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RESUMO

A presente pesquisa é resultado dos estudos dos processos criativos das obras
processuais contemporaneas de Elida Tessler e Beth Moysés, as quais
modificam-se ao longo do tempo, tendendo ao inacabamento e a coincidir com a
vida do artista. Obras que constituem-se da participacdo de pessoas em seu
processo, tendo uma proposicdo de acdes e ativagdo de experiéncias, cuja
estética sensorial se completa pela acdo do outro, requerendo uma recepgao
cada vez mais ativa. A pesquisa é desenvolvida a partir da observacdo de uma
diversidade de documentos dos processos de criacdo, para assim formular
hipoteses sobre os principais nés das redes de criacdo estudadas. Para isso, foi
utilizada a teoria de processos de criagdo concebida por Cecilia Almeida Salles,
como instrumento para a critica dos processos e roteiro para o estudo e
entendimento das obras. A pesquisa se propfe a analisar 0s aspectos
comunicacionais em praticas que extrapolam a relagdo artista x espectador e
integram pessoas em seus processos, criando uma estrutura de colaboracéo. O
objetivo é compreender os procedimentos artistico-criativos que desencadeiam

processos de singularizacéo, de coletivizacao e de atuacao em redes.

Palavras-chave: Comunicagédo. Processos de criagao. Work in progress. Ato

comunicativo. Participagdo do espectador. Arte contemporanea.






ABSTRACT

The present research is the result of studies of the creative processes of the
contemporary process art works by Elida Tessler and Beth Moysés, which modify
over time, tending towards the unfinished and coinciding with the life of the artist.
Art works that are constituted by the participation of people in its process, with the
proposition of actions and the activation of experiences, whose sensorial
aesthetic is completed by the action of the spectator, requiring a more active
reception. The research was carried out through the observation of a diversity of
documents of creative processes so to formulate hypothesis about the main knots
of the creation networks studied. For this purpose, the theory of creation
processes conceived by Cecilia Almeida Salles was used as an instrument for the
critique of the processes and as an itinerary for the study and understanding of
the art works. The aim of the research is to analyze the communicational aspects
of practices that exceed the relation artist spectator and integrate people in their
processes, creating a collaboration structure. The objective is to understand the
artistic-creative  procedures that unleash processes of singularization,
collectivization and acting in networks.

Keywords: Communication. Creation processes. Work in progress.

Communicative act. Participation of the spectator. Contemporary art.
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INTRODUCAO

Desde os anos 1960, a arte vem obtendo novos sentidos, enfatizando o
processo de pensamento em detrimento da materialidade fisica dos objetos de arte,
reunindo experiéncias plurais para além dos géneros, estilos e programas estéticos.
Deve-se pensar a pratica artistica abstraindo-se dos materiais e meios utilizados,
dentro de um conjunto de termos culturais em que diversos meios de expressao
podem ser utilizados. A arte passa a ocupar um territorio hibrido, entre objetos e
significados. As experiéncias artisticas focam-se nas relagbes constantes entre arte
e vida, emergem do contexto social e politico, fazendo a aproximacdo entre
questdes artisticas, estéticas e conceituais que concernem ao cotidiano. Muitas
produgBes artisticas vém constituindo-se num processo que corresponde,
temporalmente e espacialmente, a vida do artista, incluindo em muitos casos, a
experiéncia entre artista e participantes. (BASBAUM, 2007).

A participacdo de pessoas na experiéncia artistica pode manifestar-se de
muitas formas, em proposi¢cdes que vao, progressivamente, ficando mais abertas,
podendo chegar a oportunizar ao individuo, a criacdo de sua obra propria. Os
artistas Hélio Oiticica® e Lygia Clark?, desde o movimento Neoconcreto (1959),
desafiaram dogmas estabelecidos no mundo da arte, criando obras como projetos
abertos a serem realizados por outras pessoas, atuando como propositores de
acOes e, dessa forma, questionando o conceito de autoria e sacralizagdo da obra e
do artista. (TOLOI, 2010).

A meu ver [...] a proposicdo mais importante do objeto, dos fazedores
de objeto, seria a de um novo comportamento perceptivo, criado na
participacdo cada vez maior do espectador, chegando-se a uma
superacdo do objeto como fim da expresséo estética. Para mim, na
minha evolucdo, o objeto foi uma passagem para experiéncias cada
vez mais comprometidas com o comportamento individual de cada
participador; faco questdo de afirmar que ndo ha a procura, aqui, de
um “novo condicionamento” para o participador, mas sim a
derrubada de todo condicionamento para a procura da liberdade

! Hélio Oiticica (RJ, 1937-1980): Foi pintor, escultor, artista plastico e performético de aspiracdes

anarquistas. E considerado um dos maiores artistas da histéria da arte brasileira. Participou do Grupo
Frente (1955-1956), integrou o Grupo Neoconcreto a partir de 1959, sendo um dos organizadores de
“Nova Objetividade Brasileira” (1967). Fonte: http://enciclopedia.itaucultural.org.br

2 Lygia Clark (BH, 1920-1988): pintora e escultora brasileira contemporénea que se autointitulava
"ndo artista". Participou do Grupo Frente em 1953 e do Movimento Neoconcreto em 1959. Abdicou do
rétulo de artista, exigindo ser chamada de “propositora”. Fonte: www.ebiografia.com/lygia_clark.
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individual, através de proposic6es cada vez mais abertas visando
fazer com que cada um encontre em si mesmo, pela disponibilidade,
pelo improviso, sua liberdade interior, a pista para o estado criador —
seria 0 que Mério Pedrosa definiu profeticamente como “exercicio
experimental da liberdade. (OITICICA, 1986, p.102).

As proposi¢les artisticas que serdo aqui abordadas, se realizam através da
unido de esforgos entre artista e participantes, salientando que participante, nessa
abordagem, é a pessoa que interage com a proposta artistica e, dependendo do
artista, esta pessoa pode ser chamada também de colaborador, experimentador,
interlocutor, membro do grupo, espectador, voluntario, dentre outros termos.

A analise da constituicdo dos processos criativos nesse tipo de arte e sua
amplitude comunicativa, constitui o principal interesse da presente pesquisa, a qual
tem como objeto obras processuais de duas artistas visuais contemporaneas, as
quais trabalham com a participagcdo de pessoas em seus processos. O recorte
selecionado trata de obras que sao desenvolvidas ao longo da vida de um artista,
COmo um processo em movimento, que vai amadurecendo de uma apresentacao a
outra. Baseado na teoria denominada critica de processos de criagdo proposta por
Cecilia Almeida Salles, serad aqui apresentada uma leitura critica, oportunizando
reflexdes sobre poéticas que estdo baseadas em praticas sociais e politicas, entre a
experiéncia artistica e comunicacional.

Serdo analisadas as obras das artistas Elida Tessler (RS, 1961) e Beth
Moysés (SP, 1960), que além de tratar-se de obras processuais e participativas, de
certa forma dialogam com a natureza de obras que venho desenvolvendo, como
artista visual desde o ano 2006.

A obra em processo “Vocé me d& a sua palavra?”’ da artista Elida Tessler,
surgiu em 2004 constituindo-se em um work in progress que segue até hoje. A
artista pede ao “outro” que escreva uma palavra em um prendedor de roupa de
madeira. Busca o contato através desse gesto de confianca em dar sua prépria
palavra, grafando-a a mao nesse objeto cotidiano, o prendedor, que aqui abandona
sua funcdo ordinaria de prender roupas para assumir um novo uso, o de guardar
palavras. Tessler, dessa forma, cria hovos sentidos para esses objetos, assim como

fazia Marcel Duchamp?® com seus ready-mades no inicio do século XX, o qual

% Marcel Duchamp — Pintor e escultor francés (1887-1968), é considerado um dos precursores da arte
contemporénea (Arte Contemporanea: Uma Introducdo, 2005); introduziu a ideia de ready made
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retirava objetos do uso cotidiano e levava-os para os museus de arte, alterando seus
significados.

Tessler (2012) comenta que, ao pedir a palavra ao “outro”, solicita uma
aproximacéo, numa relacdo de confianca; e ao expor esses prendedores-palavras,
em forma de varal, d4 novos sentidos tanto as palavras, como aos prendedores, que
segundo a artista, formam um poema aberto, como num livro escrito por muitas
Maos.

Assim, a artista cria suas instala¢gdes, num processo continuo e crescente.
Vai cada vez mais aumentando sua colecdo de prendedores-palavras, pois esta

sempre pronta a pedir uma palavra a um novo interlocutor.

Figura 1 - “ Vocé me da sua palavra?”
Fonte: Imagem cedida por Elida Tessler

A obra de Elida Tessler é processual e inacabada, ela utiliza um percurso

anterior a construir o seu projeto, ndo inicia no dia do primeiro prendedor em que ela

como objeto de arte. Esse artista serd melhor detalhado no capitulo 1- A trajetéria criativa da obra
“Vocé me d& a sua palavra?” de Elida Tessler, Item 1.2 Vestigios do processo.
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pediu a palavra e também ndo termina quando faz uma exposi¢cdo de sua obra.
“Uma obra guarda um potencial de possibilidades a serem exploradas ao longo do
tempo.” (SALLES, 2006, p. 166). E, para esse tipo de obra, que se modifica ao longo
do tempo e de uma versao para outra, € necessario um olhar de processo.

O segundo processo a ser analisado é o da artista Beth Moysés, o qual
constitui-se em série de performances. Iniciada no ano de 2000, “Memaria do Afeto”,
€ uma performance em que mulheres vitimas de violéncia doméstica, vestem-se de
noiva e caminham pelas ruas da cidade. O projeto de performances segue, contando
com modificagbes na forma e na titulagdo, a cada nova agao, constituindo-se em
uma obra inacabada.

Pode-se afirmar que a performance, por sua nhatureza, jA € uma obra em
processo, pois, segundo Salles (2006), ela esta em “permanente estado provisorio”,
ocorrendo na sua mobilidade. As apresentagcdes sao diferentes uma da outra, nunca
serdo iguais. E isto é benéfico, pois faz com que haja movimento e transformacéo,
nunca sendo algo mecanico ou repetitivo. Salles explica que o artista estd sempre
em busca de sua satisfacdo e que isso ndo cessa, “a relagao entre o que se teme o
gue se quer, reverte-se em continuas adequacdes.” (SALLES, 2006, p.165).

A primeira performance do projeto, intitulada “Memaria do Afeto” ocorreu em
2000, na cidade de Sé&o Paulo, contando com 150 mulheres que caminhavam em
siléncio pela Av. Paulista, despetalando rosas brancas ao longo do trajeto (Figuras 2
e 3). No final do percurso foi feito um enterro simbdlico do passado com o que
sobrou dos buqués. Esse projeto percorre, desde entdo, varias cidades do Brasil e
do exterior e 0 movimento desse processo sera apresentado no segundo capitulo da
pesquisa, destacando a recorréncia das performances, suas mudancas e

amadurecimento ao longo do tempo.



Figura 2 — “Memoria do Afeto” (Primeira performance do projeto), 2000
Fonte: MOYSES (2004)

Figura 3 - "Meméria do Afeto"
Fonte: Site de Beth Moysés

20



21

A pesquisa visa mostrar 0 processo e suas conexdes em rede, focando na
amplitude da participacdo do espectador, que varia nas propostas das duas artistas,
gerando como consequéncia uma discusséo e reflexdo sobre a autoria das obras.

Ao acompanhar essas novas manifestacdes artisticas contemporaneas, a
histéria e a critica de arte vém tendo grandes dificuldades desde meados do século
XX. Segundo a critica de arte Monica Zielinsky, houve o “[...] esfacelamento dos
parametros para avaliagdo critica, esta que ndo pode mais situar-se sob qualquer
perspectiva universalizante; exige cada vez mais uma visao de alteridade, da
contextualizacdo e do relativismo.” (ZIELINSKY, 2003, p.10). De outra forma,
também Fernando Cocchiarale (2001), em seu texto “Critica: a palavra em crise” diz
que:

A crise das vanguardas histéricas, na passagem dos anos 1960 para 0s
1970, deflagrou também uma crise na reflexdo estética e na critica de arte,
gue hoje se manifesta inequivocamente. A contradi¢do entre o uso, ainda em
curso, de métodos e procedimentos de leitura herdados da clareza
autodefinida dos ismos modernistas e a auséncia de identidade da arte atual
[...] funciona como um obstéaculo para o posicionamento critico em face das

novas circunstancias que emergiram desta crise”. (COCCHIARALE, 2001,
p.337)

E € nesse panorama da arte, que a especialista em critica de processos de
criagdo, Cecilia Salles, propde uma teoria critica com base na semiotica de Charles
S. Peirce sob o ponto de vista do movimento criador, sua estética e sua agao
transformadora. Ela aborda os caminhos do processo de criagédo, incluindo as
tramas do pensamento e a criagdo em rede, pois cita que toda obra recebe diversas
influéncias como questdes culturais, memorias e didlogos entre linguagens. E o0s
documentos de processos é que podem revelar as complexidades em questdo e
contribuir para o entendimento das obras. (SALLES, 2006).

A pesquisa desenvolver-se-a em trés capitulos a seguir, o primeiro e o
segundo capitulos apresentam o acompanhamento do percurso criativo das obras
aqui referenciadas, através de entrevistas e leitura de seus documentos de
processos (sites, blogs, textos, revistas, livros, cadernos de notas, esbocos,
desenhos, monografias, dentre outros), os quais mantém a histéria da criacédo
dessas obras. O estudo buscara conhecer e analisar as apropriagdes,
transformacdes e ajustes feitos entre as versdes de apresentacdo de cada obra. A
proposta € detalhar os processos criativos (percursos), desconstruindo-os para

entdo recompd-los novamente. Segundo Salles:
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Quando falamos em percurso, referimo-nos aos rastros deixados pelo
artista e pelo cientista em seu caminhar em direcdo a obra entregue ao
publico. Essa arqueologia da criagdo tira esses materiais das gavetas e dos
arquivos e coloca-os em movimento reativando a vida neles guardada
(SALLES, 2013, p.23).

Pesquisando a genealogia da Teoria critica dos Processos de criacdo
formulada por Salles, pode-se dizer que os estudos da critica genética iniciaram na
Franca, ao final dos anos 60, e sua base de estudos chegou ao Brasil em 1985,
através do professor Philippe Willemart, na Universidade de Sao Paulo. Esse
conhecimento foi ampliado pela Pontificia Universidade Catdlica de S&o Paulo
(PUC-SP) e a partir de 1993 foi criado o Centro de Estudos de Critica Genética da
PUC-SP, o qual expandiu, tanto os limites dos estudos genéticos para outras areas
como cinema, arquitetura, artes visuais, teatro e danga, como também os tipos de
indices de materialidade dos registros de percurso, de forma a analisar 0 movimento
criador num sentido mais amplo. Com a evolugao dos estudos, ao longo do tempo,
passou a se chamar Grupo de Estudos em Processos de Criagao, liderado por
Salles. (SALLES, 2013).

Nessa pesquisa sera feito um acompanhamento dos registros, ndo como uma
estrutura imobilizada, mas sob o ponto de vista do movimento, da acdo do ato
criador, na tentativa de estabelecer os nexos entre os rastros deixados pelos artistas
em questdo. Segundo Salles (2013, p. 29), “os documentos guardam o tempo
continuo e néo linear da criagdo. [...] Ao introduzir na critica essa no¢do de tempo,
seus pesquisadores passam a lidar com a continuidade, que nos leva a estética do
inacabado.”

Podemos dizer que a fung&o do critico de processo é relativamente recente, e
dessa forma, traz ao leitor um novo olhar sobre obras que possuem parametros da
contemporaneidade, as quais ndo sdo objetos estaticos e ndo se dao isoladamente,
mas modificam-se ao longo do tempo. S&o obras que n&do adiantaria abordar
somente um dia de seu processo, hem mesmo uma versdo de exposi¢cdo, pois
perderia algo da natureza do projeto que é processual. Por isso, € tdo importante
adotarmos a analise pela critica de processos.

No terceiro capitulo, serdo analisadas questdes como a funcdo dos registros
nas obras imateriais e seus possiveis desdobramentos; o conceito de criatividade a
partir de pensadores sobre o assunto; a paixdo que move o artista em busca de

seus projetos; a ocorréncia e solugdo para acasos e erros que permeiam 0s
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processos criativos e; os diversos tipos de praticas participativas e as questdes de
autoria. Utilizando exemplos de varios artistas como Lucas Bambozzi, Bill Viola e
Antoni Abad.

Quanto a metodologia, para elaborar uma reflexdo em torno das questées
levantadas sobre a obra das artistas pesquisadas, criarei um didlogo entre os
pensadores Cecilia Salles, Edgar Morin, Vincent Colapietro, Steve Johnson, Flavio
Desgranges e Regina Melim, dentre outros, contando com os estudos, aulas
assistidas e discussbes em grupo de estudos de processos de criagcdo. Recorrerei,
ainda, a textos criticos sobre o trabalho de Elida Tessler e Beth Moysés, assim como
trarei citacoes das préprias artistas objetos da pesquisa. E utilizarei, de forma
significativa, informag@es levantadas através de entrevistas que realizei com as duas

artistas nesses ultimos dois anos e meio.



CAPITULO 1 - O Processo Criativo da Obra “VOCE ME DA A SUA PALAVRA?”
de Elida Tessler

A obra “Vocé me da a sua palavra?” trata-se de um work in progress®, com
potencial de transformacdes e crescimento a ser explorado ao longo do tempo. No
presente capitulo € mostrado 0 movimento desse processo que teve sua primeira
exposicdo no formato de instalagio em 2004, contando com quinhentos
prendedores-palavras pendurados em um fio, em formato de varal, e que segue,
atualmente, com mais de seis mil prendedores-palavras em sua composi¢ao, que
sdo mostrados ao publico através de exposi¢cdes que a artista realiza em varias
cidades do Brasil e do exterior.

E importante salientar que nesse tipo de obras que sdo processo, cada
exposicdo (entrega ao publico) € apenas um momento dentro de um movimento
continuo, que ndo tem uma delimitacdo especifica de inicio ou fim (SALLES, 2006).
No caso de Tessler, ndo ha como separar 0 que é processo € 0 que é a obra, pois a
reflexdo sobre seu trabalho paira ndo s6 sobre a instalacdo oferecida ao publico,
mas também, sobre 0 que esta por detras, na acao da artista em solicitar a palavra
aos seus interlocutores. Sendo assim, tanto o processo de criagéo, o interim entre o
processo e a exposicdo e a propria instalacdo (produto acabado) estdo juntos
compondo a obra em processo de Tessler.

Segundo Salles (2006), a obra ndo esta s6 em cada uma de suas versoes,
mas também na conexdo entre elas, nas transformagfes potenciais e nas que vao
ocorrendo, no movimento continuo e dindmico e nas trocas de informagfes com o
meio; pois esse produto em construcdo é um sistema aberto de relagbes entre
ambiente externo e interno; e em funcdo desse movimento que nao cessa, podemos

chamar as obras artisticas de inacabadas. Ainda segundo Salles:

O artista lida com sua obra em estado de continuo inacabamento, o que é
experienciado como insatisfacdo [...] o objeto dito acabado pertence,
portanto, a um processo inacabado. Ndo se trata de uma desvalorizagéo da
obra entregue ao publico, mas da dessacralizacdo dessa como final e Unica
forma possivel. (SALLES, 2006, p.21).

4 Work in Progress: termo utilizado na lingua inglesa para referir-se a um trabalho que se encontra
em desenvolvimento. O termo é, comumente, utilizado na arte contemporanea para definir obras em
processo (em constante progresso) com tendéncia ao inacabamento, “obras que estdo publicamente
em construcao”. (Salles, 2006, p. 164).
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Salles, cita a histéria atribuida ao pintor Pierre Bonnard®, que entrava nos
museus para ainda fazer retoques, de forma escondida, em seus préprios quadros;
também nos traz uma citacdo classica de Thomas Carlyle®, lembrada por Jorge Luis
Borges’, onde diz “publicamos para ndo passar a vida corrigindo” (BORGES apud
SALLES, 2006, p. 21).

O processo de Tessler tem como caracteristica a acumulacdo e colegcédo de
objetos, carregados de memdria, ao longo do tempo. A quantidade de palavras
escritas pelos interlocutores nos prendedores de roupa, vai cada vez mais
aumentando fazendo com que a cada exposi¢ao da obra o varal tenha uma maior
extensao; e cada nova palavra acrescida no varal forme novas conexdes fazendo
com que, segundo a artista, mude-se o0 sentido. Sendo assim, 0 processo nao se

esgota, estando em permanente construcéo e coincidindo com a vida da artista.

Transformar uma coisa em outra. E este o sentido da arte, no qual busco o
alento do caélculo incorreto, do nimero variavel, da adicdo em que prevalece
a unidade do objeto em sua radical presenca, pois uma palavra escrita em
um prendedor de roupas solta a metafora da poesia, quando um objeto
guarda suas qualidades fisicas mas modifica a sua finalidade primeira,
anunciando micro-revolucdes. E aqui estdo colocadas, simultaneamente, a

soma e a diferenca entre a palavra dita e a palavra escrita: a utopia em
um pequeno intervalo de tempo e espaco imensuraveis. (TESSLER, 2012,
p.202).

Podemos aqui dizer, que para fazer-se uma analise da producdo
contemporanea, como € o caso da obra de Tessler, é preciso utilizar instrumentos
atualizados que compreendam o movimento, as micro-revolugdes (citadas acima) e
as relacbes entre a obra e o processo. Salles propde a abordagem critica de
processos justamente com o objetivo de compreensdo dos objetos artisticos como
uma rede complexa de interacdes® e transformacdes.

Posto isso, pretendo oferecer uma leitura critica da obra processual de
Tessler estudando sua complexidade, através de seus movimentos, ndo somente da

obra dada em suas exposi¢cOes, mas as relacdes estabelecidas entre os documentos

® pierre Bonnard (1867-1947): artista francés cujas pinturas poés-impressionistas sdo reconhecidas
E)or sua luz e cores vibrantes. Fonte: artnet.com/artists/pierre-bonnard.

Thomas Carlyle (1795-1881): foi fildsofo, escritor satirico, tradutor, historiador, matematico e
professor escocés. https://educacao.uol.com.br/biografias/thomas-carlyle.htm.
! Jorge Luis Borges (1899-1986): foi escritor, poeta, tradutor, critico literario e ensaista
argentino. https://educacao.uol.com.br/biografias/jorge-luis-borges.htm.
8 Interacdes: segundo Edgar Morin, sdo ag¢bes reciprocas que modificam o comportamento ou a
natureza dos elementos envolvidos (apud Salles, 2014, p.15).
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de registros de sua producéo, analisando as relagcdes que compdem 0 Seu processo.
Para tanto, utilizarei a abordagem da critica de processos teorizada por Salles,
estabelecendo o0s nexos entre as diferentes entregas ao publico (versdes da
exposicao), levando em consideragédo todo o processo de construcdo, analisando o
presente, o passado e também o seu devir.

Visando a analise e compreensdao do movimento da obra, recorri ao
levantamento da documentacédo existente, buscando acessar os registros que se
referem a todas as fases do processo, desde seu inicio até 0 momento atual, tais
como textos escritos pela artista, artigos escritos por criticos de arte, catadlogos de
suas obras, fotografias de seus trabalhos, reportagens sobre suas exposicoes,
cadernos em seu poder, buscas feitas no site da artista e em outros sites na internet,
bem como em trés entrevistas realizadas por mim no atelié/escritério® da artista,
momentos de conversa, levantamento e reflexdes, ndo esquecendo de citar a
pesquisa que fiz junto a artista no diretério eletrénico que faz a guarda de todos os
seus arquivos virtuais, chamado Et cetera. Tessler € artista plastica graduada
pelo Instituto de Artes da UFRGS, tendo realizado seu doutorado em Historia da Arte
Contemporanea (de 1988 a 1993) e Poés-Doutorado (entre 2009 e 2010) pela
Université de Paris, na Sorbonne e na EHESS — Ecole des Hautes études en
sciences sociales. Desde o inicio de sua trajetéria artistica em 1988, esteve
envolvida com o ambiente académico pesquisando as relagBes entre artes visuais e
literatura, sendo professora e pesquisadora do Instituto de Artes da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS); Foi desta forma que nos conhecemaos, pois
durante meus estudos de graduacdo na UFRGS, Tessler foi uma de minhas
primeiras professoras do curso de Artes Visuais, na disciplina de “Laboratério de
Criacdo de Texto”, participando, também, como membro de minha banca final de
graduacéo. Ela foi quem abriu meus olhos para a percepgéo das relagdes entre arte
e vida cotidiana, fazendo-me ver o que até entdo eu ndo percebia, e eu agradecgo a

ela até hoje.

° Elida Tessler gosta de chamar seu atelié de escritério, que segundo buscas em dicionérios, significa
“lugar em que se escreve”. (Bosi, 2017).
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1.1 Surgimento do work in progress

Em entrevista, Tessler comenta que sempre teve como maior lazer, a
literatura, pois desde cedo foi estimulada por seus pais a frequentar bibliotecas e ler
livros de diversas areas da literatura. Sua poética sempre envolveu a passagem do
tempo, bem como o resgate de objetos do esquecimento. Suas primeiras obras
compdem-se de desenhos ou de matéria gerando ferrugem, como pode ser
observado na imagem “Avessos” (Figura 4), da Exposicao realizada na Casa de
Cultura Mario Quintana, Porto Alegre/RS (1994), onde que o tema ou a matéria-
prima subjetiva é a passagem do tempo voltada ao cotidiano. “Ja esqueceu um
grampo na pia do banheiro? J& viu 0 que acontece? Ja esqueceu a palha de aco,
depois de lavar a panela da cozinha? E lindo!” Diz a artista referindo-se a beleza

poética da passagem do tempo. (TESSLER, 2017a).

Figura 4 - “Avessos”
Fonte: Imagem de Elaine Tedesco

No desenvolvimento de seu percurso, a partir de 1998, Tessler comeca a
tecer relagOes entre a literatura e as artes visuais, articulando o verbal ao visual em

suas obras. Tessler retira palavras, livros e objetos de seus contextos originais e 0s



28

ressignifica, recriando a memaria dos mesmos, no afé de salvar objetos do descarte

e do esquecimento.

Minha mé&e era uma pessoa que tinha muita dificuldade com o descarte das
coisas, mesmo quando elas ja ndo podiam mais cumprir as suas funcdes
originais. Acho que aprendi com ela o valor do obsoleto e a resisténcia ao
universo do consumo desenfreado, quando ela procurava — e encontrava —
um outro destino para 0s seus objetos. Transformar uma coisa em outra €
licdo da poesia.”. (TESSLER, 2015, p. 281)

Em 1998, Elida criou a obra “Temporal” para o Patio Pinel do Hospital
Psiquiatrico Sdo Pedro, em Porto Alegre, pois era um lugar em que o0 tempo parecia
ndo passar. A artista retirou do livro “A dialética da duracdo” de Gaston Bachelard,
74 palavras que indicavam passagem de tempo e as bordou em 74 toalhinhas de
mao. As toalhas foram penduradas no varal de acordo com a ordem em que
apareciam no ensaio de Bachelard, mantendo sua sequencialidade, como se fossem
paginas do livro.

Elida vé o tempo de muitos lados: tempo acontecendo, tempo acontecido,

tempo por acontecer, tempo irrealizado, irrealizavel. No presente, lugar de
preservacdo e de invencdo, nada se perde, a cada instante, a cada
instalagdo, com a participagdo de todos, a obra se renova. [...] Temporal —
esquizofrenia de palavras que tremulam isoladas — é obra exibida a
esquizofrénicos, temporal é tempestade e o que passa, é tempestade que
passa; por violento que seja, o temporal € transitério, temporal é o que se
desprende da terra, o que retorna a terra. A passagem carrega o evento e 0
momento, o instante que venta, inventa. A palavra tremula bordada, exposta
a chuvas e trovoadas. O tempo, mais forte que tudo, é inexoravel, abala
hierarquias. O humano fulgura no gesto heroico, tragico. [...] Elida expde o
malogro, a verdade estd no inutil, a desordem é o destino da ordem. O
tempo, mistério para Tomas Mann, é corporeo nas maos de Elida.
(SCHULER, DONALDO, 2017, p. 273).%°

Podemos perceber que, nessa obra, a artista comeca a esbocar a forma de
varal (Figuras 5 e 6), utilizando prendedores de roupa de madeira e fio esticado,
como suporte em sua criacdo. Como poderemos ver, desde entdo, a artista vai
apostando nessa forma, crescendo e explorando novas ideias, 0 que vai culminar
em sua obra em processo, a partir de 2004, “Vocé me da a sua palavra?”.
Pesquisando os registros do processo do artista, é que testemunhamos acdes que

nos dao pistas sobre como se da o processo criativo do artista. “O percurso da

10 Trivium: Estudos Interdisciplinares, Ano IX, Ed.2, p. 272-277. 272 http://dx.doi.org/10.18379/2176-
4891.2017v2p.272 Invencgdes intuitivas, a gramatica de Elida Tessler.
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criacdo mostra-se como um emaranhado de a¢des que, em um olhar ao longo do
tempo, deixam transparecer repeticbes significativas.” (SALLES, 2013, p. 30). E
assim, o trabalho do critico de processos é justamente estabelecer os nexos, a partir
dos vestigios deixados pelo artista, nos proporcionando melhor entendimento sobre
o funcionamento do pensamento criativo. (SALLES, 2013).

Segundo Johnson (2011), a ideia ndo € algo uUnico, ela surge a partir de

diversas conexdes, em combinacdes que se expandem ao longo do tempo.

Figura 5 - Obra “Temporal”
Fonte: Imagem de Vilma Sonaglio.

Figura 6 — Obra “Temporal”
Fonte: Imagem de Vilma Sonaglio.



30

Em 1999, na obra “Coisas de café pequeno”, Tessler retira palavras do livro
“Coisas de café pequeno”, de Zulmira Ribeiro Tavares, que nomeiam coisas
comuns, como: gravata, televisdo, botdo, tijolo, toalha, radio, veneziana, bandeja,
piano, etc. e as grava em ouro sobre prendedores de roupa, expondo-os em forma

de varal. (Figuras 7 e 8).

Figura 7 — Obra “Coisas de café pequeno.”
Fonte: Foto de Eduardo Ortega.

Figura 8 — Obra “Coisas de café pequeno.”
Fonte: Foto de Eduardo Ortega.



31

Podemos notar que na obra “Coisas de café pequeno”, a artista deixa de
utilizar os prendedores de roupa como suporte - prendendo as toalhas sob o
horizonte do fio esticado - e passa a utilizd-los como o proprio objeto artistico,
gravando palavras nos proprios prendedores de madeira.

Segundo Salles (2013, p. 33), a estética da “criacdo é, assim, observada no
estado de continua metamorfose. [..] Trata-se de uma visdo que pde em questdo o
conceito de obra acabada, isto €, a obra como uma forma final e definitiva. Estamos
sempre diante de uma realidade em mobilidade.” Desta forma, Tessler segue
testando, permanentemente, diferentes possibilidades de obras, as quais carregam
tendéncias de sua propria forma de expressdo. Tessler, em entrevista, diz que em
seu trabalho de arte, lida com a perda o tempo inteiro. Ha uma ansia por reter o que
nao se pode, bem como registrar o tempo que passa, por isso o “prendedor”, pois
ele prende para “soltar” a palavra de um discurso fechado e linear. (Tessler, 2018).

Em 2004, Tessler aceitou um convite da Rede Nacional de Artes Visuais da
Fundacdo Nacional das Artes (FUNARTE), vinculada ao Ministério da Cultura no
Brasil para participar do projeto “Oficinas Itinerantes”, o qual visava provocar o
deslocamento de artistas brasileiros por todo territério nacional brasileiro. O destino
escolhido para Tessler foi a cidade de Macap4, capital do Amapa. O nome do estado
AMAPA, formou imediatamente um desenho sonoro em Tessler: AMAPA. O MAPA.
UMA PA. Essa conexdo sonora fez com que a artista adquirisse um mapa do Brasil
e uma pa de obra de construcdo civil para Ihe acompanhar na viagem. Estaria
assim, dando os primeiros passos em direcdo a uma experiéncia artistica que seria
passear pelo Amapa com um mapa e uma pa em maos.

O proposito de Tessler era realizar uma oficina para alunos (artistas)
elaborando uma criagéo conjunta que se chamaria “Fale com Ela: Falas inacabadas,
as obras e as sobras” fazendo referéncia ao filme “Fale com ela” ! de Pedro
Almoddévar. Segundo a artista, o foco do curso era trabalhar processos criativos
estimulando o aluno a conversar com a sua prépria producdo. (TESSLER, 2017a).

Chegando em Macap@, porém, a artista surpreendeu-se com uma paralizagéo
na cidade e, como consequéncia, com as instituicdes publicas fechadas. O centro
cultural que iria realizar o trabalho também estava fechado e as pessoas

responsaveis pelo evento estavam em reunido emergencial. Durante o caminho do

! Filme FALE COM ELA, 2002, 113, dirigido pelo cineasta e roteirista espanhol Pedro Almodévar (1949-).
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aeroporto ao hotel, o motorista do taxi lhe contou que o prefeito da cidade fora
preso, acusado de desviar verba de creche e hospital de cancer, complementando

com a expressao: “Ele faltou com a palavra!”. (TESSLER, 2017a).

Figura 9 — Prefeito de capital na cadeia
Fonte: Jornal “O Pais”, 10/11/2004

Diante da situacao, Tessler se perguntou: “o que fazer com isso? O prefeito
faltou com a palavra, e agora? Como dar forma a uma atitude? Como eu vou
apresentar essa inquietacdo?” (TESSLER, 2017b). Naquele momento, a artista
pensou em realizar um “desvio de verbos” (TESSLER, 2012, p. 204). Tessler conta
gue precisava expressar a sonoridade e o carater associativo da palavra “prender”
para dar materialidade ao que ouviu. Assim sendo, lembrou dos prendedores de
roupas, pois assim estaria prendendo a palavra que, de certa forma, foi perdida pelo
prefeito da cidade. Tessler saiu a procura de prendedores de roupas de madeira - e
descobriu que a madeira € algo raro na cidade em funcdo de sua exportagcdo para
outros paises, os prendedores de roupas que tem, sdo em sua maioria de plastico,
importados da China. Mas, ap0s certa procura, ela encontrou os prendedores de
madeira que queria, em uma das ferragens da cidade (Figura 10). (TESSLER,
2017a). Segundo Salles:
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E interessante notar como, raramente, as tendéncias sédo desprovidas de
materialidade: o meio de expressao ja esta inserido no desejo. Se olharmos
sob o0 ponto de vista da producdo de uma obra determinada, o percurso
caminha, em um ambiente de impreciséo, e direcdo a construgdo de um
objeto, com determinadas caracteristicas. (SALLES, 2013, p. 43).

Podemos perceber que, diante da situacdo politica ocorrida naquela cidade,
Tessler foi de alguma forma afetada; sendo assim, ela reflete e vai em busca da

criagdo de uma nova poetica, na tentativa de transformar algo que Ihe incomoda.

Figura 10 - Prendedores adquiridos para a primeira a¢éo
do projeto “Vocé me d& sua palavra?” em Macapé, 2004
Fonte: Imagem cedida por Elida Tessler

Analisando esse desejo que impulsiona a artista a concretizar uma acgao,
gerando assim seu auto-desafio, & oportuno citar Dias Gomes*?, pois comenta que,
nesses casos, primeiro surge a inquietude: “Vem aquela angustia, aquela
necessidade compulsiva que me leva a um estado de infelicidade, a um
descontentamento comigo mesmo insuportavel.” (apud SALLES, 2013, p. 41). H4
um anseio de expressar algo que lhe acalme, que |he satisfaca, “o artista entdo é
seduzido pela concretizacdo desse desejo que, por ser operante, o leva a acdo.”
(SALLES, 2013, p.37). E através dessa paixdo, o artista busca experimentacoes,
mesmo com ideias ainda vagas, que vao dando dire¢do a obra, em funcdo de

tendéncias e subjetividades que regem as a¢des do artista.

2Djas Gomes (1922-1999): dramaturgo e novelista brasileiro, autor da peca "O Pagador de Promessas" (escrita
nos anos 1960) e de novelas como “O Bem Amado”, “Roque Santeiro” e “Saramandaia”. Fonte:
https://www.ebiografia.com/dias_gomes/
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Mério de Andrade dizia que “a arte € uma doenca, € uma insatisfacdo
humana: e o artista combate a doenca fazendo mais arte, outra arte. Fazer outra
arte € a Unica receita para a doenca estética. Um processo que fica sempre por se
completar; um desejo que fica por ser totalmente satisfeito.” (apud SALLES, 2013, p.
38-39).

A oficina, realizada em data posterior a que estava marcada, adaptou-se as
guestdes que estavam ocorrendo na cidade naquele momento. Tessler propds aos
alunos, que realizassem coletivamente uma primeira acao artistica que consistia em
pedir que pessoas da cidade escrevessem “uma palavra” num prendedor de roupa.
E assim foram juntando esses prendedores com palavras escritas (prendedores-
palavras), chegando a cerca de 500 unidades em uma semana. O grupo entao
esticou um fio, préximo ao rio Amazonas, até uma fortaleza chamada Sao Francisco

(Amapa) para apresentar essa acao.

Figura 11 - Trabalho montado préximo a Fortaleza S&o Francisco
Fonte: Imagem cedida por Elida Tessler
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Figura 12 - Trabalho montado proximo a Fortaleza S&o Francisco
Fonte: Imagem cedida por Elida Tessler

Tessler diz em entrevista que, quando chegou ao Amapa teve apenas uma
ideia, ndo sabendo bem o que faria, mas que de la voltou com um trabalho ja
iniciado. Conta que o trabalho tem sua autoria, mas que iniciou como um coletivo
durante a oficina no Macapa, seguindo depois como obra individual. Diz ser este
trabalho, sua prépria ampulheta, porque “Vocé me da a sua palavra?”’ lhe da a
dimensdo do tempo, numa linha do horizonte que é a linha do varal e que,
simbolicamente, é uma fracdo de horizonte, que iniciou com dez e que agora ja
ultrapassa cento e quatro metros de fio, sem cortes. (TESSLER, 2017b). Para ela,
cada palavra € uma pessoa, e hoje ja sdo mais de seis mil prendedores-palavras,
formando um grande varal de palavras. “Ser4 que podemos imaginar quantos
metros havera daqui a 20 ou 30 anos?” Pergunta-se a artista. (2017b).

O trabalho ndo é uma instalagdo ou uma exposicao isolada, mas uma linha de
exposicbes que coincide com a sua existéncia. Tessler estd sempre pronta a
continuar sua obra, via de regra, ela carrega na sua bolsa caneta e prendedores
Nnovos para que possa solicitar uma palavra a novas pessoas que encontra em seu
caminho, “Eu tenho os prendedores de roupa na bolsa e saio para realizar as tarefas

do dia-a-dia. Se surge a possibilidade, eu peco a palavra.” (2017b).
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O Work in Progress “Vocé me da a sua palavra?”, desde 2004, ja foi
apresentado em diferentes cidades e paises, tais como: Ubertide (Itdlia) e Paris
(Franca) em 2005; Petrépolis-RJ, Santiago do Chile e Melbourne (Austrélia) em
2006; Cidade do México (México) e MAC/SP em 2007; Campinas/SP em 2008;
Saldo de Arte de Itajai/SC em 2010; Sesc Belenzinho/SP e Universidade Federal de
Pelotas-RS em 2011; Fundacéo Iberé Camargo em 2013 e; Galeria Bolsa de Arte/
SP em 2014.

Pesquisando o processo criativo da artista, através de seus documentos de

registro, pode-se perceber algumas mudancas ao longo de seu percurso, tais como:

a) A artista costumava transportar os prendedores-palavras em uma mala grande na
cor vermelha; mas quando a obra atingiu uma maior proporgéo, os prendedores-
palavras ja ndo couberam mais naquela mala, tornando mais complexo e oneroso o
deslocamento da obra para outras cidades. Tessler conta que, atualmente, somente
a leva para outros locais, quando solicitadas por Instituicbes que assumem a
logistica do transporte, pois o trabalho passou a ser embalado em grandes caixas e
enviado via transportadoras;

b) Em 2005, na Umbria, Itdlia, Tessler foi selecionada para uma residéncia artistica,
em Civitella Ranieri Center, com um projeto de trabalho, segundo a artista “muito
aberto” (2014, p.88). Seu periodo na residéncia seria dedicado a ler o romance A
vida modo de usar (1978) de Georges Perec, com o objetivo de listar todos os
adveérbios de modo encontrados no livro. Tessler, além de desenvolver esse novo
projeto, aproveitou para levar sua mala com prendedores-palavras e varios
prendedores novos, a fim de pedir a palavra a quem estivesse no Castelo. Tessler
queria distinguir os prendedores-palavras dados por seus colegas de residéncia
artistica, entédo pintou suavemente esses prendedores-palavras diferenciando-os dos

demais (Figura 13).

Eu pintei as palavras dadas pelos meus colegas, para saber que eram deles;
peguei uma tinta cor de laranja suave e coloquei na bacia para diferencia-los
levemente. Eu levei para a residéncia esse trabalho na mala, ali4s, por onde
eu ia nesses anos, eu o levava, enquanto ele cabia numa mala. (TESSLER,
2017b).

A imagem abaixo mostra as seis “palavras dadas” pelos seus colegas de

residéncia artistica, na Umbria.
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Figura 13 - Prendedores-palavras dados pelos seus colegas de residéncia artistica.
Castelo Civitella Ranieri (Umbria, Itélia), 2005
Fonte: Imagem cedida por Elida Tessler

c) A partir de 2007, a artista passou a utilizar, também, varais pantograficos ao invés
de fios de arames, em algumas mostras, inclusive em espagos expositivos que
simulavam o ambiente de uma lavanderia. (Figurasl15 e 16);

d) Tesller, em exposicdo na Cidade do México, separou em ambientes distintos, o0s
prendedores-palavras que levou do Brasil, dos que pediu localmente. (Ver figuras 14
e 15).



Figura 14 - Exposicdo individual “Me das tu palavra?”, ALDABA ARTE - Cidade do México
com varal horizontal e prendedores-palavras levados do Brasil, 2007.
Fonte: Imagem cedida por Elida Tessler

Figura 15 — Exposic¢édo “Me das tu palavra?”, ALDABA ARTE - Cidade do México, 2007.
Com prendedores-palavras solicitados localmente.
Fonte: Imagem cedida por Elida Tessler
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Figura 16 - CASA/NA/CIDADE, Campinas/SP, 2008
Fonte: Imagem cedida por Elida Tessler

Segundo Salles (2006), as obras que sdo processo, como é o caso de “Vocé
me d& a sua palavra?”, se transformam e amadurecem ao longo do tempo, estando
sempre em estado de mobilidade e inacabamento. Por isso, podemos verificar as
metamorfoses que vao ocorrendo na obra processual de Tessler, como o aumento
significativo da quantidade de prendedores-palavras, conforme referido no inicio
deste capitulo. Pois entre uma exposi¢cdo e outra, hd sempre a inser¢cdo de novos
prendedores, sob os quais sao inscritas palavras que sao solicitadas pela artista,
neste interim. “Se tomarmos obra como aquilo que é exposto publicamente, essa
acontece exatamente nas conexdes, que se renovam a cada atualizagéo.”. (2006,
p.162). E essas mutacBes ndo ocorrem somente através do acréscimo de novos
prendedores-palavras, mas também, em funcédo de qualquer novo elemento da rede

de conexdes culturais, sociais e geograficas.



40

Significado e significante

E importante enfatizar que em sua relacdo com a literatura, Tessler (2017a)
fala sobre o tempo que lhe interessa, o tempo exigido do escritor, 0 tempo criado
através da escrita e o tempo que € solicitado ao leitor. A artista usa as palavras
sempre atenta ao significante e sem perder o significado. Assim ela elabora: “Eu ndo
me desligo do significado, do sentido da palavra, ela ndo é somente visual, nao
funciona no sentido formalista. A poesia visual, sim, trabalha com isso, muitas vezes
ela se desliga da palavra em fungéo da letra, da imagem, da questéo visual. A mim
interessa o discurso, a literatura, o que a palavra diz, por isso séo falas”. (TESSLER,
2017a).

Ai é que eu acho que tem significado e significante. A palavra ‘PRESQO’ o que
€ que prende? Prendedor: como € que um prendedor de roupa pode liberar a
palavra? Sera que eu prendo a palavra? Sera que eu solto a palavra? Foram
perguntas que me surgiram naquele momento. Mas eu fui buscar um
prendedor de roupa justamente pra fazer aquilo que, hoje tu dizes: fizeste um
deslocamento. Mas eu néo tinha consciéncia, eu ndo sabia 0 que eu estava
fazendo. O que realizei foi intuitivo. Eu queria, exatamente, prender para
soltar. Eu prendia a palavra no sentido de reter a palavra. Em “Vocé me d&

sua palavra?”, na medida em que tu me das a tua palavra, esta j4 esta dada,
n&o vais mais trocar, ndo vais escrever de novo. (TESSLER, 2017b).

Segundo Pierre Francastel, “O que caracteriza absolutamente todo signo
figurativo € sua ambiguidade. Ambiguidade porque jamais o signo coincide com a
coisa vista pelo artista, porque jamais o signo coincide com aquilo que o espectador
vé e compreende, porque o signo € por definicdo fixo e Unico e, também por
definicdo, a interpretagcdo € multipla e mével”. (1982, p.97). Sendo assim, 0 signo
figurativo, tem a capacidade de acolher uma multiplicidade de discursos no campo

da arte.

1.2 Vestigios do processo

Analisando a estética de processo, nota-se que 0 processo de criacdo de
uma obra tem relacdo com diversos elementos que populam a mente do artista,
como livros lidos, filmes assistidos, memoérias e acontecimentos que o marcaram.
Salles (2006) propde pensarmos a criagdo como uma rede de conexdes, que varia

conforme a quantidade e intensidade das relagcdes que o artista mantém em direcdo
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a sua criagcdo: “No caso do processo de constru¢cdo de uma obra, podemos falar
gue, ao longo desse percurso, a rede ganha complexidade a medida que novas
relacdes vao sendo estabelecidas.” (SALLES, 2006, p.17). E os vestigios sdo os
indiciadores desse complexo processo criativo.

Para o acompanhamento da trajetoria criativa de Tessler, realizei
levantamentos a partir de documentos e conversas que mantive com a artista.
Percebi entdo, que Tessler pesquisa, reflete e trabalha muitas questdes que ficam
guardadas apenas como vestigios da obra. Como exemplo disso, podemos citar
todo trabalho feito com os participantes do “Vocé me da a sua palavra?”’, em que
Tessler solicita a palavra e o interlocutor a escreve em um prendedor de roupas.
Nessa etapa, elaborada entre uma exposi¢cdo e outra, ha toda uma riqueza de
dialogos com seus interlocutores, pensamentos e reflexdes, leituras e pesquisas
feitas pela artista, as quais incorporam-se, de forma indireta, a obra, e que aqui

nesta pesquisa, merecem ser, e serdo, comentadas. Segundo Musso (2013):

A rede é uma estrutura composta de elementos em interacdo; estes
elementos sdo os picos ou ndés da rede, ligados entre si por
caminhos ou liga¢des, sendo o conjunto instavel e definido em um

7

espaco de trés dimensbes. [...] Gracas a rede, tudo é vinculo,
transicdo e passagem, a ponto de confundirem-se os niveis que ela
conecta (MUSSO, 2013, p. 31-33).

Utilizando a definicdo de redes conceituada por Musso, tentarei estabelecer
0S nexos existentes entre estes vestigios, que ndo aparecem diretamente na obra de
Tessler, mas que integram uma rede de conexdes que acabam por gerar a obra;
sabendo que quanto mais associacfes houver nessa rede, maior serda sua
complexidade. (Salles, 2006).

Salles comenta que sé&o tantas relagbes que podem interferir na criacdo, que
chega a ser “uma aventura em direcdo ao quase desconhecido.” (2006, p. 22).

Partindo desse entendimento, podemos comecar citando alguns referenciais
artisticos que influenciaram o processo de Tessler, como os artistas da vanguarda
conceitual, Hélio Oiticica, Joseph Kosuth, Kurt Schwitters e Marcel Duchamp, pelas
afinidades com a linguagem, a forma como trazem objetos cotidianos para a arte, e
no uso da palavra como elemento constitutivo do trabalho artistico, na forma plastica

e verbal.
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Tessler possui grande afinidade com a obra de Hélio Oiticica, o qual possui
forte relacdo com a palavra em seu trabalho artistico. Segundo Basbaum (2007),
Oiticica foi um dos primeiros artistas brasileiros, a partir dos anos 1960, a fazer uso
da palavra na constituicdo da obra plastica. Através de suas proposi¢coes poéticas e
conceituais, as obras de Oiticica localizam-se num territorio hibrido entre o duplo
signo dos campos visual e verbal, considerando os usos e significados que a palavra
pode gerar no universo das artes visuais. Ele, aborda sua producéo plastica e textual
como uma sO atividade, mesmo em suas obras participativas. Em sua obra
Parangolés (1964), ele acrescenta frases em capas confeccionadas a serem
vestidas pelos participantes. Basbaum comenta que “Oiticica estabelece a dimenséo
verbal como um dos elementos constitutivos de Parangolés, na medida em que
“assistir” também compreende o gesto de ver-ler enquanto acdo corporal.”
(BASBAUM, 2007, p. 39).

Figura 17 - Hélio Qiticica, “Parangolés”
Fonte: OITICICA (1986)

O trabalho de Oiticica exerceu grande influéncia em Tessler, de forma que,
hoje podemos entender melhor o trabalho da artista, pesquisando o pensamento
precursor de QOiticica a partir de suas obras hibridas e seus inUmeros textos.

Tessler desenvolveu sua Tese de doutorado em Historia da Arte, no idioma
francés, sobre a poética do artista Hélio Oiticica. Intitulada como “O problema da cor
e da matéria na arte brasileira entre 1950 e 1980 — O exemplo de Hélio Oiticica”, a

tese propde a compreensao dos “labirintos” de Hélio Oiticica e da problemética da
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arte contemporanea no Brasil. Centrada na trajetéria do artista, trata toda sua

producdo artistica, desde suas pinturas em 1956 até sua morte em 1980,

apresentando elementos para a analise da producao artistica no Brasil.

Tessler aborda varias questfes a respeito do artista e suas pesquisas no campo

da arte, tais como:

O uso da cor pura ou monocromatica que Oiticica privilegiava em suas
pesquisas na pratica pictérica, em busca de uma “esséncia’, afirmando que
deveriamos retornar a pureza;

As preocupacoes de Oiticica quanto ao lugar ocupado pelo artista no contexto
social e cultural;

Os diferentes materiais que eram colocados a disposicdo dos espectadores
para criar "uma obra propria”, em seus espacos penetraveis, 0s quais tinham
a dependéncia da participacdo do espectador;

O espirito de provocagdo de Oiticica, que desafiava tanto o espectador
isolado quanto o sistema de arte em geral, questionando 0S espagos
institucionais da arte e os espacos politicos do Brasil;

Os escritos de Oiticica que aparecem em sua producdo plastica, bem como
em seus textos publicados em catdlogos ou na imprensa; seu diario e

arquivos pessoais, e as cartas que escrevia para seus colegas e amigos.

Figura 18 — Le probleme de la couleur et de la matiere dans I'art an Brasil entre 1950 et 1980-

I"'exemple d helio oiticica, 1993. Tese de Elida Tessler, composta de 3 volumes.
Fonte: Foto de Maria Eunice Araujo
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A Tese proporcionou a reunido e organizagdo de documentos sobre a
trajetéria do artista, disponibilizando uma bibliografia abrangente para futuros
pesquisadores, a qual foi publicada no catédlogo da primeira exposi¢ado retrospectiva
de Hélio Oiticica, constituindo-se numa contribuicédo original do trabalho de Tessler,
principalmente, para o campo académico.

Joseph Kosuth em sua obra “Uma e Trés Cadeiras” (1965-66), apresentava
uma cadeira verdadeira (objeto) ao lado de uma fotografia da mesma cadeira
(imagem), acompanhando-as ainda de um texto escrito onde se podia ler uma
definicAo de cadeira (significado) ao estilo de um dicionario. Entende-se que a
palavra cadeira e a imagem da cadeira evocam 0 objeto cadeira e este, por sua vez,
€ também a palavra e a imagem. Todos falam da mesma coisa, € um projeto que

compde-se de ideia, pensamento e do préprio objeto. (BARROS, 2008).

Se chamamos as coisas por um nome, é para ouvir que todo o real é falado.
E sobre a fala que repousa a matéria: a fala é a pauta do tempo. Sua cruz.
Com outras palavras, nossos olhos veriam outro mundo. Nossa visdo é
falada. O visivel é uma renovacao perpétua de falas. Nada é sem voz. Nada
€ sem linguagem. Se a palavra sabe mais que a imagem, é porque ela ndo é
nem a coisa, nem o reflexo da coisa, mas o que a chama, o que risca no ar a
sua auséncia, o que diz no ar sua falta, o que deseja que ela seja. A palavra
diz & coisa que ela est4 faltando e a chama — e, ao chamé-la, ela mantém
reunidos num mesmo sopro seu ser e seu desaparecimento. (NOVARINA,
2009, p. 22).

Tessler, assim como Kosuth, faz a relagdo entre o verbal e o visual,
trabalhando seus significantes e significados, além de deslocar objetos de seus

contextos habituais para o campo da arte, como pode ser observado na ja referida

obra “Uma e Trés Cadeiras”.

Figura 19 — Obra: “Uma e Trés Cadeiras”
Fonte: BARROS (2008).
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Tessler afirma ter grande fascinio sobre a obra deixada pelo artista aleméo
Kurt Schwitters (1887-1948), o qual ela diz ser o precursor de seu trabalho (2017b).
Schwitters, apdés a Primeira Guerra Mundial, diante de uma Alemanha
economicamente devastada, percebeu que poderia criar trabalhos apropriando-se
de materiais descartados que encontrava pelas ruas, tais como bilhetes usados de
trem, botbes, latas, pedacos de brinquedos e de outros objetos. Com esses
materiais, o artista realizou colagens, acoplando os materiais recolhidos sobre
superficies pictoricas. E dessa operacdo de deslocamento do material das ruas para
0 quadro, nasceu Merz, termo com o qual Schwitters passou a denominar tudo o que
produzia: pintura, poesia, escultura, textos dramaticos, dentre outros. A palavra
Merz, ndo tinha qualquer significado em alemao, apareceu pela primeira vez em
1919, numa de suas colagens, como um fragmento recortado de um andncio do
Kommerz und Privatbank. Schwitters apresentava obras temporais e hibridas,
fazendo um trabalho de "reciclagem”, em que transformava frases e expressoes
idiomaticas em arte, numa espécie de "colagem de palavras". Em seus escritos,
parecia haver uma destruicdo deliberada dos vocabulos, desarticulava as palavras,
atentando para o som de suas letras, até a eliminacdo quase completa de seus
significados originais. (STIGGER, 2014).

Numa aproximacado das obras Merz com as obras de Tessler, pode-se
perceber que os dois artistas prezam pela temporalidade, impregnando as mesmas,
sempre pela marca de seu tempo. Assim como Schwitters, Tessler utiliza as
palavras de forma adversa, fazendo trocadilhos e ressignificando-as ao desloca-las

da verbalidade para a visualidade.

Figura 20 — Schwitters, "The Holy Night by Figura 21- "Man soll nicht asen
Antoni Allegri known as Correggio...",1947 mit Phrasen",1930
Fonte: STIGGER (2014) Fonte: STIGGER (2014)



46

Outra forte influéncia aos trabalhos de Tessler é atribuida a Marcel Duchamp,

0 qual deslocava objetos do universo cotidiano (ready-mades) para o ambiente do

museu alterando seus significados. Segundo Lucia Santaella, quando um objeto é

deslocado do seu contexto habitual para o contexto de uma exposi¢ao de arte, ele

nao apenas é alimentado por significados inesperados, como também, o préprio

gesto do artista se estabelece como arte.

Quando Duchamp levou para o0 museu objetos do cotidiano ou mesmo restos, partes
de objetos j& em desuso, fez desse gesto um ato [...] Duchamp foi o primeiro a se dar
conta das repercussdes que 0s objetos, objetos industrialmente produzidos, traziam
para a arte. Nas suas enigmaticas contravencdes, ele estava ironicamente
evidenciando que, do mesmo modo que uma palavra muda de sentido quando se
desloca de um contexto para outro, também os objetos encontram nos usos,
inevitavelmente contextuais, a consumacao de seus significados. Com isso, levou o
guestionamento dos suportes das artes até o limite da dissolvéncia, preparando o
terreno para o imaginério conceitual das instala¢des artisticas que, desde os anos 70,
comecaram a se fazer cada vez mais presentes, e que comparecem de modo cabal
nas instala¢des contemporéneas. (SANTAELLA, 2005, p. 219).

Nas imagens a seguir (Figuras 22 e 23), € possivel identificar objetos do

cotidiano, ressignificados como objetos de arte, por Marcel Duchamp.

Figura 22 — Duchamp, Roda de Bicicleta, 1913 Figura 23 — Duchamp, Air de Paris, 1919

Fonte:

http://noblat.oglobo.globo.com/noticias/noticia/2008/03/escultura-roda-de-bicicleta-

de-marcel-duchamp-92208.html
Fonte:https://www.christies.com/lotfinder/Lot/marcel-duchamp-1887-1968-air-de-paris-
5994795-details.aspx
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Tessler por sua vez, em sua obra “Vocé me da a sua palavra?”, quando pede
ao interlocutor que escreva uma palavra sobre a face do prendedor, desloca o
prendedor de seu significado e func&o original de prender roupas transformando-o
em objeto da arte.

Figura 24 — “Vocé me d4 a sua palavra?” Amap4, 2004
Fonte: Imagem cedida por Elida Tessler

Segundo a artista, um dos livros que influenciou muito o seu processo de
criacao foi “A modificacdo” de Michel Butor. Lembrando que esse autor foi membro

do OuLiPo*?, ao qual Tessler tem uma filiacéo através de Georges Perec”.

13 (Ouvroir de Littérature Potentielle), € uma corrente literaria formada por escritores

e matematicos que propde a libertacdo da literatura, aparentemente de maneira paradoxal, através
de regras literarias e matematica. O Grupo Oulipo ser4d melhor detalhado no item 1.6-As Regras
estabelecidas pela artista e suas desobediéncias, nesse mesmo capitulo. (Fonte:
https://obenedito.com.br/oulipo/ acessado em 20.0ut.2017).

“ Georges Perec - escritor francés; foi membro do Oulipo; suas obras sdo escritas de acordo com
jogos formais. Autor dos livros “Um homem que dorme” e “A vida modo de usar”.
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Figura 25 — Capa do livro “A modificagdo” de Michel Butor
Fonte: <http://www.amazon.com.br/>

O livro fala em deslocamento do pensamento e sobre a modificacdo de um
ponto de vista. O romance tem seu inicio numa estacdo de trem em Paris e termina
numa outra estagao no interior da Franca, tendo como duragéo o percurso desse
trajeto. Baseado na percepcao, tudo acontece entre o ponto de partida e o ponto de
chegada e é narrado em detalhes pelo autor. E muitos elementos desse livro, tém

conexao com o processo de criagédo de Tessler:

Eu ainda trabalhava com a ferrugem, tinha muitos caminhos de ferro em meu
pensamento, acreditava mesmo que o caminho de ferro se oxida e que tudo
€ passagem de tempo, entdo quando se pensa que tudo é uma linha mas
tem paradas, € 0 mesmo que pensar que tem estacdes que tu podes descer,
te esticar um pouco, fazer um lanche para subir de novo no trem; tu vais de
estacdo em estacdo, de etapa em etapa... esse trabalho, eu acho, é o maior
testemunho dele mesmo em meu proprio processo. Isso pode estar em
outros trabalhos também, mas este é o mais visivel, tem tudo incorporado. O
objeto do cotidiano, ou o cotidiano do outro, a forma¢édo de um horizonte e
um trabalho que é autoral. (TESSLER, 2017b).

Podemos verificar que a criagdo de Tessler tem relagdo com diversas
memorias: de fatos de seu cotidiano, da conexdo com outros artistas, de livros lidos,

de suas pesquisas, suas percepc¢des sobre o mundo, de imagens que figuraram em

sua mente, e de muitas experiéncias vividas. Salles comenta que:

Essas imagens que agem sobre a sensibilidade do artista sédo provocadas
por algum elemento primordial. Uma inscricdo no muro, imagens de infancia,
um grito, conceitos cientificos, sonhos, um ritmo, experiéncias da vida
cotidiana: qualquer coisa pode agir como essa gota de luz. O fato que
provoca o artista é da maior multiplicidade de naturezas que se possa
imaginar. O artista é um receptaculo de emocdes. (SALLES, 2013, p. 61).
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Dessa forma, o pensamento criativo, desde seu inicio, € relacional, juntando
elementos que estdo aparentemente dispersos. Porém, “a ac¢do transformadora
envolve o modo como um elemento inferido é atado a outro”. (Salles, 2006, p.35). E
esses, fazem parte do processo, como uma das matérias-primas da criacdo. (Salles,
2006).

1.3 Infinitude e Inacabamento do Work in Progress

Os trabalhos de Tessler envolvem a confianga no tempo que passa, e assim,
ha uma cumplicidade dela com o tempo. “Por que € que o processo continua? Uma
coisa maravilhosa! Porque eu ainda estou viva! Acho que tudo isso vai parar quando
eu morrer. Quem € que vai continuar pedindo a palavra? Quem é que vai continuar a
testemunhar com seus préprios olhos a oxidacdo do metal? E mais ou menos isso!”
(Tessler, 2017b). Dessa forma, Tessler pretende continuar desenvolvendo sua obra
em processo continuamente, afirmando que seu work in progress tem a tendéncia a
continuar sem ter um fim.

Assim como Tessler, também podemos citar alguns exemplos de artistas que
tendem a parar com suas obras que s&o processos, somente quando de sua morte,
tais como: Roman Opalka'® e On Kawara®®, os quais apostam no tempo de suas

vidas, a matéria-prima de suas obras, sdo o0 passar do tempo de suas existéncias.

O artista Roman Opalka, na obra “1965/1 - «”, comegou no ano de 1965 a
pintar numeros de um para o infinito (Figuras 26 e 27). Comecando no canto
superior esquerdo da tela e terminando no canto inferior direito. Cada nova tela
iniciava a contagem onde havia parado o dltimo niumero da tela anterior. O artista
prometera que sua obra seria executada continuamente durante sua vida: "todo meu
trabalho € uma coisa Unica, a descricdo do niumero um para o infinito. Uma Unica
coisa, uma unica vida.” Ao longo dos anos houve algumas mudangas no processo;
nas primeiras telas de Opatka, ele pintou nimeros brancos em um fundo preto. Em

1968, ele mudou suas telas para um fundo cinza e em 1972 decidiu que

* Roman Opaitka (1931-2011), artista polonés nascido na Franga, cujos trabalhos estdo

?6rincipalmente associados a arte conceitual. (http://culture.pl/en/artist/roman-opalka).

On Kawara (1933-2014): artista japonés, pertenceu a uma geracdo de artistas conceituais que
comecgaram a surgir em meados da década de 1960.
(http://vww.phaidon.com/agenda/art/articles/2014/july/14/on-kawaras-date-paintings-explained).
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gradualmente iluminaria esse fundo cinza, adicionando 1 por cento a mais da cor
branca. A partir de 1968, ele comecou a tirar fotos de si mesmo diante da tela apos o
trabalho de cada dia (Figura 28). O numero final que ele pintou foi 5.607.249, vindo a
falecer em 6 de agosto de 2011.

Figuras 26, 27 e 28 — “1965/1 - «” de Roman OpalkaFonte: Site Culture.pl. Oman Opalka, disponivel
em <http://culture.pl/en/artist/roman-opalka>, acesso em: 21 nov. 2017.

Segundo Tessler, a proposicao artistica do artista Roman Opalka, torna-se
muito mais uma carta de intengdes, uma forma de dizer “Eu ainda estou vivo”, como
fez, também, On Kawara em sua pratica artistica conceitual.

A série “I am Still Alive” de On Kawara, iniciou com 3 telegramas que ele
enviou em 1969, com o intervalo de 3 dias cada um, dizendo | am still alive (Eu
ainda estou vivo). O artista enviou, no periodo de trés décadas, quase novecentos
telegramas desse tipo para dezenas de amigos e conhecidos, todos com essa
declaracédo (Figura 29). O formato do telegrama era determinado pelo local recebido
e nao do local a partir do qual foi enviado. Havia o carimbo de data e hora, que
reflete o tempo de entrega.
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Figura 29 - “I Am Still Alive” (1970-2000) , On Kawara - Telegrama para Sol LeWitt,
05/02/1970 - LeWitt Collection, Chester, Connecticut.
Fonte: Foto de Kris McKay, The Solomon R. Guggenheim Foundation, NY

Seu trabalho é o telegrama (que ndo deixa de ser uma espécie de
readymade), com a repeticdo da declaragéo, em primeira pessoa, de que o artista
ainda esté vivo. Ele inclui a subjetividade do tempo, convertendo a vida cotidiana em
arte. Desenvolve uma rotina registrando movimentos no espaco e tempo, declarando
sua proépria existéncia.

Pode-se ainda presumir que as regras e protocolos auto-impostos, tanto no
trabalho de On Kawara, como no de Roman Opalka e o de Elida Tessler, sdo uma
fonte de criatividade e néo limitacéo.

Em entrevista, Tessler (2017b) comenta que a obra “Vocé me da a sua

palavra?” € uma forma de afirmacdo de que a artista estd viva e também uma

maneira de viver bem e de dar significado a sua existéncia:

Eu acho que esse trabalho tem a vocagéo de fazer viver mais e melhor. E
guase como se tivesse brincando com a no¢édo de morte, porque quando tu
inicias o processo, tu ndo pensas que vai acabar. O projeto parece ser
infinito, do qual participa o outro, inclusive. O préprio trabalho me faz viajar.
Na verdade eu ndo invento as viagens, as viagens € que me inventam, esse
trabalho é quase como se fosse patrocinado pelos projetos, eles me incluem,
me chamam, me convocam. (TESSLER, 2017b).

Nesse ponto, podemos refletir sobre a diferenca entre a infinitude que Tessler

comenta acima, e o conceito de inacabamento apresentado por Salles (2006). Para
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Salles, o inacabamento nao se trata de dificuldades para finalizar a obra, provocadas
por guestdes estéticas ou a morte do artista, mas sim, pela continuidade e
incompletude natural das obras. O termo inacabamento refere-se a um pensamento
proprio do artista, que sempre tende a modificar a obra, pois busca a perfeicdo da
mesma. Dessa forma, dificilmente o artista se considerara satisfeito, pois sempre

encontrara diferencas entre o que idealizou e o que foi concretizado na obra (2006):

[...] o inacabamento tem um valor dindmico, na medida em que gera esse
processo aproximativo na construcdo de uma obra especifica e gera outras
obras em uma cadeia infinita. O artista dedica-se a construcdo de um objeto
gue, para ser entregue ao publico, precisa ter feicées que lhe agradem, mas
gue se revela sempre incompleto. O objeto “acabado” pertence, portanto, a
um processo inacabado. (SALLES, 2013, p. 84).

Em concordancia com Salles (2013), Desgranges em seu livro “A Inversao da

Olhadela” (2012) comenta que:

O inacabamento é intrinseco a todos os processos de criagdo, como versao
sempre inconclusa dos objetos artisticos, que parecem solicitar continuo e
inesgotavel aprimoramento aos olhos do criador. O objeto, mesmo tido
como finalizado, entregue a apreciacéo do publico, provém de um processo
inacabado, quase frustrante para o artista. (DESGRANGES, 2012, p. 213).

Assim, muitos artistas apresentam uma versao de sua obra, sabendo, ou pelo
menos tendo a sensac¢do, de que poderia modificar ou dar continuidade a ela, o que

far4, certamente, se for uma obra processual. (SALLES, 2006).

1.4 Redes Culturais

A partir de leituras de obras de autores como Edgar Morin (2011) e
considerando o levantamento da obra-processo “Vocé me da a sua palavra?”,
observa-se que a criacdo ndo é um ato isolado, pois ha trocas constantes entre a
artista, seus interlocutores (que déao a sua palavra), e o contexto social, cultural e
historico onde a obra se desenvolve. A obra recebe diversas influéncias que vao
interagir em seu processo de criagdo. Salles (2006) explica que, ao se pensar 0
processo de criagdo de uma obra, deve-se levar em consideracdo, toda a
complexidade envolvida, numa associagédo entre os elementos internos e externos

ao pensamento do artista. E importante “pensar a criacdo como rede de conexdes,
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cuja densidade esta estreitamente ligada a multiplicidade das relagbes que a
mantém.

Dentro desse conceito, todos o0s aspectos que permitem a troca de
informagbes como as interacdes advindas de aulas assistidas, conversas entre
amigos, opinido de espectadores ou criticas de especialistas, podem ser gatilhos
para novas ideias. Segundo Morin, “uma ideia isolada ndo tem praticamente
existéncia; s6 ganha consisténcia em relacdo a um sistema que a integre” (2011,
p.160). E a associagdo entre essas ideias, que € a rede, € a responsavel pelo
complexo pensamento em criacao.

Salles (2006) afirma que, para compreender as escolhas de um artista, temos
gue pensar o0s seus processos, de forma contextualizada ao tempo e lugar em que
ele se desenvolve, porque o artista e sua criacao sao influenciados pelo seu meio.

Em 2004, quando Tessler comegou a pedir a palavra escrita em prendedores
de roupa no Amapa, houve um dos interlocutores que escreveu a palavra PITIU
(Figura 30) na sua lingua materna. Tessler desconhecia seu significado, mas logo foi
informada de que a palavra indicava algo como “mau cheiro” na lingua TUPI. Soube
entdo, que TUPI é o primeiro idioma na cidade de Macapa. Tanto que nos seus
pontos turisticos ha placas indicativas escritas primeiramente na lingua tupi, depois
em portugués e por ultimo em inglés (Figura 31). Nota-se, entdo, que as palavras
adquiridas e exibidas em seu processo, refletem a cultura local de onde a artista
solicita as palavras, havendo influéncia ndo s6 do idioma, como também dos

costumes de seus habitantes.



Figura 30 — Palavras escritas em prendedores no Amapa, 2004.
Fonte: Imagem cedida por Elida Tessler

Figura 31 — Ponto turistico do Amapa (indica¢Bes nos idiomas Tupi, portugués e inglés).
Fonte: Imagem cedida por Elida Tessler
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Como podemos notar, o trabalho de Tessler foi influenciado pela cultura local
do Macapd, durante o periodo em que esteve naquela cidade. De forma que, em
varios prendedores foram inscritas palavras da cultura local. Podemos dizer que, a
cada nova exposicdo da obra de Tessler, sdo acrescidos novos prendedores-
palavras, os quais s&o solicitados pela artista nos lugares por onde ela transita. E
essas palavras escritas, sempre refletirdo os aspectos sociais, histéricos e culturais

gue formam a base de conhecimento de cada novo interlocutor.

Outros fatos, ocorreram na Franga, no inicio de 2018, quando Tessler realizou
uma viagem de férias a Paris. Tessler foi visitar a Fondation Louis Vuitton, quando
se deparou com a exposi¢cao de uma obra-processo que a encantou. Trata-se de um
work in progress, de cunho participativo, iniciado em 2007, do artista eslovaco
Roman Ondak (1966), sob o titulo “Measuring the Universe”. A performance
acontece com a participacdo dos espectadores, que sao convidados pelos
mediadores da exposi¢cdo, a medirem sua altura escrevendo seu nome e a data
corrente na parede da galeria, com uma caneta preta. A obra em processo vai se
desenvolvendo em funcdo do acumulo de medi¢bes que vdo formando uma
faixa preta e irregular (Figuras 32, 33 e 34), concentrando-se conforme a média
de altura dos participantes. Algumas marcagdes saem da faixa, de forma
significativa, ficam acima ou abaixo das bordas, de acordo com altura dos
participantes, alguns mais altos e outros mais baixos. O artista conta que sua

ideia teve origem no habito dos pais de medirem seus filhos.

https://www.moma.org/learn/moma_learning/roman-ondak-measuring-the-universe-2007. Acesso em:
13 mar. 2018.
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Figura 32 - Roman Ondak, “Measuring the Universe”, 2007
Fonte: http://www.tate.org.uk/research/publications/performance-at-tate/case-studies/roman-ondak-
measuring-universe. Acesso em 30 mar. 2018

Figuras 33 e 34 - Roman Ondak, “Measuring the Universe”, (2018) - Fondation Louis Vuitton, Paris.
Fonte: Imagem cedida por Elida Tessler
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Figura 35 — Elida Tessler e mediadora da obra “Measuring the Universe”, (2018)
Fonte: Imagem cedida por Elida Tessler

Em sua visita a obra, assim que Tessler entrou na sala foi convidada pela
monitora, a fazer sua medi¢éo (Figura 35). Ela, entdo, posicionou-se junto a parede
branca, permitindo que a monitora escrevesse em caneta preta, na marca de sua
altura, o nome de Tessler, e a data do registro, 0 que passou a compor a obra do
artista. Ao final deste procedimento, Tessler iniciou seu ritual, conversando
brevemente com a monitora; entdo, retirou um prendedor da bolsa e a ofereceu
dizendo “Vocé me d& a sua palavra?”, a qual ficou surpresa e entdo participou
escrevendo a palavra “canard” (em francés) que na lingua portuguesa significa
“pato” (Ver figura 36).

Nessa visita, nota-se que houve uma conexao entre duas obras processuais
participativas, em ato. Através desta relacdo dialdgica, a participacdo se deu de
forma simultanea.

Esse encontro proporcionou trocas interessantes, além de provavel
crescimento de pensamento. Morin (2010) diz que, para que haja conexdes séo
necessarios encontros, e para isto ocorrer € necessario agitacdo, e isso leva a
|17;

efervescéncia cultural™; e que essa efervescéncia estimula o artista. E assim, Salles

(2006) ressalta que, quando o artista esta dialogando com outras culturas, ele esta

17 Efervescéncia cultural: Termo utilizado por Edgar Morin, sera retomado no capitulo 3 dessa
dissertacéo.
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em plena criagdo. O artista “interage com seu entorno, sendo que a obra, esse
sistema aberto em construcdo, age como detonadora de uma multiplicidade de
conexdes. Estamos falando da tendéncia do processo em seu aspecto social: 0
percurso criador alimenta-se do outro, visto de modo bastante geral. (Salles, 2006,
p. 40).

Provavelmente, Tessler foi a Paris, em busca de nova atmosfera cultural, pois
la € um local de grande turbuléncia na cultura, com inUmeros centros culturais que
propiciam trocas e dialogos. Segundo Salles, “séo viagens em busca da luz”. (2006,
p.41).

Figura 36 — Palavra escrita pela monitora da
obra “Measuring the Universe, em Paris, 2018.
Fonte: Imagem cedida por Elida Tessler

O segundo caso de solicitagdo da palavra em Paris, ocorreu quando Tessler
foi até a livraria “Les Traversées” para passear e adquirir algum livro. Dentre tantos
titulos, ela permaneceu um bom tempo escolhendo o que mais lhe agradaria.
Quando foi pagar, a senhora do caixa, comentou com Tessler sobre a dificuldade de
escolher algo em “um mar de titulos”. Comecaram entdo a conversar e apos falar
sobre seu trabalho artistico, a artista retirou um prendedor da bolsa e pediu que a
senhora desse a sua palavra. Ela ficou pensando durante um tempo e mencionou
“como é dificil escolher uma palavra”; ao que Tessler devolveu, “entdo vocé entende
o quanto foi dificil escolher o livro?”.

A senhora entdo, escreveu a palavra MEDITERRANEEN (Figura 37),
comentando que nunca foi ao Brasil. Tessler diz que para ela a palavra
“mediterraneo” tem relacdo com viagem e travessia, e assim respondeu a senhora:

“com este prendedor, vocé esta fazendo sua primeira travessia.” (Tessler, 2018).
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Ao nos depararmos com mais de uma alternativa de escolha,
experimentamos uma sensacao de angustia, pois ao optarmos por uma delas,
abrimos mao de todas as outras. O artista, em meio a seu processo criativo, esta
sempre envolto em situacdes que demandam escolhas, e essas selecdes séo feitas

“conforme critérios eminentemente pessoais”. (SALLES, 2006,p. 77).

Figura 37— Marcador de livro da Librairie Les Traversées (frente e verso) e
prendedor-palavra dado pela senhora da livraria.
Fonte: Imagens cedidas por Elida Tessler

1.5 A Participacao de pessoas no processo

A partir da metade do século XX, alguns artistas, como os brasileiros, Hélio
Oiticica e Lygia Clark'®, comecaram a desenvolver obras contendo praticas
participativas, focando menos a realizagdo de objetos e mais modos experimentais
envolvendo participacdo coletiva em seu processo. Eles abriram suas praticas a
experiéncia e a elaboracdo do outro, dando atencdo a presenca, experiéncia e

atuacdo do publico em suas poéticas.

'8 Os artistas Hélio Oiticica e Lygia Clark, serdo melhor abordados no capitulo 3.
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Tanto Oiticica quanto Lygia Clark buscaram um modo objetivo de
participagéo, a procura interna fora e dentro do objeto, dentro de uma participagao
ativa do espectador. “Tanto as experiéncias individualizadas como as de carater
coletivo tendem a proposi¢coes cada vez mais abertas no sentido dessa participagao,
inclusive as que tendem a dar ao individuo a oportunidade de “criar” a sua obra.”.
(OITICICA, 1986, p.91).

O artista estava fadado a uma posi¢cdo cada vez mais alienatéria ao persistir
na antiga posicdo esteticista. Mas com estas novas proposicdes houve o
ressurgimento “de um interesse pelas coisas, pelo ambiente, pelos problemas
humanos, pela vida em ultima analise. O fenbmeno da vanguarda no Brasil ndo é
hoje questdo de um grupo provindo de uma elite isolada, mas uma questao cultural
ampla, de grande al¢ada, tendendo as solugdes coletivas.”. (OITICICA, 1986, p.95).

Diante desse contexto, que permeia a arte na contemporaneidade, sera aqui
analisada a relacéo artista x participante na obra de Tessler. Podemos notar que a
obra “Vocé me da a sua palavra?” ja traz em seu titulo, uma pergunta, um pedido de
participagéo, de troca e de contato com o outro. E, dessa forma, o trabalho requer a
disponibilidade da pessoa a quem a artista solicita a palavra, e essa troca acaba

interferindo no cotidiano do interlocutor:

A primeira coisa que eu penso é na disponibilidade, a pessoa tem que estar
disponivel. Vocé chega de repente numa conversa e expde brevemente o
projeto, tira um prendedor de roupa da bolsa e diz “Vocé me d4 a sua
palavra?”. Entdo, a pessoa imediatamente tem que ter essa disponibilidade
de tempo, de escuta e de estar com vocé. Qualquer um poderia dizer que
tem mais coisas para fazer; poderia questionar dizendo que prendedor de
roupa ndo é para receber palavras escritas, por exemplo. Entdo, eu conto
com isso! (TESSLER, 2017a).

Tessler diz que o participante é convidado, mas ndo obrigado a patrticipar,
contando que, durante sua trajetéria, houve uma pessoa que ao ser solicitada, nao
deu a palavra. Ela disse que ndo queria participar. “E assim, na arte participativa a
pessoa pode dizer sim, ou pode dizer ndo. A arte € um exercicio experimental de
liberdade™® (2018).

19 Expressdo que o critico de arte brasileiro Mario Pedrosa usou ao final dos anos 60 para definir o
gue ele passara a chamar de arte pdés-moderna: sua conversdo em exercicio experimental da
liberdade. Fonte: anpap.org.br/anais/2016/simposios/s1/patricia_correa.pdf.
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Em contrapartida, Tessler recebeu de aniversario, de seu genro, um
presente com um prendedor preso a ele, contendo a palavra ‘CAMINHO’. Foi a
primeira pessoa que deu sua palavra sem que a artista pedisse, foi um presente.
(TESSLER, 2018).

Outro caso interessante, foi em mar¢co deste ano, quando Tessler foi
convidada a participar como palestrante do ‘Sarau Cultural no Instituto Ling’ em
Porto Alegre. Ela conta que ao final, conversando com algumas pessoas, um senhor
a questionou se ela néo iria pedir a palavra a ele; ela ficou surpresa, pois 0 mesmo
falou como se fosse Obvio que a artista sempre pedisse a palavra. Tessler entao
tirou um prendedor de roupa da bolsa e, seguindo seu ritual, ofereceu-o a ele
perguntando: “vocé me da a sua palavra?”. (TESSLER, 2018).

Tessler cita que “aquele que solicita a palavra sabe que ndo estad pedindo
pouco, e aquele quem escreve deposita uma confianga impar em seu destinatario”.
(2012, p.203). Comenta ainda que, ha uma questdo ética diante do mundo, entre
guestdes que, na maioria das vezes, ultrapassa o carater literario ou ficcional de

nossa subjetividade. “Escrever é sempre um ato de resisténcia”. (2012, p. 203).

O ato comunicativo

Em entrevista (2017b), Tessler comenta que quando pede a palavra a uma
pessoa, € como um “CANTO DE SEREIA”, pois existe uma seducdo que néo € ela
guem lanca, mas a sua forma de trabalhar. Ela mostra um objeto comum do
cotidiano em que a pessoa pode se perguntar se iSSo € arte, mas mesmo assim
participa, escolhendo uma palavra, que normalmente estara ligada a suas crencas e
entdo a escreve com sua propria letra um manuscrito que Tessler (2017b) diz ja ser
a prépria arte. O projeto da artista tem um forte apelo as praticas comunicativas, sob
0 ponto de vista do interlocutor, fazendo desse aspecto um de seus principios
direcionadores.

Salles comenta que “o artista ndo cumpre sozinho o ato da criagdo. O préprio
processo carrega o futuro didlogo entre o artista e o receptor. [...] A relagéo
comunicativa é intrinseca ao ato criativo. Esta inserido em todo processo criativo 0
desejo de ser lido, escutado, visto ou assistido.” (2013, p. 54). Dessa forma, todo

produto da obra de arte traz em sua natureza a necessidade de ser compartilhada
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com o outro. Criar € um ato comunicativo, e os dialogos estdo presentes tanto entre
as obras do mesmo artista, como na linha de tempo, entre o passado, presente e
futuro do seu criador. (SOUZA, 2013).

Os dialogos existem em todos os momentos do processo, desde 0s internos,
em que o artista mantém consigo mesmo, o didlogo que o artista mantém com as
pessoas que participam da construgdo da obra, e ainda os didlogos entre a obra e 0
publico. Segundo Salles, nos momentos de dialogos internos, o artista passa a ser

primeiro receptor de suas obras.

Esses didlogos internos: devaneios desejando se tornar operantes; ideias
sendo armazenadas; obras em desenvolvimento; reflexdo; desejos
dialogando. S&o pensamentos que, as vezes, sdo registrados em
correspondéncias, anotagdes e diarios. (SALLES, 2013, p.50).

Quanto ao dialogo da obra com seus interlocutores, Salles comenta que a
obra se constréi através de negociagfes e leva em consideracédo as referéncias de
cada um dos sujeitos que participam, e o objeto “ganha a complexidade da interagao
entre individuos em continua troca de sensibilidades” (SALLES, 2013, p. 56).

E esses didlogos apés serem trabalhados na obra e entdo entregues ao
publico, continuam “comunicando”, pois ha a intencdo do artista (0 que ele quer
expressar através da obra) e a percepc¢do do publico (o que os espectadores captam
da obra), pois a obra proporciona significacdes aos receptores, independendo da
intencdo do artista. E isto € também um ato comunicativo. (SOUZA, 2013).

Segundo Salles, todo artista possui 0 desejo de ser assistido e sentido
através de suas obras (2006), e Tessler comenta que, “o retorno do publico
possibilita ampliar o ponto de vista do artista, fazendo um deslocamento de
pensamento. Dessa forma, o circuito se amplia, pois o publico é muito mais do que
um, incorporando novas reflexdes.” (2017b).

Segundo Salles “O publico estabelece o contato entre a obra de arte e o
mundo exterior, decifrando e interpretando suas qualidades intrinsecas e, dessa
forma, acrescenta sua contribuicdo ao ato criador” (SALLES, 2013, p. 53). Assim
como, também, a recepgéo critica em contato com o artista, colabora com a criagéo,
pois esta presente durante todo o processo de criacdo, principalmente em suas
versodes de apresentacao. (SALLES, 2013).

Tessler comenta que, se 0 espectador realmente esta ali, com o0 pensamento

presente naquele trabalho, ele j& articula uma possibilidade de didlogo e o que o
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publico comenta, seja numa conversa, em artigo de jornal ou revista. Sao
testemunhos importantes para o artista, “as obras sdo como mensagens enviadas
dentro de uma ‘garrafa langcada ao mar’, a deriva, que a pessoa ndo sabe se vai
chegar e nem quem séo seus interlocutores” (TESSLER, 2017b). A referéncia de
Tessler quanto a garrafa lan¢cada ao mar, lembra sua obra Dubling (2010) que é feita
a partir de garrafas com rolhas que tém nelas impressos 4.311 verbos no gerundio,
retirados do romance “Ulisses” de James Joyce (Figura 38). Os gerundios séo
retirados da sua funcé&o original, de serem palavras que indicam acao continuada, e

entram na ordem da subjetividade da artista.

Figura 38 — Dubling, 2010 - 4.311 garrafas, rolhas com palavras impressas e cartdes-postais em
mesmo ndmero - col. Cisneiros Fontanals Art Foundation, Miami
Fonte: Site Elida Tessler. Disponivel em: <http://elidatessler.com.br>. Acesso em: 12 dez. 2017.

Segundo Salles (2006, p. 51), “O artista observa o mundo e recolhe aquilo
gue, por algum motivo, o interessa.” Nota-se nesta obra que, escritores como James
Joyce influenciam Tessler, a0 mesmo tempo em que ela se apropria de obras
literarias de escritores usando-as como matéria-prima para seu trabalho criativo. “As
apropriagbes, das mais diversas naturezas, sao constantemente flagradas nos
documentos dos artistas e sao matéria-prima de muitos processos criadores.”
(SALLES, 2006, p.49).
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Participacao x autoria

Tessler comenta que quando iniciou o projeto “Vocé me da a sua palavra?”
em Macapa, contou com a parceria de seus alunos do workshop, 0s quais
caminhavam juntos a ela pela cidade, num trabalho conjunto de pedir a palavra aos
passantes. “Entdo, tem uma passagem de origem coletiva, mas que nao é
nominavel como uma obra coletiva. Tem a minha autoria enquanto ideia, e tem uma
participacéo coletiva enquanto criacdo de novos territorios” (TESSLER, 2017b).

Outro fato interessante quanto a participacado do espectador, ocorreu quando
a artista estava expondo a obra “Vocé me da a sua palavra?” na mostra “Mulheres
artistas: olhares contemporaneos” no MAC-USP em 2007. Em uma de suas visitas
a mostra, Tessler foi surpreendida por um senhor que lhe mostrou um caderno de
capa dura azul (Figura 39). Ele era o vigia do museu e havia copiado no caderno
todas as palavras escritas nos prendedores, na ordem em que elas estavam
dispostas na exposicdo, e disse: “Olha! Esse é o seu trabalho!”, ao que Tessler
respondeu que esse novo trabalho era criacdo e mérito dele. A artista conta que o
senhor foi muito gentil doando o caderno a ela e a agradecendo por sua obra ter lhe
proporcionado uma maneira muito melhor de passar o seu tempo ali no museu. E

para a artista isso € mais uma peculiaridade da participacdo do espectador.
(TESSLER, 2017a).
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Figura 39 - Caderno azul do vigia do Mac-USP cedido a Elida Tessler em 2007.
Fonte: Foto de Maria Eunice Araujo

Desgranges (2012) afirma que, ao abrir o processo de criacdo aos
espectadores ndao pbe termo ao processo, mas sim, integra a presenca dos
espectadores a obra. Segundo ele, o inacabamento tomado como modo estético,
como proposta feita ao espectador, € uma forma de desmitificar a arte, contraria a
nocao de sacralizacdo do artista e do génio criador. “O reconhecimento de que o
mito do artista como alguém que vivia nas nuvens caiu por terra e que, sendo assim,
€ hora de saber qual o seu lugar no mundo dos vivos”. (BRITO, 2005, p. 31).

Ao espectador € proporcionado, cada vez mais, participar das proposi¢coes
artisticas, o que lhe demanda trabalho, tirando-o da acomodacéo da contemplacéo
distanciada. A ele é oferecida a participagdo de forma a concretizar a obra.
(DESGRANGES, 2012). Se pensarmos na constru¢cdo da obra em processo “Vocé
me d& a sua palavra?”, podemos dizer que, se ndo houver a participacdo de
pessoas, ndo ha obra a apresentar. Tessler depende da palavra dos seus

interlocutores, escritas nos prendedores-palavras, para a constituicdo do trabalho.
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1.6 As regras estabelecidas pela artista e suas desobediéncias

A pergunta que mais eu recebo é: Pode ser qualquer
palavra? E eu respondo: sim, salvo os homes proprios. A sua
palavra. (TESSLER, 2017b).

Tessler trabalha com regras que ela mesma cria para suas obras, tendo assim,
controle sobre o processo e predispondo-se menos ao acaso. A artista tem uma
filiacdo no grupo OuLiPo, o qual surgiu na Franca, em 1960; seus principais autores
sdo Raymond Queneau, Francois Le Lionnais, Italo Calvino e Georges Perec. O
grupo tem por caracteristica, fazer uma aplicacdo sistemética e consciente da
matematica como estrutura basica de criagdo de regras para suas producdes
literarias, tais como escrever um romance inteiro utilizando uma sé vogal; escrever
um texto onde cada palavra deve ser iniciada por uma letra diferente, na sequéncia
do alfabeto; escrever um texto onde alguma letra deve ser suprimida - como no
livro La disparition, de Georges Pérec, em que a letra "e" (vogal mais frequente
no francés) ndo aparece; escrever um texto em que cada substantivo deva ser
substituido pelo sétimo que aparece apés ele no dicionario; ou escrever um poema
em que cada verso contenha uma sé palavra, e em cada verso que segue, deva ter
uma letra a mais que o verso anterior.?°

Desde 2002, dez perguntas norteiam a pesquisa de Tessler, tanto no ambito

académico como em suas proposicoes artisticas:

1) Onde a palavra?

2) Quando a palavra?

3) Como a palavra?

4) Por que a palavra?

5) De quem a palavra?

6) De onde a palavra?

7) Para quem a palavra?

8) Para onde a palavra?

9) Pode ser qualquer palavra?

10) Vocé me d& a sua palavra? (2011)

0 Fonte: < www.uel.br/revistas/uel/index.php/estacaoliteraria/article/view/25697/1870>
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Essas perguntas a motivam a “ndo procurar respostas, mas configurar
distintas maneiras de apresentar estas indagacdes, tentando buscar dispositivos
adequados para apresenta-las a um publico mais amplo” (2011, p.11). A dltima
pergunta, portanto, sai da lista para dar titulo a sua obra, “Vocé me d4 a sua
palavra?”, e assim, Tessler vai criando novos sentidos e transformando uma coisa
em outra. Para ela, esse é o sentido da arte. (TESSLER, 2009).

Podemos concluir que a artista estabelece regras para a elaboragcéo de seus
trabalhos, desde o inicio do percurso de criacdo. Mas é certo que, havera desvios de
sua proposta inicial, pois ha inumeras possibilidades até a concretizacdo da obra.
(SALLES, 2013). Tessler cita que “o estabelecimento de regras é ponto primordial,
mesmo que, apos serem redigidas, possam ser subvertidas”. (apud ASSIS BRASIL,
2012, p. 164). Depreende-se, a0 mesmo tempo, que ao estabelecer regras, a artista
reduz o potencial de riscos, deixando menos espacgo para 0 acaso.

De qualquer forma, em toda e qualquer trajetoria havera imprevistos (acasos),
erros, corregdes de percurso e modificagdbes conforme os caminhos que se toma
com relagdo ao cumprimento do trabalho. (SALLES, 2013). Ha uma citacao de Fellini
gue diz “Nao se pode contar uma viagem sem antes realiza-la [...] o andamento do
processo, ao longo do tempo, € que vai direcionar sua continuidade, tendo seu
movimento dependente também de fatores imprevisiveis e que deverdo ser
contornados. (apud SALLES, 2013, p.40). Portanto, s6 saberemos realmente tudo
gue vai acontecer, depois de seguirmos em direcdo a realizacdo da obra.

Salles comenta que na arte contemporanea, € muito comum os artistas
estabelecerem regras ao lidarem com suas poéticas, e isso, de algum modo,
direciona as decisdes minimizando o numero de erros ou acasos (2006).

Na obra-processo “Vocé me da a sua palavra?” a artista definiu regras ja no
principio do trabalho, tais como: escrever no prendedor apenas uma palavra, no
momento da solicitacdo feita pela artista; qualquer palavra pode ser inscrita nas
partes visiveis do objeto, desde que seja legivel; as palavras dadas devem ser
escritas na lingua materna do interlocutor; as palavras devem ser manuscritas, o que
de certa forma, segundo Tessler, é a assinatura do autor; a palavra ndo deve ser um
nome proprio.

Tessler explica aos participantes, que nenhum nome seré citado, para que
figuem bem a vontade, e assim, ela faga uma colegédo de palavras; caso contrario,

ela estaria fazendo uma colecdo de nomes proprios. Diz que ha uma tendéncia de
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pessoas quererem escrever seu préprio nome no prendedor. Mas, “é a palavra e nao
a pessoa, ou melhor, € uma pessoa mas nao € “a” pessoa. Ndo muda do artigo
indefinido para o artigo definido.” (TESSLER, 2017a).

Tessler (2017b) elaborou também alguns critérios para o ato de solicitar a
palavra, comenta que ndo poderia, por exemplo, entrar num 6énibus e dizer “Ola
pessoal, estou fazendo um trabalho e vou oferecer um prendedor de roupa para
cada um, e cada um escreve uma palavra!”, pois isso nao teria sentido para ela.
Dessa forma, para pedir a palavra a alguém, ela segue um ritual: inicialmente ela
estabelece um contato e inicia uma conversa com o interlocutor; na sequéncia, ela
oferece o prendedor e pergunta: “vocé me da a sua palavra?”, pois dessa forma o
interlocutor ja tera uma escuta atenta. Nota-se que o procedimento da artista, em
pedir a palavra ao seu interlocutor, é individualizado, atencioso e feito com
delicadeza.

Tessler diz que € como se desprendesse a palavra de um discurso, a pessoa
escreve a sua palavra no prendedor, a artista agradece e diz para onde vai 0
prendedor-palavra. A partir deste momento, ela vai entdo sustentar, cuidar e se
responsabilizar por aquela palavra manuscrita no prendedor de roupa. Apds isso, a
artista “classifica, armazena, contabiliza e condiciona como algo precioso, um objeto
raro, valioso, como uma jéia.” (2017b).

No momento da montagem da instalacdo, Tessler também dispde de algumas
regras: o fio de varal pode ser fixado de modo diferente a cada exposi¢cdo, mas
sempre deve manter sua unidade linear e sem cortes, sendo que a extensédo do
varal vai aumentando de uma exposi¢ao a outra.

Para Tessler, todos os prendedores sdo especiais, ela lembra a historia de
cada um, quem escreveu, onde estava e em que situagdo. Guarda a maioria deles
em grandes caixas de madeira, as quais 0os mantém salvaguardados, a serem
abertos apenas para serem reagrupados, aleatoriamente, em nova instalagdo. Nas
caixas, estes se misturam, fazendo com que Tessler, de certa forma, perca o
controle “dessa grande frase an6nima”. (TESSLER, 2018).

A artista possui alguns prendedores-palavras que, de alguma forma,
marcaram momentos especiais em sua vida. Sobre estes, faz questdao de manter
controle, pois diz serem motivadores e continuadores de seu trabalho. Ela os
mantém dentro de um saquinho de tecido preto (Figuras 40 e 41), que fica sempre

proximo a si. Coloca-os em lugares em que ela sabe onde estdo, normalmente na
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cabeceira de sua cama; de manhd, quando ela acorda, € como se dissessem:
“‘Bom dial... vamos trabalhar?”. (TESSLER, 2018). Em suas exposicdes, ela os
coloca sempre juntos e numa sequéncia prépria, em algum ponto do varal. E como
uma codificacdo: um cédigo de barras que so ela reconhece, como um segredo seu.

Durante as exposi¢des, h4 risco de perder prendedores. Tessler tem seguro,
mas diz que “ndo pagaria uma PALAVRA”. A artista comenta que na arte, lida-se
muito com a perda, e nesse caso, com a perda de prendedores-palavras. “No
trabalho de arte, lidamos com a perda o tempo todo, reter o que ndo se pode,
registro do tempo que passa, por isso “PRENDEDOR”. Ele SOLTA a palavra de um
discurso fechadol/linear.” (TESSLER, 2018).

Figura 40 — Saquinho preto que guarda os prendedores-palavras.
Fonte: Foto de Maria Eunice Araujo

Figura 41 — Prendedores-palavras que marcam alguns momentos especiais
Fonte: : Foto de Maria Eunice Araujo
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Além do saquinho com prendedores-palavras mantidos na cabeceira de sua cama,
Tessler tem também um barquinho de madeira que fica em seu escritorio; neste
ultimo, ela guarda prendedores-palavras, presos aos fios de sua vela. Quando lhe
perguntei o motivo de eles ficarem presos nos fios, ela respondeu que, dessa forma
“ndo deixa as palavras tdo a deriva”. (2018).

Notei que Tessler muda os prendedores-palavras de lugar, entre os que ficam
no saquinho preto e os que ficam no barquinho (Figura 42). O certo é que, eles
estdo sempre a vista e proximos a ela, parecendo uma forma de estimulo ao seu
trabalho.

Figura 42 — barquinho que fica localizado no escritério de Tessler.
Fonte: Foto de Maria Eunice Araujo

Os objetos expostos no escritério (local de natureza mais individual) podem
ser estimulos e assim alimentar as obras em execugédo. “O escritério abriga trabalho
fisico e mental, e guarda um potencial de criacdo, a medida que oferece
possibilidade de armazenamento de objetos e instrumentos, com poder de gerar

outras obras. Considerando-se esse espaco para além dos limites fisicos, envolve a
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memoria e o imaginario do artista, assim como seu corpo gravado com toda sua
histéria e suas buscas.”. (SALLES, 2006, p.56).

Um dos prendedores que Tessler mantém preso ao fio do barquinho, foi
manuscrito pelo filosofo e professor Peter Pal Pelbart, que ao ser solicitado a dar
sua palavra, em sua lingua materna, imediatamente escreveu, em hdngaro, a
palavra ANJUKAM, que significa “querida maezinha” (Figura 43); Tessler deduz que
ele tenha escolhido tal palavra, por estabelecer uma conexdo entre o significante

das palavras “méae” e “materna”. (2018).

Figura 43 — Prendedor-palavra que significa “querida méezinha”.
Fonte: Imagem cedida por Elida Tessler

Tessler diz que com muita frequéncia as pessoas contam alguma histéria ao
darem a sua palavra. E para ela, importa muito o que a pessoa conta. A artista
lembra quem deu a palavra, onde estava e em que situacdo. E esse trabalho para
ela, € como um livro cheio de historias: “o trabalho “Vocé me dé a sua palavra?” é
um contador de histérias”. (2018).

Tessler comecgou, desde 2012, a sistematizar esses relatos, registrando-os
em um caderno que contém a palavra dada, o nome do interlocutor e o pequeno
relato dado. E ela diz que pretende continuar. (2018).

Nota-se que Tessler, dessa forma, além de documentar seu processo, acaba

por desdobrar sua criagdo gerando novas formas de apresentacao.
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Desvios

A maioria de seus interlocutores segue as regras enunciadas pela artista,
porém, Tessler conta que h& desvios, ocasionalmente. Ha pessoas, por exemplo,
gue escrevem uma oracao ao invés de uma palavra, e ela precisa contar com isso,
nao excluindo esse prendedor-palavra. (TESSLER, 2017b).

Outro exemplo de desvio € o de um artista gravador em Xxilogravura, de
Caxias do Sul/RS, que ia se mudar para Vitoria/ES. Tessler encontrou-o no Parque
da Redencdo em Porto Alegre e pediu a ele a sua palavra, imediatamente ele disse
“posso ficar um tempo com o prendedor, levar comigo e depois te entregar?”
Tessler diz que isso é rarissimo de acontecer, tanto de alguém pedir, como ela
atender a esse pedido, mas como ele estava num periodo delicado de vida, ela
disse que poderia. Um tempo depois ele retornou com uma gravagdo em
xilogravura, cavou o prendedor para deixar a palavra ‘saudade’ como matriz.

Salles (2006) observa que, artistas se relacionam de formas diferentes com
essas questdes inesperadas que entram na construcédo da obra. Os acasos, muitas
vezes, podem desestabilizar o percurso, gerando a necessidade de contorno da
situacdo, mas isso pode até ser benéfico, a medida que pode provocar mudancas
interessantes para o artista. Muitas vezes, a ocorréncia desse acaso, faz com que o
artista repense o caminho que estd percorrendo em dire¢cdo a realizacdo da obra,
podendo gerar uma rede de novas possibilidades. “O pensamento criador, em nosso
caso, é alimentado e se desenvolve por meio dessas intervencdes, que parecem ter
um papel importante na variabilidade do pensamento”. (SALLES, 2006, p.133).

Outro exemplo de desvio observado nos documentos de arquivo de Tessler,
foi o prendedor manuscrito por Paulo Bruscky (Figura 44); ele escreveu em um lado
do prendedor a palavra “PE(N)RDURA?”, e do outro a expressdao “A ARTE”,
resultando em “A ARTE PERDURA?” ou “A ARTE PENDURA?” (Figuras 45 e 46).
Tessler diz que Bruscky fez um jogo interessante, criou uma palavra que ndo existe,

para dizer duas, assim como fazia James Joyce em Finnegans Wake?! ou Haroldo

2 Finnegans Wake (1939): dltimo romance de James Joyce. Um dos grandes marcos da literatura
experimental, foi escrito em uma linguagem composta pela fusdo de outras palavras, em inglés e
outras linguas, buscando uma multiplicidade de significados.
https://pt.wikipedia.org/wiki/Finnegans_Wake.
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de Campos em Galaxias®’. “Perdurar” e “pendurar” podem ter muitos sentidos,
sendo um enigma interessante para a obra. “Nao ha como ndo permitir a entrada

desses desvios”, diz Tessler. (2017a).

Figura 44 — Paulo Bruscky e Elida Tessler, 2015
Fonte: Imagem cedida por Elida Tessler

Figuras 45 e 46 — Prendedores manuscritos por Paulo Bruscky
Fonte: Imagem cedida por Elida Tessler

Tessler conta que ap0ds a inauguracao de sua exposicdo RECORTAR, COPIAR,

COLAR na Bolsa de Arte de Sao Paulo, que ocorreu em 20/05/2017, ela foi assistir o

? Galaxias: livro experimental escrito por Haroldo de Campos, grande nome da Poesia
concreta brasileira, entre os anos de 1963 e 1976. Foi integralmente publicado apenas em 1984 Esta
no limite entre a prosa e a poesia, devido a seu carater experimental.
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show “Amor Terceirizado” do artista Tom Zé, na Casa Natura Musical em Pinheiros.
Ao final do show, retirou um prendedor de roupa de sua bolsa e foi ao encontro do
artista para pedir a sua palavra. Ele ent&o escreveu a palavra DESOBEDIENCIA, “e
eu estou com essa palavra na minha mente, pois tem tudo a ver com esse momento,
eu sou obediente, eu crio as regras, mas por vezes, eu invento as regras ja com a
intencéo secreta de subverté-las”. (TESSLER, 2017b).

Para dar entendimento a desobediéncia a que Tessler se refere: em 2017,
Tessler langou seu livro-obra AMOR:AMOR (Figura 47), - pela editora “Azulejo Arte
Impressa” - o qual compde-se de imagens, em fotografia, de 422 prendedores que
tém escrito a palavra “amor”, em diversos idiomas - todos os prendedores estdo em
escala 1:1, o que respeita a sua ideia de amor em escala 1:1, AMOR:AMOR.
Durante a producao do livro, ela lembrou que a pessoa propulsora de sua ideia do
trabalho foi um escritor israelense chamado David Grossman, o qual escreveu, no
prendedor, uma palavra em hebraico, cuja traducdo para o portugués é tanto “saida”
como ‘“criagdo”. A artista entdo se deu conta, que ainda ninguém havia escrito em
prendedor a palavra AMOR em hebraico. Foi ai que ela, segundo suas proprias
palavras, desobedeceu a si mesma. No escritorio, a equipe de producéo j4 estava
realizando as fotos dos prendedores para o livro. Ela pediu licenca, pegou um
prendedor de roupa, e foi ha duas quadras dali, solicitar a palavra “amor”, a filha de
sua professora de hebraico (de sua infancia). Chegando ao local convidou-a para
tomar um café, explicou todo o trabalho, e pela primeira vez ela ndo perguntou
“WYocé me da a sua palavra?”; mas sim: “Vocé escreve a palavra AMOR em
Hebraico?”. E essa foi uma desobediéncia de grande valor para seu trabalho.
(TESSLER, 2017a).

Figura 47 — Livro AMOR:AMOR, 2017 — Editora “Azulejo Arte Impressa”
A esquerda o prendedor doado pelo escritor israelense David Grossman.
Fonte: Foto de Maria Eunice Araujo
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A publicacdo apresenta na contra-capa, a imagem de um Unico prendedor
com a palavra “criacdo” em hebraico. No outro lado, € mostrada a imagem de 422
prendedores lado a lado em forma de sanfona, que contém todos os prendedores
que foram escritos a palavra AMOR, desde o inicio do work in progress. “O sentido
da obra é diferente quando vemos um prendedor-palavra isolado, de quando os
vemos juntos num varal, pois transforma-se em um verso de uma poema. As
proprias palavras vao criando outro sentido.” (TESSLER, 2018).

Esse livro de artista publicado por Tessler, é mais um desdobramento de seu
processo criativo que, por sua vez, apresenta-se em formato impresso. Nao se trata
de uma reproducédo da obra da artista, mas sim uma obra produzida especificamente
para ser reproduzida.

A obra foi concebida numa estrutura analoga a exposicdo, pensada como
uma publicacdo, que também € um trabalho artistico. Essa questdo sera explorada

no capitulo 3 dessa dissertacao.

Erros

Segundo Salles, “aceitar a intervencdo do imprevisto implica compreender
gue o artista poderia ter feito aquela obra de modo diferente daquela que fez; ao
aceitar que ha concretizacdes alternativas, admite-se que outras obras teriam sido
possiveis [...] Desse modo, ndo ha uma unica obra que satisfaca as tendéncias de
um processo.” (2006, p. 148). Como exemplo disso, podemos citar outra obra de
Tessler, “O homem sem qualidades, mesmo” (2007), a qual, a partir da leitura do
livro “O homem sem qualidades” (1989), de Robert Musil, ela concluiu que “O
homem sem qualidades” é um homem sem adjetivos, sem atributos. Tessler entéo,
ao ler o livro, tirou do texto todos os adjetivos existentes, pois assim seria “O homem
sem qualidades, mesmo”. Na segunda leitura, Tessler notou que havia deixado
escapar muitos adjetivos, fato que ela encarou como erro. Entdo, a artista decidiu
pintar com o corretivo - chamado “errorex” - 0s adjetivos esquecidos. Segundo ela, a
materialidade desta “pintura” era muito importante para compor a obra dando
existéncia ao seu erro. Desse erro, foi elaborado o segundo livro “O homem sem
qualidades, mesmo assim”. Segundo Colapietro, 0 pensamento criador é alimentado

também por essas ac¢des autocorretivas, interferindo no percurso do processo,
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podendo gerar novas possibilidades que vao interessar ao artista. (apud SALLES,
2006).

Em 2007, durante a montagem de uma de suas exposi¢des da obra “Vocé me
da a sua palavra?”, no Museu de arte contemporanea da USP, ocorreu um problema
inesperado. O espaco expositivo era grande e para preenché-lo foi esticado um fio
de varal em toda extensdo da area, com muitos prendedores pendurados. A tenséo
do varal forgcou a parede, fazendo com que ela viesse a ceder. Tessler diz que,
naquele momento, teve um aprendizado do trabalho: que “a palavra tem peso”. E
entdo, “como calcular o peso da palavra?” (TESSLER, 2017b). Naquela ocasiao, a
artista diz ter descoberto que a tensdo causada pelo fio esticado, com objetos muito
leves, é que leva o varal a ficar pesado. Como era um fio tensionado entre uma
parede e outra, com o0 peso, fez com que parte do reboco caisse. A partir dai,
remontaram a instalacdo utilizando uma velha sabedoria de varal de fundo de
quintal, através de bambus comuns, que tém uma fissura em que se prende o fio e
entdo levanta-se o varal de roupas. Dada a situagcédo urgente diante da abertura da
exposicdo, o arquiteto da equipe de museologia do MAC-Ibirapuera, chamado
Gabriel Borba, foi até o pétio de sua casa buscar um bambu j& pronto para fazer um
levante no meio da instalacdo, o que ficou bastante original parecendo um pétio em
meio a um museu de arte contemporanea (Figuras 48 a 50). Tessler diz que foi uma
situacdo marcante naquela exposicdo chamada “Mulheres artistas: questdes de
género”. (TESSLER, 2017b).

“A rota € temporariamente mudada, o artista acolhe o acaso e a obra em
progresso incorpora os desvios. Depois deste acolhimento, ndo ha mais retorno ao

estado do processo no instante em que foi interrompido.” (SALLES, 2013, p.41).

Neste caso, Tessler gostou da originalidade que o acaso lhe permitiu e

incorporou os bambus na sua exposigéao.
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Figura 48 — “Mulheres artistas: questdes de género”, MAC-USP, 2007
Fonte: Imagem cedida por Elida Tessler

Figuras 49 e 50 — “Mulheres artistas: questdes de género”, MAC-USP, 2007
Fonte: Imagens cedidas por Elida Tessler

E aconteceu novamente, em 2014, na montagem da exposi¢ao inaugural da
Galeria Bolsa de Arte em SP, “A invencdo do Horizonte” (Figuras 50 e 51). Tessler
estava na galeria com uma equipe de montagem e o peso do varal rompeu uma
parte do reboco das paredes. Rapidamente foi feito reforco, mas esse pensamento

sobre peso Ihe preocupou novamente.
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Figuras 50 e 51 — “A invenc¢éo do Horizonte”, 2014 — Gal. Bolsa de Arte SP
Fonte: Imagem cedida por Elida Tessler

Salles salienta que “Muitos erros tém sua explicacdo associada a auséncia de
dominio da técnica, ou seja, falta de conhecimento das propriedades da matéria-
prima que estd sendo manuseada. Essa constatacdo, normalmente, gera a busca
por esse conhecimento [...].” (2006, p. 134), e isso pode aparecer nos documentos
de processo, sob a forma de apontamentos. Nesse caso, faltou o conhecimento
estrutural do local em que seria montada a instalagéo versus a tensdo e peso do
varal instalado.

Salles cita que, “ao detectar algo como errado, o artista aciona determinados
principios que balizam essa avaliacdo e faz cortes, adi¢cdes, substituicfes,
deslocamentos, ou seja, qualquer tipo de modificacdo.” (2006, p. 133). Jevons
ressalta que “O erro muitas vezes cria um caminho que nos desvia de nossas
suposicbes confortaveis. Investigar nas bordas do erro pode-se descobrir algo
genuinamente (til. O acerto nos mantém no mesmo lugar. O erro nos forca a
explorar.” (apud JOHNSON, 2011, p. 114). Sendo inevitdvel o aparecimento de
erros, seus contornos sdo necessarios, e podem ser, até mesmo interessantes por
muitas vezes tornar mais original o processo.

Como foi citado anteriormente, Tessler por ter controle e regras sobre suas
obras, possui baixo grau de riscos e incertezas. Mas a maior incerteza, segundo a
artista, sempre estara na palavra dada pelo interlocutor, pois, pode ser “qualquer
palavra”. (2017Db).

A seguir, no capitulo 2, sera analisado o processo criativo da obra da artista

Beth Moysés.






CAPITULO 2 - O processo criativo nas performances de Beth Moysés

Este capitulo tem por objetivo analisar as performances da artista visual Beth
Moysés sob o0s aspectos de seu processo criativo, também utilizando a abordagem
da critica de processos elaborada por Salles.

Beth Moysés tem sua producdo artistica voltada a luta feminina contra a
violéncia doméstica. Através de sua poética, visa propiciar reflexdo sobre problemas
sociais de uma sociedade familiar patriarcal em que as mulheres sdo vitimadas pelo
poder masculino, em diferentes graus e sob diferentes culturas, religido ou classe
social. A artista propde obras poéticas hibridas em que utiliza objetos na funcéo de
gatilhos da memoria afetiva feminina, usa o vestido de noiva como simbolo do Amor
Romantico, um amor idealizado pelas mulheres desde a infancia, através dos contos
de fadas.

A artista comenta na introducdo de sua dissertacdo de mestrado®, que o
objetivo de seu trabalho, além de poético, é ser uma forma de denunciar a violéncia
que ainda hoje acontece as mulheres em seus cotidianos. Sua intencdo € que
através de trabalhos artisticos coletivos, essas mulheres revivam sentimentos e
sensacdes do dia do casamento e possam experimentar, cada uma, sua propria
“limpeza e purificacdo” (MOYSES, 2004). Para isso, Beth Moysés expressa-se,
artisticamente, através de objetos, instalagdes, desenhos, fotos, videos e, na maioria
das vezes, através de performances coletivas, que realiza no Brasil e no exterior.

A presente pesquisa apresenta a andlise critica sobre os processos de
criagdo da artista, baseando-se em sua trajetdria poética, em que serdo abordadas
as tendéncias do processo, a dimensdo de regras estabelecidas pela artista, os
possiveis riscos, acasos e erros que enfrenta durante seu percurso, na tentativa de
mapear a rede de conexdes em que seu trabalho esta envolvido.

Segundo Salles, “[...] todo processo de criagdo € um percurso tradutorio que
nos oferece um instrumento fértil, para discutirmos a poética contemporanea.” (2006,
p.157). Este estudo prioriza a analise das performances da artista, as quais tiveram
inicio na série denominada “Memoaria do Afeto”, iniciada em 2000, na cidade de S&o

Paulo.

2 A dissertacdo de Mestrado de Beth Moysés, foi realizada no Instituto de Artes da Unicamp
(Campinas-SP), em 2004, sob o titulo “Abrigo da Meméria”.
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Regina Melim, pesquisadora da performance e autora do livro “Performance
nas artes visuais” (2008), conta que o termo performance foi cunhado como
categoria no inicio dos anos 1970, sendo fruto de uma contaminagdo entre préticas
interdisciplinares como teatro, danga, musica e poesia nos anos 1960, e seus pontos
de contato com a arte conceitual dos anos 1970. Segundo Renato Cohen,

pesquisador, performer e pioneiro em estudos sobre a performance no Brasil:

A performance é basicamente uma linguagem de experimentacdo, sem
compromissos com a midia, nem com uma expectativa de publico e nem com
uma ideologia engajada. Ideologicamente falando, existe uma identificacédo
com o anarquismo que resgata a liberdade na criagdo, esta a forca motriz da
arte. A arte, como formula Freud, caminha com base no principio do prazer e
ndo no principio de realidade. O artista lida com a transgresséo,
desobstruindo os impedimentos e as interdic6es que a realidade coloca. [...]
O trabalho do artista de performance é basicamente um trabalho humanista,
visando libertar o homem de suas amarras condicionantes, e a arte, dos
lugares comuns impostos pelo sistema.[...] A performance é basicamente
uma arte de intervencdo, modificadora, que visa causar uma transformacéo
no receptor. [...] A performance n&o é, na sua esséncia, uma arte de fruicao,
nem uma arte que se proponha a ser estética (COHEN, 2002, p.45).

Cohen (2002) diz ainda, que a performance é ideologicamente ligada a néo-
arte, busca libertar-se de delimitacdes disciplinares e que, em certos instantes,
chega a ser a propria vida. Pode-se observar, que a maioria das performances nao
sdo apresentadas em espacos sacralizados da arte, como é 0 caso das
performances de Beth Moysés, que utiliza as ruas das cidades para apresentar sua
obra, fazendo a ndo separacao entre suas acdes e o publico.

Podemos dizer que a performance é uma pratica interdisciplinar que processa
e ressignifica atos do cotidiano, através de acfes presenciais de alta carga poética
e, que por sua natureza, jA possui as caracteristicas de uma obra processual e
inacabada. (COHEN, 2002; SALLES, 2006).

Nota-se que a obra de Beth Moysés tem tendéncia ao acaso, pois sdo
estabelecidas apenas algumas regras pela autora, e assim, quando passa a
envolver as mulheres participantes, muitos imprevistos podem advir. As experiéncias
sdo baseadas no tempo presente e na acao real, o que as predispdem a riscos.
Segundo Salles (2006), podemos depreender que na performance, como nao ha
esbocos, nem estudos anteriores a acdo, ela desenvolve-se no tempo do processo,
gue por sua vez, ja é a obra. Isso faz com que o trabalho seja mais suscetivel a

acasos e erros.
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Em 2015, tomei contato, pela primeira vez, com a obra de Beth Moysés,
através de uma aula ministrada pela Profa. Dra. Katia Canton, no Programa de Pds-
Graduacdo em Estética e Histéria da Arte (PGEHA) da USP, em que Canton
apresentou a obra de Beth Moysés e entrevista® realizada com a artista. Desde
entdo tive genuino interesse em pesquisar mais sobre o processo artistico de Beth
Moysés, em funcéo da tematica abordada e suas solu¢des poéticas. A partir disso,
quando iniciei o mestrado em Comunicacdo e Semiodtica na PUC-SP, em 2016,
escolhi a obra de Beth Moysés como um de meus objetos de pesquisa, com a
finalidade de estudar seu processo criativo. A obra de Beth Moysés chamou minha
atencdo por conter um tema social, por ser uma obra sempre em processo e por
incluir a participacdo de pessoas em suas performances.

Para o desenvolvimento desse estudo elegi alguns trabalhos de Beth Moysés,
gue sao em sua maioria performances, elaborando a pesquisa com base em seus
documentos e registros de processo, tais como: textos proprios da artista, artigos
publicados em revistas na web, site e Facebook da artista, dissertacdo de mestrado,
textos criticos, bem como reportagens e entrevistas que encontrei na internet. Além
desses documentos, mantivemos trés encontros em forma de entrevista em seu
atelié, localizado na Vila Madalena/SP, entre os anos de 2016 e 2018. Tivemos
também conversas informais, de forma on-line, através dos aplicativos Whatsapp,

Skype e Facetime, durante esse periodo.

% A entrevista encontra-se no livro de Katia Canton, “Da Politica as Micropoliticas”, SP: editora WMF
Martins Fontes, 2009, p. 45-49.
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2.1 A trajetdria de Beth Moysés

Beth Moysés graduou-se em Artes Plasticas pela Fundagéo Armando Alvares
Penteado (FAAP) em S&o Paulo, no periodo de 1979 a 1983. Apos sua graduacao,
trabalhou com Comunicacgao Visual, quando conheceu o artista Carlos Fajardo, com
guem realizou diversos workshops. Esse encontro ocasionou uma reviravolta na vida
de Beth Moysés, “Nunca mais deixei as artes plasticas”, conta a artista (apud
OLIVEIRA, 1997).

No inicio dos anos 1990, Beth Moysés trabalhava com pintura e objeto, em
que incorporava bucha em seus materiais artisticos, referindo-se a compulsdes com
limpeza e purificacdo, fazendo “alusdo aos corpos que menstruam” (MOYSES apud
MACHADO, 1996). Em um de seus primeiros trabalhos, ela usou tule e meia de
seda, esticados e grampeados numa tela. Utilizou colchetes para engatar uma parte
de tule na outra, pintando com tinta, ao final (Figura 52). Em outros trabalhos, ela
também pintava e colava na tela varios materiais e objetos femininos, que depois
arrancava, revelando o que tinha por detrds. Ainda segundo Beth Moysés (2018b),
através de entrevista concedida a autora, “No inicio era pura poesia, mas depois
desvelava o que havia escondido, e o espectador podia enxergar o que havia

dentro.”

Figura 52 — Beth Moysés, “Macho e fémea”, 80 x 60 cm, 1994.
Pintura-objeto feito com tule, meia-cal¢a de nylon, colchetes e café.
Fonte: Site de Beth Moysés
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“Nessa época, ao trabalhar com esses materiais, todos brancos, lembrei dos
vestidos de noiva e comecei a explorar ndo s6 a matéria, como a sua simbologia”,
conta Beth Moysés. (apud VEJA RIO, 1997). A artista recebeu doacdes de vestidos
de noiva usados de algumas amigas, para iniciar a desenvolver sua poética.
Comecou, entdo, a juntar estes vestidos e a corta-los, elaborando alguns objetos,
que de certa forma, abordavam questdes de violéncia, e remetiam a pensamentos
que lembravam sua infancia, o relacionamento matrimonial de seus pais e todas as
injusticas que presenciou com relagdo aos géneros feminino e masculino. (Moyseés,
2004). Segundo Salles, “E importante pensarmos nessa expansdo do pensamento
criador, [...] sendo ativada por elementos exteriores e interiores ao sistema em
construgcdo. Essas conexdes podem ser responsaveis pela inventividade” (SALLES,
2006, p.25).

Devido as suas pesquisas, a artista foi sentindo-se atraida pelas vestimentas
ritualisticas das noivas. Ela acredita que essa vestimenta é um simbolo forte do
universo feminino e, dessa forma, parte de um simbolo que representa um ideal de
felicidade e entdo desconstréi essa fantasia. (MOYSES apud VEJA RIO,1997). Uma
de suas primeiras exposi¢cdes individuais ocorreu em 1996, em que Beth Moysés
forrou o teto da Capela do Morumbi em S&o Paulo com vestidos de noiva. O trabalho
foi construido dentro de seu antigo atelié (de nove metros quadrados), durante o
periodo de seis meses. Os vestidos de noiva cedidos por suas amigas, ndo eram
nem lavados para néo retirar suas manchas, visando manter a carga emotiva do uso
no dia do casamento. Dessa forma, a artista tenta fazer um contraponto entre a
ilusdo roméantica da noite do casamento, e as ilusdes perdidas apos as agressdes
vividas por tantas mulheres, por parte de seus parceiros. A obra, segundo Beth
Moysés (2004):

Surgiu com a necessidade de unir esses corpos que até entdo tinham sido
construidos individualmente, de ver todos esses vestidos juntos, amarrados,
costurados, presos, como se todos almejassem a mesma coisa. Eram 25
vestidos de noiva em tons que variavam do branco aos beges, com
manchas de ferrugem e cheiro de naftalina, costurados um a um, formando
uma grande tapecaria. (MOYSES, 2004, p. 93).

Para elaborar este trabalho, Beth Moysés inspirou-se em casos de diversas
mulheres que sofriam violéncia doméstica, livros de filésofos e socibélogos,

publicacdes de artistas e feministas que trabalham com o tema, tais como Simone
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de Beauvoir em “O segundo sexo”, s.d., Betty Friedan em “Mistica Feminina”, 1971,
Rose Marie Muraro em “A mulher no terceiro milénio”, 2000 e em “Feminino e

Masculino”, 2002 e Barbara Soares em “Mulheres Invisiveis”, 1999.

Figura 53 - Instalacéo “Forro de Sonhos Palidos”
Teto da Capela do Morumbi SP, 1996.
Fonte: site de Beth Moysés

A instalacdo “Forro de Sonhos Palidos” (Figura 53), de certa forma, remete-
nos a obra “1.200 Sacos de Carvdo” de Marcel Duchamp, apresentada na
“Exposicao Internacional do Surrealismo”, em 1938 na cidade de Nova York.
Durante o modernismo, Duchamp percebeu uma area da arte que ainda ndo havia
sido inventada, foi entdo o precursor do uso do teto como local de exposicao.
Segundo Brian O’Doherty, autor do livro “No interior do cubo branco” (2002), “O teto,

até o momento em que Duchamp “pisou nele”, em 1938, parecia estar relativamente
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a salvo dos artistas.” (O'DOHERTY, 2002, p. 71). O autor observa que com essa
inversao entre teto e chao, a intervencdo tomou esse novo espacgo da galeria,
chamando a atencao do espectador para ela. O’'Doherty afirma ainda, que, quando
um artista tem a iniciativa de permutar o teto pelo chao atualmente, faz com que a

intervencdo de Duchamp seja lembrada (Figura 54).

Figura 54 — Marcel Duchamp, “1200 Sacos de Carvao”, 1938.
Fonte: http://e-skop.com/skopdergi/exposition-internationale-du-surré%sC3%A9alisme-paris-
1938/1941

Dois anos depois, Beth Moysés conta que pegou esses mesmos vestidos que
forraram o teto da Capela do Morumbi e cobriu o chdo da Galeria Thomas Cohn em
Sé&o Paulo, como se eles tivessem caido, metaforicamente (Figura 55). A ideia da
artista era que as pessoas caminhassem descalcas sobre eles, sentindo as pérolas
e o0s vidrilhos dos vestidos de noiva. Mas no piso eles perderam o brilho e
murcharam, muito diferente de quando eles estavam no teto, onde ninguém os
tocava. (MOYSES, 2009).
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Figura 55 — Instalacdo “Sobre pérolas”,
piso da Galeria Thomas Cohn, SP, 1998
Fonte: site de Beth Moysés

E foi, a partir dai, que Beth Moysés pensou em tira-los do chdo e rechea-los
por mulheres, as quais sairiam caminhando pelas ruas da cidade. (MOYSES, 2009).
Segundo Salles (2013), estamos sempre em mobilidade, pois a todo momento
sofremos intervencdes do consciente e do inconsciente. As tendéncias dao direcéo
ao artista na sua busca pela concretizacdo de desejos e objetivos ainda néo claros.
A criacdo de uma obra artistica, como a de Beth Moysés, é regida por um
movimento com tendéncias, as quais indicam o rumo a seguir, mas somente se
concretiza pela acdo. “As tendéncias mostram-se como condutores maleaveis, ou

seja, uma nebulosa que age como bussola. Este movimento dialético entre rumo e
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vagueza € que gera trabalho e move o ato criador.” (Salles, 2013, p. 38). E toda vez
gue a artista supera seu desafio aproximando-se de sua busca, ela novamente
segue em direcdo a novos estimulos e experiéncias, dentro do processo de
construcdo de novas obras.

Beth Moysés fez mestrado em Artes na Universidade Estadual de Campinas
(UNICAMP), em Séo Paulo, no periodo de 1999 a 2004. Sua dissertacao, intitulada

“Abrigo da Memoria”®

, foi motivada pelo tema da violéncia doméstica contra as
mulheres e inspirada por seus primeiros trabalhos artisticos utilizando vestidos de
noiva (objetos e instalagdes). Os estudos de mestrado impulsionaram sobremaneira
a carreira artistica de Beth Moysés. Em 1999, ela realizou sua primeira performance
na Unicamp, intitulada “Dia a dia”. A acao foi realizada individualmente pela artista
que, vestida de noiva, foi despetalando lentamente um buqué de rosas brancas até
ficar sem pétalas e ao final desfez o laco de fita que prendia o buqué. Foi um
trabalho de classe do mestrado, em que além dos alunos, outras pessoas
interessadas puderam assistir. Apesar de suas performances atuais serem feitas
coletivamente, essa acao foi realizada somente pela artista. Beth Moysés conta que
todo seu trabalho comeca individualmente e depois vira um coletivo (MOYSES,
2017).

A performance foi gravada em fita de video com tecnologia ja obsoleta e,
dessa forma, suas imagens foram todas perdidas. Beth Moysés tentou recuperar,
mas nado foi possivel, entdo refez a performance exatamente como foi feita

anteriormente, registrando-a em video com tecnologias recentes.

25<http://repos;itorio.unicamp.br/bitstream/REPOSIP/284861/1/Moyses_EIizabethdeMeIoCamargo_M.p
df>.
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Figura 56 - Imagem captada do video da performance “Dia a Dia”, 2000
Fonte: Site de Beth Moysés

Nesse momento, Beth Moysés avanca em seu percurso, partindo da
producdo de objetos e instalacbes para arriscar-se também na performance. O
ambiente universitario propiciou a abertura de seu trabalho a criacdo e ao
desenvolvimento de novas ideias, pois, esses ambientes tendem a provocar a
interacdo entre os alunos, professores, laboratérios de criacdo, ateliés, a histéria da
arte, a critica de arte, dentre outros elementos. Tanto na area tedrica como pratica.

Steve Johnson, autor do livro “De onde vém as boas ideias” (2011), afirma
gue para compreender-se a origem de boas ideias temos de analisa-las em contexto
e em sua complexidade, nos diversos ambientes conectados e ferramentas

disponiveis, que possibilitam a criatividade.

Ha muito a ciéncia percebeu que podemos compreender melhor algo
estudando seu comportamento em diferentes contextos [...] e quando o
problema é abordado de maneira fractal e transdisciplinar, novas
percep¢des tornam-se possiveis. (p.21-22). Boas ideias podem nao querer
ser livres, mas querem se conectar, se fundir, se recombinar. (JOHNSON,
2011, p. 24).

A artista cita que seus trabalhos provém das lembrancas que ela vem
armazenando no decorrer da vida, que sao, muitas vezes, estimuladas quando se

depara com um objeto desencadeador: o “vestido de noiva”.
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Essa noiva serviu-me, como um objeto desencadeador de memodrias,
memoérias da minha infancia. Todas as injusticas que ouvi e convivi, e que
estavam armazenadas em minha mente comecaram a purgar, 0s objetos
foram se formando compulsivamente e consequentemente geravam novas
idéias, novos trabalhos. (MOYSES, 2018).

Dessa forma, Beth Moysés vem utilizando o vestido de noiva como matéria-
prima de sua obra desde os anos 1990. Iniciou suas performances coletivas em
2000, com o projeto “Memoéria do Afeto” em Sao Paulo, seguindo por Brasilia (2002),
Madrid (2002) e Sevilha (2005). Durante o processo, ela sentiu a necessidade de
criar outros titulos para suas performances, bem como utilizar novos materiais, como
vestidos brancos (ndo exatamente de noiva), bacias, plantas, boinas, maquiagens,
dentre outros. Porém, sempre mantendo seu foco na tematica da mulher que sofre
violéncia doméstica. Como exemplo desses novos titulos, pode-se citar: “Mosaico
Branco”, “Diluidas em &agua” e “Aguas Transitérias”, “Reconstruindo Sonhos”,
“Palabras Anénimas”, “Desatar Tiempos, “Removing Pain” e “Lembrancas Veladas”,
gue a artista apresentou em diversos momentos e cidades.

Para o entendimento e andlise do processo criativo da artista, dediquei-me a
um recorte de suas performances, evidenciando o desenvolvimento de uma a partir
da outra, apresentando o desenrolar de um processo inacabado, que tende sempre

a se alterar, porém mantendo a linha que os liga como um work in progress.

2.2 Movimento da performance em suas versodes

Neste item serdo apresentadas as performances de Beth Moysés,

observando-se cada uma de suas versoes.

Memoéria do Afeto, Sao Paulo, 2000

Em 2000, Beth Moysés realizou sua primeira performance da série “Meméria
do Afeto”, no “Dia internacional da ndo-violéncia contra a mulher” (25 de novembro,
sabado), na Avenida Paulista em S&o Paulo. Contou com a participacdo de 150
mulheres vestidas de noivas, todas com o ideal de transformar essa situagéo na
vida da mulher. Muitas eram vitimas de violéncia doméstica, que foram recrutadas

junto a organizagbes nao-governamentais ligadas a questdo da mulher. Estas
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caminharam em siléncio pela avenida, despetalando rosas durante o percurso
(Figura 57). Ao final, elas cavaram e enterraram o0s espinhos que sobraram de seus
buqués (Figura 58).

Figura 57 - "Memdria do Afeto", S&o Paulo, 2000.
Fonte: Site de Beth Moysés

TP i

Figura 58 - "Memoéria do Afeto", Sdo Paulo, 2000.
Fonte: Site de Beth Moysés
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Beth Moysés conta que a escolha da Avenida Paulista, para realizar a
performance, néo foi aleatéria, e insistia no carater artistico desse ato no dia 25 de
novembro: “Essa avenida com tamanha concentracdo financeira é o cenario ideal
para repensar o afeto [...] mas ndo como uma passeata, que teria conotagao
meramente panfletaria. A intengéo era fazer algo social e poético.” (MOYSES apud
MACHADO e MONACHESI, 2000).

Segundo a artista, todos os vestidos de noiva que utilizou foram vestidos
“desativados” (2017), pois ja haviam sido usados e carregavam memorias de
casamentos. Alguns foram cedidos por lojas de aluguel da Rua S&o Caetano, outros
vieram da instalacdo “Forro de Sonhos Palidos” (1996). Esses vestidos ndo sofreram
ajustes. A ideia ndo era ter um lindo vestido de noiva para um casamento, mas sim
gue elas os vestissem pela causa, pelo propdsito da performance. Dessa forma,
Beth Moysés desloca o vestido de noiva de sua funcdo e local, que seria de um
casamento na igreja, colocando-os na rua para a realizagcdo da performance,
abrindo-se para inumeras possibilidades de sentidos e significados (2017). A artista
também estende o deslocamento de sentido, quando em suas apropriagées, ocorre
0 encontro entre a imagem da noiva - que pressupde um momento de felicidade do
casal no dia do casamento - e o tema da performance o qual denuncia a violéncia
doméstica. Segundo Salles (2006, p. 85), os procedimentos criativos envolvem “o
modo como um sistema ou o fragmento de um sistema, que tinha uma determinada
funcdo e estabelecia determinadas relagcbes, passa a integrar um outro sistema em
construcéo, com novas fungdes e estabelecendo novas relagdes.”

Na época, Beth Moysés conseguiu uma casa emprestada ao lado do metrd,
para as mulheres trocarem de roupa e ja sairem para a agdo. A artista conseguiu 0s
buqués de rosas através do proprietario de uma floricultura, o qual, sabendo da
proposta, disse que queria participar, pois tinha duas filhas e ndo queria que esse
tipo de violéncia pudesse vir a acontecer com elas. Queria fazer algo para que
houvesse uma mudanca nesse sentido. Entdo doou os 150 buqués. (MOYSES,
2016).

Beth Moysés, em uma de suas pesquisas pela Av. Paulista, avistou um local
com terra e apenas algumas plantinhas, na Praga Oswaldo Cruz. Informou-se sobre
qguem era o responsavel por cuidar daquele jardim e descobriu ser o ‘Shopping
Paulista’. Ela entdo dirigiu-se aos seus administradores, explicou o projeto e eles

propuseram-se a ajudar cedendo o espaco, além recuperar o canteiro da praca e
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cavar o buraco onde seriam enterrados os espinhos das rosas ao final da
performance. Para retribuir a gentileza, a artista produziu e distribuiu pequenos
folders sobre a acdo a ser realizada, contendo o0s nomes desses
apoiadores/patrocinadores. A artista conta que recebeu muito apoio tanto de amigos,
como de empresas para a realizacao desse trabalho. Em muitos casos, ela costuma
receber um pro-labore para a producéo do trabalho, bem como para o transporte e
hospedagem. Mas, conta que quando o lugar que a convida ndo tem verba, ela
tenta conseguir meios e realizar da mesma maneira. (MOYSES, 2018).

A acao iniciou as 16 horas, partindo da Rua da Consolacdo com a Av.
Paulista, até a Praca Oswaldo Cruz (em frente ao Shopping Paulista), e durou
aproximadamente 50 minutos. (ROCHA, 2009).

O planejamento do trabalho levou dois anos até sua realizacdo. A artista
relata ndo ter sido facil, pois foi um processo longo de criacdo, em que ela teve de
dar muito de si, teve que conseguir as cento e cinquenta mulheres, os vestidos de
noiva, os buqués, a autorizacdo para fazer a caminhada na Av. Paulista, a praca
para enterrar 0os buqués e pensar em todos os demais detalhes da performance. “O
evento mais dificil foi o de Sao Paulo, porque foi o primeiro, mas foi ele que me
levou a todos os outros.” (MOYSES, 2016). Diante dessa espera de dois anos para
realizar a performance, podemos perceber que ha um tempo, que pode ser
indefinido, entre a idealizacdo de uma obra e a sua concretizacéo, pois, segundo
Salles (2006):

Obra e artista dialogam. Este é o tempo da matéria, que o artista aprende a
conhecer e passar a obedecer, ou, em alguns casos, desrespeita-o com
alguma intencéo. E a espera do artista pelo tempo da obra. [...] O processo
de construcdo de obras implica maturacédo, que exige o tempo de espera
(SALLES, 2006, p.61).

Da segunda performance em diante, abordarei algumas delas, tentando
mostrar o desenvolvimento do processo. Pretendo aqui analisar a relagao entre as
performances apresentadas e o que foi modificando de uma versao a outra, dentro
do conceito de inacabamento de Salles, o qual define a obra como “uma possivel
versao daquilo que ainda pode ser modificado. Tomando a continuidade do processo
e a incompletude que lhe é inerente.” (SALLES, 2006, p. 20).
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Mosaico Branco, Sdo Paulo, 2001

A segunda performance foi realizada em 2001, em S&o Paulo, sob o titulo
“Mosaico Branco”. A caminhada ocorreu pelo centro antigo em dire¢cdo ao Mosteiro
de Sao Bento, contando com 60 noivas, as quais portavam, cada uma, uma peca de
marmore em seus bracos (Figura 59). Ao chegarem préximas ao Mosteiro,
colocaram as pedras em um espaco aberto no chao e iniciaram a composi¢do de um
circulo, como uma guirlanda de marmore unidas em encaixes perfeitos (Figura 60),

de acordo com o site de Moysés.

E como se cada mulher, cada noiva, colocasse ali um pedaco de seu afeto,
uma parte de suas esperangas. Unidas, como num jogo de quebra cabecgas
qgue por fim encontra sua forma possivel, esses afetos, essa esperanca,
esse amor, ficam potencializados enquanto circulo. Forma-se um centro
amoroso, dentro do centro da cidade. Ele parece clamar que todo o sonho
de paz embutido na cor branca dos vestidos e do marmore forme um facho
de solidariedade, a espelhar e a penetrar o agora em diante. E assim que
esta performance-instalacdo transcende os limites da arte e ganha um
significado de urgéncia amorosa dentro de um universo de violéncias
cotidianas, que sempre comeca nas relagbes amorosas e familiares e
contamina todos os tipos de situa¢des da vida na cidade. (CANTON apud
MOYSES, 2001).

Segue a apresentacdo das imagens referentes a performance Mosaico

Branco, por Beth Moysés:

Figura 59 — mulheres caminhando com a pedra marmore nos bracgos
“Mosaico Branco”, S&o Paulo, 2002.
Fonte: Site de Beth Moysés
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Figura 60 — “Mosaico Branco”, S&o Paulo, 2002.
Fonte: Site de Beth Moysés

Podemos perceber que a artista, a cada nova performance, traz coisas da
versao anterior, mas sempre acrescenta algo novo. As mulheres, nessa versao,
também vestem-se de noiva e realizam a caminhada, mas no lugar dos buqués de
rosas, carregam pecas de marmore, que ao final as encaixam montando um circulo,
ao invés de enterrarem o0s espinhos dos buqués. Na continuidade, a artista mantém

o forte tema de sua obra.

Memoéria do Afeto, Brasilia, 2002

A performance seguinte, que compde seu work in progress, ocorreu em 2002,
em Brasilia, sob o titulo “Memdria do Afeto”. Participaram 120 mulheres vestidas de
noivas, provenientes da Casa Abrigo®, que tinham vinculo com a violéncia
doméstica. Elas somente sairam do local para participar da agédo e retornaram. As

mulheres caminharam em siléncio pela Av. dos Trés Poderes em direcdo a Catedral,

% A Casa Abrigo fica em local sigiloso, instituido pelo governo, para proteger mulheres que estéo
sendo ameacadas fisicamente por seus parceiros.
Fonte: site da artista: http://bethmoyses.com.br/site/?page_id=4363.
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portando um buqué em suas maos. Chegando em frente a Catedral formaram um
grande circulo (Figuras 61 e 62). Ao final, cavaram um pequeno buraco na terra,
cortaram os caules das rosas e, separando 0s seus espinhos, agacharam-se para
fazer o enterro simbdlico da violéncia. “As rosas, agora livres de seus espinhos,
foram replantadas no chao da cidade, com a esperanca de uma nova colheita.”
(MOYSES, 2018b).

- i

Figuras 61 e 62 — “Memoéria do Afeto”, Brasilia, 2002
Fonte: Site de Beth Moysés
Nessa apresentacdo em Brasilia, a artista repete o uso do vestido de noiva, o

buqué, e o percurso a pé pelas ruas da cidade, porém, elas ndo despetalam os
buqués durante a caminhada, mas caminham com eles e quando chegam em frente
a Catedral, separam as rosas dos caules, enterram 0s espinhos e replantam as

rosas. Cada uma da sua maneira.

Meméria do Afeto, Madrid/Espanha, 2002

Essa acao realizada em Madrid, foi comemorativa ao Dia Internacional da
N&o Violéncia contra a Mulher, porém, foi realizada no dia 25 de junho de 2002. Beth
Moysés, novamente colocou noivas-performers caminhando pela rua, portando
buqués de rosas brancas. No inicio da agao, elas retiraram os espinhos das rosas e
os colocaram, delicadamente, sobre uma almofada branca (Figura 63). Ao final, a
ideia da artista era que despetalassem as rosas e entregassem 0s espinhos para
Netuno, que na mitologia grega é forte responsavel em combater a violéncia. Mas a

artista foi proibida de sujar a fonte, por policias que contornaram a fonte em um ato
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de poder, a fim de combater sua ideia. Nesse momento os espinhos foram jogados
em uma lixeira publica. A artista soube depois do término da acdo, que o
pensamento espanhol é assim: aquilo que ndo presta, que ndo nos serve mais, deve
ser jogado no lixo. Foi o que aconteceu, as mulheres se livraram dos espinhos que

simbolicamente representavam a violéncia na vida delas. (MOYSES, 2018b).

Figura 63— “Memdria do Afeto”, Madrid, 2002
Fonte: Site de Beth Moysés

Figura 64 — “Mem¢éria do afeto, Madrid
Paseo do Prado/ Fonte de Cibeles a Neptuno, 2002
Fonte: Site de Beth Moysés
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Memoria do Afeto, Sevilha/Espanha, 2005

Nessa performance, Beth Moysés coletou em Sao Paulo e Sevilha, objetos
como papéis, cartas, livros, anéis, aliancas, roupas, cuecas, garrafas de bebida
alcodlica, dos quais alguns destes podem ter sido importantes num determinado
momento da vida dessas mulheres, mas depois que sofreram agressdes fisicas,
estes remetiam a traumas e tristeza. Os objetos foram levados a Sevilha, onde a
artista convidou a participacdo, mulheres da Casa Abrigo, de Organizacbes de
mulheres e de uma Penitenciaria. As coletas foram colocadas dentro de uma caixa
branca. Durante a performance, foi organizada uma fila, de 180 mulheres vestidas
de noiva, que caminharam por Sevilha até a Plaza Nueva, levando seus objetos para
o ritual. Quatro mulheres carregaram a caixa branca até a praca, onde fizeram um
circulo e colocaram-na no centro. Das quatro mulheres que carregaram a caixa,
duas viviam numa Casa Abrigo e duas vinham da penitenciaria (foram presas por
matar o marido, depois de serem maltratadas ao extremo). Elas entdo, puseram fogo
dentro da caixa e, unidas, aguardaram que 0s objetos virassem cinzas, de acordo
com as colocacbes da artista expostas em seu préprio site. (MOYSES, 2018a).

A Plaza Nueva foi onde mataram muitas mulheres tomadas por bruxas
durante a Inquisi¢do. “Interessante que o fogo realmente € imediato, ele acaba com
tudo na hora, ndo existe processo”, conta Beth Moysés em entrevista a
pesquisadora. (2016).

Essa versao diferenciou-se bastante das anteriores, os buqués de noiva
foram substituidos pela caixa branca, como um bal em que guardam-se memdrias
(Figura 65). Sua finalizag&o foi com a queima da caixa e dos objetos contidos nela.
Beth Moysés conta em entrevista, que ficou durante trés meses mal de salde, em
funcdo da energia que sentiu em si impregnada, e entdo expressou: “esse trabalho
foi a primeira e Ultima vez, n&o fagco mais” (MOYSES, 2016). Sua intencéo era fazer
uma inversdo: como foi naquela praca de Sevilha que mataram tantas mulheres
gueimadas durante a Inquisicdo, queria dessa vez queimar as coisas que
simbolizavam as magoas dessas outras mulheres (Figuras 66 e 67). Moysés (2016)

diz que foi uma performance extremamente forte.
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Figura 65 — “Memoéria do Afeto”, Sevilha, 2005
Fonte: Site de Beth Moysés

Figura 66 — “Memoéria do Afeto”, Sevilha, 2005
Fonte: Site de Beth Moysés
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Figura 67 — “Memoéria do Afeto”, Sevilha, 2005
Fonte: Site de Beth Moysés

Reconstruindo Sonhos, Caceres/Espanha, 2007

Nessa performance, as mulheres também caminharam pela cidade vestidas
de noiva, porém, portando luvas brancas transparentes nas maos, ao invés de
bugués de rosas. Beth Moysés menciona em seu site, que essas luvas
“simbolizavam a propria pele”. Quando elas chegaram em uma praca, fizeram um
circulo e sentaram-se ao chdo. Bordaram, entdo, as luvas, que eram transparentes,
com agulha e linha preta, copiando as linhas de suas maos. Ao tirarem as luvas
bordadas, elas sentiam como se tivessem retirado uma pele, para renascer uma
nova. As luvas bordadas foram deixadas no centro do circulo (Figura 69) e
recolhidas pelo Museo Vostell, em Malpartida, para que, simbolicamente, a violéncia
ficasse no Museu e n&o na vida das mulheres.

Percebemos entdo, essas diferencas em relacdo as performances anteriores
(Figuras 68 e 69).
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Figura 68 — “Reconstruindo Sonhos”, Céceres, 2007
Fonte: Site de Beth Moysés

Figura 69 — “Reconstruindo Sonhos”, Céceres, 2007
Luvas a serem recolhidas pelo Museu Vostell.
Fonte: Site de Beth Moysés
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Diluidas em Agua, Zaragoza/Espanha, 2008

Dessa performance participaram quarenta mulheres, sendo que vinte viviam
em uma Casa Abrigo e as outras vinte eram mulheres solidarias, que tinham o ideal
de dissipar a violéncia vivida por essas mulheres. Cada mulher da Casa Abrigo
recebeu um vestido branco confeccionado pela artista, e em seu avesso, escreveu,
com uma caneta vermelha, o que havia sofrido. As outras 20 mulheres participaram
da acéo trajando os vestidos, com anaguas por baixo dos mesmos. Entdo, com
barras de sabdo nas maos (Figura 70), caminharam até o espaco onde o ritual seria
realizado. Foi formado um circulo em que elas tiraram os vestidos, revelando os
textos que estavam no lado avesso (Figura 71). Dessa forma o publico pode entrar
em contato com o sentimento daquelas mulheres anénimas. No chéo, haviam 20
bacias de aluminio, cheias de agua, uma na frente de cada mulher, e em um ato de
solidariedade, elas lavaram os vestidos, na tentativa de tirar suas marcas (Figura
72). Depois colocaram os vestidos nhovamente, molhados, porém limpos. Os vestidos
ficaram rosados porque, assim como na vida, essas marcas nao saem totalmente.
Beth Moysés diz em texto de seu site que, “0s vestidos pareciam grandes paginas

de um diério”.

Figura 70 — “Diluidas em Agua”, Zaragoza/Espanha, 2008
Fonte: Site de Beth Moysés
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Figura 71 — “Diluidas em Agua”, Zaragoza/Espanha, 2008
Fonte: Imagem cedida por Beth Moysés

Figura 72 — “Diluidas em Agua”, Zaragoza/Espanha, 2008
Fonte: Imagem cedida por Beth Moysés
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Nessa performance, diferentemente das anteriores, Beth Moysés deixa de
utilizar os vestidos de noiva e passa a confeccionar vestidos brancos. A acgao
presente gira em torno da escrita das magoas das mulheres nos vestidos e posterior

limpeza, no intuito de retirar as marcas ‘emocionais’ dos mesmos.

Aguas Transitérias, Portugal, 2017

Nessa acéo, vinte mulheres que viveram a atrocidade da violéncia, vestiram-
se de camisolas, de modelo antigo, brancas lisas. Segundo Beth Moysés, essa

A

performance trabalhou aquilo que é temporario, como séo as “aguas transitorias”. As
mulheres buscaram agua do Rio D'Ouro (Figura 73), plantaram galhos de
“romézeira” (Figura 74), que é simbolo do amor e da fertilidade, e os regaram com a
referida dgua. Os frutos que nascerdo serdo, simbolicamente, novos caminhos,

conforme colocacdes da artista em sua pagina na rede social Facebook (2018).

Figura 73 — “Aguas Transitérias”, Portugal, 07.03.2017
Fonte: Imagem cedida por Beth Moysés
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Figura 74 — “Aguas Transitorias”, Portugal, 2017
Fonte: Imagem cedidas por Beth Moysés

A acao é ambientada no rio D’ouro e depois em terra, e ao invés de rosas, ela
trabalha agora plantando galhos de arvore de roma, representando um recomecgo na
vida das mulheres vitimas de violéncia. Beth Moysés diz que sua ideia € caminhar
pelo mundo, como uma peregrina, que anda de um lugar para outro com objetivo de

encontrar ou descobrir algo que ainda esta oculto. (MOYSES, 2018b).

Constatamos, assim, que Beth Moysés realiza modificacdes de uma verséo a
outra de seu trabalho, agregando novos materiais e diferindo em procedimentos,

dessa forma expressando-se com originalidade e renovando sua acao.

Os dialogos desses materiais mais constantes com novos séo talvez um
dos responséaveis pelas inovagBes, provocando uma desestabilizacdo
aparentemente necesséaria para ruptura de possiveis esgotamentos. As
apostas feitas a cada nova exposicdo estdo exatamente nos jogos
combinatérios. A escolha de materiais ndo é suficiente, as associagbes
destes acontecem por meio de alguns procedimentos especificos, como
aproximacédo e sobreposicdo de materiais, apropriagdo com interferéncia do
artista, entre outros (SALLES, 2006, p.166).

Em entrevista, a artista diz que gosta de mudancas em suas obras e que
sempre busca pesquisar as tradi¢cdes locais de onde realizar4 suas performances.
Conta ainda que quando possui uma nova ideia, pensa nela durante trés meses, se

ainda permanecer com ela, entdo a coloca em pratica. (MOYSES, 2017). Salles
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comenta, “Por trds de toda modificacdo, ha, certamente, um complexo processo
envolvendo diversos critérios e justificativas, conscientes ou ndo.” (2006, p.114).

Sobre a continuidade de sua obra-processo, que vem desde o ano 2000 até a
atualidade, a artista confirma a caracteristica do inacabamento de sua obra, ao
dizer: As pessoas me perguntam: “Até quando?”, e eu respondo: “ndo sei! até que
se esgote...pelo jeito ainda ndo se esgotou.” (MOYSES, 2009)

Salles afirma que “[...] h& o tempo histoérico das obras de um artista, cada uma
dialogando com as que a antecederam e apontando para as préximas”. (2006, p.
65). E sendo assim, cada performance apresentada por Beth Moysés, é parte de um
processo, que continua por tempo indefinido, por isso caracteriza-se, assim como a
obra de Tessler (capitulo 1), em um work in progress, com tendéncia ao

inacabamento (2006).

[...] adequacgBes que buscam a sempre inatingivel completude. [...]
No entanto, a incompletude traz consigo também valor dindmico, na
medida em que gera busca que se materializa nesse processo
aproximativo, na constru¢do de uma obra especifica e na criacdo de
outras obras, mais outras e mais outras. (SALLES, 2006, p. 21).

2.3 Rastros do processo

Nesse item, sera discutida a obra sob o ponto de vista de seu movimento
criador, descrevendo e analisando a gama de pensamentos e acontecimentos que
influenciaram o percurso da obra. Esses pensamentos e ocorréncias sao
provenientes, desde relagcbes familiares da artista - que séo a base de seu interesse
em desenvolver o projeto -, como de conexdes com outros artistas, de tudo que leu
sobre a vida da mulher, do trabalho que realizou durante 6 meses na Delegacia da
Mulher, de filmes que assistiu e de pesquisas sobre a historia da mulher, o que Ihe
permitiu entender melhor as origens do assunto de seu trabalho. A proposta aqui é
recriar o processo criativo e estabelecer os nos da rede, através dos vestigios
encontrados nos seus documentos e arquivos de trabalho. Conforme Bakhtin, “a
criacdo ndo acontece a partir do nada, mas pressupde a realidade do conhecimento,
gue a liberdade do artista apenas transfigura e formaliza.” (apud SALLES, 2013, p.
100). Dessa forma, busco mapear os elementos e estabelecer os nexos que

contribuiram na geracéo da obra de Beth Moysés.
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O tema da violéncia doméstica

A artista foi inspirada por traumas de infancia, referentes a relacdo conjugal
de seus pais, pois ja aos cinco anos de idade, sabia de coisas que precisava calar
em segredo. Desde pequena, Beth Moysés comecou a observar a diferente relagéo
de poder entre géneros imposta pela sociedade, em que ao homem muito era
permitido, e a mulher muito pouco, principalmente na geragcdo de sua mae, que
nasceu em 1928. Beth Moysés diz que todos os seus trabalhos tém a ver com
violéncia, e que através de terapia ela conseguiu entender o motivo disso.
(MOYSES, 2016).

Beth Moysés conta que admira muito a artista Louise Bourgeois (1911-2010),
COmMo pessoa e como artista, e que as motivacdes das duas artistas, para o trabalho
artistico, tém estreita relacdo. Bourgeois, assim como Beth Moysés, enfrentou
traumas psicolégicos em sua infancia. Seu pai manteve uma relagédo extra-conjugal,
por muito tempo, com a tutora de Bourgeois, a qual tinha um pouco mais que sua
idade e morava sob o mesmo teto da familia. Sua mée era uma pessoa fragil e
morreu precocemente. O trauma, gerado pela situagao, foi o que impulsionou a
artista a criar, materializando suas neuroses através de suas obras artisticas. O
conteldo de suas obras € muito pessoal, envolvendo o inconsciente. Pode-se
identificar temas como o desejo sexual, o amor e 6dio, e 0 abandono, proprios de
relacdes abusivas. A artista materializava esses sentimentos em formatos grandes e
voluptuosos (LARRATT, 2011). Para ambas artistas, a arte sempre foi um processo
terapéutico ou catartico, ndo havendo separacgdo entre vida e trabalho.

Em entrevista, Beth Moysés conta que, assim como Bourgeois, seu trabalho
tem um fundo psicolégico e autobiografico, centralizando-se na memoéria. (Moysés,
2017). Como exemplo das principais obras de Bourgeois encontra-se: “The
Destruction of the Father” (Figura 75), baseada num sonho que a artista teve no qual
ela e a mée devoravam o pai; “Maman” (Figura 76), que se refere a fragilidade das
teias e a forca e protecdo da mae (como da aranha) e; a obra “Art Is a Guaranty of
Sanity” (Figura 77) que representa e conecta o pensamento das duas artistas,

Bourgeois e Beth Moysés.



108

Figura 75 - Louise Bourgeois, “The Destruction of the Father”, 1974. Fonte: LARRATT, 2011
Figura 76 - Louise Bourgeois, “Maman”, 1999. Fonte: LARRATT, 2011

Figura 77 — Louise Bourgeois, “Art Is a Guaranty of Sanity”, 2000
Fonte: LARRATT, 2011

Salles (2006) comenta que, a memoria tem papel importante nos processos
criativos, pois, na sua subjetividade, o individuo utiliza lembrancas daquilo que Ihe
marcou, como matéria-prima para a sua criacdo. Sendo assim, podemos dizer que a

imaginagao esta atrelada a memadria, ao compor 0 processo criativo:

Devemos ressaltar, ainda, o papel da imaginacdo nesse processo de
traducao ou filtragem: “ndo ha lembranca sem imagina¢éo. Toda lembranca
€, em parte, imaginaria, mas ndo pode haver imaginacdo sem lembrancga. A
imaginacgdo esta vinculada & memoaria e esta é o trampolim da imaginacgéo.
Imaginar € conhecer aquilo que ainda néo é, a partir daquilo que foi, daquilo
gue percebemos e daquilo que vivemos”. (Jean-Yves e Marc Tadié, 1999,
p.316). Estamos nos referindo a dificil definicdo de fronteiras entre
imaginagéo transformadora ou a lembranga imaginéaria. (SALLES, 2006, p.
71).
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Jean-Yves e Marc Tadié, ainda comentam que, a imaginacdo apoia-se na
percepcao do real e nas lembrangas, mas que as ultrapassa, langcando-se ao novo.
(apud SALLES, 2006).

A histéria da mulher

Beth Moysés leu muitos livros referentes a histéria da mulher. Passo aqui a
relatar algumas questdes presentes nestas bibliografias, que tocaram a sensibilidade
da artista. Em uma dessas leituras, Beth Moysés soube que a rainha Vitéria prezava
muito o amor romantico e foi a primeira pessoa a usar um vestido de noiva branco
no seu casamento. Antes disso, as mulheres usavam apenas vestidos de festa de
diferentes cores. “A ideia de amor romantico foi construida ja naquela época e o
padrdo de mulher submissa era a garantia do homem: de que ela estava ali a sua
disposicéo, de que ele ndo seria traido e de sua posse sobre a mulher”. (MOYSES,
2017).

Beth Moysés comenta que, para ela “Tudo vem dos contos de fadas... Tudo
se resume na historia e na trajetéria que vem ha séculos. Ao homem, como tinha o
poder dentro da estrutura social, era permitido, pela Igreja, bater na mulher caso ela
ndo o obedecesse.” (MOYSES, 2017). E, pensando nisso, Beth Moysés criou um
trabalho sob o titulo “Consejos”, 2016, o qual expressa, através de uma audio-
instalacdo, conselhos de varios padres, na Espanha, dados a artista, em um
confessionario. Ela simulou ser uma mulher que conheceu na Delegacia da Mulher,
fazendo uma dendncia de violéncia contra seu marido. (Ver detalhes da obra no item

“2.6 Influéncias Culturais” neste capitulo).

A ideia das mulheres caminhando

Beth Moysés, durante uma disciplina de mestrado na Unicamp, em 1998,

estava assistindo um filme, em preto e branco, em que haviam soldados
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marchando®. Na imaginacdo da artista, aquela imagem foi se transformando e, de
repente, os soldados “viraram noivas”. E esse foi 0 “fio da meada” para o inicio de
suas performances, com a participagao de um grupo de mulheres vestidas de noivas

em caminhada.

E ai comecei a pensar e pensar... e a desenvolver pra ca e pra la. Acho que
o trabalho é assim, as vezes eu tenho a ideia de fazer algo, mas entre essa
ideia inicial até sua concretizagdo, muitas coisas vdo mudando.
Inicialmente, em 1999, eu realizei sozinha a a¢do na Unicamp, chamada
“Dia a dia” (Figura 56), e até chegar a fazer a primeira performance coletiva,
houve muito amadurecimento, mudanca de ideias, persisténcia e foco
exaustivo. (MOYSES, 2017).

Johnson (2011) comenta que as boas ideias “ndo surgem do nada”, elas
partem de coisas ja existentes e se recombinam como se fossem uma semente para
novas ideias. Também afirma que somos mais bem sucedidos quando as

conectamos. Segundo Salles (2006):

Observamos um claro percurso de ampliacdo de idéias. Uma idéia é tomada
como causa e a partir dai sdo imaginados efeitos, em um jogo associativo
mantido pela seguinte regra: se isso acontece, entdo provavelmente pode
gerar aquilo ou aquilo outro etc. Este modo de desenvolvimento do
pensamento em criacdo nos remete ao que Bachelard (1978, p. 296)
observa: “Na presenca de uma imagem que sonha, é preciso tomé-la como
um convite a continuar o devaneio que a criou”. O desenvolvimento se da
por uma espécie de afinidade entre idéias. (SALLES, 2006, p. 123).

E nem sempre essas relacées serdo percebidas na apresentacdo da obra,
podendo apenas fazer parte de sua construgéo. (SALLES, 2006). Outros detalhes da
performance, como enterrar os espinhos das rosas ao final da caminhada, foram
aparecendo com o tempo. Beth Moysés relata que pensou muito sobre o que faria
com os espinhos que sobrariam do buqué de rosas, inicialmente iria queima-los.
Mas foi dirigindo seu carro, num dia de chuva, que veio a ideia de enterra-los. Assim,
haveria todo um processo de decomposi¢cdo dos mesmos, como € 0 processo das
mulheres que sofrem violéncia pelos parceiros. Porque o ato de queimar, € imediato,
queima e desaparece na hora, mas enterrar ndo, vai dissipando-se aos poucos. E
como o processo delas, leva um tempo, tanto para fazer a dendncia, como também

para curar suas dores emocionais. (MOYSES, 2016):

27 Beth Moysés ndo lembra claramente das referéncias e apesar das tentativas a pesquisadora nao
conseguiu identificar o filme.
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Por exemplo: eu trabalhei na delegacia da mulher, Ia havia de tudo,
desde jovens que se casaram com 15 anos de idade, mulheres que
se juntaram ao seu parceiro com 25 anos de idade, senhoras, maes
de jovens que nao tinham coragem de denunciar, etc. E em todos
esses casos, elas falavam que demorava em média dez anos até
irem prestar queixa na delegacia da mulher. (MOYSES, 2016).

A segquir, discorro sobre a transformag¢ao de sonhos em obras, nas criagdes

de Beth Moysés.

Sonhos que viram obras

O video sob o titulo “Gotejando”, 2001, foi desenvolvido por Beth Moysés a

partir de um sonho que teve:

Sonhei que eu estava na privada vomitando, e enquanto isso, minha
filha ia selecionando o vbmito, catando com a méo, e falava: “Isso
serve pra mim, isso também serve, isso também serve...”. Quando eu
acordei, pensei “nossa! isso € muito forte!”. Questionei-me como eu
poderia expressar este sonho através de meu trabalho. E ai,
transformei o vomito em pérolas. (MOYSES, 2018).

A partir disso, Beth Moysés desenvolveu um video, em que participava a sua
filha mais nova, de oito anos de idade. O trabalho foi feito em estudio por ser algo
mais intimo. As duas estavam vestidas de branco; a menina ia cortando e retirando
as peérolas do vestido de Beth Moysés, e esta entdo costurava a pérola no vestido da
filha. Elas trocam sentimentos e experiéncias. “A mae passa tudo a filha: passa
amor, dor, tudo o que sente.” (MOYSES, 2018a).

Para fazer esta acdo, Beth Moysés foi até o depdsito, abriu as caixas da
colecéo de vestidos de noiva (que tem cerca de duzentos vestidos guardados), para
procurar um vestido que contivesse pérolas. Ela conta que foi enfiando a méao e
procurando, até sentir e puxar o primeiro vestido que continha pérolas. Para sua
surpresa, essas pérolas eram em formato de gotas. Ela gostou porque elas tém o
movimento da lagrima, que goteja. Aproveitou entdo para fazer uma analogia entre

as gotas que caem em doses homeopéticas, e a forma como as pessoas Vvao
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absorvendo os sentimentos umas das outras. Entdo, deu ao trabalho, o titulo
“Gotejando” (Figuras 80 e 81).

Figura 80 - “Gotejando”, video 6’30”, 2001
Fonte: Frame do video, no site de Beth Moysés

Figura 81 - “Gotejando”, video 6’30”, 2001
Fonte: Frame do video, no site de Beth Moysés
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O trabalho fala sobre o que ocorre no ambiente doméstico e que muitos
acreditam que fica fechado “entre as quatro paredes”, porém, as pessoas Se

movimentam, saem de casa e contaminam a sociedade. (MOYSES, 2017).

Penso que é uma questdo social, o que acontece dentro de casa, no espaco
privado, pois ndo fica s6 ali. Ndo adianta falar que “em vida de marido e
mulher ninguém mete a colher”, porque nés saimos, os filhos saem, existe
uma comunicacdo com o publico. E assim, a sociedade vai ficando mais
violenta, quanto mais violéncia dentro de casa, mais os filhos aprendem a
violéncia e isso vai passando de um para o outro. (MOYSES, 2017).

Esse trabalho veio de um sonho da artista, de um vomito que ela transformou
em pérola. Fazendo uma correlacdo com as pesquisas de Salles, podemos
considerar os sonhos como rumos vagos que direcionam o desenvolvimento de uma
obra, como uma “busca de algo que esté por ser descoberto”. (SALLES, 2006, p.22).

Beth Moysés, conta que ter inspiracdes através de sonhos € algo recorrente
em sua trajetoria artistica, e que traduz os mais significativos em trabalhos artisticos.
Segundo Johnson (2011):

Durante o sono, lembrancas e associa¢fes sdo desencadeadas de maneira
cadtica, semialeatéria, gerando a caracteristica alucinatéria dos sonhos. A
maior parte dessas conexdes € desprovida de sentido, mas por vezes o
cérebro topa no sonho com um elo valioso que escapara a consciéncia em
vigilia. (JOHNSON, 2011, p.85).

No sonho, o cérebro tenta encontrar verdades nas experimentacfes que faz
através de novas combina¢fes de neurdnios. “[...] nossa mente contém um nimero
guase infinito de ideias e memarias que, a qualguer momento, se esconde de nossa
consciéncia.” (JOHNSON, 2011, p.92). O autor comenta, ainda, que algumas
pessoas costumam “consultar o travesseiro” durante suas criacdes, pois as
recombinacbes mentais realizadas durante o sono, podem aumentar,
consideravelmente, a capacidade de fazer descobertas significativas. Dessa forma,
os sonhos podem desenvolver conexdes acidentais e promover insights® criativos,
como ocorre no caso de Beth Moysés, que a partir de sonhos gera novos trabalhos

artisticos.

28 Insight: Compreensao repentina de algo; intuicdo subita. Fonte:

https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa.
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2.4 A participacao das mulheres na performance

A partir dos anos 1960, houve no Brasil, uma profunda reavaliagdo da
presenca do objeto na arte. A ideia era retirar 0o espectador da posicdo de
contemplacdo para inclui-lo como participante da obra. Essa experiéncia, da ordem
do sensivel, passaria necessariamente pelo corpo. Segundo Oiticica, tal pratica
propunha a completa aderéncia do corpo na obra e da obra no corpo, em que 0
espectador-participador seria 0 agente da experiéncia, o que ele denominou de
vivéncias. (OITICICA apud MELIM, 2008). Ampliando esse conceito para a
participacdo e compartilhamento na performance, Melim define a nocao de espaco

de performacg&o como sendo aquele que:

Insere o espectador na obra-proposi¢do, possibilitando a criacdo de uma
estrutura relacional ou comunicacional. Ou seja, o espa¢o de acdo do
espectador ampliando a nocdo de performance como um procedimento que
se prolonga também no participador. Exposta dessa forma, observamos que
distender a nocdo de performance nas artes visuais implica apresenta-la
como uma categoria sempre aberta e sem limites. (MELIM, 2008, p.9).

A performance, quando presencial, tem como base a imediaticidade da
experiéncia compartilhada entre artista e publico, ndo limitando-se a apresentacao
de um resultado final da obra. Passa a considerar o processo-tempo da instituicao
de imagens como um procedimento “teatral” e, dessa forma, o espectador torna-se
ativo exercitando sua capacidade de reacdo e vivéncia no processo em que
participa. O que estd em primeiro plano € a vivéncia e a presenca provocativa do
individuo, em que seu valor estd na experiéncia dos proprios participantes. Em
sintese, o ideal da performance presencial € ser um processo real, contemplando e
gerando pensamentos, emog¢Oes e acontecimentos na vida desses participantes.
(LEHMANN, 2007).

As performances de Beth Moysés integram mulheres como participantes, as
quais ndo pertencem ao cenario artistico, mas que de toda forma, o tema lhes diz
respeito. Analisando sob as Oéticas de Salles e de Desgranges, pode-se dizer que
essas mulheres atuam na construcdo da obra e ndo apenas aguardam
passivamente para fazer sua apreciacao, e que elas podem perceberem-se como
atuantes em pleno processo criativo, a0 mesmo tempo em que se assistem como
recepcao. (SALLES, 2017 e DESGRANGES, 2017).
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Como j& verificamos, Beth Moysés convida mulheres de diversas Instituicoes
de apoio e protecdo as mulheres, a participacdo em suas performances. Conta que
inicialmente tenta sensibiliza-las através de reunides que faz nesses locais. A artista
apresenta seu trabalho e mostra sua intengdo de melhorar a vida dessas mulheres.
Diz ainda, que a performance visa também conscientizar o publico, para que haja
mudancas sociais tentando erradicar esse tipo de violéncia. Os convites sdo feitos
localmente, na cidade em que a acdo sera realizada. De qualquer forma, a artista
sabe que € muito doloroso para elas relembrarem os sentimentos vividos, além de
exigir a coragem para sairem vestidas de noiva pelas ruas da cidade. No inicio das
performances, a artista formaliza e da a ideia do conjunto e depois as mulheres
fazem da maneira delas. Beth Moysés (2017) faz questdo de dar abertura para que
elas possam dar suas contribui¢cdes e vivenciar também a arte.

Podemos analisar alguns exemplos em que as participantes deram algo de si,
procedendo de maneira propria durante as aces. Em “Memaria do Afeto” (2002), as
mulheres caminharam pela Avenida Paulista até chegarem a Praca Osvaldo Cruz, 14
elas enterrariam os espinhos no buraco cavado e entdo o cobririam com terra. Beth
Moysés entdo reparou que ao se revezarem, uma delas fincou o pé na pa para
empurrar a terra num movimento brusco, enquanto que outra pegava delicadamente
a terra com as méaos para tapar o buraco. “Elas sempre me surpreendem, eu nao
digo como elas devem fazer, cada uma tem o seu jeito, ha maneira como jogam o
bugué, como despetalam as rosas ou como enterram os espinhos.” (MOYSES,
2017).

Durante a performance “Memoria do Afeto” (2002) em Brasilia, também Beth
Moysés observou algumas singularidades interessantes. As mulheres realizaram a
caminhada e ao final, quando foram replantar as rosas, uma delas plantou-as no
formato de um crucifixo. Assim como, outra que estava em estado de muita tensao e
sofrimento, desmanchou toda a rosa, como se tivesse deixado parte de si ali na
terra. Ao final, o conjunto do plantio formou uma espécie de “mandala”, que foi
desaparecendo com o tempo. (MOYSES, 2017).
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Figuras 82 e 83 — “Memdria do Afeto”, Brasilia, 2002
Crucifixo e Mandala feitos de rosas
Fonte: Site de Beth Moysés

As acdes propostas por Beth Moysés ultrapassam a apresentagdo de uma
obra de arte. Elas se abrem a participacdo, de forma a reviver sentimentos muito
proximos do que essas mulheres vivenciaram em suas historias de vida. Vestem-se
de noivas para transformarem-se em performers, e talvez, mudarem o rumo de suas
vidas.

Beth Moysés conta que a maioria das mulheres gosta de participar de suas
performances e que, algumas vezes, essa manifestacdo interfere de forma
contundente na vida da participante. Em “Memaria do Afeto” (2000), uma delas
estava sofrendo violéncia do marido h& oito anos, ela trajou o vestido de noiva,
participou da performance, se encorajou, e ao voltar para casa arrumou suas malas
e saiu de casa, deixando o marido. Segundo a artista, a partir do coletivo, que gerou
uma energia muito intensa junto as outras mulheres, ela encontrou forcas para
mudar sua vida. (MOYSES, 2017).

Um outro caso foi o de uma senhora vilva de 80 anos em Madrid, que sofreu
maus tratos durante todo seu casamento, e, por essa razdo, decidiu nunca mais
trajar um vestido de noiva. Entretanto, quando soube da programacdo da
performance, ofereceu-se a participar, pois queria lutar para que outras mulheres
nao passassem pelos problemas que ela enfrentou. No fim da performance ela

chorou e agradeceu pela oportunidade de contribuir com a acdo. (MOYSES, 2017).
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Figura 84 — Vilva de 80 anos, “Memoria do Afeto”, Madrid, 2002
Fonte: Site de Beth Moysés

Beth Moysés exalta a importancia do compartilhamento nas acdes que podem
ajudar a vida de muitas mulheres.

A forma de me expressar é pela arte, meu trabalho penso que me sana um
pouco e quero que sane a vida de outras mulheres também. Sempre
percebo o resultado, mesmo que seja em apenas uma mulher. As mulheres
gue participam da performance sdo importantes, ja que ndo s6 contribuem —
trazendo elementos novos — como sdo solidarias umas as outras, e criam
essa energia que emana ao mundo. Todas juntas passam a vibrar, e essa
energia se expande, chegando a varios lugares”. (MOYSES apud
CASSESE, 2014).

Beth Moysés sempre coloca em seus textos o agradecimento a todas as
mulheres que participaram da performance. Ela afirma que é sua a autoria
intelectual da obra, porém, conta com a participagéo e colaboracdo das mulheres, e
diz que sem elas n&o existiria o trabalho. (MOYSES, 2017).

Salles comenta que é impossivel estabelecer uma separacao entre o artista e
seu projeto poético, pois obra e artista estdo sempre ligados, em constante

movimento, e que a autoria € identificavel mas, ao mesmo tempo, fruto dos diadlogos
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com o outro, sendo produto dessas interagcdes. (SALLES, 2006). As questbes de
autoria de obras seréo tratadas no capitulo 3, item 3.4 dessa dissertacao.

As performances de Beth Moysés, sob alguns aspectos, lembra a obra
“Divisor” (1968) de Lygia Pape®, a qual compde-se de um grande tecido branco que
envolve o corpo dos participantes, deixando somente as cabecas para fora. O
publico das ruas, que vai chegando aos poucos, integra-se a performance. Para

movimentarem-se em uma direcdo € preciso exercitar a negociacdo coletiva.
(MELIM, 2008).

Figura 85 — Lygia Pape, “Divisor”, 1968
Tecido medindo 30 x 30m, com uma série de fendas para inserc¢édo do publico
Fonte: Arteversa

Pape apresentou “Divisor” pela primeira vez no Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro em 1968. Disse que a participacdo dos espectadores € elemento
primordial da obra, e queria que esse trabalho coletivo pudesse ser repetido mesmo
guando ela n&o estivesse presente. (ARTEVERSA, 2018). Ela rompe os limites entre
observador e participante ao convidar o publico das ruas a completar ludicamente a
obra. No inicio da experimentacdo “neoconcreta” as a¢des participativas ainda eram
timidas, como 0 manuseio das obras e o0 percorrer espacos entre elas. Desde Pape,

vem renovando-se esses conceitos, pois ela propde a participagdo ativa do

29 Lygia Pape (1927 - 2004): Nasceu no Rio de Janeiro, escultora, gravadora e cineasta. Aproxima-se
do concretismo e apdés integrar-se ao Grupo Frente (1957), passou a ser uma das signatarias
do Manifesto Neoconcreto. Sua obra é pautada pela liberdade com que experimenta e manipula as
diversas linguagens e formatos e por incorporar o espectador como agente. Dessa forma, suas
experimentacdes seguem paralelas as de Hélio Oiticica (1937 - 1980) e Lygia Clark (1920 - 1988).
Fonte: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa950/lygia-pape.
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espectador na apropriagcdo do espacgo urbano. (JORNAL DO BRASIL, 1979). De
outra forma, Beth Moysés também solicita a participacdo ativa das mulheres que
convida, apropriando-se das ruas da cidade para a realizagdo da obra, porém com o
sentimento de luta social.

As obras “Divisor” e “Memodria do Afeto”, tém intencfes distintas, Beth
trabalha a questéo social das mulheres na sociedade patriarcal, enquanto que Pape
trabalha a proposicéo de acdes nos espacos da cidade, mas ambas propdem formas
de participacado em espacos de escala urbana, de forma que o espectador tenha que
percorrer as ruas da cidade, junto & acgdo, para captar o sentido da proposta
artistica. Percebe-se nessas obras, a predominancia da cor branca na imagem
plastica da performance, em que as duas revelam o desejo da presenca ativa dos

participantes, promovendo a reflexdo sobre os limites do papel do espectador.

2.5 Obra e artista expfem-se a riscos

Beth Moysés (2018b) é consciente de que sua obra € aberta ao imprevisto, e
diz que isso para ela € natural, ndo existe certo ou errado, tudo pode acontecer e 0
artista tem que saber contornar as situacdes. Ela passa instru¢des as participantes,
mas sabe que, nem tudo, sempre sera cumprido, pois ndo depende somente dela, e
sendo uma acao coletiva, ndo tem como ter muito controle. E quando os imprevistos
ocorrem durante a performance, por ser uma acdo que se realiza no momento
presente e junto ao publico, ndo ha como voltar atras.

A artista, antes das performances faz combinagbes com as mulheres que
aceitam participar, como os vestidos a usar, o percurso a fazer pela cidade, o tempo
de duragéo da caminhada, e o lugar da acéo final. No dia da performance, um pouco
antes de seu inicio, ela costuma novamente reunir o grupo em circulo e entdo passa
instrucbes basicas, num momento de concentragcdo. Uma das regras que sempre
estabelece, é que elas mantenham siléncio durante a performance, ndo conversem
nem mesmo com a midia, pois a acao tem de acontecer sem ser interrompida. Beth
Moysés diz que o siléncio € importante, pois ndo é algo panfletario, em que

apresentam faixas ou folhetos impressos em razdo do Dia Internacional da N&o
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Violéncia contra a Mulher, ou do Dia Internacional da Mulher. Ela quer que seja
poético e que as performers mantenham um semblante de seriedade durante a
acdo. (Moyseés, 2017).

S&o0 regras genéricas, mas que muito dependem da personalidade de cada
performer. Beth Moysés (2017) salienta que poderia utilizar atrizes, mas que ela tem
como principio basico de suas ag¢fes, o real sentimento das mulheres que sofreram
essas agressoes e o ambiente de troca. Somente assim, pode manter sua intengao
de contribuir com a sociedade.

A artista comumente expde-se a riscos, como por exemplo, questdes ligadas
a meteorologia, pois é sempre mais dificil realizar a performance quando ha chuva,
tempestade, calor ou frio excessivo, mas ela afirma que sempre acontece no dia
previsto; o tempo ndo é impedimento. Ha também a questdo de datas significativas
para Beth Moysés, que da preferéncia a realizar a acdo no dia Internacional da N&o

Violéncia contra a mulher (25 de novembro).

O dia 25 de novembro do ano 2000, dia marcado para a realizacdo da
primeira performance “Memoria do afeto”, a qual teve dois anos de preparo,
amanheceu chovendo. As mulheres telefonaram para a artista perguntando se
haveria a agdo, mesmo com chuva. Beth Moysés (2016) respondeu que haveria do
mesmo jeito: “Gente! Foram dois anos de trabalho, vai ter sim, vamos fazer com
chuva e tudo!”. A artista chegou primeiro, vestida de noiva e com seu buqué em
maos, chovia pouco, mas as mulheres ndo estavam la ainda. Com relagdo aos
riscos de intempéries, Moysés (2018b) afirma: “O meu trabalho ndo é fechado, pois

€ sempre um risco”. A artista complementou:

As mulheres podem né&o a(Parecer, podem criar algum tipo de problema no
meio, podem ter um “piti”3 , ou mesmo ndo fazerem o que foi combinado,
como sair antes do término da acdo. A gente ndo sabe que h& muitos
riscos. Mas funcionou! Afinal, todas foram e se empenharam até o final da
acdo! (MOYSES, 2016).

Segundo Melim (2008), a inclusdo de participantes acentua o carater de

imprevisibilidade préprio da performance, como é o caso de “Memoria do Afeto”.

% pitj: escandalo, ataque nervoso ou histérico. Fonte: https://www.dicio.com.br/piti/.
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Cohen (2002) comenta ainda sobre a n&o representagdo da performance, o0 que a

aproxima a vida:

E nessa estreita passagem da representacdo para a atuagdo, menos
deliberada, com espacgo para o improviso, para a espontaneidade, que
caminha a live art, com as expressdes happening e performance. E nesse
limite ténue também que vida e arte se aproximam. A medida que se quebra
com a representacdo, com a ficcdo, abre-se espaco para o imprevisto, e
portanto para o vivo, pois a vida é sinbnimo de imprevisto, de risco.
(COHEN, 2002, p.97).

Beth Moysés enfrentou ainda outro risco de ndo acontecer a performance
naquele mesmo dia. Quando a artista chegou na Avenida Paulista, no local
combinado, estavam ali varios policiais a aguardando para conversar, disseram que
ela ndo poderia fazer a performance naquele local porque iria atrapalhar o transito. A
artista entéo disse que faria na calgada, mesmo porque, se ela fizesse a caminhada
com 150 mulheres na via, ficaria um espaco grande para poucas mulheres e o
trabalho n&o teria a forca que teria na calgada, pensando em termos de escala (na
intencdo de potencializar o trabalho). O policial entdo reforcou a ordem de que a
performance nédo seria realizada naquele local, comando este, que Moysés (2016)
retrucou: “vou fazer pelo seguinte: porque todas as mulheres que véao participar, vao
caminhar como transeuntes, elas tém esse direito, elas irdo parar no farol para
atravessar a rua, como todas as pessoas e com certeza, ndo vao atrapalhar o
transito.” Beth Moysés continuou explicando a eles, que tratava-se de uma
performance artistica em apoio e celebragdo ao ‘Dia Internacional da N&o Violéncia
contra a Mulher’, dia 25 de novembro. Apds alguns minutos, eles acabaram
entendendo e passaram a ajuda-la. Fecharam as travessas para que elas
passassem sem ter que parar durante a caminhada. (Moysés, 2016). Beth Moysés
conta ainda, que ficou muito feliz com a realizagcédo dessa primeira acao, pois toda a
base e objetivos idealizados pela artista foram cumpridos.

Segundo Salles (2013, p. 69), “a criagao realiza-se na tenséo entre limite e
liberdade: liberdade significando possibilidade infinita e limite estando associado a
enfrentamento de restricbes. [...] O artista é incitado a vencer os limites
estabelecidos por ele mesmo ou por fatores externos.” Como é o caso da limitacdo
imposta pelo policial, & qual a artista teve grande poder de argumentacao até obter o

gue precisava para executar seu trabalho.



122

Outro caso ocorreu na performance “Y Pasa/And so it goes”, realizada em
Madrid no ano de 2008, no Museu Reina Sofia. Nessa agéo, dez mulheres, sentadas
formando um circulo no chéo, usavam fones de ouvido (sem som) com a finalidade
de ficarem em siléncio e voltarem-se para dentro de si. (Figuras 86 e 87). Cada uma
tinha um novelo de 1 branco nas méaos. O fio de dentro do novelo de uma era unido
ao fio de fora do novelo da outra, formando uma linha continua. Ao mesmo tempo
em que cada uma enrolava seu novelo, doava a linha para a pessoa ao lado. A linha
comecgou na cor branca e momentos depois passou a circular na cor vermelha, como
se formasse entre essas mulheres uma corrente sanguinea, fazendo com que elas
refletissem o ato de dar e receber a linha. Juntas, estavam trocando suas
experiéncias, formando uma grande circulacdo, que comegava com uma e se
estendia a todas elas. Para completar o sentido da performance, era necesséria a
participacéo ativa e comprometida de todas as dez mulheres. Entretanto, uma delas
sentiu-se muito angustiada durante acdo, chegando quase a abandonar a
performance. Beth Moysés sé tomou conhecimento do risco que correu, na reuniao

gue costuma fazer com as participantes apds o seu término.

Figura 86 - “Y Pasa/And so it goes” , Madrid, 2008.
Fonte: Site de Beth Moysés
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Figura 87 - “Y Pasa/And so it goes” , Madrid, 2008.
Fonte: Site de Beth Moysés

A interatividade entre as participantes e a artista faz como que esses riscos
sejam amenizados, pois havendo essas conversas antes e depois das
performances, podem-se corrigir 0s rumos e prever solugdes para as préximas
acOes. E nesse percurso, através das interacdes, pode-se ir modificando o que for
necessario na visdo da artista. Pois, um novo momento do processo sempre vai

dialogar com o processo anterior, de acordo com Salles (2006):

As interacdes sdo muitas vezes responsaveis por essa proliferacdo de
novos caminhos: provocam uma  espécie de pausa no fluxo de
continuidade, um olhar retroativo e avaliagBes, que geram uma rede de
possibilidades de desenvolvimento da obra [...] 0 processo de criagdo esta
localizado no campo relacional. (SALLES, 2006, p. 26).

Em entrevista, Beth Moysés assume correr muitos riscos durante seu
processo de criacdo. Ela foi convidada a participar, com a performance Palabras
Anénimas, da | Bienal del Sur: Pueblos en resisténcia (Figuras 88 e 89), em
Caracas na Venezuela, em 2015, durante plena ditadura do presidente Nicolas

Maduro®. Para esse trabalho, sua familia e amigos |he questionaram o porqué ela

* Nicolas Maduro Moros (1962, Caracas/Venezuela) é o atual presidente da Republica Bolivariana da
Venezuela, desde 2013. Assumiu o cargo com a morte do presidente Hugo Chavez. E do partido
Socialista Unido da Venezuela. Sendo um governo tiranico, inspirado em modelos fiéis de socialismo,
comete assassinatos e faz prisdes arbitrdrias de milhares de pessoas as quais se opBe ao seu
governo; realiza modificagcBes as leis, sem nenhum respeito ao processo legislativo. Fonte:
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iria para la correr riscos, até mesmo de vida. Ao que a artista justificou dizendo que
acha importante tentar aliviar o sofrimento daquelas mulheres que vivem sob um
regime tiranico e repressor. (2017). Beth Moysés conta que, chegando em Caracas,
fizeram-na participar de uma reunidao, em que homens de gravata a aguardavam
para saber se ela era a favor do governo do presidente Maduro. Queriam, ainda,
gue ela assinasse um termo dizendo que gostaria que Maduro continuasse no
poder, afinal, como ela era artista, revolucionéria, que luta pela igualdade, deveria
apoiar o governo, pois Maduro é de esquerda e também luta pela igualdade da
populacdo. Beth Moysés conta que ficou atonita e disse a eles que néo iria assinar,
porque foi convidada pela Bienal e estava ali apenas para apresentar seu trabalho
artistico, que sua comunicagao seria especificamente sobre seu trabalho, que é de
conscientizagdo sobre a ndo violéncia contra as mulheres. Que veio em nome da
arte, ajuda-las através de suas participacdes na performance. Mas que era somente
isso. Moysés, entdo, continuou falando sobre seu trabalho e os homens, aos
poucos, foram levantando e saindo, mas a reunido terminou bem. Noutro momento,
um policial federal em Caracas disse a Beth Moysés que ela teve muita sorte em

nao ter sofrido represélias.

Figura 88 — Performance “Palabras An6énimas”, Caracas, 2015
Fonte: Site de Beth Moysés

<http://www.sulconnection.com.br/noticias/5152/ditadura-de-maduro--acusada-de-mais-de-8-mil-
assassinatos-em-apenas-2-anos-e-meio> . Acesso em 15/03/2018).
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Figura 89 — Performance “Palabras An6nimas”, Caracas, 2015
Fonte: Site de Beth Moysés

Podemos notar que, mesmo com planejamento e regras estabelecidas, néao
ha como prever a quebra de algumas delas como por exemplo: em
Céceres/Espanha, “Reconstruindo Sonhos”, de 2007, durante a concentragdo da
performance, Beth Moysés estabeleceu que todas as mulheres do grupo trocassem
a sua roupa pelo vestido de noiva. Porém, algumas delas descumpriram o
combinado, ficando de calcas compridas debaixo do vestido. Beth Moysés, sé
percebeu esse detalhe durante a realizacdo da performance, pois as calgas ficaram
evidentes, mas ndo havia mais como mudar, pois a acdo ja estava acontecendo.
S&o0 os riscos que a artista assume no trabalho. (2018b).

Outro exemplo é o ocorrido na performance “Diluidas em agua”, realizada em
Salamanca, na Espanha, em 2009. Nessa acdo, a ideia era que as mulheres
lavassem os vestidos em uma bacia com agua e sabdo. Beth Moysés (2018b) conta
em entrevista que pediu a elas que colocassem pouco sabdo na agua para nao
fazer espuma na bacia, porém, uma das mulheres, ao contrario do que foi solicitado
pela artista, colocou muito sabdo na agua, fazendo com que a bacia transbordasse
de espuma. Ficou diferente das demais, mas na hora Beth Moysés gostou da
diferenca estética e seguiu a acdo. A artista conta que ja foi muito controladora

guando trabalhava individualmente, mas quando iniciou suas performances
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coletivas, sentiu que ndo poderia manter aquele nivel de controle e aprendeu a
aceitar e a incorporar 0s acasos e erros que acontecem no processo de construgdo
e apresentacdo de sua obra.

Na performance “Aguas Transitorias” realizada em 2017 em Jodo Pessoa,
Beth Moysés pediu que as mulheres que tinham cabelos compridos fizessem uma
tranca no cabelo no dia da performance. Uma delas n&o quis fazer a tranca e foi
com os cabelos soltos, o que fez destoar-se das demais. Beth Moysés (2018b)
comenta que, em sua visdo, poderia ter ficado melhor a referida performance, caso
todas tivessem seguido a instrugdo dada, mas também € o risco que ela aceita e
incorpora na obra. Neste caso podemos observar uma maior tendéncia ao acaso,
em funcdo do pouco controle que a artista pode ter sobre as instru¢bes dadas,
predispondo-se a questdes inesperadas. (SALLES, 2017).

Podemos observar que quanto menor o nivel de regras, maior o potencial de
riscos, e a possibilidade de ocorréncia de acasos e erros. Salles explica que isto
pode ser prejudicial a obra, mas algumas vezes, pode vir a favorecé-la. “Para
muitos artistas o erro, ao ser avaliado, é recebido como acaso criador que leva a
descobertas”. (SALLES, 2006, p.144).

2.6 Influéncias culturais

Serdo aqui abordadas conexdes feitas a partir da obra de Beth Moysés e a
cultura local de onde a obra € apresentada. A proposta € refletir sobre desvios e
evolucdes que partem das acdes dialégicas da artista em seu contexto.

No Brasil, quando Beth Moysés trabalhou na Delegacia da Mulher da zona
leste de Sao Paulo, observou alguns comportamentos relacionados aos dogmas e
preconceitos impostos pelas religidbes. Percebeu que muitas mulheres sofriam
agressodes fisicas no seu matriménio, mas continuavam com seus maridos. Elas
diziam que n&o se separavam porque a religido as fazia aceitar esta condigao.
(Moyseés, 2017):

Eu acho que uma das coisas que auxiliou no meu processo criativo foi o
trabalho que fiz na delegacia da mulher em S&o Paulo. L&, eu percebia que
algumas mulheres estavam sempre divididas entre a dor e o amor a Deus.
Havia um comprometimento com a religido, que em nome de Deus, lhes
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pedia paciéncia e resignacdo perante o sofrimento. Diziam que Deus queria
gue elas mantivessem seus casamentos. Entdo, ao mesmo tempo em que
tinham medo do que seus maridos pudessem fazer a elas, tinham esse
compromisso com a religiao. De uma forma geral, elas pensavam assim,
principalmente as evangélicas. (MOYSES, 2017).

Durante esta pesquisa, realizei a leitura do livro “A histéria da Esposa: da
Virgem Maria a Madonna”, de Marilyn Yalom, indicado por Beth Moysés. Através
dessa publicacdo, pode-se tomar conhecimento da histéria do casamento. O
matrimonio foi sancionado pela Igreja Catdlica no inicio da Idade Média, a qual foi
tomando aos poucos o controle de sua jurisdicdo. As leis da Igreja (conhecidas
como candnicas) diziam que, uma vez declarado o sacramento, ele ndo poderia ser
desfeito, pois era uma ceriménia em que se obtinha a graca de Deus. Dessa forma,
as pessoas casavam-se sabendo que nao poderiam sair dele de maneira alguma,

mesmo que fosse desastroso para uma das partes, de acordo com Yalom (2002):

Nas leis alemas, os direitos do marido sobre sua esposa foram claramente
delineados [...] um marido poderia dispor das propriedades de sua esposa,
suas roupas, suas jéias e roupas de cama, e ainda tinha o direito de bater
nela, caso ela ndo cumprisse seus desejos. Na maioria dos paises, 0s
maridos podiam punir suas esposas da maneira que lhes conviesse, menos
com assassinatos. O espancamento era uma pratica aceita, sancionada
pela lei e pelos costumes, que permitia aos maridos impor a sua autoridade
sobre suas mulheres. (YALOM, 2002, p. 70).

De acordo ainda com as afirmativas de Yalom (2002), a corte perdoava o
comportamento brutal dos maridos que abusavam de suas esposas. O
espancamento legal das mesmas, manteve-se em pratica em muitos lugares até o
século XIX e, mesmo depois, quando passou a ser proibido por lei, continuou a
existir entre todas as ragas e classes sociais. O matrimdnio era, portanto, uma
instituicdo pela qual os homens eram confirmados como os donos de suas esposas
em termos religiosos e legais. Segundo a autora, os padres catélicos costumavam
dizer “Sabemos que o sacramento do matrimdnio, sancionado pelas leis divinas, nao
pode ser dissolvido, porque o que Deus uniu, 0 homem nao deve separar”. (YALOM,
2002, p. 75).

Tendo em vista o conhecimento da histéria do Sacramento do matriménio
estabelecido pela Igreja Catdlica, Beth Moysés concebeu um trabalho artistico,
durante dois anos, em que foi a varias igrejas catblicas da Espanha. Nos

confessionarios contava uma histéria de maus tratos que escutou dentro da
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Delegacia da Mulher em S&o Paulo, como se fosse ela a mulher agredida pelo
marido. Durante a confissdo, ela gravava em audio os conselhos dados pelos
padres. A artista conta que surpreendeu-se com o0s conselhos dos mesmos, pois
foram completamente diferentes do que ela imaginava. Aconselharam-na a
abandonar o marido e a procurar uma casa abrigo na Espanha. Diziam que Deus
nao nos colocou no mundo para sermos infelizes, e que ela deveria buscar a
felicidade. (MOYSES, 2017).

A artista juntou os registros sonoros de todos esses conselhos e realizou a
instalagdo-sonora intitulada “Consejos” (Figuras 90 e 91). Nessa instalagéo, o
espectador ajoelha-se, coloca o fone de ouvido, e escuta a gravacao dos conselhos
dados pelos padres, como se eles estivessem, nesse momento, aconselhando o
espectador. Diz ainda que, os conselhos servem tanto para as mulheres quanto para
0s homens, pois ha muito sentimento nas falas, o que permite as pessoas refletirem.
(MOYSES, 2017).

Figuras 90 e 91 — “Consejos” - Instalacdo sonora, Espanha, 2016
Genuflexoério e fone de ouvido.
Fonte: Imagens cedidas por Beth Moysés
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Segundo Morin (2011, p.19), a sociedade € organizada através das regras e
normas instituidas pela cultura: “Cultura e sociedade estdo em relacdo geradora
mutual, nessa relagdo ndo podemos esquecer as interacdes entre individuos, eles
proprios portadores/transmissores de cultura, que regeneram a sociedade, a qual
regenera a cultura.” Segundo Morin, o que foi estruturado na cultura é mantido
através da “normalizacdo” que manifesta-se repreendendo e intimidando os que
teriam a tendéncia a contestar. Sendo assim, podemos dizer que algumas doutrinas
religiosas impdem conceitos e normas a seus fiéis através da cultura, de forma que
mesmo na atualidade, muitas mulheres ainda aceitem o sofrimento dizendo ser em
nome de Deus. Mas é pela diversidade de pontos de vista e surgimento de desvios,
como o proposto pela obra de Beth Moysés (2011) - que tenta debater e provocar
reflexdes - que pode-se abrir brechas enfraguecendo os dogmatismos: “[...] quando
a dialdgica se aprofunda, a corrosdo atinge as doutrinas. Ao aprofundar-se e
intensificar-se ainda mais, a problematizacdo atinge o proprio nucleo das doutrinas e
pode mesmo terminar por questionar o poder oculto e supremo dos paradigmas.”
(MORIN, 2011, p.36).

Na Espanha

Quando toca-se no assunto violéncia contra a mulher, h4 uma diferenca entre
o Brasil e a Espanha, comenta Beth Moysés (2017). No Brasil, os homens com
propensdo a violéncia normalmente ingerem bebidas alcodlicas e entdo agridem a
mulher, é dificil ele fazer isso sébrio. Na Espanha, os homens com essa tendéncia
agridem as mulheres mesmo em estado soébrio, sendo agressdes terriveis,
chegando a 0bito, como casos em que o homem amarra a mulher na cama e a
incendeia. Ha casos também de a mulher estar sendo perseguida pelo companheiro,
portanto vai até a delegacia da mulher e faz um Boletim de Ocorréncia, entédo ele é
preso ou passa a usar uma pulseira eletrénica para manté-lo afastado. Num desses
casos, 0 homem ficou trés meses preso, quando saiu da penitenciaria, a primeira
coisa que fez foi matar a mulher. Os espanhdis sdo bastante passionais e, de certa

forma, isso se origina na cultura do pais.
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Na Irlanda

Beth Moysés desenvolveu a performance Removing Pain, 2010, em Dublin na
Irlanda, pela Trinity College, em que participaram vinte mulheres, as quais sofreram
algum tipo de violéncia. Era muito frio, elas usaram vestidos e boinas brancas. Beth
Moysés as maquiou, simulando hematomas deixados por seus parceiros. Fizeram
um circulo, de frente uma para a outra, fazendo contato visual, sentindo o sofrimento
de sua companheira. Uma delas deu inicio a acéo, retirando do bolso do vestido um
lenco demaquilante e limpando (Figura 92), delicadamente, os hematomas umas
das outras, até fecharem o circulo. Os lencos sujos foram enterrados em pequenos
buracos. A performance terminava com cada mulher retirando do bolso um punhado
de arroz e atirando-o para o alto em um momento de alegria e comemoracao do
ritual realizado. O que restou foi uma pedra de marmore com o home da artista, dia
e nome da performance (Figura 93), marcando o Dia Internacional da Nao Violéncia
contra a Mulher.

Beth Moysés conta que, ap0s a realizacdo da performance, a diretora da
Universidade propés, dentro do espago educativo, uma comemoracao anual no dia
25 de novembro (data Internacional da Eliminacdo da Violéncia contra a mulher), na
qual reune os alunos onde a pedra foi instalada, para refletir sobre o tema da
violéncia domeéstica. Observa-se que é uma forma de manter viva essa reflexdo
mesmo apos a execucdo da performance, afinal, todos os anos sdo novos alunos

gue visitam e recebem informagdes sobre o que ocorreu naquele local.

Figuras 92 e 93 — “Removing Pain” — Dublin, 2010
Fonte: Site de Beth Moysés
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Beth Moysés conta que, na Irlanda, as mulheres agredidas ndo denunciam
pessoalmente, somente por telefone, porque elas tém vergonha. Conta que |4 ha
muita violéncia, pois os irlandeses costumam ingerir bebida alcodlica, e se ele ja
possui problemas no sistema nervoso central, isso o libera, fazendo com que fique
agressivo, perca o controle e maltrate a mulher. Diz que é diferente da Espanha,
pois em Madrid, por exemplo, os homens mesmo sem beber, ja maltratam as
mulheres (MOYSES, 2017). A artista diz, que nés brasileiros estranhamos muito
alguns aspectos da cultura irlandesa. Ela lembra que sua professora de inglés, de
origem irlandesa, certa vez, contou a ela que, em Dublin, a menina menor de 18
anos que engravida nao pode criar o seu filho, nem casar com o pai do filho e nem
mesmo sua familia pode criar a crianca. Eles dao o bebé para outra familia criar. Diz

ser um costume que perdura até hoje, como uma punicao.

Na China

Em 2008, Beth Moysés foi convidada pelo museu Zendai MOMA, na China, a
realizar a performance chamada “Lembrancas Veladas”, em celebracdo ao Dia
Internacional da n&o Violéncia contra a Mulher. De acordo com o site de Beth
Moyseés, nesta performance, oitenta mulheres vestidas de noivas, caminharam em
volta de uma pragca em Xangai, cada uma, carregando uma cesta com
lembrancinhas de casamento, elas entdo pararam em volta da praga e
permaneceram imoveis, para que o publico observasse e refletisse sobre a acdo. Ao
final da performance, as noivas entregaram as lembrancinhas aos espectadores.
Estas eram feitas de cartbes dobrados ao meio, na capa era impresso o home da

artista e em seu interior, a palavra “medo” escrita em chinés, na cor vermelha.

Quando vocé abre um cartdozinho desses, normalmente o que vocé
encontra sdo agradecimentos. Naquele caso, estava escrito em vermelho
somente a palavra “medo”, em chinés (Figura 95). Entdo, os homens a
quem eram entregues as lembrancinhas, abriam o cartdo, liam e davam
risadas, porque, provavelmente, ndo tenham consciéncia da realidade das
mulheres em seu pais. (MOYSES, 2018b).
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Esta acdo ofereceu ao publico a oportunidade de refletir sobre o papel da

mulher na cultura chinesa e sobre a violéncia contra a mulher existente no pais.

Figura 92 - “Lembrancas Veladas”, 2008 Figura 93 - “Lembrancas Veladas”, 2008
Fonte: Site de Beth Moysés Fonte: Site de Beth Moysés
Figura 94 — Lembrancinhas distribuidas Figura 95 — Palavra “medo” em chinés.
Fonte: site de Beth Moysés Fonte: site de Beth Moysés

Beth Moysés leu livros sobre a historia e os costumes na China antes de ir
fazer a performance. Um deles sob o titulo “As boas mulheres chinesas™, 2007,

que conta a historia sobre a revolucdo cultural na China, escrito por uma jornalista

% As boas mulheres da China (2007) - Entre 1989 e 1997, a jornalista Xinran entrevistou mulheres de
diferentes idades e condi¢cdes sociais, a fim de compreender a condicdo feminina na China moderna.
Seu programa de radio, 'Palavras na brisa noturna,’ discutia questdes sobre as quais poucos
ousavam falar, como vida intima, violéncia familiar, opressdo e homossexualismo. Xinran colheu
inameros relatos de mulheres em que predomina a meméria da humilhacdo e do abandono -
estupros, casamentos forcados, desilusdes amorosas, miséria e preconceito. Fonte:
<https://www.livrariacultura.com.br/p/livros/ciencias-sociais/sociologia/as-boas-mulheres-da-china-
7019984>.
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chinesa que teve que sair de seu pais para poder langar o livro em Londres. O livro
discorre sobre a dificil situacdo que as mulheres chinesas passaram, num pais em
que sempre deram menos valor & mulher do que ao homem, bem como a relagéo de
submissdo das mulheres chinesas a seus parceiros. Como consequéncia disso,
essas mulheres aparentam ser frias emocionalmente, talvez por acostumarem-se a
viver dentro de um sistema severo e autoritario. Moysés conta em entrevista (2018b)
gue os chineses parecem achar essa condi¢gédo, de certa forma, natural, e como a
mulher chinesa esta ambientada na cultura do pais, talvez ndo saiba como poderia

ser diferente e melhor a sua condi¢&o social.

Finalizamos aqui as analises dos processos criativos dos dois objetos de
pesquisa, passando entdo ao capitulo 3, em que ressaltaremos questbes
significativas que permeiam os processos analisados, bem como processos de

outros artistas que complementardo a anélise.



CAPITULO 3 - Pontos de relevancia da critica de processos

7

Esse capitulo é dedicado a analisar alguns pontos de relevancia dos
percursos da criacdo no ambito da experimentagdo contemporanea, ou seja, 0s nos
das redes observados nos processos estudados que dialogam com outros artistas.
Abordarei questdes tais como: registros documentais do processo artistico e seus
possiveis desdobramentos em novas obras, avaliando diferentes posicionamentos
acerca das fungbes dos mesmos; a paixdo que impulsiona o artista a criacao;
exemplos de erros que ocorrem durante 0 processo, que tanto podem ser
entendidos como problemas e entdo devem ser solucionados, como também podem
tornarem-se fator de enriquecimento da obra. Por ultimo, refletirei a respeito dos
conceitos de participagdo e autoria de obras, trazendo e relacionando diferentes

vertentes de pensamentos.

3.1 Registros que se tornam obras

A partir dos anos 1960 e 1970, devido a crescente onda de manifestacdes
artisticas efémeras, como os happenings e as performances, houve a necessidade
de dar-se forma aquilo que era fugaz. Os artistas entdo passaram a se utilizar de
suportes tais como videos, audiovisuais, fotografias, xerox, offset, livros de artistas,
desenhos e textos, na tentativa de materializar esse tipo de obra. Cristina Freire
(1999) afirma que ver o registro da performance é muito diferente de presenciar a
obra.

A recepcdo tatil, corporal e manipulatéria, assim como os odores e as
sensacdes térmicas que, porventura, a envolvam nao séo reproduziveis nas
imagens fotograficas ou nos videos. Tal como as Instalagbes (que néo
apenas ocupam 0 espacgo mas o reconstréi), as performances oferecem ao
espectador multiplas possibilidades de apreensdo e, portanto, ndo se
oferecem tdo facilmente a uma percep¢éo Unica, retiniana, bidimensional.
Nesses casos, 0s registros se dao como informacdo e n&o como
experiéncia. (FREIRE, 1999, p.104).

Peggy Phelan (apud MELIM, 2008, p.37) demonstra essa mesma posicao,

dizendo que:
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Atos ndo se repetem. Performance € viva somente no presente. Ndo pode
ser conservada, gravada, documentada, do contrario, isso sera outra coisa.
A documentacdo da Performance através de fotografias ou videos é
somente um estimulo para a meméria, um encorajamento da memaria para
tornar-se presente. Performance implica o real, através da presenca fisica
do corpo. (PHELAN apud MELIM, 2008, p.37).

Em contraponto, Melim (2008, p.64) afirma: “ndo fosse o rastro deixado pela
fotografia, a acdo resultaria em um ato invisivel, sem nenhum tipo de remanescente
gue a materializaria como obra.”

Diante disso, podemos dizer que os registros sdo importantes, até mesmo
para que o publico que ndo assistiu a agdo, possa tomar conhecimento e ter o
entendimento da mesma. Melim (2008, p.46-47), ressalta: “[...] sem falar, ainda,
daquelas acbes realizadas sem audiéncia alguma, no proprio atelié do artista,
performando apenas diante de cameras de video ou de fotografia [...] gravadas em

um espaco inteiramente ausente de publico.”

No livro “Dispositivos de registros na arte contemporanea” (2009), Luiz C. da
Costa deixa claro que os registros de imagens no contexto da arte podem ter,
simultaneamente, fungéo historica e poética. Segundo Hans Belting (1995), ndo € a
técnica que determina a finalidade de aplicacéo. Ele da a nocdo de seu pensamento
sobre os registros, ao afirmar: “Se na arte multimidia trata-se realmente de arte, isso
ndo é decidido mediante a sua técnica, e sim mediante a sua aplicacao”. (BELTING
apud COSTA, 2009, p. 85). Dessa forma, podemos refutar a ideia de a linguagem

ser determinante como registro.

Muitos artistas sdo a favor da presenca da obra efémera e contra qualquer
autonomia poética do registro, pois, ainda que relativa, foi uma estratégia
ideolégica contra o status da obra como valor. Um protesto contra as
convencgdes institucionais da autoria, do objeto autbhomo como arte e da
recepcao estetizante ou contemplativa. A critica & autonomia pela afirmacéo
da presenca, todavia, pode ter reveses igualmente ideolégicos, uma vez
que, afirmando-se o presente, pode-se reafirmar a verdade do atual e Unico.
Ao permitir multiplas diferenciag6es atuais (em objetos, eventos, livros, etc),
a obra em processo permite ao registro participar de seu vetor discursivo,
de sua geracdo de visibilidades e pensamentos inusitados, fazendo com
que a propria obra entre em contato com contextos materiais diversos, ou
seja, em perspectivas que, eventualmente, podem inclusive contradizé-la. O
registro pode ter fungdo estética porque ndo € apenas suporte e lugar para
a validacdo da obra. Ao assumir certa autonomia mesmo que parcial, pois
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permanece vinculado a eventos que lhe antecedem, o registro tem como
propdsito ndo a validacdo da obra em sua existéncia institucional, mas sim
sua divisdo em multiplas séries e formas de atualizac@o decorrentes de sua
condicao virtual. (COSTA, 2009, p.85).

Segundo Costa (2009), os registros podem potencializar uma manifestacao
ao traduzi-la para outro formato, dando foco em aspectos do interesse poético do

artista, e ampliando seu potencial de reflex&o.

[...] a prética critica nas artes tem expandido a reflexibilidade para o espaco
e o tempo da enunciacdo artistica — o contexto sociocultural e seus efeitos
cognitivos. A fotografia, o filme, o video e mesmo os escritos de artista,
constituidos como séries reflexivas da obra, passaram a ter importante
participacdo nessa nova modalidade expansiva da arte critica. (COSTA,
2009, p. 89).

Podemos observar que as performances de Beth Moysés continuam
provocando emog¢des mesmo apos o término da agéo, ou seja, sdo tocantes atraveés
de seus registros em video ou em foto. Beth Moysés costuma filmar suas
performances e percebe-se que, pela forma poética como ela trabalha esses videos,
editando alguns momentos em “camera lenta”, selecionando e fazendo close em
algumas cenas, transformando as imagens em “preto e branco”, utilizando filtros que
suavizam as cenas, além de acrescentar musicas adequadas a proposta da agéo,
eles desdobram-se em novas obras poéticas.

Beth Moysés néo considera seus videos como registros de trabalho, por mais
gue tenha o olhar de quem filma. Ela utiliza-os como base para novas obras,
denominadas video-performances. “Assim, longe de limitar-se apenas como
instrumentos de registro, todas as fases se tornam elementos constitutivos da obra,
materializacdo de um procedimento temporal oferecido a recepcao.” (MELIM, 2008,
p.64-65).

Como exemplo podemos citar a obra “Memoria do Afeto” (Figuras 96, 97 e
98) realizada em 2000, na cidade de Sao Paulo, que ela usa o seu registro para
gerar a video-performance, que pode ser acessada no YouTube, através do link:

www.youtube.com/watch?time_continue=1&v=XSXJA 0-T_0).
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Figuras 96, 97, 98 — Frames da video-performance “Meméria do Afeto”, SP, 2002.
Fonte: Site de Beth Moysés.

De acordo com Costa (2009, p. 96), “0 registro pressupde duas experiéncias

temporais, dois momentos da obra”:

O instante da experiéncia do embate do artista com a matéria informe, que
Ihe exige o ato de formalizacdo, e um outro momento que exige uma
traducdo, um pensamento, em razdo das ressondncias que produz. O
registro, portanto serd sempre a repeticdo que dobra a obra reflexivamente,
permitindo que o tempo passe, ao mesmo tempo que dura, razao pela qual
a temporalidade do registro é simultdnea ao acontecimento artistico,
vinculando-se seja ao presente do acontecimento, seja ao seu futuro como
abertura reflexiva. (COSTA, 2009, p. 96).

Podemos ainda observar que esses registros podem tornar-se novas obras.
Como exemplo temos o caso de Beth Moysés, que foi convidada, juntamente com
trinta artistas, a participar de uma proposta que consistia em cada um apropriar-se
do espaco de um quarto do Lord Palace Hotel em S&o Paulo e transforma-lo no que
quisesse. A artista montou um quarto de hospital todo branco e asséptico naquele
espaco, transformando uma cama de solteiro de hospital em uma cama de casal,
porque ndo existe cama de casal hospitalar. Realizou uma performance que
consistia em um casal deitado na cama hospitalar, unido apenas por uma sonda,
onde se alimentavam um do outro e ao mesmo tempo se doavam um ao outro
(Figuras 99 e 100). Beth Moysés afirma, em entrevista a Arthur Moreau (2013):
“Tratava-se de um sistema circular de dar e receber o tempo todo, mas dentro de
uma patologia, de uma co-dependéncia entre o maltratador e a maltratada. Ela
precisa dele, ele precisa dela”. (MOREAU, 2013).

Beth Moysés (2018b) conta que ao criar pensou que o quarto de hotel e o

guarto de hospital, ambos séo lugares de passagem:

O hotel esta relacionado a lazer, a férias ou a trabalho. N&o tem dor, ndo
tem risco, nem urgéncia, normalmente a passagem é tranquila. J& o
hospital € um lugar que s6 vamos quando ndo estamos bem, correndo
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pequenos ou grandes riscos. Desse Ultimo ndo se sabe se sai vivo ou
morto. (MOYSES, 2018b).

A artista conta que fez o registro em video e usou esse registro para compor
a prépria obra, ou seja, filmou o casal deitado na cama hospitalar e reproduziu este
numa televisdo que estava no proprio quarto em frente a cama. Ao término do dia da
inauguragao, o casal levantou e foi embora, permanecendo a imagem do mesmo
(durante a performance) através do registro em video reproduzido na televisao
durante todo o periodo de visitacdo a exposi¢cdo. Dessa forma, podemos observar
que a artista traduziu a acdo da performance para o video e incorporou-o a obra
através do uso da televisdo como suporte de reproducdo, ou seja, através de seu
registro, uma obra gerou outra numa sucessado de desdobramentos que foram

incorporados a ela mesma.

Figuras 99 e 100 - Beth Moysés, Frente e Verso.
Performance/instalacéo realizada em S&o Paulo, 2004.
Fonte: Fotografia de Beth Moysés

Outro exemplo é o da artista Elida Tessler que, de sua obra “Vocé me da a
sua palavra?”, desdobra-a em um novo trabalho intitulado “AMOR:AMOR” (ja citado
no capitulo 1, item 1.6). Trata-se de uma publicacdo que relune todos os
prendedores em que foram escritos a palavra AMOR, que é a palavra mais
recorrente, desde o inicio do work in progress. Através do registro dos prendedores
utilizados em suas instalagdes no formato de varal, ela elaborou esse livro de artista

(Figuras 101 e 102). Esse trabalho da um novo lugar de apresentacdo a sua obra
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qgue nédo é o espaco usual de exposicdo. Segundo Dupeyrat, “a obra se da a ver em
um espaco impresso com o qual ela se confunde.” (DUPEYRAT apud CADOR,
2012, p. 247). E "“O espaco do livro deixa de ser apenas uma metafora, o livro se
transforma literalmente em espaco fisico, substituindo o espaco da galeria de arte.”
(CADOR, 2012, p. 250). Segundo Dupeyrat :

O catdlogo como publicagcdo pode se transformar em um modo de
exposicdo da obra que é obra ele mesmo. Resumindo, é portanto uma
abordagem da edi¢do como suporte de apresentacdo da obra que permite
considera-la como um modo de exposicao. [...] Tal pratica modifica o papel
e o lugar do espectador diante da obra, propondo, na melhor das hipéteses,
um esquema de recepc¢do estética horizontal — o espectador experimenta a
obra, vé e participa — e nao vertical — o espectador contempla a obra que
exerce sua autoridade sobre ele (DUPEYRAT apud CADOR, 2012, p. 250).

Figura 101 — Capa do livro AMOR:AMOR, 2017
Fonte: Foto de Maria Eunice Araujo

Figura 102 — Livro AMOR:AMOR, 2017
Fonte: Foto de Maria Eunice Araujo
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Melim, ao apresentar seu projeto curatorial “Espaco portétil: exposi¢éo-
publicacado” (MELIM, 2006), propde o pensamento de que um livro de artista pode
ser considerado como um “espaco portétil, passivel de ser ativado continuamente
por cada um que esteja em posse dele. [...] E um modo de alargar o espectro de
audiéncia e participacdo, através de uma tiragem impressa possivelmente ilimitada
para reproducao.” Podemos dizer que trata-se de um objeto tridimensional, contendo
criagbes poéticas bidimensionais, que aproxima 0 espectador como mais uma
experiéncia dentro do campo poético. Elida diz que esse trabalho foi gerado a partir
de, assim como faz parte de, seu work in progress “Vocé me da a sua palavra?”.
(2018).

Em continuidade, serdo dados exemplos de documentos de registros que
tornam-se obra, no projeto do artista cataldao Antoni Abad. Para isso farei uma breve
explanacdo sobre seu projeto Megafone.net, que serd base para essa e para
préximas analises acerca da obra desse artista.

O artista cataldo Antoni Abad criou seu projeto Megafone.net em 2004, que
consiste em um canal de internet que da voz a grupos discriminados socialmente,
como imigrantes ilegais, pessoas com mobilidade reduzida, taxistas na cidade do
México, refugiados politicos, comunidades ciganas, profissionais do sexo,
deficientes visuais, dentre outros. No Brasil, Abad implementou o Megafone.net para
motoboys na cidade de S&o Paulo, distribuiu telefones celulares com camera
embutida e um conjunto de ferramentas de comunicacdo a um grupo de 12
motoboys para que registrassem suas rotinas através dos celulares. A proposta era
fotografar, filmar, gerar mensagens e publicar suas experiéncias e opinides em
tempo real na web, através do site Zexe.net, que foi desenvolvido para o projeto.
Esse projeto, entdo denominado “Canal*Motoboy”, ajudou a dar visibilidade e
atenuar a imagem negativa dos motoboys na capital paulista, além de identificar
problemas de transito e de infraestrutura da cidade. O projeto, que durou 8 anos, foi
implantado por Abad em 2007, mas sua continuacao foi dada pelo proprio grupo de
motoboys até 2015.

No momento de exposicdo desse projeto, 0 que € levado a mostra sdo 0s
seus registros, na tentativa de materializar a obra, que € feita de linguagens
efémeras e virtuais, como a performance diaria dos motoboys e seus registros na
web. Assim, a exposi¢cdo toma forma através de seus registros de processo, como

podemos observar nas imagens (Figura 102, 103 e 104).
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As exposi¢cbes dos diferentes projetos do “Megafone.net”, apresentaram
instalagdes-documentais que reuniam fotos, audios, videos e demais registros de
cada projeto, bem como, computadores com acesso ao site do Megafone.net na
internet. Essa configuracdo de exposicdo deixava claro que nédo era ali que a
experiéncia estética ocorria, os computadores ao serem acessados pelos visitantes,
colocava-os do espaco do museu para o espaco da rede, numa acao performativa, a
gual permitia o real entendimento do sentido e extensao da obra. Para o espectador
usufruir da obra de Abad, precisa explorar o site Zexe.net e aventurar-se na rede.
(ARAUJO, 2017).

Figura 102: “Megafone.net/2004-2014", exposto na Pinacoteca do Estado de SP em 2015.
Fonte: Foto de Isabella Matheus
Figura 103: Mostra “Megafone.net/2004-2014", 2014, Museu d’Art Contemporani Barcelona (MACBA)
Fonte: https://www.macba.cat/en/10-years-of-megafone-net

Figura 104: Mostra “Megafone.net/2004-2014", exposta no
Museu d’Art Contemporani de Barcelona (MACBA) em 2014.
Fonte: https://www.macba.cat/en/10-years-of-megafone-net
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Como podemos verificar nas figuras acima, as exposi¢coes do Megafone.net
compdem-se de fotos dos motoboys participantes, dos registros de localizagao
geografica, e demais documentos do processo, além dos computadores que
mantém a rede Zexe.net. Segundo Salles (2006, p. 158), podemos dizer que este é
um caso em que: “A montagem da instalacdo alude a seus mecanismos de

construgdo. O processo € tomado como obra”. Podemos dizer que essas obras:

Tendem a valorizar seus documentos dos processos de elaboracéo e de
execucdo [...] assim como dos registros da obra, no momento em que
estava sendo exposta publicamente (fotos, videos, sites, etc.). O que resta é
a memoria da obra preservada nesses documentos”. (SALLES, 2006, p.
161-162).

Podemos notar que as obras de Abad sdo um pouco diferentes dos exemplos
de obras de Beth Moysés e Tessler, referenciados acima, as quais geravam
registros que eram utilizados para criar novas obras. No caso de Abad, os registros

nao geram uma nova obra, mas sim, eles sao a propria obra.

3.2 Criatividade e paixao do artista

A criatividade é crucial para o desenvolvimento de processos. Para discorrer
sobre a criatividade do artista, citarei alguns pensadores que se dedicam ao
assunto, como Steve Johnson, Vincent Colapietro e Cecilia Salles.

Muitas pessoas pensam gque o individuo ja nasce com a capacidade criativa e
atribuem a genialidade aquele ser Unico que cria algo ainda inexistente. Segundo
Johnson (2011, p.157), “ha uma tendéncia a evocar a imagem do génio artistico
individual, isolado em seu atelié, criando todo um mundo novo em sua cabeca a

partir do zero”:

Usamos coloquialmente inUmeras metaforas diferentes para descrever boas
ideias: falamos de centelhas, lampejos, dizemos que uma lampada se
acende em nossa mente, temos sopros e iluminag@es, estalos e epifanias.
No entanto, uma boa ideia € uma rede. Se formos tentar explicar 0 mistério
da origem das ideias, teremos de comecar nos livrando deste equivoco
comum: uma ideia nao é algo Unico. Mais parece um enxame. (JOHNSON,
2011, p. 41).
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Para entender as ideias inovadoras do artista, temos que descobrir as
conexdes existentes entre seus pensamentos, ambientes de trabalho, redes de
informag0des utilizadas, dentre outros aspectos comuns compartilhados por esses
sistemas de informacdo. “O segredo para ter boas ideias ndo € ficar sentado em
glorioso isolamento, tentando ter grandes pensamentos. O truque é juntar mais
pecas sobre a mesa”. (JOHNSON, 2011, p. 40).

De outra forma, Colapietro cita que “o locus da criatividade ndo é a
imaginacdo de um individuo, [...] que a consciéncia, engenhosidade, criatividade e
outras caracteristicas, que atribuimos a agentes criativos, sdo sempre funcdes de
sua constituicdo cultural e localizagéo historica.” (COLAPIETRO apud SALLES,
2006, p. 151-152). Dessa forma, Salles (2006, p. 152), complementa que ha uma
“impossibilidade de se definir um lugar especifico onde a criacdo acontece. Os
momentos sensiveis que sdo percebidos pelo artista como possiveis encontros ou
descobertas estdo espalhados ao longo do processo.”

Podemos assim concluir que todas as pessoas podem ser criativas, mas iSso
dependera da complexidade de sua rede de conexdes, incluindo sua constituicdo
cultural e histérica. Morin (2011) diz que a originalidade € oportunizada pelo
intercambio de ideias, que é propicio em ambientes culturais dialdgicos, que devido
a muitos pontos de vista, geram o enfraquecimento das normalizacgdes.

Dando continuidade a esses pensamentos, vamos analisar a importancia do
ocio criativo como uma opcgdo para dar vazdo a novas ideias ou solugdo de
problemas. Serdo apresentados alguns exemplos de artistas que utilizam 6cio como
apoio para sua criacgao.

Chico Buarque de Hollanda, afirma que na acdo de caminhar encontra muitas
solugBes para obras em construcdo. Ele diz “saio com o escritorio na cabega”. Salles
(2006, p.57) conta que “A caminhada é mencionada por muitos artistas como indicio
da mobilidade do escritorio, o que reflete o fato da criagdo ser um ato permanente.
[...] E que os deslocamentos sao motivadores”.

Tessler, por exemplo, frequenta cafeterias e, enquanto toma café, amadurece
ideias, fazendo desses espacos seu escritério ambulante. E foi frequentando esses
espacos que ela produziu o trabalho “Coisas de Café Pequeno” no ano de 1999,
apresentado pela primeira vez na exposicao “Territorio Expandido”, com curadoria
de Angélica de Morais, no SESC Pompéia em S&o Paulo (ver capitulol, item 1.1,

figuras 7 e 8).
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A verdade é que nossa mente contém um numero quase infinito de ideias e
mem©érias que a qualquer momento se esconde de nossa consciéncia. Uma
pequenina fracdo desses pensamentos compfe-se de conexos
surpreendentes que poderiam nos ajudar a abrir uma porta no possivel
adjacente. Mas para levar esses aglomerados particulares de neurdnios a se
acender no momento certo podemos: - dar uma volta, fazer um passeio;
passar um longo tempo debaixo do chuveiro ou mergulhados numa banheira;
na verdade o momento “eureca” original. O banho ou o passeio nos tiram do
foco centrado em tarefas da vida moderna — pagar contas, responder a e-
mails, ajudar as criancas com o dever de casa — e nos inserem num estado
mais associativo. Se nos for dado tempo suficiente, nossa mente ira deparar
muitas vezes com alguma velha conexdo que ndo notavamos havia muito,
proporcionando aquela deliciosa sensacdo de serendipidade intima: por que
nao pensei nisso antes?” (JOHNSON, 2011, p. 92).

Johnson (2011) aconselha:

Faca uma caminhada; cultive intuicdes; anote tudo, mas mantenha suas
pastas em desordem; abrace a serendipidadess; cometa erros produtivos;
cultive diversos hobbies; frequente cafés e outras redes liquidas; siga os
links; permita que outros se baseiem em suas ideias; tome emprestado,

recicle, reinvente. Construa uma ribanceira emaranhada. (JOHNSON, 2011,
p. 204).

Vivemos em pleno campo de associagdes, segundo Morin (2006):

As intera¢cBes sdo como acdes reciprocas que modificam o comportamento
ou a natureza dos elementos envolvidos; sup6em condi¢cées de encontro,
agitacdo, turbuléncia, e tornam-se, em certas condi¢des, inter-relacdes,
associagfes, combinacdes, comunicacdes e etc, ou seja, ddo origem a
fendmenos de organizagio. (MORIN apud SALLES, 2006, p. 24).

Apresento a seguir alguns exemplos de Gcio criativo que levaram as artistas
Tessler e Beth Moysés a descobrir estratégias para suas obras. Tessler conta que a
maior ocorréncia de seu processo criativo € fruto da distracdo, é o préprio devaneio.
Como exemplo, ela conta que estava viajando a passeio em Amsterdam, e alugou
um apartamento em um prédio que ficava como uma ilha dentro do mar. Para
chegar ao prédio, era preciso percorrer uma espécie de plataforma. Nesta viagem
ela havia levado dois livros, o romance “Ulisses”, de James Joyce e “Cartao Postal:

de Sdcrates a Freud e além”, de Jacques Derrida, os quais comecou a ler apos o

% Serendipidade: poder de conexdo acidental; aquilo que completa uma intuicdo e faz descobertas
significativas (Fonte: JOHNSON, 2011, p. 91).
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almoco. Refletindo a respeito do que lia, percebeu que num cartdo postal o
remetente € um s6, mas ha varios destinatarios e ndo se sabe quem séo, entdo
pensou “um cartdo postal € como uma mensagem dentro de uma garrafa”. Ela até o
momento ndo tinha solugdo plastica para expressar o seu trabalho, que hoje
denomina-se “Dubling” (Figura 105). Relendo Ulisses, observou também uma
discusséo sobre o amor, e concluiu que este € como uma rolha em uma garrafa.
Entdo pensou “A rolha na garrafa é o encaixe perfeito, algo erético”. Assim achou a
solucdo para o desenvolvimento da obra “Dubling”. (obra citada no capitulol — item
1.5).

Figura 105 — “Dubling”, 2010.
Fonte: http://sibila.com.br/arte-risco/dubling/4001

Beth Moysés, antes de desenvolver a obra “Frente e Verso”, que encontra-se
detalhada mais a frente, no item 3.1 (Figuras 99 e 100), conta que estava lendo um
livro sobre Land Art quando, despretensiosamente, teve a ideia de rechear o espaco
do quarto de hotel com terra. O visitante iria abrir a porta e ser surpreendido pela
terra, ndo conseguindo adentrar o espaco. Beth dedicou muito tempo pensando em
uma maneira de viabilizar esta ideia, a qual nao foi implementada, em funcdo do
hotel ser antigo e néo ter estrutura para abrigar a obra.

A artista também lembra que no planejamento de sua primeira performance

“Memodria do Afeto”, em S&o Paulo, ndo sabia o que faria com os espinhos que
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sobrariam das rosas ao final da performance. Mas dirigindo seu carro num dia de
chuva, com o limpador de para-brisa ligado, indo e voltando, que teve a ideia de
enterra-los, como referenciado no capitulo 2, item 2.3. Nota-se que nesses
momentos, em que o artista ndo esta concentrado na solugdo de um problema, é
gue podem surgir ideias originais.

Segundo o sociélogo Domenico De Masi (apud COSTA NETO, 2007), o 6cio
criativo € um instrumento da ideacdo, € uma matéria-prima, da qual o cérebro se

serve para, mais uma vez, produzir ideias.

O 6cio é profundamente necessario para o desenvolvimento de idéias e
estas, sdo fundamentais para o desenvolvimento da sociedade. Devemos,
portanto, educar as pessoas também, eu diria, até principalmente, para o
Ocio e ndo sO para o trabalho, como infelizmente acontece até 0os nossos
dias. Educé-las ndo para o 6cio dissipador e alienante, que nos faz sentir
vazios, inlteis e nos afundar no tédio, na depresséo e nos subestimar. Mas
no 6cio criativo que torna a mente ativa, que nos faz sentir livres, fecundos e
em crescimento. Ndo no écio que nos depaupera, mas no que nos enriquece,
alimentado por estimulos ideativos e interdisciplinaridades. Nele, as intuicdes
surgem das hibridag6es de mundos diversos. Assim, ir ao cinema, ao teatro,
a praia, tomar um chope, dancar, bater papo ou sair de férias, e até mesmo
ficar sem fazer nada, ndo é tempo perdido, mas estimulo para intuir, para
aprender coisas, compreender, executar e inventar outras. (DE MASI apud
COSTA NETO, 2007).

Dessa forma, conclui-se que é importante esse tempo de distracdo ao artista,
pois nesse intervalo é que muitos dados do subconsciente podem se conectar e vir a

mente consciente sobre a forma de ideias ou solucdes.

A paixdo gue move a poética

Outra questdo que sempre esta presente na criacdo do artista € a paixdo que
o faz ir em busca da realizagdo da obra poética. Beth Moysés (2018b) diz que “Todo
artista é apaixonado pelo que faz”.

Em fungéo desse sentimento, o artista apresenta entusiasmo e inquietagéo
gue lhe impulsionam na busca por um ideal que lhe agrade. E assim supera

obstaculos até atingir o seu objetivo.
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Biografias mostram a visdo do artista movido por uma paixdo arrebatadora
que o faz perder a nogcdo do tempo, passar noites em claro, dominado por
uma forca que até mesmo se sobrep8e as suas necessidades basicas. Existe
a intencdo de parar, mas uma energia intensa o mantém focado, preso em
seu processo criativo. (DESENHOS REALISTAS, 2017).

Podemos aqui citar um exemplo de Beth Moysés, que esta criando uma nova
obra. Quando conversavamos acerca de seu momento atual, observei o seu
entusiasmo pela sua nova criacdo. Ela é apaixonada pelo que faz, chega a fazer os
maiores sacrificios para por suas ideias em prética. Sua nova obra chama-se “Mil
Ataduras” (Figura 106 e 107) e compdbe-se de mil pecas de gaze que estdo sendo
bordadas com as iniciais das mil mulheres que foram assassinadas nos ultimos 15
anos na Espanha, vitimas de violéncia doméstica. As que ndo se sabe o nome tera
um asterisco e a sua idade bordada no tecido. Depois, todos esses tecidos seréo
costurados em Madrid. De forma a ficar um grande quadrado de 40 metros

guadrados.

Figuras 106 e 107: Exposi¢éo Still Thinking of You, na Galeria Fernando Pradilla, Madrid, 2018
Foto realizada no encerramento da performance “Mil Ataduras”.(18/04/2018).

hY

A seguir, a artista relata através de texto enviado a pesquisadora, 0 seu

processo de criagéo e sua inspiracao diante da obra “Mil Ataduras”:

Mil Ataduras: uma performance que me faz voltar a infancia. Minha mée
acordava-se muito cedo. Do meu quarto eu ouvia o0 som da maquina de
costura, onde ela ficava todo dia costurando. Fazendo muitos vestidos de
festa, ela adorava criar ... Agora com 90 anos de idade, ela mantém a
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energia de uma jovem, mas seu corpo esta cada dia mais fraco e dolorido. E
uma luta dura com o tempo. O cetim, a seda, o algodao ... dos vestidos que
minha mae fazia para adornar os corpos das mulheres, foram trocados por
gaze. Estou falando das feridas de minha mée e de muitas mulheres que
necessitam cobrir o corpo de sua alma com as gazes. A maquina de costura
gue usamos para unir as gazes tem o mesmo tempo de vida de minha mée.
Mil ataduras € uma homenagem que da visibilidade a essas 1000 mulheres,
gue nos ultimos 15 anos foram assassinadas por seus parceiros. Com isso
queremos dizer: “Basta de tanto sofrimento e maltrato!!!”. Trata-se de um
work in progress, onde compartilho as 1000 gazes com mulheres
espanholas, algumas do grupo “LA CAJA DE PANDORA”, algumas de “#Ni
UNA MENOS” e de maneira muito especial com a Prefeitura de Madrid e com
a Cruz Vermelha Espanhola. Proponho a elas que, enquanto bordam as
iniciais dos nomes das mulheres assassinadas, emitam uma boa energia
para aquelas que ndo estdo mais conosco nesta vida. O trabalho da
costureira € unir estas gazes, tentando mostrar, pouco a pouco, 0 manto que
vai se formando. O conjunto destas vidas cortadas, formam uma nova vida
neste manto branco, bem como o compromisso de reivindicagéo frente a
violéncia, em memdria destas 1000 mulheres, para o descanso delas e de
todas nés. ** (WHATSAPP, 2018).

Beth Moysés conta que € o inicio de um trabalho, como um bebé recém-
nascido, e que pode ainda se desdobrar em muitos formatos, como instalagéo,
performance, video, entre outros. A prefeitura de Madrid esta apoiando o projeto,
distribuindo as gazes entre mulheres de varias organiza¢gfes de apoio as vitimas de
violéncia contra a mulher, para que sejam por elas bordadas. Entretanto, ndo é facil,
pois ha muitos contratempos que a artista precisa enfrentar, como as cansativas
viagens que faz para realizar o trabalho no exterior, imprevistos na organizagao e no
apoio ao projeto, além de varios outros revezes.

Beth Moysés diz que se deparou com muitas pessoas pessimistas nesse
inicio de trabalho, algumas tentaram demové-la de continuar por essa ideia, diziam
gue ela nao iria conseguir com que mil mulheres bordassem as gazes, porém,
devido a sua dedicacdo e determinagdo, até agora ela jA& conseguiu 500 gazes
bordadas, sendo ainda o inicio do projeto. Ela tem a convic¢do de que vai dar certo.
Conta ainda que, quando comentou sua ideia da primeira performance a ser
realizada em S&o Paulo no ano de 2000, também muitas pessoas foram contra e
disseram que ela ndo ia conseguir, mas a paixao que a artista tem faz com que
supere todos os obstaculos. Ela diz que o trabalho é o que a alimenta. (Moysés,
2018b).

% Texto enviado pela artista Beth Moysés através do aplicativo Whatsapp, em 26/04/2018.
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Segundo Tessler (2018b), “a paixdo € o0 que move o artista a criar,
esquecendo, muitas vezes, 0s aspectos praticos para a realizagcdo da obra.” A artista
conta que na obra “Horizonte Provavel”, pensada especialmente para o Museu de
Arte Contemporéanea de Niteroi (MAC-Niteroi), retirou 581 verbos no infinitivo usados
pelo autor Haroldo de Campos no livro “A arte no horizonte do provavel” e gravou-os
em pratos brancos (sousplats), que pesavam juntos mais de uma tonelada. A ideia
era expor um horizonte diante de outro horizonte, da Baia de Guanabara (Figuras
108 e 109). Tessler ndo havia pensado em como iria transportar tal peso, nem como
iria apresentar os pratos circularmente e na linha do horizonte no MAC - Niterai.

Mas ela ndo poupou esforcos para por em pratica aquilo que idealizou.

Figura 108 — Horizonte Provével, MAC Niterdi, 2004
Fonte: Foto cedida por Elida Tessler
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Figura 109 — Horizonte Provével, MAC Niterdi, 2004
Fonte: Foto cedida por Elida Tessler

Nessa obra, Tessler entrelaca a literatura de Haroldo de Campos (“A Arte no

horizonte do provavel”), e a arquitetura de Niemeyer.

No préximo

Elida toma toda a circularidade do museu, assim como Niemeyer do mundo,
diante do grande circulo da baia de Guanabara, e faz dela um recipiente
maior para seu salto poético, um véo literal da literatura para a arquitetura, e
dai para a constru¢éo de um novo litoral feito de um colar de pratos brancos
impressos com verbos no infinitivo, retirados do horizonte literario de
Haroldo de Campos. Com as palavras libertas do livro, Elida provoca cada
leitor mével a emancipar os verbos para a sua poténcia infinita, os pratos
vazios repetidos se tornam também recipientes individualizados de
pensamentos sementes para a¢des — gerundios, como entidades circulares
brancas soltas sobre o mar, circundando o museu, como disco maior. Surge
um outro horizonte suspenso para um caminhante, atento as sucessivas
colagens, superposi¢cfes de limite entre o prato e a paisagem, a unidade da
arte e a passagem do tempo. Os pratos repetidos circulam a varanda dando
ressonancia multipla a poética da infinitude, do circular (verbo e forma no
infinitivo) do MAC, do mar e do tempo, como anéis e elos dentro de um
sistema de mundos dentro de mundos, constelacées dentro de galaxias,
vistas provaveis de existéncia simultinea de horizontes infinitos, aqui e
agora. J4 ndo mais falamos de horizontes provaveis, mas sim infinitos
provaveis a partir do instante em que se percebe as cadeias de sentidos de
mundos dentro de mundos. (VERGARA, 2004, p. 1).

item, discorrerei sobre a incidéncia de imprevistos no

desenvolvimento de criages artisticas.
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3.3 A ocorréncia de acasos nos processos criativos

Partindo do que foi analisado nos dois primeiros capitulos, quanto ao
estabelecimento e controle de regras e a incidéncia de acasos e erros que cada
artista enfrenta durante o processo criativo, podemos fazer uma relacao entre eles e
inferir que quanto maior € o nivel de controle e instru¢des estabelecidas e seguidas
pelo artista e participantes (se for o caso), menor € a tendéncia e exposicdo a
riscos, e consequentemente, a ocorréncia de acasos e erros durante 0 processo.

Lembremos que a incidéncia de imprevistos € maior nas ac¢des performéticas,
pois nelas o processo de criagdo ja é a obra, ocorre no momento e em frente ao
publico. E essas questdes podem advir por restricdes internas ou externas, como é o
caso de Beth Moysés que, em sua performance “Memoria do Afeto” realizada em
Madrid no ano de 2002, planejou jogar os espinhos das rosas na fonte de Netuno,
que exploraria um sentido mitolégico, mas por limitacbes dadas pelo contexto, em
que os policiais impediram o acesso a fonte, teve de joga-las em uma lixeira publica.
(ver capitulo 2, item 2.2). De qualquer forma, a performance continuou com toda
sua poténcia e carga de significado.

Também na performance “Diluidas em Agua” (ver capitulo 2, item 2.5),
apresentada em Salamanca na Espanha, no ano de 2009, em que uma bacia ficou
cheia de espuma e diferenciou-se das demais, foi uma surpresa boa para Beth
Moysés que gostou do resultado plastico que a diferenga gerou.

Dessa forma, podemos afirmar que a ocorréncia de um erro, percebido pelo
artista, pode tanto resultar em um problema (e assim deve ser buscada uma
solucao), como também, pode ser enriquecedor para 0 processo criativo.

Vejamos o caso de Tessler, que teve um imprevisto ao final da montagem da
instalacdo da obra “Vocé me da a sua palavra?”, no dia da inauguracdo da
exposicdo “Mulheres artistas: questdes de género” no MAC-USP em Sao Paulo em
2007. Ao colocar os prendedores-palavras e esticar o fio entre duas paredes, a
tensdo feita pelo varal fez com que uma das paredes cedesse. Tessler teve que
buscar uma solugéo rapidamente, fazendo uso de bambus para sustentar o varal, 0
gue felizmente a agradou em seu resultado por dar um toque de originalidade a

instalacdo. (Ver capitulo 1, item 1.6).
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“Yemos que a superacédo do erro, nesses casos, leva o artista a experimentar
novas solugdes para aquilo que estava deficiente, conforme seu nivel de satisfacdo.”
(SALLES, 2006, p.135).

Outro exemplo € o que Salles relata sobre o artista Bill Viola, o qual desistiu
de um processo por erro do célculo de tempo que levaria para a criacdo de uma

obra.

Certa vez ganhou de um amigo muitas fitas cassete usadas. Ele ficou
animadissimo com a perspectiva de tempo ilimitado de gravacéo, teve a
ideia de ligar o gravador no centro de atividade de sua casa, a cozinha, e
gravar tudo que acontecia. “Minha ideia era de uma gravacdo continua de
toda atividade sonora naquele espaco. Quando tocada, criaria um mundo
paralelo ao presente, em uma espécie de fluxo da consciéncia, mas
deslocado no tempo”. Ao fim de uma semana de suas férias de verao, ele
tinha acumulado mais de 24 horas de gravacdo. De repente, chegou a uma
conclusao desanimadora: precisaria de 24 horas para ouvir aquilo. Se fosse
gravar por um ano, teria que parar depois de seis meses para ouvir as
gravacdes. E se o projeto fosse realmente ambicioso e feito a obra de sua
vida, teria que parar sua vida no meio para ouvir o material na outra metade.
E ainda teria um tempo adicional para rebobinar todas as fitas. Era uma
terrivel perspectiva. Parou o projeto imediatamente. (SALLES, 2006, p.
137).

Através do artista Lucas Bambozzi, podemos verificar um exemplo de erros
construtivos os quais ele incorpora em seu video “Love Stories” (1992). Ao buscar
fitas antigas como matéria-prima para a realizacdo de um novo trabalho, verificou
gue essas estavam danificadas de forma a gerar imagens e ruidos fora dos padrbes
normais de qualidade. Ele entdo teve a ideia de uséa-las, aproveitando as falhas, que
deram novo sentido a sua obra. (SALLES, 2006). Segundo Christine Mello (2017):

Para Bambozzi, essa é a forma de um video livrar a arte digital do seu
caradter de imagem limpa, asséptica, construida sob controle. Tal
procedimento, para ele, proporciona gestos mais livres e menos
condicionaveis. Como resultado, é possivel observar em seu conjunto de
trabalhos uma organicidade promovida pela persistente e continua busca
por uma estética aberta ao ruido, a sujeira, a instabilidade e a falha, que faz
do seu trabalho um tipo de arte mais relacionada a vida e a experiéncia
humana. [...] Bambozzi gera uma rara composicdo estética. Como uma
espécie de transgressao, ou uma metafora acerca de tensao criativa que ha
entre a possibilidade de controle-descontrole no meio digital. (MELLO, 2017,
p.44-45).
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A partir desses exemplos, podemos perceber que “acaso e erro mostram seu
dinamismo criador em meio a continuidade — geram novas possibilidades de obra na
perspectiva temporal do processo criador’. (SALLES, 2006, p. 133). Nessa

perspectiva, Morin (2008) afirma que:

A vida comporta inimeros processos de detec¢do, de rejeicdo do erro, e 0
fato extraordinario € que a vida comporta também processos de utilizacdo do
erro, ndo s6 para corrigir seus proprios erros, mas também para favorecer o
aparecimento da diversidade e a possibilidade de evolu¢do. (MORIN, 2008,
p. 143-144).

Christine Mello (2018) menciona que a desconstrugcdo surge nos processos
criativos em que se insere o erro, sob a légica do descontrole; e que esse acatar o
erro, muitas vezes, pode fazer com que o projeto figue mais forte e vivo. A esse
pensamento, complemento com o pensamento de Johnson (2011), o qual diz que o

erro é inevitavel no caminho da inovacgao.

O ruido torna as pessoas mais inovadoras, certamente porque sado forcadas
a repensar seus preconceitos, a contemplar um modelo alternativo. Um
mundo de erro e caos completo seria intratavel, tanto no nivel social quanto
no neuroquimico. Mas deixar algum espaco para erros produtivos €
importante também. Ambientes inovadores prosperam gracas a erros Uteis e
sofrem quando as demandas de controle de qualidade os esmagam.
(JOHNSON, 2011, p. 123).

Para finalizar esse capitulo e o conteudo dessa dissertacao, no item seguinte,
serdo apresentados diferentes tipos de praticas participativas, bem como as

guestdes de autoria envolvidas.

3.4 Préticas participativas e questdes de autoria

Este item visa discutir conceitualmente a arte participativa, bem como a
abordagem de questBes de autoria em obras que utilizam essa préatica. E importante
trazer aqui os diferentes pensamentos e formas atuais de lidar com tais assuntos.
Apresento, de forma breve, o pensamento de alguns filésofos, bem como exemplos

de artistas que lidam com diferentes graus e formas de participacdo em seus
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processos criativos e suas posi¢des quanto a autoria das obras. A abordagem seréa
feita a partir dos anos 1960, com Hélio Oiticica e Lygia Clark, perpassando pelo
pensamento de Bertolt Brecht, Antonin Artaud e Jacques Ranciére, até chegar aos

exemplos de artistas.

Lygia Clark e Hélio Oiticica

Os brasileiros Lygia Clark e Hélio Oiticica foram os pioneiros das préticas
participativas a partir da segunda metade do século XX, pesquisando e
desenvolvendo experimentos artisticos que envolviam a participacdo coletiva. Para
Oiticica tratava-se de ndo mais impor um acervo de ideias e estruturas acabadas ao
espectador, mas oferecia a ele a possibilidade de “experimentar a criagcdo”, e de
atribuir o seu significado. (Oiticica,1986). Para Lygia Clark, essas proposi¢coes
tendiam a ser cada vez mais abertas no que se refere a participagdo, atribuindo ao
participante, muitas vezes, a elaboragdo da obra. A artista estabelece um vinculo
com a vida, propondo a desmitificacéo da arte e do artista bem como a desalienagao
do espectador. Em 1960, Clark cria a série “Bichos” (Figura 110), escultura de
aluminio e dobradicas que tem o seu corpo articulado, em que o espectador, que
torna-se participante, é convidado a manipular e descobrir as formas possiveis que
esta estrutura oferece. Com esta obra, Lygia Clark tornou-se uma das pioneiras na
arte participativa mundial. (COMUNICACAO E ARTES, 2012).

Figura 110 — “Bichos”, 1960.
Fonte: Site Comunicacéo e Artes, 2012.
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Em concordancia com as colocacdes de Lygia Clark, Mario Pedrosa (1980)

afirma:

A obra (de arte) deve exigir uma participacdo imediata do espectador e ele,
espectador, deve ser jogado dentro dela'. ....refutando uma visdo puramente
Optica, ela almejava a que o espectador fosse 'jogado dentro da obra' para
sentir, atuando sobre ele todas as possibilidades espaciais sugeridas pela
obra. 'O que procuro', dizia ela, ‘numa profunda intuicdo da realizacdo
futura, € compor um espaco’. [...] O conceito de espaco, como o de
realidade, sofreu em nossa época profunda alteragéo. J4 ndo séo conceitos
estaticos ou passivos, nem no sentido literal ou mesmo cinético, nem no
sentido subjetivo. Nao se trata mais de um espaco contemplativo mas de

um espaco circundante"”. (PEDROSA, 1980, p. 14-17).

Na obra “Caminhando, 1964”, Lygia Clark transfere, de uma nova forma, o
poder do artista para o participante. A artista coloca este e a obra frente a frente,
sendo que a mesma somente se concretiza com a acdo de cada pessoa. Dessa
forma, Lygia Clark faz com que o publico vivencie a propria agdo criadora. O
espectador pega uma tesoura, faz um furo no papel e comecga a cortar no sentido do
comprimento, circulando por toda a extensao da tira e fazendo uma volta completa.
Quando estiver préximo do inicio, ele devera decidir se continua pela direita ou pela
esquerda do corte que acabou de fazer. O sentido da experiéncia esta no fazer a
escolha, ou seja, 0 ato é a prépria obra. E essa acdo de percorrer a tira de papel
com a tesoura tem seu significado. O gesto efémero ao construir o caminho
transforma o papel de forma definitiva e mesmo que se queira reverter uma escolha,
restard sempre a marca do gesto. Essa obra significou, para Lygia Clark o seu
desligamento da tradicdo da arte concreta. Ela agora dava importancia ao proprio
“corpo” e ndo mais ao objeto que o circunda. (COMUNICACAO E ARTES, 2012).

Nesse trabalho, deseja-se a aproximacao e interacdo do publico com a obra,
estabelecendo um didlogo e propondo reflexbes, provocacfes e sensacdes
diferentes (Figuras 111 e 112).
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Figuras 111 e 112 - Lygia Clark, “Caminhando”, 1964.
Fonte: https://multiplosdearte.wordpress.com/2012/03/08/homenagem-a-lygia-clark/

Com relacéo ao pensamento de Lygia Clark e Oiticica quanto ao espectador,
Herkenhoff (1999) afirma que:

A relac@o clara é entre o artista e o Outro. Em paralelo, Oiticica fala da
'supressdo definitiva da obra de arte'. Na constituicdo do corpo coletivo,
Lygia Clark explora trocas num tecido de alteridades. Lygia assume os
extremos de seu projeto: declara-se ndo-artista. Sua relagdo de alteridade,
através de sua atuacao cultural, paulatinamente, se desloca da fruicdo do
espectador e de sua atuacdo (como na teoria do ndo-objeto) para a
compreensdo do Outro como ser necessario e finalmente sujeito concreto.
(HERKENHOFF, 1999, p.7-57).

César Oiticica Filho (1986) comenta que:

Oiticica defende que a obra deixou de ser objeto, sendo um campus em que
0s participadores incorporam a prépria persona do artista, uma forma de
quebrar o mito do artista. Desmitificar a ideia de o artista ser um ser
superior, de so ele poder realiza-las. No final da obra, Hélio Oiticica nem se
vé mais como um artista plastico, mas sim como um “propositor”, um
“declanchador”(provocador). (OITICICA, 1986).

Para Oiticica, o artista deve ser visto ndo mais como um criador de obras a
serem contempladas, mas deve ser um motivador a criagdo que se completa pela
participacédo do espectador, chamado agora de participador. (Oiticica, 1986). Tessler
comenta em artigo, que Oiticica questionava 0 museu de arte, quanto a distancia

gue impunha entre a obra e o espectador, fazendo muitas interdicées e colocando o
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espectador em posigao de inferioridade. (TESSLER, 1993).

Em sua obra “Bolides”, Oiticica se pauta na transfiguracdo dos elementos
plasticos, colocando o participador em contato com diferentes artefatos de vidro,
plastico e cimento, explorando, assim, a relagdo espectador-objeto de forma
desinteressada e desvinculada de uma agéo util, estabelecendo uma relacéo
puramente intuitiva. Ele convoca o espectador para o seu espaco-tempo, uma obra

presentificada no mesmo espacgo-tempo do sujeito.

Figura 113: Hélio Oiticica. B11 Bélide Caixa 9, 1964; B52 Bdlide Saco 4, 1966-1967; B54 Bélide Area
1, 1967. Fonte: Itau Cultural

A obra desvincula-se do sentido da visdo e do carater da representacao,
posicionando-se como algo a ser percebido e criado e ndo mais contemplado. Dessa
forma abre-se a um novo comportamento perceptivo, criado na participacdo cada
vez maior do sujeito ativo, abarcando questées como a experimentacao sensorial e
a vivéncia criativa da proposta. Sao experiéncias que promovem uma volta do sujeito
a si mesmo, redescobrindo e libertando-se de seus condicionamentos éticos e
estéticos, impelindo-o a um estado criativo em uma vivéncia suprassensivel.
(OBVIOUS, 2018; NOTA MANUSCRITA, 2018).

Brecht e Artaud

Bertolt Brecht (1898-1956) foi um dos dramaturgos e poetas mais influentes
do século XX, seus trabalhos artisticos e tedricos sao refletidos no teatro
contemporaneo. Ele defendia a néo identificacdo dos personagens com a cena. O

espetaculo deveria causar estranheza ao publico, de forma que a audiéncia deveria



158

buscar o sentido daquilo que estava presenciando. Dessa forma, ele buscava gerar
no publico uma conscientizagdo de sua situagdo social, instigando-o a promover
mudancas. Nesse caso, 0 espectador deveria ganhar distancia e refinar a
observacgédo. (RANCIERE, 2012).

Passemos a Antonin Artaud (1896-1948) que foi um dramaturgo e diretor de
teatro francés, que tinha inspiragdes anarquistas. Ele criou o teatro da crueldade, no
gual o espectador, ao contrario de Brecht, deveria se aproximar ao maximo da cena.
Nos seus espetaculos, o publico era arrastado para o centro da cena, tomando
posse de sua consciéncia e de sua atividade, sendo agentes de uma pratica
coletiva. Isso faria com que ele perdesse a condicdo passiva de observador,
passando a uma posi¢cdo ativa, sendo circundado pela performance, sentindo,

muitas vezes, certo desconforto e descompasso corporal. (RANCIERE, 2012).

Ranciére

Ranciére, em seu livro “O espectador emancipado” (2012), reflete sobre o
pensamento de Brecht e Artaud, a partir da teoria de Joseph Jacotot, para entédo
expor o seu pensamento sobre a emancipacéo do espectador.

A teoria de Jacotot foi desenvolvida no inicio do século XIX, mas logo depois
foi esquecida. Ele afirmava que “um ignorante pode ensinar a outro ignorante aquilo
que ele mesmo ndo sabe” (JACOTOT apud RANCIERE, 2012, p. 7). Declarava a
igualdade das inteligéncias e opunha a “emancipacdo intelectual” a préatica do
“embrutecimento”. Nesse contexto, a emancipacéo intelectual ndo é aquela em que
se estabelece uma relagdo hierarquica entre a inteligéncia do mestre e a do aluno
(ignorante), mas a que acrescenta aquilo que o aluno ja sabe, o conhecimento que
ignora. Dessa forma, o ignorante vai apreendendo signo apdés signo a relagédo entre
0 que ignora e o que sabe, pois ele j& sabe muitas coisas que aprendeu sozinho,
com suas experiéncias e com o que o rodeia. J& o embrutecimento considera que
existe uma grande distancia entre a posicdo do mestre e a do aluno, assim como um
abismo entre a posicdo passiva do espectador e a posicdo ativa do artista.
(RANCIERE, 2012).

Ranciéere relembra essas ideias nos anos 1980, afirmando que a distancia

gue o ignorante precisa transpor € simplesmente o caminho entre o que ele ja sabe
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e aquilo que ainda ignora. Desta forma, o mestre ignorante ndo ensina seu saber
aos alunos, mas faz com que eles se aventurem na “floresta das coisas e dos
signos”, pensando e discutindo, bem como comprovando o que viram. O aluno
aprende a buscar o que ainda n&o sabe. (RANCIERE, 2012).

Ranciére pergunta-se:

Por que identificar olhar e passividade, sendo pelo pressuposto de
qgue olhar quer dizer comprazer-se com a imagem e com a aparéncia,
ignorando a verdade que esté por tras da imagem e a realidade fora
do teatro? Por que assimilar escuta e passividade, sendo em virtude
do preconceito segundo o qual a palavra é o contrario da acdo?
(RANCIERE, 2012, p.16).

O autor entdo afirma que o questionamento sobre a oposicéo entre olhar e
agir é primordial para a emancipacao, pois percebe-se que “As evidéncias que assim
estruturam as relagdes do dizer, do ver e do fazer pertencem a estrutura da
dominacéo e da sujeicdo.” (RANCIERE, 2012, p.16). O espectador age tanto quanto
o aluno ou o intelectual. Ele observa e relaciona tudo o que vé com tudo o que ja viu
conforme suas experiéncias. “Compde seu proéprio poema com o0s elementos do
poema que tem diante de si. [...] Assim sdo ao mesmo tempo intérpretes ativos do
espetaculo que lhes é proposto.” (RANCIERE, 2012, p.16 -17).

Ranciéere diz que deve ser afastada a hipétese de a performance ser uma
transmissao fiel do saber do artista ao espectador, pois os dois desconhecem o seu
sentido. Assim como a ideia ndo é fazer o espectador subir ao palco e agir, como faz
Artaud, mas sim, ter outra consciéncia, ndo alienatéria, na qual o espectador
aproprie-se da “histéria” e faca dela sua propria histéria. Dessa forma Ranciéere
propde que “olhar também é agir”. (RANCIERE, 2012).

Estas afirmagfes colocam artista e espectador num mesmo nivel com relagéo
as proposicdes artisticas, sendo atribuido aos dois a fungdo de construcdo de
significados. H4, assim, “0 embaralhamento da fronteira entre os que agem e 0s que
olham, entre individuos e membros de um corpo coletivo.” (RANCIERE, 2012, p.23).

Em complemento, Desgranges (2017, p. 38) diz que um trabalho s6 se
constitui como obra quando € processado pelo espectador. “Este carater (co)autoral
do processo de leitura é trazido a tona, exposto para o0 publico. O
espectador/participante passa a ter ciéncia de que nada de propriamente artistico

pode acontecer sem o seu incontornavel esforco criativo”.
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Desgranges (2017, p. 45) cita que as significacdes atribuidas pelo espectador
irdo depender do decorrer do processo de leitura da obra, sendo que um gesto
casual do ator, um barulho vindo de fora ou um jorro imagético inesperado advindo
das profundezas da memodria, pode ser integrado ao ato de leitura. Podemos ainda
dizer que ato de leitura gera uma inquietagcdo que lanca o espectador em processo
investigativo, considerando seus interesses e anseios.

E possivel observar que Beth Moysés intensifica essa questio, uma vez que
ela ndo contrata atrizes para atuarem em suas performances, mas sim convida
mulheres que viveram a violéncia doméstica, as quais sdo apartadas dos processos
artisticos. Dessa forma, a artista disponibiliza-se para tomar rumos imprevistos que
surgem da acao artistica em curso. (Desgranges, 2017).

Beth Moysés considera sua a autoria intelectual da obra, mas sabe da
necessidade e importancia da participacdo das mulheres nas performances. A
artista tem clara nocdo do movimento que a obra gera nas participantes-

espectadoras, pois nesse caso:

O espectador se coloca em experiéncia, tornando-se sujeito e objeto no
processo. Sujeito que cria, compreende, analisa, e objeto que é atravessado
pela proposta artistica; e torna-se ainda objeto da prépria observacgéo,
atento as suas expectativas, memoérias, hipéteses, antecipacdes,
convicgBes e comportamentos. (DESGRANGES, 2017, p. 43-44).

Essas praticas assim propostas podem assumir um carater formativo, ao
possibilitar e estimular o acesso de pessoas fora do meio artistico em acdes
performaticas, em que atuardo de forma a tornar-se co-responsaveis pela
continuidade do processo. Ao final, podemos dizer, que as esferas publica e privada
se interseccionam, em que o espaco da arte invade o espaco da vida.
(DESGRANGES, 2017).

Em “Vocé me dé a sua palavra?”, Tessler busca a participacdo de pessoas,
através da escrita de uma palavra em um objeto do cotidiano: o prendedor de roupa.
A artista conta que muitos se perguntam se isso é arte, mas fazem questdo de
participar, escolhnendo uma palavra que faca sentido para si, normalmente ligada a
suas crengas e/ou ao seu momento de vida.

A participacdo proposta por Tessler suscita no participante inumeras
sensagoOes e lembrancas, bem como no espectador no momento da leitura da obra.

Desgranges (2017, p. 44) cita que “Cada novo elemento de significagdo que surge
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no correr da leitura [...] estimula o espectador a revisitar o arsenal de lances
perceptivos, mnemaonicos e inventivos produzidos por ele até entdo, tecendo novas

associacOes possiveis e outras possibilidades de analise.” Propde ainda que:

A significacdo de cada elemento, e a relacdo deste com os demais, serd
definida pelas decisdes que o espectador toma em seu trajeto de leitura, em
funcdo das escolhas que faz, das associacbes que estabelece entre as
produgBes simbdlicas, por aquilo que opta em carregar como sentidos em
potencial, e que continua sendo rearticulado por ele na sequéncia do
acontecimento. (DESGRANGES, 2017, p. 45).

E para finalizar essa discussdo abordamos, na sequéncia, as questdes de

autoria referentes a esse tipo de pratica.

Autoria

A autoria, na contemporaneidade € uma questdo bastante polémica. As
guestdes de autoria estdo presentes em todos os tipos de obras, desde as
individuais, como as que integram pessoas em seus Processos em menor ou maior
grau. E ndo podemos limitar a questdo apenas entre autoria e auséncia de autoria
(Salles, 2006).

Segundo o artista Daniel Senise, tanto a linguagem quanto o artista/autor sao
necessarios na obra contemporanea, pois a linguagem esta diretamente ligada ao

artista, e ele é quem indica o caminho.

A comunidade necessita de um autor para ler a obra. O autor cria o contexto
porque como INDIVIDUO cria uma situagéo de comunicagéo especifica com
cada espectador. E um sistema de comunicac&o que se inicia de 2 a 2, i.e.,
um sujeito vai a um museu/galeria ver a obra. Neste momento é so ele e
sua leitura da obra. Neste momento esta presente o individuo autor. E por
iSSO que se existe um autor necessario para fazer a apreenséo da obra este
deve ser identificado e isto é feito através de sua linguagem (anotacéo feita
em 28 de abril de 1992). (SENISE apud SALLES, 2006, p. 130).

O artista tem conhecimento da arte e de suas técnicas e é através de seu
desejo, ideias e pesquisas, que partem acdes em que serdo desencadeadas as

praticas participativas, chamando outros ao didlogo. A partir disso, o artista propoe,
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em menor ou maior grau, uma autonomia criativa ao espectador, dando relevancia a
este que da sentido a obra. E isso s6 acontece quando é abolida a distancia entre

criador e espectador.

Surge, assim, um novo conceito de autoria, exatamente nessa interacdo
entre o artista e os outros. “E uma autoria distinguivel, porém néo separavel
dos didlogos com o outro; ndo se trata de uma autoria fechada em um
sujeito, mas ndo deixa de haver espaco de distincdo. Sob esse ponto de
vista, a autoria se estabelece nas relacBes, ou seja, nas interacdes que
sustentam a rede, que vai se construindo ao longo do processo de criacao.
Essa abordagem de autoria dialoga, de modo explicito, com o conceito de
criacdo, desenvolvido em nossa discussdo, que se sustenta em seu aspecto
relacional.[...] € importante pensar no ato criador como um processo
inferencial, no qual toda acdo, que da forma ao novo sistema, esta
relacionada a outras acdes de igual relevancia, ao se pensar o processo
como um todo. (SALLES, 2006, p. 152).

Segundo Salles, algumas obras podem surgir de projetos individuais que ao
longo de seus percursos sao conduzidos por outra(s) pessoa(s). Normalmente sob o
direcionamento de critérios iniciais de quem idealizou o projeto (2006). Para
exemplificar essa afirmacao, podemos citar o caso do projeto Canal*MOTOBOQOY de
Antoni Abad, que iniciou pela idealizacdo e direcionamento do artista, mas que
assim que implantada sua primeira fase, contando com as ferramentas digitais, este
delegou a continuidade do projeto aos motoboys que participavam do mesmo. O
artista proporcionou um meio para que 0S emissores se expressassem por Si
mesmos. A partir disso, os participantes continuaram durante 8 anos a alimentarem
o canal Zexe.net com seus videos, fotos, audios e textos, reunindo-se
semanalmente para tratarem dos assuntos do canal. Além disso, promoveram
palestras, tiveram varias iniciativas junto a prefeitura e ao sindicato dos Mensageiros
Motociclistas de S&o Paulo, potencializando a proposicao inicial de dar voz a grupos
econOmica e midiaticamente desfavorecidos. Abad diz que os autores da obra séo
os doze motoboys e que sua autoria estd apenas nos dispositivos tecnoldgicos
(celulares e internet). Seguindo o pensamento de Jacotot, o artista coloca-se no
papel de “Mestre Ignorante” dizendo ser apenas um facilitador do projeto, fazendo

com que os proprios motoboys “falem” para suas comunidades. (ARAUJO, 2017).
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Figura 114: Evento do projeto Canal*Motoboy no Centro Cultural SP
(Fonte: https://megafone.net/saopaulo/*24?date=2007-11-27&tags=2151 em 28/06/2017)

Desgranges (2017) nota que, nessa condi¢ao de delegar a continuidade do

projeto aos participantes:

O facilitador estimula o espectador-participante a elaborar um percurso
préprio de leitura, desconstituindo qualquer coordenacdo que o conduza a
um fim previsto, ou qualquer caminho seguro de entendimento daquilo que
0 autor quer dizer. Para isso, torna-se estratégica uma escrita cénica que
evidencie o seu inacabamento, configurando uma certa fluidez para os
signos, que nao se apresentam de maneira fixa, mas passiveis de serem
efetivamente constituidos no curso da leitura. (DESGRANGES, 2017, p. 44-
45).

Retomando o pensamento de Salles, podemos dizer que esse tipo de prética

participativa tende a gerar grande complexidade, uma vez que o artista posiciona-se

como facilitador e a continuidade do projeto € dada pelos participantes.

Em graus diversos de envolvimento, essas outras pessoas passam a fazer
parte do processo. No entanto, as discussdes sobre 0s processos coletivos,
como os de cinema, teatro, masica, arquitetura etc, sempre caem nessa
guestdo da autoria de modo diferente, envolvendo uma espécie de relacdo
conflituosa de desejos e subjetividades. S&8o processos que sG acontecem
nessa interacdo de sujeitos. Ndo ha duvida de que, se levarmos em conta
tudo o que discutimos sobre 0s processos criativos, no momento em que ha
um cruzamento de individuos com um projeto em comum — a producéo de
uma obra — ha um maior grau de complexidade. Se tomarmos autoria sob o
prisma aqui adotado, talvez possamos falar, nesses casos, em uma maior
densidade de interacbes, na medida em que 0S proprios processos,
aparentemente individuais, também se ddo nas relagbes com os outros.
(SALLES, 2006, p. 153).
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E importante analisarmos abordagens dentro da arte participativa em que a
participacdo e autoria se dao de outras formas. Vejamos o caso da performance
“Ritmo 07, 1974, de Marina Abramovic, realizada no Studio Morra em Néapoles/Italia,
na qual invertem-se os papéis de atuacdo entre artista e espectador. A performer
coloca a agdo nas maos dos espectadores, ficando & mercé do acaso e da atuacéo
dos outros sobre ela durante o periodo de 6 horas. Os espectadores utilizaram no
corpo da artista, da maneira como quiseram, 72 objetos que estavam disponiveis em
cima de uma mesa. Ela permaneceu todo tempo imoével, tendo suas roupas
cortadas, espinhos espetados em sua barriga e até mesmo uma arma carregada
apontada para si. Segundo a artista, suas performances s&o pensadas e
organizadas previamente, mas a surpresa € uma constante, pois qualquer coisa
pode acontecer. (DOURADO, 2014).

Podemos observar que neste caso o publico protagoniza a acdo, e assim
Abramovic assume os riscos ao dar liberdade aos espectadores. A artista ndo sai do
processo, mas passa o0 controle da performance aos espectadores, servindo como

objeto da ac&o. Segundo Desgranges (2017):

As estratégias adotadas pelos artistas em processo sdo definidas a partir da
relevancia e da pertinéncia de seus interesses, de questdes e
procedimentos, mais ou menos coordenados, que os criadores propdem
para si mesmos, e que podem estar intimamente relacionadas com as
inquietacbes, os riscos e desafios que os artistas sugerem ao publico
posteriormente, na ocasiao do ato de leitura. (DESGRANGES, 2017, p. 23).

Podemos assim observar que o artista idealiza a obra de forma a se desafiar
e a gerar questbes que para ele tenham significado. E o fato de a obra necessitar
inserir o “outro” em suas praticas, ndo quer dizer que o artista deixe de sé-lo ou que
0 participante ocupe seu papel, mas sim, lhe possibilita contribuir com o trabalho,
criando sentidos e significados.

E ao pensar sobre as questbes de autoria, podemos constatar que, ao
mesmo tempo em que cresce 0 numero de praticas artisticas em que a participacédo
do “outro” é fundamental para sua realizacdo, e que observamos o acolhimento
dessas obras pelo sistema de arte, constatamos por outro lado, que a forma de
designar a propriedade intelectual relativa a essas praticas participativas continua

ligada a antiga tradicdo, em que o artista assina a obra.






CONSIDERACOES FINAIS

A partir do desenvolvimento desta pesquisa, had pontos o0s quais me
interessam destacar para seu encerramento. O estudo versou sobre 0s processos
de criacdo de obras de duas artistas visuais, analisados através da abordagem da
critica de processos. A critica de processos tem sua origem na critica genética, a
qual sofreu um alargamento de horizontes, a partir dos anos 1990. Até entdo, 0s
estudos de manuscritos limitavam-se a analise de rascunhos literarios. Mas a partir
de sua expansao, houve lugar para intensa troca de informagdes, ganhando-se com
a diversidade, onde pesquisadores transdisciplinares comecgaram a trabalhar com os
estudos genéticos. E dentro dessa perspectiva, sob a orientacdo de Cecilia Salles
gue propde a teoria critica com base na semiética de C.S. Peirce, desenvolvi minha
pesquisa, observando os caminhos dos processos de criagdo, sob os varios
aspectos sugeridos pela metodologia, como a investigagdo das influéncias culturais
gue receberam, as memorias ativadas, as expansdes associativas e os dialogos
entre linguagens, dentre outros aspectos que configuram as tramas das redes em
sua complexidade. Dessa forma, tornou-se possivel analisar a criacdo em um
sentido mais amplo, dando énfase a rede de relacdes e conexdes que compdem
cada processo.

Como meus objetos de estudo tratam-se de obras em processo com praticas
participativas, busquei trazer o histérico de onde essas obras se inserem, através de
conceitos e experimentagcdes a partir dos anos 1960, que abordam as questdes da
insercao de participantes no processo criativo, com diferentes formas de ativacdo do
outro, como Hélio Oiticica, Lygia Clark e Lygia Pape, dentre outros, facilitando a
analise e constituicdo dos processos criativos e sua amplitude comunicativa. Além
disso, observa-se que para a andlise de obras processuais, que tém a forte
caracteristica do inacabamento, deve-se ter um olhar de processo.

Uma contribuicdo dada através desses estudos, é o olhar de processo sobre
obras efémeras como a performance, que para perdurar necessitam de ferramentas
de registro como foto ou video. Dessa forma, trouxe o posicionamento de diferentes
pensadores que divergem em termos da funcédo dos registros, bem como explorei

os desdobramentos possiveis desses, que podem transformar-se em novas obras.
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Também abordei os registros de obras virtuais que, para serem apreciadas,
precisam de uma forma materializada.

Ciente de que a relacdo comunicativa € intrinseca ao ato criativo, a pesquisa
visou observar as diferentes amplitudes da participacdo do espectador nas obras
pesquisadas, bem como, em obras que dispem outros formatos de praticas
participativas gerando, como consequéncia, uma discussdo e reflexdo sobre a
autoria das obras.

Com base em suas trajetérias poéticas e na tentativa de mapear a rede de
conexfes, abordei as tendéncias dos processos, a dimensdo de regras
estabelecidas pelas artistas, 0s possiveis riscos, acasos e erros que enfrentaram
durante seus percursos.

Aprofundei a pesquisa fazendo um levantamento dos documentos do
processo, mas dentro de uma estrutura flexivel, que incluiu conversas e certo
acompanhamento das artistas dentro do periodo de sua criacdo. Dessa forma, foi
interessante participar e enxergar esse movimento de criagdo no tempo presente,
facilitando a compreensdo de alguns dos nexos estabelecidos na rede em
construcdo que configura a obra das artistas. Sendo assim, acredito trazer um novo
olhar sobre essas obras que estdo em constante movimento e por isso, a validade
da adocdo da analise pela critica de processos. Em suma, busquei chegar mais
perto do artista e de sua criagdo, pois penso que a aproximacdo é favoravel ao
entendimento do pensamento e movimentos do artista.

Para a andlise dos processos, busquei o método em seu aspecto amplo,
contando com abordagens de pensadores que contribuem com esse estudo, tais
como Edgar Morin, Vincent Colapietro, Steve Johnson, Flavio Desgranges, Regina
Melim, Cristina Freire, Jacques Ranciere, dentre outros. Aproveitei os contetdos
ministrados e discutidos em sala de aula com a professora Cecilia Salles e as
discussdes em grupo de estudos de processos de criacdo, além de complementar
os conhecimentos adquiridos com outras disciplinas do curso de pés-graduacédo em
Comunicagdo e Semidtica, as quais exploraram assuntos pertinentes a pesquisa,
como: filosofia, semibtica, cultura, memoria, extremidades da arte, poéticas
contemporaneas, biopoliticas, complexidade, conexdes nas redes, dentre outros.

Dessa forma, penso que a critica de processos ofereceu-se como um
instrumento importante para a discussdo da poética contemporanea, respeitando os

aspectos singulares dos objetos da pesquisa, como as questdes sociais e politicas,
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tratadas através do tema da violéncia doméstica, presentes no trabalho de Beth
Moysés, bem como a emancipacdo da “palavra” ressignificada, nas obras de Elida
Tessler.

Apresentei aqui questdes que interferem na construcdo das obras, como a
paixdo que estimula o artista a buscar solugbes, bem como a definicdo de
criatividade, através de pensadores que se ocupam do tema, na tentativa de
desmitificar a ideia sacralizada do génio criativo, que até hoje permeia a mente de
muitas pessoas influenciadas pela tradigcéo.

Por fim, foram tratadas questdes das préaticas participativas e de autoria,
trazendo diferentes concepc¢des originadas pela pratica teatral, mas que hoje estao
tdo presentes nos trabalhos de artes visuais. Apresento, de forma breve, o
pensamento de alguns filosofos, como o de Jacques Ranciere, que ilumina o debate
sobre as praticas participativas em questdo, bem como exemplos de artistas que
lidam em diferentes graus e formas de participagdo em seus processos criativos e
suas posi¢des quanto a autoria das obras. Realizei a abordagem até os nossos dias,
observando que, apesar do aumento das praticas participativas no meio artistico,
ainda nado ha defini¢cdes claras para as questdes de autoria das obras.

Tive indmeras contribui¢des, tanto de Beth Moysés como de Elida Tessler, as
quais foram incansaveis ao disponibilizar documentos e informacfes necessérias a
pesquisa. Também, as aulas ministradas pela professora Cecilia Salles, a qual &,
felizmente, a autora da teoria que pesquiso e sua bibliografia que tanto me auxiliou,
foram fatores de enriquecimento para a apreensdo da metodologia. Outras
colaboracfes relevantes foram dadas por fontes bibliograficas alcancadas pelas
professoras da banca de qualificacdo de mestrado. As frequentes viagens a Sao
Paulo permitiram-me participar de grupos de estudos, de disciplinas regulares e
especiais, e de diversos Seminérios e cursos da area da Semidtica aplicada a arte,
dentre outros. Esses eventos propiciaram a troca de conhecimentos com artistas
visuais, cénicos, e da danca, socidlogos, curadores, estudantes e professores que
muito contribuiram através de diferentes perspectivas, e cujos questionamentos
instigaram reflexdes nessa pesquisa.

Este estudo proporcionou-me importantes experiéncias, pois durante esse
periodo de contato com as artistas, pude constatar novas formas de trabalhar a
percepcdo e a criatividade, e compreender a paixdo que leva todo artista a

superacao na busca de seus objetivos.
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Através dessa dissertacdo, pretendo contribuir com o meio académico e a
sociedade em geral.

O estudo aqui realizado nao pretendeu esgotar as possibilidades dos
procedimentos das artistas, nem de trazer todas as obras desenvolvidas pelas
mesmas, mas sim, tratar aspectos recorrentes e/ou singulares em seus processos,
mapeando uma linha de pensamentos e de praticas que aparecem de uma obra a
outra.

Finalizo a pesquisa percebendo que os desafios enfrentados ndo foram
poucos, mas que geraram resultados positivos, pois através do contetudo trabalhado,
pode-se gerar novas perspectivas para pesquisas futuras quanto a critica de
processos criativos, assim como, oferecer elementos para pensar novos modelos de

autoria e participacao.
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