio de
espacos distintos da arte em relacdo ao contexto — obras autdonomas convivendo com uma
instalacdo efémera, fruto de uma proposi¢cao colaborativa. Todo o processo da obra Field &,

literalmente, a cerdmica no campo expandido.

2.3 A CERAMICA NO CAMPO EXPANDIDO

Continuando a reflexdo iniciada no Capitulo 1, sobre o percurso histérico, ressalto
que, na introdug¢do do livro A Histéria Geral da Arte, H. J. Janson fala da “cadeia de relagdes”

entre as obras de arte, onde todas estdo ligadas as suas antecessoras e explica:

Se € verdade que “nenhum homem € uma ilha”, o mesmo se pode dizer das
obras de arte. O conjunto destas cadeias formam uma espécie de teia, a que
damos o nome de tradi¢do, na qual cada obra ocupa um lugar especifico.
Sem tradi¢do (ou seja, “o que nos foi transmitido”), nenhuma originalidade
seria possivel, pois € ela que proporciona ao artista a plataforma segura que
lhe serve de trampolim para a imaginagao criadora. E o que ele venha a fazer
servird, por sua vez, de ponto de partida para outros. (1993, p. 21).

Nesse sentido, a complexidade da passagem da arte moderna para a contemporanea se

apresenta em rede e acumula o ecletismo e ampliacdo de acdes, lugares, espacos e materiais
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relacionados a tridimensionalidade, j4 iniciados nos anos 1950 e prolongado pelos anos 1960
e 1970, estes ja ndo se enquadravam mais na categoria “escultura” e seus limites disciplinares.
O conceito apresentou “elasticidade”, ficou “heterogéneo”, “infinitamente maledvel”, abarcou
todo tipo de “‘singularidade”, como considerou Rosalind Krauss e, enquanto “termo cultural”
foi “[...] ampliado a ponto de incluir quase tudo” (1984, p. 87), com isso se instaurou uma
categoria provisoria: “campo expandido” (expanded field). Pois, os campos de acdes dos
artistas passaram a ser distintos e inimagindveis, abarcando qualquer técnica, material ou

processo poético. Examinando a questao, Wanner (2005, p. 55-56) acrescenta que:

A ruptura de limites especificos nas técnicas tradicionais e seus materiais
fizeram parte do ‘novo’ conceito que caracterizou o periodo de transi¢io
pés-modernista, definido como sendo de diferentes transformagoes,
deslocamentos e relocacio continua de técnicas, permitindo ao artista ocupar
varias posicOes e explorar organizacdes de trabalho que ndo eram
condicionados a uma sé linguagem. [...] Essa teoria discutida em vdrios
estudos sobre a légica do espaco da pritica contemporanea por Rosalind
Krauss abre diversos caminhos e conceitos para o entendimento da arte
contempordnea, como  desconstrucdo, efemeridade, apropriagdo,
deslocamento, hibridizacdo, impermanéncia, desmaterializagdo, todas
impulsionadas pela matéria.

Ela resume que o conceito de “campo expandido” de Krauss € “[...] um campo sem
limites onde o artista pode trabalhar fora da pureza de uma determinada técnica ou através de
seus proprios meios tradicionais.” (WANNER, 2010, p. 241, grifo do autor).

A diluicdo das fronteiras entre as linguagens artisticas apresenta uma contaminagao,
um “hibridismo” que amplia os limites da arte. A impureza na arte, o “deslocamento” de
significado tdo praticados na arte contemporanea, tem em Duchamp seu precursor. Ligia
Canongia, inclusive, considera que a origem do debate sobre o campo expandido no ambito
da arte ja estava no Dadaismo, mas especialmente em Duchamp (2005, p.22).

O conceito de “hibridiza¢do” trata do deslocamento relativo ao processo de mistura de
técnicas e materiais, das ‘“hierarquias obsoletas”, do “rompimento da autoridade e
homogeneidade”, quando as técnicas tradicionais — fotografia, pintura, escultura, gravura,
ceramica — se distanciam de seus nicleos de linguagem, de suas nascentes, perdendo com
1ss0, a sua auralidade, adquirindo novas formas e significados, como explicou Wanner (2005,
p.56), partindo do conceito de “hibridizacdo” de Douglas Crimp no texto Pictures, publicado
em October, 1979.

Desde o inicio, neste estudo venho contextualizando a minha produgdo artistica,

centrada na cerimica e na matéria argila, relacionando o pés-modernismo que abarca vérias
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manifestacdes artisticas, intensificando as questdes voltadas para o espago, para a matéria,
para o conceito e para o corpo, € aproximo artistas, obras e poéticas também centradas nessa
matéria que dilataram a cerdmica, como um “campo expandido”, repleto de possibilidades
distanciadas de seu nucleo técnico e formal, pois assimilou os caminhos e conceitos que se
abriram da metade da década de 1960 até meados da década de 1970, a partir da Arte
Conceitual, da Arte Povera, da Arte Processual, da Arte Ambiental, da Performance e da

Land Art.

2.3.1 Distorcoes

A performance coletiva Distor¢oes [figuras 52 a 59], realizada durante a solenidade de
abertura do VI Coléquio Franco-Brasileiro de Estética — O Sensivel Contempordneo, no hall
da Reitoria da UFBA, em Salvador, no dia 1 de junho de 2009, contou com a participagdo de
Eduardo Goées, Rosilda S4, Maria Carolina Jorquera, Jadilson Pimentel, Darlene Bezerra,
Victor Venas e Wagner Lacerda, com dire¢ao do Prof°® Dr°. Ricardo Biriba.

Conforme nota de apresentacdo publicada no folder™ do evento, essa performance
“Traz a tona expressividades latentes oriundas de manifestacdes cotidianas utilizando a argila,
o papel e a poesia tecidas nos corpos distorcidos da arte de acdo”. Nela, teatralidade e
cotidiano se misturam. Gestos, acdes, movimentos, a linguagem corporal, a presenca do corpo
expressivo, sensual, comunicativo, emotivo, dramatico, interativo, em distintas distor¢des em
rede.

O verbo distorcer estd conceituado como: mudar o sentido; a direcdo; a inten¢do; a
substancia de; a posi¢cdo normal; desvirtuar; torcer. Por sua vez, verbo poliss€émico derivado
do latim torcer pode significar: dobrar, entortar; alterar, distorcer; perverter; fazer mudar de
rumo ou de tensdo; encurvar, acompanhar a a¢do de outrem por simpatia e desejo de que ele
se saia bem; dobrar-se; mudar de direcdo; dar voltas; submeter-se; gritar e gesticular; contrair-
se pelo desespero ou pela dor; contorcer-se, entre outros significados. Essa polissemia estava
presente no conceito da performance que, concomitantemente, apresentou varias acoes

realizadas por cada participante, desde que adentramos o recinto destinado a apresentacao.

> Contém a programacdo do evento internacional, realizado pelo PPGAV-EBA/UFBA, com a parceria do Grupo
RETINA/Université Paris 8.



FIGURAS 52 a 57 — Distorgées, 2009

71




72

Em pé, tendo a minha frente um punhado de argila pldstica sobre um banco de
madeira, senti a matéria e modelei fios pressionando-a entre as maos, produzi formas simples,
gestuais, a partir de pequenos movimentos. Carolina, sentada sobre o chao, fiou papel de
arroz, gerando delicado e fino fio. Darlene usou um tecido longo para enrolar a prépria
cabeca, limitando seus sentidos e a prdpria respiracdo. Jadilson recitou textos e poesia
preenchendo o espaco com sua voz, sua emog¢do € a significacdo das palavras e dos textos,
vestido apenas com uma sunga preta (todos os outros participantes estavam com roupas nessa
cor), manteve o corpo coberto com frases e palavras poéticas, escritas com destaque em linhas
espessas.

No decurso desse primeiro momento, Eduardo entrou, depositou no chdo uma pequena
lona contendo o desenho do mapa mundial, em seguida, enfileirou sobre o piso da sala em
direcdo ao mapa sete vasos de terracota, na sequéncia, quebrou-os um a um, jogando-os no
chio, e Darlene, seguidamente, varreu os fragmentos espalhados para perto do desenho, parte
deles foi depositada/amontoada sem nenhuma ordenacdo sobre o mapa. Os pedacos de
terracota nao formavam um quebra-cabega 16gico.

No segundo momento, todos nds participantes, além do publico presente, seguimos
enfileirados para o auditdrio onde Victor e Wagner iniciaram a apresentacdo da distor¢do do
som a partir da microfonia — o contato do microfone sobre o corpo em movimento de Wagner
e sua voz e sussurros, controlados e distorcidos por Victor com os equipamentos eletronicos —
amplificador e caixa de som.

A interface entre linguagens diversas e a convivéncia entre materiais artesanais,
tradicionais, industriais e tecnoldgicos — tradi¢do e inovacgdo, antena e raiz — nortearam a
estrutura em rede da performance, cada né/a¢do se correspondiam entre si, dialogavam, ainda
que parecessem dispares e cadticos. Registrada em video e fotografia — recursos fundamentais
de tecnologias de comunicacdo enquanto estatuto de registro para a obra, estabelecido e
largamente usados no recorte histérico deste Capitulo —, Distor¢coes reflete o contexto
contemporaneo, hibrido, polissémico, neobarroco e em rede.

Enquanto aproximacdes para Distorcoes, destaco a série denominada Droguinhas
[figura 60], de Mira Schendel (1919-1988), provavelmente uma das obras mais
representativas na arte brasileira, quanto a acdo trivial e fundente de tecer nés — o gesto
manual enquanto génese — que gerou teias artesanais feitas com fios torcidos e trancados de
papel de arroz, emaranhados de fios e nds tridimensionais, flexiveis, que podem ser
pendurados no teto, nas paredes, depositados no chao, ou em qualquer lugar. Também o

espetaculo No [figura 61], da Companhia de Danca Deborah Colker, que apresentou um
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plastico cenario com fios de cordas pendidas do teto e movimentadas constantemente, tecendo
uma rede de correspondéncias entre nds-acdes diversos, modelando desenhos efémeros num
espaco tridimensional, tendo os corpos, as expressdes, 0s gestos intencionais e os olhares
trancados e correspondidos em movimentos sincronizados diversos, que aprisionam, libertam,
consentem, entre o controle e o improviso do desejo, centrado no conceito de no, repleto de

sentido, de relacdes, de possibilidades. Ritmos de vidas, corpos e fios, movimentos e agcdes.

FIGURAS 58 e 59 — Distor¢oes, 2009

FIGURA 60— Mira Schendel, Sem titulo
(Série Drogruinhas), 1966

FIGURA 61 — Deborah Colker, Nog, 2005
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Bem como as obras de Ai Weiwei (1957-), considerado o principal artista chinés da
atualidade, em que ao usar uma poética iconoclasta, por ser um artista e também ativista
politico, subverte a ceramica ao interferir e destruir urnas/vasos pré-histéricos da dinastia
Han. Satirizando a postura governamental de seu pafs por causa da constante destruicao do
seu patrimonio, do seu legado histérico, Weiwei se apropria dos objetos utilitdrios de
ceramica, sujeitando-os a vdrios procedimentos poéticos radicais, como a inscricio da
logomarca da coca-cola pintada a mdo aos modos pop de Andy Warhol (1930-1987), na obra
Han Dynasty urn with coca-cola logo [figura 62]. E numa acdo registrada em fotografia, ele
destréi, jogando o artefato no chdo, em Dropping a Han-Dynarty urn [figura 63], além de
triturar a matéria até virar p6. O fato de o artista ter morado nos Estados Unidos e voltado
para a China incorporou os valores culturais desses dois paises e os confronta, além de
discutir concomitantemente sobre o capitalismo e a invasao cultural norte-americana na velha
China, relagdes culturais e histéricas complexas, gerando, consequentemente, a perda de
identidade dominada pelo consumo, pela propaganda e produgdo em série (aos modos da Pop
Art), tendo, neste caso, a ceramica como meio. Evidente aqui a localizacdo da cerimica
utilitdria enquanto signo desencadeador de processo semidtico (como ji abordei no Capitulo

anterior), trazendo a questdo cultural milenar chinesa, através da sua Histdria.

FIGURA 62 — Ai Weiwei, Han Dynasty urn FIGURA 63 — Ai Weiwei, Dropping a Han-Dynasty
with coca-cola logo, 1994 urn, 1995
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Outra aproximacgao é com a performance intitulada Paso Doble [figura 64], de Miquel
Barceld, realizada em parceria com o coredgrafo Joseph Nadj, para a realizacio de um mural
de argila molhada, projetada com vasos torneados e interferéncias gestuais diversas, num
passo a passo experimental sintonizado entre os dois. A obra € o préprio processo de criagdo e
seu resultado final, realizada em vdrias ocasides e anos distintos; na foto vemos a versao
realizada em 2006, no Festival d’Avignon, na Eglise des Célestins. Ndo posso deixar de
destacar, ainda que ndo seja a correlagdo com Distor¢oes, sobre a importancia de outra obra
de Barcel6, o monumental retdbulo da Capela da Catedral de Palma de Mallorca (uma
superficie ceramica de 300 metros quadrados com vitrais de 12 metros de altura).

Para finalizar, trago Rimpa Eshidam (Grupo de Toéquio formado por Noiz-Davi,
Daisuke Yamamoto, D.H. Rosen, Akari Sasai e Xola). Eles trabalham com video-
performances. Assisti durante a exposicdo Abracos na Arte: Brasil - Japdo, realizada no
Palacete das Artes Rodin, em Salvador, em 2009, Transe da terra [figuras 65 a 68], de 2008,
varios participantes, usando técnicas proprias da linguagem da ceramica, apresentam diversos
modos de intervencao no espago — pintura, modelagem, torno — tendo como foco a argila em
consisténcias distintas. Experimentac¢des pldsticas surpreendentes, associadas a um primoroso
trabalho de edi¢dao que faz a diferenca, ressaltam aspectos proprios da linguagem da ceramica
e do video. Na captura das imagens, a camera foi posicionada no teto do recinto, filmando de
maneira a ndo identificar qual dos artistas realiza cada acdo, diretamente no piso ou um pouco
acima dele.

A performance tem como instrumento principal o corpo e a acdo, ¢ uma linguagem
efémera, ndo se negocia, sdo acdes artisticas que vao de encontro a arte como mercadoria. Sao
acOes corporais para firmar uma ideia, a¢des involuntdrias, ndo previsiveis, ocaso. Como

explica Freire (2006, p. 43):

Como obras do instante ou do desenrolar de um processo, performances e
acdes podem, de certo modo, perdurar no tempo pela documentacdo
fotogréfica, por videos e filmes que perenizam o gesto fugaz. Muitas
performances, no entanto perderam-se pela inexisténcia de registro. Para o
espectador, a performance é sempre essa visualizacdo da consciéncia do
tempo. As percepgdes tatil, corporal e manipulatéria, assim como quaisquer
outras sensacdes que suscitem, sdo limitadas pelas imagens fotograficas ou
pelos videos.



FIGURA 64 - Miquel Barcel6 e Joseph Nadj, Paso Doble, 2006

a1l Tuths
FIGURAS 65 a 68 — Rimpa Eshidam, Transe da terra, video, 2008
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Enquanto conceito, a performance desconhece limites. O termo tem significado amplo,
comporta uma infinidade de sentidos e foi definido por Gerz (apud GLUSBERG, 1987, p.8,
12) como “Uma espécie de matriz de toda as artes”. O autor explica ainda que historicamente
os saraus futuristas e os eventos dadaistas e surrealistas foram protoperformances nascidas
“[...] de exercicios de improvisacdo ou de agdes espontianeas. Mas havia, ao mesmo tempo,
uma incorporagdo das técnicas do teatro, da mimica, da danca, da fotografia, da musica e do
cinema [...].” Herdeira do Happening, da Body Art, e de atos artisticos como Action Painting,
do Black Mountain College, John Cage, com suas inovagdes experimentais e a estética do
cotidiano (o som e o siléncio, as combinacdo de modalidades artisticas), e Merce
Cunningham, das Antropometrias de Yves Klein, do grupo Fluxus, com a dissolucdo da arte
no cotidiano (a inversao da proposta de Duchamp), e do Grupo japonés Gutai, com destaque
para Kazuo Shiranga (1924-2008), um de seus integrantes, que realizou em 1955 a
performance Lama desafiadora (Challenging Mud) [figura 69], uma luta intensa entre ele e a
argila em estado pastoso, sobre o chdo, em espago aberto. Embate animado pela matéria, que
mesmo informe e ddcil, parecia responder ao artista, levando-o a exaustdo, apds ferimentos e
contusdes. Com o embate encerrado, as formas geradas sobre a matéria, apds secarem,
viraram obras e foram expostas.

A relacdo direta da presenga fisica do artista, um contexto (cendrio) e alguns
complementos (acessorios), resultam em atos artisticos que requerem a presenca de
espectadores para que se realizem, assim se caracteriza a performance. Os destaques
historicos, dentre outros, sdo Ulay e Marina Abramovic, Joseph Beuys, John Cage, Robert
Filliou, George Maciunas e no Brasil, Flavio de Carvalho, Hélio Oiticica e Ligia Clark.

Com a expansdo da préatica artistica focada na matéria, passa a vigorar conceitos,
especialmente a “desmaterializacdo” da obra de arte — como definiu no final dos anos 1960,
aproximadamente, a critica norte-americana Lucy Lippard —, a ndo existéncia da concretude
de um objeto, quando a obra ndo tem fisicalidade sensivel ela ¢ impermanente, efémera,
consequentemente ela ndo se tornaria produto para o consumo capitalista. A utilizacdo de
matérias naturais ou semi-industrializadas e a valorizagdo de suas propriedades foram

destacadas, como explica Wanner (2005, p.56):

Durante o processo de trabalho, a matéria pode se transformar numa técnica,
no suporte ou vir a ser a obra propriamente dita. Imbuidos de um significado,
seja técnica — obra — um modo de linguagem, seja qualquer maneira de
expressdo e comunicagdo, seu valor enquanto material contribui para a sua
comunicacdo e para a construcdo e significacdo do objeto. Ao tomar vida
propria, realiza seu potencial, e seu significado permanece apenas enquanto
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parte da obra. [...] Essa expansdo da investigacdo da matéria além de ter
contribuido para desconstruir as técnicas artisticas tradicionais, ampliou a
nomenclatura “arte”, oferecendo infinitas possibilidades de trabalho ao
artista.

Artistas como Eva Hesse, Richard Serra, Robert Morris, Louise Bourgeois, dentre
outros, construiram poéticas e processos estéticos distintos, tendo como foco a associagao dos
materiais e o proprio processo de constru¢do da obra, extrapolando os limites das técnicas
tradicionais na denominada Process Art (Antiforma).

Paralelamente, na Environmental Art (Arte Ambiental) outros artistas dialogaram com
a Natureza (lagos, desertos, planicies etc.), usando-a como tema, suporte € campo de acdo em
praticas artisticas, até entdo, inimaginaveis, geralmente efémeras e produzidas sem a presenca
de espectadores. Nao mais contemplar, mas habitar a obra numa atitude de humildade. Robert
Smithson formulou os conceitos de Sife enquanto localizacdo especifica no mundo, enquanto
retorno as origens do material, ndo s6 numa visdo ecoldgica, mas arqueoldgica, cosmogdnica
e histérica; e o de Nonsite, a representacdo deste lugar na galeria através dos objetos
coletados, fotografias, filmes, mapas, anotagdes diversas, que enquanto meios de registro e
divulgacdo passaram a ter um estatuto precioso. Atribuir significado a um determinado
espaco-ambiente, a partir de uma interferéncia, modifica a consciéncia para algo que nao
existia anteriormente, gerando reverberacdes conceituais e reflexdes sobre a Natureza, a vida,
as agdes no cotidiano.

Utilizando o mesmo enfoque da Natureza — conceitual, contextual, material etc.,
geralmente a céu aberto, em escala monumental e efémera (expostas a destrui¢do, erosao,
corrosao etc.) — surgiram, nos Estados Unidos, nos anos 1960> e se estenderam para a
Europa, outras vertentes artisticas com denominagdes e aplicagdes distintas, como consideram
alguns autores, a Land Art (Arte da Terra) se realiza na terra e o Earth Art quando se produz
com terra. Embora exista essa classificagdo, observa-se que nas exemplificagdes as
delimitacdes ndo sdo precisas e incluem diversos artistas além de Smithson, como Michael
Heizer, Walter De Maria, Christo & Jeanne Claude, James Turrell, Charles Simonds, Richard
Long (destaco seus murais monumentais Mud Works, feitos com argila), Andy Goldsworthy

(sua interven¢do com argila nas paredes da Galerie Lelong), dentre outros.

> Foi no final da década de 1960 e inicio de 1970, quando a consciéncia publica acerca dos problemas
ambientais e ecoldgicos chega ao auge, que se popularizou no meio universitdrio a “carta do Cacique Seattle”,
da qual incorporei uma pardfrase na instalacio Nexos #3 (ver Capitulo 1). Inclusive, seu contetddo
premonitdrio se apresenta cada vez mais atual diante das questdes éticas e ecoldgicas planetdrias que afetam
toda a humanidade.
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Através de intervengdes urbanas, performances, filmes, esculturas, instalacdes, dentre
outras modalidades artisticas, o americano Charles Simonds (1945-), deu um enfoque a
matéria argila expondo o ciclo de criacdo e extin¢cdo — a mesma matéria mitica que dd origem
aos seres vivos é matéria prima que constréi cidades, habitacdes que se deterioram e se
extinguem como na intervengcdo urbana Dwelling, 1978, [figura 70]. Ele criou um grupo
imagindrio denominado Little People, uma raca mitica de humanos diminutos. Ainda que
evocados em suas construgdes, esses povos ndo aparecem, ao contrdrio, sé ficaram as ruinas
abandonadas, arquiteturas e paisagens, habitats fantdsticos, desertos indspitos, arenosos,
como se fossem achados arqueoldgicos, antigas construgdes vazias, construidas com tijolos de

argila em miniaturas, com o auxilio de pincas.

FIGURA 69 — Kazuo Shiranga, Challenging Mud, 1955 FIGURA 70 — Charles Simonds,
Dwelling, 1978

No filme Dwellings [figuras 71 e 72], de 1972, vemos o registro de uma intervenc¢ao
no espaco publico, urbano, enquanto lugar da arte, no entanto, sendo espaco aberto a
coletividade (ruas, calgadas, pracgas etc.), se configura em local conflituoso, instavel, tenso e
imprevisivel. Apresenta o deslocamento do artista dos seus meios e locais convencionais de
trabalho (ateli€é) e de exposicdo (o sistema de galerias e museus). Simonds trabalha
diretamente na Natureza, como na paisagem urbana com interven¢des com escala reduzida,
diferente de outros artistas, como Smithson, que fez constru¢des monumentais usando rocha e
terra, numa “terraplanagem escultural”, como considera Krauss (1998, p. 337). As obras dessa
vertente se relacionam a vestigios de civiliza¢des arcaicas (labirintos, circulos, marcagdes

simbdlicas etc.).
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Fruto de acdes realizadas diretamente na Natureza, os filmes Landscap < - - > Body <
- - > Dwelling [figuras 73 e 74], de 1973, apresentam de maneira integrada a paisagem, o
corpo e a habitacdo fundidos pela matéria; em Birth [figuras 75 e 76], de 1970, ele interage e
se funde, literalmente, com a matéria — o barro/argila como matéria signica, matriz do
humano, como se voltasse ao estdgio primordial, c6smico, ao qual o homem atribuiu a sua
génese. Participando da sacralidade da terra, pertencendo a ela, portanto sendo seu elemento,

ancestralidade, origem, nascimento, morte e renascimento.

FIGURAS 71 e 72 — Charles Simonds, Dwellings, 1972

FIGURAS 73 e 74 — Charles Simonds, Landscap < - - > Body < - - > Dwelling, 1973

FIGURAS 75 e 76 — Charles Simonds, Birth, 1970
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Ao longo da minha reflexdo, seja no Capitulo 1, como neste, relacionei a linguagem da
ceramica com a fotografia (novas discussdes serdo trazidas no Capitulo 3), seja para comparar
os desdobramentos gerados pela producdo no territério da cerdmica por artistas nao
ceramistas, aproximando ao que ocorreu com a fotografia, seja mostrando sua importancia
utilitdria enquanto registro fundamental para a difusdo das obras, seja por inseri-las na
composi¢do da minha obra ou mesmo ela sendo a matéria. Como explica André Rouillé

acerca da diferenca entre a fotografia dos fotégrafos e a fotografia dos artistas:

[...] A “arte dos fotografos” designa um procedimento artistico interno ao
campo fotografico; enquanto a “fotografia dos artistas” se refere a pratica da
fotografia por artistas ou a utilizacdo da fotografia pelos artistas, no cendrio
de sua arte, como resposta a questdes especificamente artisticas. (2009, p.
20).

Ele continua explicando que “A fotografia superou seu antigo papel subalterno para
tornar-se um componente central das obras: seu material” (2009, p. 21). Isso, também ocorreu
com a ceramica, como apresento neste estudo.

Destaquei, inicialmente, o ready-made cerdmico, denominado Fonte, de Marcel
Duchamp, que foi um “paradigma” na arte e teci relacdo com o contexto da ceramica, com
argumentos expostos no Capitulo 1. Trago, agora, a resposta estética dada pelo artista chinés
Zhou Wendou (1970-) a Fonte de Duchamp, com a obra Sem titulo [figura 77], de 2006. Trés
fotografias: o urinol de porcelana (similar ao usado no ready-made cerdmico de Duchamp), os
fragmentos do urinol destruido e o vaso construido com os fragmentos colados do urinol.
Uma sequéncia narrativa revelando o processo de criagdo, ainda que o artista ndo apareca na
cena, numa performance centrada numa acao fotogrifica. Objetos cerdmicos em destaque que
perderam o sentido utilitdrio, o potencial estético se centra no conceito. O urinol industrial
(ready-made de Duchamp) é um icone na Histéria da Arte que evidencia o declinio da
dimensdo artesanal na arte, por outro lado, o vaso artesanal (enquanto forma e desenho
permanente) é um icone na Histéria da Ceramica e da Civilizacdo, além de ser a antitese do
trabalho industrial. Dois extremos (urinol industrial e vaso artesanal), ambas formas pontuais
na Histéria da Arte e da Cultura. O artista reinterpreta a obra de Duchamp justapondo objetos
industrial e artesanal, o funcional (utilitdrio) e o artistico (inutilitdrio), design e artesanato,
fotografia e ceramica no contexto da propria matéria (porcelana), confluindo linguagens.

Apresenta a desconstrucdo de um objeto com forma (design) e funcdo especifica, e a
constru¢do de outro objeto com forma e funcdo distintas da anterior, ainda que aproveitando

os fragmentos de porcelana do objeto destruido. Juncdo, edicdo, montagem de um quebra-
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cabeca tridimensional (artesanal) para a criacdo de um objeto com forma original, enquanto
desenho cerdmico — o vaso primordial. O urinol que se transforma em vaso. Podemos pensar
também, fazendo paralelos, que a producgdo industrial (seja urinol ou vaso), é produzida em

quantidade, em série, a fotografia também pode ser ampliada na quantidade desejada.

FIGURA 77 - Zhou Wendou, Sem titulo, fotografia, 2006

Wendou apresenta uma obra em fotografia que aborda, enquanto ato estético,
conceitual, material e poético, acerca da ceramica. Um gesto estético em didlogo com o
processo poético do ceramista Peter Volkus, que rompeu os cddigos tradicionais, o espago
légico da ceramica (ele trabalhou com argila maledvel, desconstruiu e reconstruiu objetos
“utilitarios” crus, para depois queimd-los em alta temperatura, apresentado no Capitulo 1).
Convém lembrar que a poética que utiliza fragmentos de cerdmica foi usada na arquitetura por
Antoni Gaudi (1852-1926), na pintura, por Julian Schnabel (1951-) e em montagens
tridimensionais pelo artista contemporaneo brasileiro Jorge Barrdao (1959-), dentre outros.

Finalizando o Capitulo
apresento a obra Bolas (da série
Brincar), [figuras 78], 2010,
composta por objetos utilitdrios
de terracota, bolas coloridas de
plastico, bolas de porcelana
pintada, bolas de gude e bolas
de isopor, para serem dispostas

preferencialmente  sobre a

grama ou a areia. Obra

FIGURAS 78 — Rosilda S4, Bolas (da série Brincar), 2010

interativa, aberta a participagdo
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do publico, ou seja, ela s6 faz e tem sentido com esta finalidade, onde os objetos utilitdrios de
terracota e as bolas diversas (material, cores, aparéncia, textura etc.) ativam os sentidos do
publico. Sem disposicdo prévia, a obra estd disponivel para tocar, jogar, brincar, modificar
etc., construindo inumerdveis montagens e disposi¢des. Obra com cardter efémero, pois €
distribuida com o publico, especialmente as criangas, € com isso, a cada nova montagem,
incorpora diferentes objetos utilitdrios de ceramica. Uma das versdes participou da exposi¢ao
coletiva Guardar, em 2010, na area externa do Museu Histérico de Santa Catarina, em
Florianépolis, promovida pelo Grupo de Ceramistas Bando de Barro. Considerando o
conceito da exposicdo atrelada ao significado do verbo guardar, subverti a funcionalidade
légica, objetiva do vaso, milenarmente transmitida de guardar liquidos e alimentos, pois ela
ndo deixou de ser funcional na medida em que foi usada para uma acdo estética, também
lidica, guardar brinquedos — neste caso, bolas diversas.

A ceramica, enquanto reflexo da dissolu¢do das fronteiras das linguagens, visiveis ao
longo da minha reflexdo, onde artistas experienciaram a aurgilal56 e o repertdrio da linguagem
da ceramica num contexto mais amplo, nas artes performéticas, em instalagcdes, em
fotografias, em videos, no design etc. Neste sentido, o conceito de cerdmica contempordnea
pode ser uma extensdo do conceito de arte contemporanea, onde tudo se mistura, ndo existe
mais pureza, tudo € passivel de virar arte, tudo passa a ser conceituado com os prefixos Pos,
Trans, Inter, Multi e Pluri. No entanto, ndo € simplesmente qualquer producido que seja
realizada no “momento presente”, ou seja, um “termo temporal”, como explica Arthur Danto,
mas “[...] a arte contemporanea passou a significar uma arte produzida dentro de uma certa
estrutura de produgdo nunca vista em toda a histdria da arte. [...]”. Ele explica que “[...] o
contemporaneo €, de determinada perspectiva, um periodo de desordem informativa, uma
condicdo de perfeita entropia estética. Mas é também um periodo de impecavel liberdade
estética. Hoje ndo ha mais qualquer limite histérico. Tudo é permitido. [...]”. (2006, p. 12, 13,
15).

No caso da ceramica, pode se considerar sua natureza intrinseca, sua linguagem, ou
seja, uma série de repertérios matéricos, tedricos, praticos, conceituais, histéricos, sensiveis,
espirituais, que sao inerentes ao universo ceramico e que estao além do formalismo, inclusive

se hibridizando com outras técnicas, linguagens, tecnologias etc., pois se inserem na

%% Estudo pioneiro, ndo publicado no Brasil, sobre o percurso histérico e poético centrado no barro, matéria-
prima para abordar sobre a linguagem da ceramica, desde o seu advento na Pré-Histéria até a arte dos anos
1970 foi realizado pela Profa. Dra. Isabela Mendes Sielski, na sua tese denominada EIl Barro en el Arte:
materialidad y “limites”, no Doutorado em Escultura como Pratica e Limite, da Universidad del Pais Vasco,
em Bilbao.
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pluralidade de tendéncias das praticas artisticas da arte contemporinea, em diversos tipos de
poéticas, ndo s6 as tridimensionais. Se “a arte contemporanea € impura” e “pluralista em
intencdo e realizacdo”, como afirmou Danto (2006, p.12, 20), por extensdo, a ceramica,
também.

Portanto, a ceramica hd muito tempo deixou de ser apenas veiculo (meio) para outros
fins, especialmente escultéricos, para outros materiais, revelando um pouco mais do seu
enorme potencial, transcendendo conceitualmente o que, historicamente, lhe € intrinseco — a

sua funcionalidade.
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3 CONVIVENDO

[...] cuidar da nutricdo, do entretenimento e da
convivialidade que dd forma humana a sucessdo dos
dias e a presenga do outro.

Michel de Certeau

A arte é o local onde se regenera e se purifica o
pragmatismo alienante da vida cotidiana: ela também
é pragmdtica e ativista, mas positiva e criativa.

Giulio Carlo Argan

Este Capitulo aborda sobre a exposicao final do Mestrado, intitulada Convivendo, com
o detalhamento que a envolve, explicitado ao longo dos tdpicos. Fruto da pesquisa Redes
Vivas: nexos poéticos mediados pela cerdmica contempordnea, a exposicao apresentou trés
instalacdes resultantes de uma poética visual com recurso tematico focado na ceramica
utilitdria no cotidiano. A ceramica no contexto doméstico deflagrou a criacdo de uma rede
colaborativa, de encontros e comunicagdes com as pessoas, visando a produgdo de obras e a
celebracdo de momentos. Eu trouxe para essa exposi¢cdo, realizada no periodo de 23 de
setembro a 08 de outubro de 2010, na Galeria Caiiizares’ 7, em Salvador, a discussdo acerca da
linguagem da ceramica além dos moldes tradicionais.

Os principais questionamentos que nortearam a investigagio foram: 1) E possivel
pesquisar sobre a rede e trabalhar este conceito com comunicacdo e transito na ceramica
contemporanea? 2) Como construir uma rede colaborativa de encontros mediados pela
ceramica — estar e trabalhar com o outro? 3) Como mostrar a relacdo que as pessoas mantém
com seus objetos ceramicos utilitidrios no cotidiano, contaminados de afetos, que celebram
tanto momentos triviais quanto momentos importantes de suas vidas e, por vezes, se
transformam em reliquias? 4) O que, conceitual e materialmente, estd implicito na captura

fotografica de objetos de ceramica? 5) Esse € um fazer ceramico hibrido, expandido?

7 Divulgada na imprensa televisiva, impressa e virtual, especialmente em Salvador. A clipagem digital estd
disponivel através de links no blog: <www.rosildasa.blogspot.com> e também em CD-Rom, no Anexo B.



3.1 IDENTIDADE VISUAL

A identidade visual da
exposicdo, apresentada nos
convites virtual [figura 79] e
impresso [Anexo A], traz um
detalhe da instalacdo Imagens
Amadas (ver tépico 3.5),
composta por desenhos de
objetos utilitarios feitos com
terracota pintada. Trabalhei em
parceria com o design Marcos
Estrela, em Joao Pessoa, a
partir de uma fotografia feita
por mim, ressaltando a
viva(cidade), a diver(cidade) e
a ludi(cidade)

através das formas, das cores e

expressas

da disposicdo no espaco,
revelando aspecto vivo,
heterogéneo, multiplo e
dindmico. O  titulo da

exposicdlo € do meu nome,
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A Galeria de Arte Canizares
convida para a exposigao
CONVIVENDO de Rosilda S&

Inauguragio
23 de setembro de 2010, quinta-feira, das 18 as 21h

Exposiciao
24 de setembro a 08 de outubro de 2010
de segunda a sexta, das 9 as 17h

Galeria de Arte Canizares
Escola de Belas Artes (UFBA)
Rua Aradjo Pinho, 212 - Canela
40110-150 Salvador - BA

Tel: (71) 3283.7930

rosildasa@gmail.com
www.rosildasa.blogspot.com

Esta expasiclo

b ﬂ Quepb

AREEIIR oo cha Escola cle Belas Artcs (EBA), da Uni
uFBA uFPE

esubtado parcial da pestisa de Mestrad, donoinada

i (PPGAV),
J da Bahia (UFBA)

FIGURA 79 — Convite virtual da exposi¢cdo
individual Convivendo, 2010

N

localizados entre os espacos dos desenhos, foram incorporados a imagem, evidenciando

movimento ondulatério e ritmico. No convite virtual estdo justapostos a frente e o verso. O

convite impresso, em tamanho postal 10,5 x 15 cm, foi confeccionado pela Editora da UFPB,

cor na frente e preto no verso (4 x 1), além de ser distribuido, ficou disponibilizado para o

publico durante o periodo da exposicao.
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3.2 PROJETO EXPOGRAFICO

Situada num prédio ao lado da Escola de Belas Artes da UFBA, a Galeria Caiiizares,
em Salvador, dispde de ambientes climatizados e espacosos que facilitam a circulagdo,
conforme o desenho da planta baixa [figura 80], projetada a partir do modelo fornecido pela
Coordenacdo da Galeria. Dispde, também, de iluminacao localizada no teto, distribuida entre
luzes quentes e frias. Além das dimensdes das quatro salas expositivas, o projeto da exposi¢ao
considerou o piso em madeira alternado entre tacos claros e escuros, formando desenhos
geométricos que predominam nos espacgos [figura 81]. Esses atributos existentes na Galeria
justificaram tanto a escolha do local expositivo quanto sua ocupacgao.

Para a organizacdo espacial e grafica do espago expositivo [figura 82], usei a parede
principal da sala de entrada com os adesivos indicativos contendo o titulo da exposicao e meu
nome, o texto de apresentacdo assinado pela minha orientadora e por mim [Apéndice A] e as
logomarcas das instituicdes que apoiaram o evento, além de um moédulo de madeira onde
ficou o livro de assinaturas com os convites impressos. Os outros quatro espacos expositivos
nortearam as defini¢cdes das trés instalacdes montadas sobre as paredes, deixando o piso sem
interferéncias, facilitando o fluxo de circulacdo e imersao do publico nas obras. O espago é
uma presenca, € lugar propositivo, de didlogo, assim, tomei partido da arquitetura para
construir as obras.

Durante o desenvolvimento da pesquisa, mais notadamente durante a execugdao do
projeto expogréfico, é imperativo destacar o planejamento or¢amentario ajustado, pois todos
os itens de uma exposicdo demandam consideraveis custos financeiros, sobretudo quando se
inclui deslocamento (transporte interestadual), como foi o meu caso>®. O detalhamento das
obras, especialmente produzidas para esta exposi¢do, seus processos de producdo e de

montagem serdo apresentados nos topicos seguintes.

5 . . .~ . ~

® Transportei, pessoalmente, em carro particular, as obras para a exposicdo. E contratei, em Jodo Pessoa,
marceneiros que confeccionaram as prateleiras e designer, os adesivos. Em Salvador, as fotografias foram
ampliadas em loja especializada, bem como os servicos para a fixacdo dos adesivos.
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FIGURA 80 — Mariana Sa, Planta baixa,
Galeria Cariizares,

2010

FIGURA 81 — Mariana S4, Planta baixa do piso,
Galeria Cariizares, 2010
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FIGURA 82 — Expografia, exposigdo final do Mestrado — Convivendo

Galeria Caiizares/EBA, Salvador, 2010
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3.3 CERAMICAS E MAIS CERAMICAS (AFTER KOSUTH)

No centro, sobre uma prateleira de madeira, especialmente desenhada, onze xicaras
distintas (me “apropriei” de objetos utilitarios de cerdmica, industrial e artesanal); de um lado,
a fotografia delas com a mesma disposi¢cao e, do outro, uma definicdo de diciondrio do
verbete “ceramica” adesivado na parede (disposto a 1,20m em relacdo ao piso). Essa é a
composi¢ao da obra Cerdmicas e mais Cerdmicas (after Kosuth), de 2010 [figuras 83].
Evidente apropriacdo da ideia do artista conceitual norte-americano Joseph Kosuth (1945-),
especialmente, o trabalho intitulado One and Three Chairs, de 1965 [figura 84].

Forma de apresentacdo que justapde e discute a relacdo entre objeto, imagem e
conceito. A fotografia digital colorida, montada sobre foam board, foi ampliada na escala
correspondente ao tamanho da prateleira (60cm), igualmente ao adesivo do verbete extraido
do diciondrio relativo ao significado (texto escrito). A contiguidade entre a coisa, a sua
imagem e seu significado gera uma tautologia, ou seja, se diz sobre a mesma coisa de formas
diferentes, a0 mesmo tempo que envolve trés aspectos na percepcao de uma obra de arte:
imagem — a representacdo visual de uma coisa (a fotografia da prateleira com as xicaras);
realidade — a apresentagdo, seu real referente (os proprios objetos); e o conceito intelectual do
que estamos abordando — a linguagem (a definicdo do verbete “ceramica” do dicionério).

Agreguei a composicdo niao s6 o componente estético, mas histérico da Arte
Conceitual com um dos seus pioneiros, Joseph Kosuth, para discutir acerca da linguagem da
ceramica além dos moldes tradicionais enquanto extensao do conceito de arte contemporanea.
A definicdo do verbete “cerimica” no diciondrio, diz: “Ceramica. sf 1. Arte de fabricar
artefatos de argila cozida. 2. Qualquer desses artefatos.” Essa € uma definicdo do senso
comum que aborda sobre dois aspectos: a modalidade (categoria, estatuto ou linguagem)
artistica e os objetos diversos. O termo, analisado por Jorge Fernandez Chiti® em seu
Dicciondrio de Ceramica, associa, inicialmente, a definicio do verbete entre histéria e
matéria: Do grego keramiké (tékhne), ou seja, (arte) ceramico ou do barro, ja que kéramos
significa barro, argila (1984, p.142). E amplia a andlise entre definicdes especificas,
descritivas, cientificas etc. Ele também aponta questdes abordadas neste estudo, quando diz
que ndo se considera atividade ceramica a que ndo é submetida ao processo de coccdo, salvo
alguns casos de ceramicas arqueoldgicas muito primitivas, como também algumas
experiéncias conceituais contemporaneas, onde a nido coc¢do tem conotagdes criticas e

revisionistas (1984, p.143).

5 . . , ~ . .. . - .
? Conceituado pesquisador na drea da cerAmica, dirige na Argentina a Fundagdo Condorhuasi.
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Portanto, eu considero que a sua andlise do verbete estd sintonizada com o processo
histérico e a maneira como ele abrange a definicdo (defini¢cdes) me faz considerar que o
conceito de ceramica ndo pode ser fixo e eternizado, pois, ainda que a ceramica seja uma
linguagem artistica especifica, assentada em bases tradicionais, com um percurso histérico
distinto, assimilou as tendéncias e rupturas geradas pelas vdrias correntes internacionais,
sobretudo na Europa e nos Estados Unidos, durante o século XX, que foram fundamentais aos
desdobramentos da arte no contexto contemporaneo (como ja abordei). Com isso, a ceramica

também se desdobra, dilatando seus atributos.

FIGURA 83 — Rosilda Sa, Cerdmicas e mais Cerdmicas (after Kosuth), instalagdo, 2010

Baseada em varios principios, a Arte Conceitual investigou, através da atividade
artistica, a natureza da prépria arte independente da forma material, da estética convencional,
aboliu o objeto artistico e privilegiou a farta documentacdo, gréficos, fotografias, textos,
videos etc. que acompanharam a obra executada. Imersa no paralelismo entre arte e
linguagem, ou mesmo na questao da arte como forma de linguagem, ndo havia distin¢do entre

a arte e a teoria da arte. No seu texto A Arte depois da Filosofia, de 1969, traduzido e
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publicado no livro Escritos de Artistas: anos 60/70, selecdo e comentérios de Gloria Ferreira
e Cecilia Cotrim, Joseph Kosuth fez considera¢des profundas sobre o conhecimento filoséfico
da arte. Ele escreveu que “A tunica exigéncia da arte é com a arte. A arte é a defini¢ao da

arte”. (2006, p. 226), e explicou que:

A fungdo da arte, como questdo, foi proposta pela primeira vez por Marcel
Duchamp. Realmente é a Marcel Duchamp que podemos creditar o fato de
ter dado a arte a sua identidade propria. [...] O evento que tornou concebivel
a percepcdo de que se podia “falar outra linguagem” e ainda assim fazer
sentido na arte foi o primeiro readymade ndo-assistido, a arte mudou o seu
foco da forma da linguagem para o que estava sendo dito. Isso significa que
a natureza da arte mudou de uma questao de morfologia para uma questio de
func¢do. Essa mudanca — de “aparéncia” para “concepcdo” — foi o comeco da
arte “moderna” e o comeco da arte “Conceitual”. Toda a arte (depois de
Duchamp) € conceitual (por natureza), porque a arte sO existe
conceitualmente. (2006, p. 217, grifo do autor).

FIGURA 84 — Joseph Kosuth, One and Three Chairs, 1965
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Embora “[...] a arte do passado esteja disponivel para qualquer uso que os artistas
queiram lhes dar. [...]” na producdo da arte contemporanea, como explica Danto, “[...] O que
ndo lhes serd disponivel € o espirito em que a arte foi realizada. [...]” (2006, p.7), ou seja, a
instalacdo Cerdmicas e mais Cerdmicas (after Kosuth), embora fazendo uma colagem, uma
citacdo, uma apropriacdo da ideia da obra emblematica One and Three Chairs, de Joseph
Kosuth, esta circunscrita num contexto histdrico, politico, social e econdmico distinto, seu
espirito e seu contexto sao outros.

Trata-se, como na obra de Kosuth, de “uma progressao do real para o ideal [...]”, como
considerou Roberta Smith (in STANGOS, 1991, p. 188) em relacdo ao objeto, mas questiona
também a definicao do termo “ceramica” além do disposto conceitualmente e visivelmente na
obra, pois considera e agrega o proprio contexto da exposicdo e sua finalidade de uma
pesquisa académica em nivel de Pds-Graduacdo na drea de concentracdo em linguagens
visuais contemporaneas.

Além de que ao longo da minha reflexdo, trouxe varios artistas e obras, conceitos e
informacdes entrelagadas que fundamentaram a discussdo sobre a expansao da linguagem da
ceramica na medida da sua inscricdo enquanto linguagem contemporanea, isto €, enquanto
linguagem inserida no contexto hibrido da arte contemporanea.

Outra aproximagdo desta obra € com o poema Cerdmica, de Carlos Drummond de
Andrade: “Os CACOS da vida, colados, formam uma estranha xicara. Sem uso, ela nos espia
do aparador.” (1964, p. 361, grifo do autor). A imagem do quebra-cabeca tridimensional e a
mencao ao uso discutem acerca do significado da vida e da ceramica, além da disposi¢ao
espacial da instalacdo (“ela nos espia do aparador™).

Convém ressaltar que, historicamente, os vestigios arqueoldgicos, em indmeros casos,
apresentam a ceramica utilitdria fragmentada (um quebra-cabeca a ser montado pelos
pesquisadores). O poema também joga com a realidade e a representacdo, hibridizando a vida
com a ceramica, e sintetiza aspectos especificos abordados na minha obra, ou seja, o sentido e

o significado da vida é o uso, usar a vida € viver.



