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PROLOGO

Meu avo0 era sitiante.

Produzia o que consumia e vendia o que excedia.

Suas vendas geravam rendas para novas culturas e para o consumo do que
nao se produzia.

Todos, do mais novo ao mais velho, iam para a lida.

Os mais novos ajudavam em casa com o0s afazeres domésticos e com a
criagcdo (alimentavam os porcos, galinhas e levavam as cabras para o pasto), e
0s mais velhos iam pra roca.

Para os mais novos sobrava muito tempo aos jogos e brincadeiras. No entanto,
viviamos num regime patriarcal rigido. As expectativas de emancipacao
levaram os mais velhos a deixarem a roca.

A mudancga para a cidade trouxe a soliddo e tempo a criagdo, o desenho
preencheu o vazio deixado com as lidas na roga, e a musica se fez
companheira, propiciando 0s encontros com outro, tirando-me da solidao.

A apropriagdo dos codigos sonoros, dos codigos da linguagem corporal, mais
os da visualidade foram se dando concomitantemente, o sonoro e o corporal
atraiam mais pela relacdo constituida com o outro, e por um longo tempo
ocuparam um grande espac¢o na vida, espaco que aos poucos foi cedendo a

visualidade, porém mantendo, no fazer, o legado do coletivo.




RESUMO

Enquanto “ser-com-os-outros”, consequentemente somos feitos de camadas,
de afeccbes de outros corpos sobre os nossos corpos. Refletir a producao
artistica individual e coletiva resultantes destas afec¢cfes € o propésito desta
dissertagdo, que tem como base reflexiva as inter-relagbes desenvolvidas
dentro de projetos artisticos relacionais que trazem em sua constituicdo a
presenca sensivel e corporal do outro, em que a arte é a intermediadora das
relagbes humanas. Projetos artisticos — nos quais ora sou a artista propositora,
ora a artista colaboradora — como em Ultramar-llha Diana (2013), de autoria de
Mauricio Adinolfi, e em Invasdo (2013-2015) e Tramas (2011-2015),
proposi¢cdes autorais. Apresento ainda as producgdes artisticas individuais
resultantes deste processo de alteridade.

PALAVRAS-CHAVE

Politica dos corpos; ser-com-outro; poética individual, poética colaborativa;
estética relacional.




ABSTRACT

As “being-with-others”, hence we are made of layers, of affections from other
bodies on our own bodies. Reflect the individual and collective artistic
production result of these affections is the purpose of this dissertation, which
has at its basis the reflective inter-relationships developed inside of the
relationals art projects that brings in their constitution the sensitive and corporal
presence of the other, in which the art is mediator of human relations. Art
projects — in which sometimes | am the artist proponent, sometimes | am the
artist collaborator — as in Ultramar-llha Diana (2013), authored by Mauricio
Adinolfi, and in Invasdo (2013-2015) and Tramas (2011-2015), my own
propositions. | also present individual artistic productions resulting from this
otherness process.

KEYWORDS

Policy of the bodies; being-with-another; individual poetics; collaborative
poetics; aesthetics relational.
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INTRODUCAO

De acordo com Heidegger (2013), enquanto “ser-com-0s-outros” somos
feitos de camadas, de afec¢des de outros corpos sobre 0s nossos corpos.

O proposito desta dissertagdo é refletir sobre e apresentar producgdes
artisticas individuais e colaborativas resultantes dessas afec¢des, tendo como
base reflexiva as inter-relacdes desenvolvidas em proposicdes artisticas
relacionais, nas quais ora sou a proponente, ora a colaboradora. Proposi¢cdes
gue trazem em sua constituicdo a presenca sensivel e corporal do outro, sendo
a arte intermediadora das relagfes humanas (BOURRIAUD, 2009a).

Segundo Suely Rolnik (2013) o efeito dos outros corpos sobre 0s N0Sso0s
corpos produz em nos efeitos de alteridade, com o0s quais vamos nhos
reinventar.

Se o outro produz em mim efeitos de alteridade com 0s quais posso me
reinventar, logo também afeto e provoco feridas, afec¢des, que podem ser
conscientes ou ndo. Tomar consciéncia dos efeitos do meu corpo sobre o do
outro despertou questionamentos, tornando as feridas, cicatrizes, marcas do
"ser”’, pensamentos recorrentes. Reflexdes que me levaram ao encontro de
artistas e de producdes artisticas que me influenciaram pensar essas feridas,
marcas, cicatrizes, pictoricamente. E desta maneira que apresento no capitulo
“Marcas Cicatrizes” 0s questionamentos que abarcam o principio desta

pesquisa.
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Os questionamentos que abarcam as questdes referentes a “politica da
relacdo com o outro” se encaminham também ao ambiente de trabalho. Assim,
no segundo capitulo “Tramas” trato a teia que a arte possibilita por meio do
trabalho colaborativo, com ac¢fes que principiaram EE. “Olga Cury”, na qual
estou professora e que foram atravessando fronteiras, ocupando novos
espacos, criando novos vinculos, afetando outros seres.

O contexto histdrico referente ao processo é tecido no capitulo “Camadas
do tempo”.

Ao vivermos o papel do outro, podemos ter uma maior compreensao dos
efeitos de alteridade que o outro produz sobre nés. Desta forma, a imersao no
projeto Ultramar-llha Diana (2013), idealizado por Mauricio Adinolfi, possibilitou
viver na pele as experiéncias da colaboragdo, ao por o projeto em acdo. As
questdes referentes a esta experiéncia sao tocadas no capitulo “Na pele do
corpo”.

Os efeitos da alteridade sdo tecidos no capitulo “Invasdo”, em que
abordo a série Invasdo (2013/1015), producdo artistica autoral possibilitada
pela imerséo no projeto Ultramar-llha Diana, na qual me aproprio da imagem
de um pequeno caranguejo, mais conhecido pelos nativos do lugar como
“‘maria-mulata”. Nessa série vivo a ambiguidade de ser propositora e
colaboradora. Como propositora, assumo a autoria da acdo; e como
colaboradora, participo de proposicdes que se compdem com a presenca do

outro.
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As experiéncias colaborativas suscitam um olhar para si, um retorno a
producdo Individual. Assim, em “Cristo Pop”, trago uma acédo ainda resultante
da imersédo no projeto Ultramar-llha Diana. Em “Entre olhares”, apresento a
producdo em que uso imagens cedidas por amigos e, a partir delas, retrato
pictoricamente suas experiéncias artisticas. Em “Imagens retidas na retina”, a
série Concavo (2016), producdo artistica de processo colaborativo.

Em “Significacdes” e “Ressignificacbes”, tegco as consideragdes finais

sobre o processo.
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MARCAS CICATRIZES

Jodo amava Tereza que amava Raimundo que amava
Maria que amava Joaquim que amava Lili que nao
amava ninguém. Jodo foi para os Estados Unidos,
Tereza para o0 convento, Raimundo morreu de
desastre, Maria ficou para tia, Joaquim suicidou-se e
Lili casou com J. Pinto Fernandes que ndo tinha
entrado na histéria.

CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE,1968

Roland Barthes, em Cadernos de viagem a China, nos apresenta uma
China distanciada das questfes politicas vigentes no periodo de 1974, mas
com uma “visdo atenta a detalhes, cores, paisagens, cCorpos, € a pequenos
acontecimentos” de uma sociedade que nao propaga a individualidade, mas a
uniformidade dos corpos; corpos que nao se deixam afetar por outros corpos,
pois sua viagem seguiu um itinerario preestabelecido pelo governo chinés,
“que cuidou de proteger os visitantes de qualquer contato com os chineses fora
do circuito definido de antem&o” (BARTHES, 2012).

Barthes me induz a pensar o individuo sob a forca de um coletivo, a
refletir “a politica dos corpos”. De acordo com Suely Rolnik (2013), “politica dos
corpos” é a politica da relagdo com o outro, ou seja, € como 0 corpo percebe o
efeito do outro sobre si, sendo vulneravel a este como uma presenga viva,
como um campo de forca que nos afeta, e que produz em nés efeitos de

alteridade a partir dos quais vamos nos reinventar. De acordo com Rolnik
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(2013), afeto € o efeito das afeicbes em nossa poténcia vital, e afeicdo sao os
tracos dos outros corpos sobre 0s nossos corpos quando recebemos a acao
dos outros corpos.

Para Heidegger (2013), o homem é um ser-com-0s-outros; ele se
constitui como homem desde os outros homens com 0s quais coexiste, sendo
gue € a partir deles que aprende os habitos da cultura e da sociedade. Ndo ha
homem que nédo seja ao modo de ser-com, mesmo quando desprovido do
convivio social. Em tais casos, o0 homem assume um modo de ser totalmente
diverso daguele que assumiria caso estivesse em contato com outras pessoas;
convivendo com outros homens ou nédo, a condicdo de ser-com define sua

existéncia.

A proposicao fenomenolégica: pre-senca €, essencialmente,
ser-com possui um sentido ontoldgico-existencial. [...] O ser-
com determina existencialmente a pre-senca mesmo quando
um outro ndo €, de fato, dado ou percebido. Mesmo o estar-
S0 da pre-senca é ser-com no mundo (HEIDEGGER, 2013, p.
182).

Ao longo da sua existéncia, 0 homem interpreta a si mesmo e ao mundo,
habitualmente, a partir das interpretacbes que sdo vigentes neste mesmo
mundo. Além disso, 0 modo de lidar com as coisas Ihe é ensinado por meio da
convivéncia, que lhe instrui ja dentro de parametros que representam uma
cultura particular: “a pre-senca tem a tendéncia de compreender seu préprio

ser a partir daguele ente com quem ela se relaciona e se comporta de modo
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essencial, primeira e constantemente, a saber, a partir do ‘mundo
(HEIDEGGER, 2013, p. 53).

Consequentemente somos feitos de camadas, de afecgbes de outros
COorpos sobre 0s NOSsos corpos.

Tomei consciéncia dos efeitos do meu corpo sobre o do outro por meio
de uma carta, na qual um amigo, que ndo via ha anos, relembrava o discurso
gque eu havia feito em minha formatura, no qual homenageava um amigo que
havia falecido num acidente de carro meses antes. Falava da presenca, da
auséncia, do vazio e da saudade. Como ele tinha abandonado o curso, achou
que a homenagem que eu fazia era para si. Suas escolhas ndo foram bem-
sucedidas, levando-o a habitar solos incertos, mas a lembranca das palavras
dedicadas naquele dia o fez se reinventar.

Deixei no outro algo que ativou nele experiéncias que o levaram a se
reinventar, e ele ativou em mim a percepc¢ao do peso e da leveza do ser.

Quando o outro trouxe a tona a influéncia das marcas que deixei em seu
“ser”, isso me fez atentar para as marcas, as feridas, as cicatrizes, que o0s
“seres” carregam em si. Essas questBes passaram a influenciar a minha
relacdo com o outro, deixando os sentidos aflorados, e “as marcas do ser”, a
flor da pele.

Os trabalhos do artista Mauricio Adinolfi me inspiraram a pensar essas
feridas, marcas, cicatrizes, poeticamente, pois em suas pinturas ele criava uma

realidade visual com camadas e mais camadas de massa pictorica, formando

16




17



uma espécie de segunda pele sobre o tecido da pintura, deixando escapar sob
sua espessura pequenas fissuras coloridas, marcas de um acontecimento.

Adinolfi constréi a imagem por camadas, cobrindo formas
inteiras com novas porcBes de tinta, sem que as cores se
mesclem na maior parte das areas. Por outro lado, em
diversos pontos, aquilo que deveria ter ficado para tras surge
como um ato falho, como uma cor aparentemente deslocada
sugerindo a estrutura da forma, ou o passado da propria
imagem, um resquicio do que ela deixou de ser (HELOISA
ESPADA, 2011)".

BN

Suas pinturas me provocam e me impulsionam a criacdo, me levam a
lidar com as questbes que estdo a flor da pele pictoricamente.

Em principio preferi caminhar pela forma abstrata, escolhendo o 6leo
como matéria para essa experimentacdo, porém busquei uma tinta mais densa
que a habitual, o que me permitiu cortar a pele da pintura para produzir sulcos,
feridas.

O tempo do 6leo foi o maior embate, pois a ansiedade ndo permitia
esperar a secagem das primeiras camadas para s6 entdo adicionar as outras.
Questdo resolvida no figurativo ao criar imagens com as proprias camadas de
tinta, driblando o seu tempo de secagem, mas me aproximando da fatura de
Adinolfi, caindo num processo imitativo, e num certo desconforto.

As marcas recorrentes ao pensamento estésico e estético vao mantendo-
se na tela, a ansiedade vai diminuindo, e encontro um jeito proprio de lidar com

a sua fatura; tranquilizo-me.

n Catalogo Musculo involuntario, 2011.
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Retrato de James Lord.
Alberto Giacometti, 1964.

352 X 512 | 6leo sobre tela
Fonte: <http://www.christies.com>.

Imensidédo Branca V.

Lucia Quintiliano, 2015.

24 X 30 cm | 6leo sobre tela
Fonte: Lucia Quintiliano.
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As formas disformes desaparecem, as marcas cicatrizes se alojam sob a
pele da pintura, maquiadas pelas camadas que encobrem os erros, as duvidas
e as indecisfes, num processo de ir e vir, de construcdo e desconstrucéo, de
apagamentos, de perdas e de encontros das formas nas sobras dos seus
resquicios, dos seus apagamentos, numa incessante luta com a tinta, o
pensamento e o pincel, processo que me aproxima aos de Alberto Giacometti
(1901-1966).

Para Giacometti, a pintura era um eterno fazer e desfazer, ele pintava e
repintava a mesma forma incessantemente, desse modo a imagem aparecia e
desaparecia diante dos seus olhos diversas vezes, “como a imagem que
vemos através das lentes de uma maquina fotografica entrando e saindo de
foco” (LORD, 1998, p. 40).

A identificacdo com Giacometti ndo vem sO6 da maneira com que ele
lidava com a matéria pictérica, mas também da angustia com que tentava
registrar aquilo que via. Pois, assim como ele, eu pinto e repinto a mesma
imagem diversas vezes. E deste ir e vir, desta construco e desconstrucio que
vao se criando acimulos de massa pictdrica na pele da pintura. Processo que
se aproxima também aos de Iberé Camargo (1914-1994), pois a forma para
Iberé nascia do acumulo das camadas que deixava na superficie da tela, com
massas densas de tintas sobrepondo as cores, “deixando rastros de cada uma”
(CATTANI, 2009, p.14).

Com Richter (1932) compactuo o estilo pintura-fotografia que apresentou

em sua primeira exposicao na década de sessenta, utilizando fotografias de
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Ruhrtal Bridge.

Gerhard Richiter,1969.

120 X 150 cm | Oleo sobre tela
Fonte: Lucia Quintiliano

Imensid&o branca VII.

Lucia Quintiliano, 2016.

60 X 80 cm |Técnica mista sobre
tecido cru

Fonte: Lucia Quintiliano.
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paisagens, retratos e naturezas-mortas como base para compor as suas
pinturas.

Assim como Richter, uso a fotografia como apoio ao pensamento
pictorico. A principio usava fotos jornalisticas, mas o desejo por captar o
mundo ao meu redor me fez fazer as minhas proprias fotos. Assim, ao fazé-las,
ja as faco pensando-as como pintura.

Esta fase de buscas deu vazio a criacdo da série “Imensidao Branca”
(2011/2016). Uma série de pinturas quase todas em pequeno formato, na qual
mostro a iconografia do meu lugar (Santos — SP). Nelas, o branco (cor vital)
traduz a imensiddo do lugar; e o cinza, com suas graduagfes de tom
(luminosidade), da forma as imagens que se mostram ou que ndo se mostram

(flog santista), imagens que dialogam com o tempo e os ventos do ser.
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TRAMAS

Opera-se uma identificagdo entre o modelo
e o artista, via pintura, que parece se tornar
aos poucos uma entidade independente,
autbnoma, servida por um e outro, cada um
a seu modo e, muito estranhamente, de
maneira igual.

JAMES LORD, 1998

Como um ser resultante das afeccbes do meio em que vivo — “ser-no-
mundo” —, estas ndo me abandonam, ndo as deixo compartimentadas em
caixas empilhadas no meu quarto, elas me acompanham, sdo partes de mim.
Assim, os guestionamentos que abarcam as questfes referentes a politica da
relagdo com o outro, as marcas, feridas, cicatrizes, se encaminharam também
ao ambiente de trabalho, ao ambiente da educacéo (HEIDEGGER, 2013).

As pichacgfes das carteiras, paredes e muros da EE. “Olga Cury” foram
os disparadores reflexivos, como professora busquei vé-los ndo como marcas
gque sujam o ambiente institucional, mas como elemento representativo para
fabricar presencas.

O ser sempre busca pertencimento ao espago que habita; desta forma, pichar
as paredesé marcar sua existéncia neste lugar, € impor a sua presenca por
meio de uma forma. De acordo com Heidegger (2013, p. 85), “a esséncia da
presenca estd em sua existéncia”. E entdo, por meio destas marcas, que 0s

alunos se fazem existir no ambiente escolar.
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Por que ndo marcar o lugar, fabricar presencas com o proprio corpo, com
a propria imagem?

Com este propdsito ocupei a unidade escolar, pintando os rostos dos
alunos nos corredores entre as salas de aula. A agédo foi desenvolvida em
parceria com os adolescentes, que além de cederem a imagem a proposi¢cao
também fizeram a pintura. As imagens foram fixadas com o esténcil — “técnica
tipica do grafite da geracdo dos anos oitenta” (BOEMER, 2013).

A acado gerou um processo de “hibridacado interformativa” (VALENTE,
2008), pois os gestos dos alunos perpassaram pelos meus (esténcil),
misturando-se ao compor a pintura.

A proposicao também trouxe a fotografia como base para o pensamento
pictérico, porém agora aliada a informatica, ja que construo o esténcil
ajustando a luminosidade da imagem fotogréfica digital, manipulando o brilho e
0 contraste para obter uma imagem simplificada, que desenho num papel
cartdo para construir a “mascara” com que se vazara a tinta na parede. Nesse
processo ndo deixo de também alterar manualmente a imagem, sobretudo
quando desenho-a no papel para fazer o recorte da “mascara”.

A participacdo do aluno na proposicdo foi imprescindivel para a
construcdo da proposta, pois sem ele ndo haveria obra, a experiéncia vivida
constituia-se na obra.

A pintura dos rostos nas paredes da escola imprimiu um instante da
histéria destes alunos no ambiente, transformou a paisagem e trouxe a eles a

nocao de pertencimento a esse mesmo ambiente.
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Pintura Suspensa.

Carolina Velazques, 2014.
50 X 40 |Técnica mista sobre
tecido cru

Fonte: Lucia Quintiliano.

Pintura Suspensa.

Lacia Quintiliano, 2014.

50 X 40 |Técnica mista sobre
tecido cru

Fonte: Lucia Quintiliano.
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A proposicao se desdobrou e foi desenvolvida em outros lugares, porém
mudando o foco, pois ndo interessava mais marcar o lugar, mas sim as
pessoas desse novo lugar. “Implicar as pessoas, tecer as relagdes, para surgir
as paisagens comuns”, como aponta Lévy (2011), passou a ser o foco das
acoes.

Nas oficinas que se sucederam, algumas fotografias foram cedidas
pelos participantes, outras feitas por mim. O tempo que gastava desenhando
para compor o esténcil fazia com que me afeicoasse as pessoas que
desenhava. Era por meio do desenho que ia conhecendo seus tragos, suas
linhas, sua forma, que iam deixando de ser estranhos a mim. Ao apresentar-
Ihes o esténcil que construia com base em suas fotografias, a imagem
provocava-lhes empatia; e ao executar a pintura perpassando o seu gesto
sobre 0 meu, iamos criando vinculos, tecendo relagdes. Segundo Bourriaud
(2009a, p. 21), “uma das potencialidades da imagem é o seu poder reliance
[sentimento de ligagao]”.

A medida que a acdo foi se repetindo, novos materiais, novos gestos
foram experimentados para construir as pinturas. Embora a captura primeira
das imagens seja proveniente de um instrumento digital, o que se prima no
fazer € a manualidade, o tato, o gesto, a constru¢do em (com)junto.

As acbGes mantiveram um tom didatico/pedagdégico, independente do
lugar onde eram realizadas as oficinas (na escola ou na universidade), e das
pessoas que delas participavam (coletivos, criangas, parceiros amigos). Eu

preparava o esténcil, ensinava como fazer e ficava observando, sem interferir
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Pinturas Suspensas.

Lucia Quintiliano, 2014.

Dimensdes Variadas|Técnica mista
sobre tecido cru

Fonte: Lucia Quintiliano.
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na decisdo do outro, pois 0 que importava era o seu modo de fazer. Porém, em
uma das oficinas, o tecido com tessitura fina e translicida surgiu como uma
possibilidade para a agcéo ter mais longevidade, substituindo o muro e a parede
— suportes naturais da acéo até entdo. Essa mudanca desdobrou-se em uma
pintura suspensa, sem frente nem verso, com a imagem aparecendo nos dois
lados do suporte. De um lado era o parceiro/participante que se pintava, e do
outro era eu que o pintava seguindo as marcas que transpassavam pelo tecido.

O outro, ao vazar a tinta pelo esténcil no tecido, deixava em seu verso
uma pintura-por-vir. Assim, seguindo as marcas que transpassavam a pele do
tecido, fui assumindo esta pintura que se anunciava. Recriando a imagem do
outro, compondo-a com a luz. Criando uma pintura que acontece dos dois
lados, a duas maos.

O tecido me permitiu sair da passividade para atuar em (com)junto,
criando uma pintura que se desloca da parede e fica suspensa no espago,
lembrando os maébiles de Alexander Calder (1898—-1976). A luz transpassa as
camadas de tintas deixadas na pele do tecido, sendo também matéria da
composigao.

As fotografias desta fase sdo autorais, foram realizadas em encontros
que antecederam a ac¢ao. Busquei captar um olhar no qual o outro estivesse
preso em seus proprios pensamentos, um olhar absorto, um encontro do outro

consigo mesmo.
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CAMADAS DO TEMPO

Toda obra deve interrogar tanto o seu
pertencimento ao presente como 0 seu
lugar na Histéria.

Nicolas Bourriaud, 2011

Como um “ser-no-tempo” e “no-mundo”, consequentemente usufruo das
novas tecnologias que estdo ao meu alcance, mas ndo como um fetichismo ao
moderno, e sim como uma possibilidade ao pensamento.

No século XIX, quando se descobriram os meios para fixar as imagens
da caixa preta numa folha de prata, houve uma revolu¢cdo no campo das artes,
pois muitos ficaram seduzidos pela nova tecnologia.

Antoine Wiertz, em 1855, entusiasmado com a novidade, via a invengéo
de Daguerre com otimismo, acreditando que num futuro distante a fotografia e

a pintura andariam juntas.

Ha alguns anos nasceu, para a gloria do nosso século, uma
méquina que diariamente assombra nossos pensamentos e
assusta nossos olhos. Em cem anos, essa maquina sera o
pincel, a palheta, as cores, a destreza, a experiéncia, a
paciéncia, agilidade, a precisdo, o colorido, o verniz, o
modelo, a perfei¢cdo, o extrato da pintura... N&o se creia que
o daguerredtipo sera a morte da arte... Quando o
daguerredtipo, essa crianga gigantesca, tiver alcancado sua
maturidade, quando toda sua arte e toda sua forca se tiverem
desenvolvido, o génio o segurara pela nuca, subitamente,
clamando: Aqui' tu me pertences agora! Trabalharemos
Juntos! (WIERTZ apud BENJAMIM, 1987, p. 106).
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Segundo Walter Benjamim (1987), neste periodo o fetiche ao novo levou

muitos pintores a migrarem para a fotografia. Contudo, alguns viam a nova

invencdo com negativismo, crendo que ela poderia ocupar o lugar da arte, ou

seja, da pintura.

Se for permitido a fotografia substituir a arte em algumas de
suas funcdes, em breve ela a suplantara e corrompera
completamente, gracas a alianca natural que encontrara na
tolice da multiddo (BAUDELAIRE apud BENJAMIM, 1987, p.
107).

Embora os contemporaneos de Wiertz ndo considerassem o seu olhar

visionario, ele ndo se enganou. De acordo com Bourriaud (2009a, p. 92), “a

invencdo da fotografia ndo transformou as relagbes do artista com o seu

material: s6 as condi¢des ideoldgicas da pratica pictérica foram afetadas”.

Assim;
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[...] A funcdo da representagao realista que se revela cada
vez mais ultrapassada, enquanto novos angulos da visdo
passam a ser legitimados (os enquadramentos de Degas) e o
modo de funcionamento da maquina fotografica — a
restituicdo do real pelo impacto luminoso — funda a pratica
pictorica dos impressionistas. Num segundo momento, a
pintura moderna ir4 concentrar sua problematica naquilo que
€ irredutivel ao registro mecénico (a matéria, o gesto, o que
dard lugar a arte abstrata). Depois, hum terceiro momento, 0s
artistas anexardo a fotografia como técnica de reproducéo de
imagens (BOURRIAUD, 2009a, p. 93).




Na atualidade, como afirma Bourriaud (2009a, p. 92-96), “a informatica é
a tecnologia que domina a nossa cultura”, o seu rapido desenvolvimento
bombardeia constantemente o mercado com novidades tecnoldgicas,
colocando-as a servigo e ao alcance de todos. Porém, “o seu rapido avancgo”
nao traz somente “melhorias a vida cotidiana”; traz também “instrumentos de
ameacas e sujei¢ao”.

Com o seu crescente avango, observamos a “infografia possibilita a
producdo de imagens por meio de calculos”, em consequéncia distanciando o
seu fazer do gesto humano.

[...] a imagem digital resulta ndo do movimento de um corpo,
e sim de um célculo. A imagem visivel ndo é mais o traco de
guem quer que seja, e sim um encadeamento de nimeros;
sua forma ndo é mais o terminal da presenca humana [...]
(BOURRIAUD, 2009a, p. 97).

Neste sentido deixar “marcas” € ao mesmo tempo “reprogramar uma
relacdo com o mundo”, é ir num caminho oposto aos dados pela modernidade,
pois o efémero surge como uma tendéncia as produgdes contemporaneas, que
ja nascem com seu fim pré-determinado, com a morte anunciada, as quais as
‘marcas” ndo importam como “sentido essencial ao seu conteudo”
(BOURRIAUD, 2011 p. 189).

Ao me apropriar das novas tecnologias, ndo excluo o gesto humano do
fazer, incorporando as “marcas” como conteudo: 0 corpo, a presenca se

tornam matérias para o fazer.
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A fotografia surge como base para estruturar o pensamento, como
técnica de auxilio a visdo, para reter as imagens na retina, pois as pinturas
acontecem por meio da observacdo. Os meios digitais de manipulagdo e
projecdo de uma imagem auxilia a estruturar a imagem a ser fixada, a escolher
a forma e as cores, porém a decisdo final sempre serd minha, e ndo do
computador.

Trazer as novas tecnologias a pintura é aliar a tecnologia ao gesto
humano, é produzir acdes que se prolongam no tempo, é “reprograr a relagédo
com o0 mundo”.

Estas questbes me levaram a pensar o corpo nas producgdes artisticas
da contemporaneidade, as quais perpassam pelas herancas das vanguardas
do século XX. Recusando seu dogmatismo e sua teleologia, Bourriaud pondera
sobre 0 assunto:

O modernismo se banhava num “imaginario de oposigao”,
retomando os termos de Gilbert Durand, que procedia por
separacdes e oposicdes, amilude desqualificando o passado
em favor do futuro; baseava-se no conflito, enquanto o
imaginario de nossa época se preocupa com negociagoes,
vinculos, coexisténcias. Hoje ja ndo procura mais se avancar
por meio de posi¢des conflitantes, e sim com a invencgéo de
novas montagens, de relagcdes possiveis de unidades
distintas, de construcdo de aliancas entre diferentes
parceiros. Os contratos estéticos, tal como os contratos
sociais, sdo tomados pelo que sdo: ninguém mais pretende
instaurar a idade do ouro na Terra, e ficaremos contentes em
criar modi vivendi que permitam relagdes sociais mais justas,
modos de vida mais densos, combinacfes de existéncia
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multiplas e fecundas. Da mesma forma a arte ndo tenta mais
imaginar utopias, e sim espacos concretos (BOURRIAUD,
2009a, p. 63).

Desta forma notamos a arte atual rumar para a “zona do feedback”, com
projetos participativos, que provocam a socialidade e interatividade, criando
espacos relacionais, nos quais 0s artistas, ao convocar o publico a participacéo
ativa, sensivel e corporal, exploram multiplas potencialidades da relagdo com o
outro (BOURRIAUD, 2009a, p. 85).

Essas acOes nos remetem a “arte de participagdo” dos anos sessenta,
contudo propondo modelos que diferem das propostas poéticas tipicas da
década, das quais Hélio Oiticica (1937-1980) e Lygia Clark (1920-1988) eram
0S expoentes. Para esses artistas, o conceito de participacdo era o de dar
possibilidade ao espectador de intervir na obra, recriando-a, e também
provocar a manipulacdo e exploracdo do objeto artistico ou de seu espaco,
encurtando assim a distancia entre o artista e o espectador (PLAZA, 2002).

As obras continham em sua constituicdo a potencial manipulagéo e a
presenca do outro. Desta maneira, o publico, ao participar, completava o gesto
do artista, completava o seu trabalho, mas sem sem contribuir com ele no seu
fazer, ou seja, na constituicao fisica da obra; ao contrario, a sua participacao
muitas vezes contribuia para a sua “desmaterializagédo” (SOGABE, 2007, p.
1586).
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Julio Plaza, no artigo “Arte e interatividade” (2002), nos conta numa
pequena nota os efeitos dos estragos feitos pelo excesso de participacdo nas
obras participativas expostas na IX Bienal de Sao Paulo:

Grande parte das obras expostas na IX Bienal de Sédo Paulo
(da qual participamos em 1967), dedicada dominantemente a
“arte de participagao”, terminara no lixo devido aos estragos e
excessos de participagdo do publico (PLAZA, 2002, p. 16).

Na atualidade o publico é convidado a fazer a obra com o artista.
Umberto Eco (2013) denomina as obras em que o artista convida o outro a
construgcado em conjunto de “obras em movimento”.

A obra em movimento instaura um novo tipo de relagcBes
entre o artista e o publico, uma nova mecéanica da percep¢ao
estética, uma diferente posicdo do produto artistico na
sociedade; abre uma pégina da sociologia, e da pedagogia,
além de abrir uma pagina da histéria da arte. Levanta novos
problemas préaticos, criando situagbes comunicativas,
instaura uma nova relacdo entre contemplacéo e uso da obra
de arte (ECO, 2013, p. 66).

Entretanto, nas artes visuais, “o fazer a obra” para Eco (2013, p. 153)
nao significa “fazer em conjunto”, ou seja, pintar, modelar, esculpir, ou coisas
semelhantes com o artista. Eco enuncia uma abertura a participacdo, na qual o
fruidor sai de sua postura passiva diante da obra, em que ele observa, julga,
emite valores, manuseia, toca, sem contudo construi-la com o autor.
Categoricamente uma relacdo passiva, pois, como afirma Didi-Huberman
(1998), o observador somente olha aquilo que o olha, pois os ventos do ser

nao contam.
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As obras da atualidade contém em seu cerne a heranga vanguardista,
porém vao um pouco além. Ao incluirem o outro em sua constituigdo, tiram o
fruidor de seu papel de mero observador, espectador, intérprete, para torna-lo
um coautor da agao, vivenciando uma experiéncia sensivel baseada na relagéo
de troca e partilha do sensivel (BOURRIAUD, 2009a). Dessa forma, o artista e
O publico rumam para um “fazer junto”, um “fazer compartilhado”, compondo
obras que s6 se completam com a presenca do outro (DUCHAMP, 1986).

Dentre as questbes praticas deste “fazer junto” ndo podemos deixar de
lembrar que o trabalho coletivo requer tempo. Segundo Pierre Lévy (2011, p.
111), “tempo para implicar as pessoas, tempo para tecer as relagdes que irdo
fazer surgir as paisagens comuns”. E, como lembra Duchamp (1986, p. 73), “a
luta pelo ato criador € uma série de esforcos, sofrimentos, satisfacdes, recusas
e decisdes, que tanto podem ser conscientes, ou ndo; pelo menos no plano
estético”.

Portanto, nas “obras compartilhadas”, o artista oferece ao publico apenas
algumas possibilidades de atuagédo, organizando e orientando a sua
participacdo, sem, contudo, saber exatamente de que maneira a obra podera
ser levada a termo, pois as misturas de formatividades podem alterar o curso
da obra, ainda que estas ja estejam previstas, pois 0 acaso é também
elemento da composicao.

Ao transitarmos pelos projetos de Monica Nador (1955), Mauricio Adinolfi

(1978) e Felix Gonzales-Torres (1957-1996), observamos como 0 corpo do
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Jamac - Jardim Mirian Arte Clube.
Mb6nica nador, 2016.
Fonte: http: <//jamac.org.br/about-us>.
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outro adentra os seus trabalhos, e os efeitos destes corpos sobre os seus
proprios corpos.

Paredes Pinturas (2008) é o desdobramento do projeto de mestrado de
Ménica Nador, o qual se baseia na producao coletiva de estampas na técnica
do esténcil. Nador atua com comunidades de baixa renda, tendo a pintura de
muros e fachadas das casas como mote gerador do seu trabalho. Ela comecgou
0 seu projeto em 1998, com acdes dentro da Comunidade Solidaria. Ao
aprofundar a sua concepgdo e se aproximar do MST, surgiu-lhe um
posicionamento ideoldgico:

N&o quis mais ser uma artista que vai a “quebrada”, faz a
acdo e desaparece. Quis fazer parte da comunidade. Por isso
criou o Jardim Miriam Arte Clube (JAMAC), na periferia da
Zona Sul de S&o Paulo, e la estd ha cinco anos morando e
trabalhando (LEITE, 2008)°.

O envolvimento com as pessoas € 0 principio para entender o seu
trabalho. “Ela cria sinergia, forma um grupo rapidamente e sai fazendo arte em
toda parte” (LEITE, 2008). Nador se afeta e se reinventa, passa a fazer parte
da comunidade, transforma a sua sensibilidade com o outro em causa.

Em Cores no Digue (2009), Mauricio Adinolfi explora a socialidade e a
interacdo, por meio da pintura que segue uma estética que escolhe como
referéncia o uso abstrato da cor ligada a estrutura das casas, ou seja, dos
madeirites das palafitas — moradias sustentadas por um conjunto de estacas,

que as livram do movimento das marés. O projeto foi realizado numa das

%In Catalogo Pinturas na Margem da cidade.
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maiores comunidades sobre palafitas da América Latina®, por meio do edital
“Interacdes Estéticas da Funarte”, em parceria com os moradores e com 0
apoio do Ponto de Cultura Arte no Dique®.

A pintura dos madeirites foi organizada em oficinas num barracéo cedido
pela CDHU®. Nelas o artista definia as misturas de cores e a composicéo das
casas, 0 que na prética se redefinia, pois entrava em cena o gosto do morador.
A troca dos madeirites podres pelos novos pintados aconteceu por meio de
mutirdes, alguns formados por grupos de pessoas afins, outros por familiares.
Segundo o artista alguns eram festivos.

A obra de Adinolfi € um “soco no estdbmago”, sensacdo que se sente
somente quando se visita o lugar. E dificil ndo sair mexido ap6s caminhar por
entre as tabuas sobre as 4guas do mangue, que envolvem as casas cheias de
cores. Percepcdo que se torna ainda mais chocante quando retorno & minha
casa.

Em Cores no Dique, assim como em Paredes Pinturas, Nador e Adinolfi
desenvolvem acdes coletivas, dirigidas a comunidades com urbanizacbes
precarias. Ambos saem do circuito destinado as artes visuais e vao ao
encontro do publico, numa perspectiva que democratiza a arte. Em ambos a
arte é baseada na participacdo e na producédo de relacdes com o outro — elas

nado sdo mediadas por nenhuma moeda, mas por objetos estéticos.

® Situada na divisa entre Santos e S&o Vicente, no litoral paulista.
* Instituto Arte no Dique — desenvolve trabalhos socioculturais com a populagéo do Dique da Vila
Gilda, zona noroeste de Santos, SP.

5 Companhia de Desenvolvimento Habitacional e Urbano.
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Cores no Dique.
Mauricio Adinolfi, 2009.
Fonte: Mauricio Adinolfi.
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Os objetos e as instituicbes, o emprego de tempo e as obras,
sdo0 ao mesmo tempo resultado das relagdes humanas — pois
concretizam o trabalho social — e produtores de relacdes —
pois organizam modos de socialidade e regulam os encontros
humanos (BOURRIAUD, 2009a, p. 66).

Criam espacos relacionais nos quais as pessoas:

[...] podem entrar em contato entre si [...] reaprendem o
convivio e a partilha [...] em que as relacdes profissionais séo
objetos de comemoracgéo festiva [...] e has quais as pessoas
estdo em contato constante com a imagem de seu trabalho
(BOURRIAUD, 2009a, p. 98-99).
Em Placebo Azul (1991), obra que integrou a Bienal de Veneza de 1991
e a exposicdo Em Nome dos Artistas (2011), o artista cubano Felix Gonzalez-
Torres estende cento e trinta quilos de balas de horteld enroladas em papel
celofane azul no chdo. O peso das balas é equivalente & soma do peso do
corpo do artista e de seu companheiro Ross, morto em decorréncia de
contagio por HIV. Uma obra que coloca o vazio enquanto questao visual, pois o
artista queria criar uma obra que pudesse desaparecer. Segundo Gonzalez-
Torres, “uma obra que nunca existisse, e que fosse uma metafora para quando
Ross estava morrendo. Entdo era uma metadfora de que eu estava
abandonando o trabalho antes que ele me abandonasse™®.
Desta forma com a ajuda do publico, Gonzalez-Torres vai esvaziando as

salas: o publico é convidado a tirar as balas, e o seu consumo é algo que

e Depoimento disponivel em: <www.espago/humus.com/felix-gonzaleztorres>. Acesso em: 18
mai. 2016.
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acontece quase que automaticamente. Assim, a imensa mancha azul no chéo
vai se desfazendo, como as balas ao serem ingeridas.

A bala — objeto estético e estésico — liga o publico a obra, que sem a sua
participacdo ndo existiria, pois a obra € o vazio (espago). A cor e o sabor
anunciam a presencga e auséncia de Ross.

O artista entrega ao publico pequenas pecas de um jogo, que deve ser
jogado por multiplos jogadores. Como cada um reagira diante de sua proposta,
dependera do modo como ele a compreende.

[...] no ato de reacdo a teia dos estimulos e de compreenséo
de suas relagbes, cada fruidor traz uma situacéo existencial
concreta, uma sensibilidade particularmente condicionada,
uma determinada cultura, gostos, tendéncias, preconceitos
pessoais, de modo que a compreensdo da forma originaria se
verifica segundo uma determinada perspectiva (ECO, 2013,
p. 40).

Para alguns a percepcdo da tematica fazia com que se sentissem
enjoados, enojados, a obra causava-lhes repulsa, como se ao engolir a bala
engolissem um corpo doente, a morte. Para outros a sensacdo era de
compaixdo, pois, ao ingerir a bala, tomavam a dor do outro para si, como se 0
seu gesto pudesse alivia-las, pois a dor do outro ativava nelas as suas proprias
dores.

Para Bourriaud (2009a), a obra de Gonzalez-Torres se insere na ética do
observador, pois pegar uma, duas, ou encher os bolsos de balas dependera da

disponibilidade, dos estimulos e da tomada de decisédo de cada um.
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Enfim, a sensibilidade de Moénica Nador com o outro transforma o seu
trabalho em causa, pois decide ir morar no lugar onde acontece a agdo. Em
Cores no Dique, ha, primeiramente, o impacto das cores contra uma
visualidade dura e crua, que nos desestabiliza, tira-nos de nossos solos
confortaveis, fato que leva Adinolfi a ampliar os trabalhos com o lugar e a
estendé-lo a outras localidades. Em Placebo Azul, Gonzalez-Torres dedica o
seu trabalho a discutir sexo, género, preconceito, saudade, amor e morte.

Nador, Adinolfi e Torres criam espagos concretos relacionais,
desenvolvem projetos politicos e problematizam a esfera das relages inter-
humanas. Privilegiam a cor como elementos estéticos, estésicos e concebem o
gesto humano na constituicdo de suas poeéticas. Marcam as pessoas € 0
espago com suas experiéncias, e as marcas que os outros deixam neles os

levam a criar novas possibilidades para as suas agoes.
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Ultramar-Ilha Diana.
Centro Comunitario, 2012.
Fonte: Lucia Quintiliano.

Ultramar-Ilha Diana
Centro Comunitario, 2013.
Fonte: Lucia Quintiliano.
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NA PELE DO CORPO

Para perceber, o espectador ou o observador
tem que criar a sua experiéncia. E a criacdo
deve incluir relagbes comparaveis as
vivenciadas pelo produtor original.

JOHN DEWEY, 2010

Ultramar-llha Diana

As sensacdes deixadas no corpo ao visitar o projeto Cores no Dique me
levaram a vivenciar a experiéncia, a criar marcas na prépria pele do corpo.
Assim, adentrei o projeto Ultramar-llha Diana (2013), idealizado pelo artista
Mauricio Adinolfi, como um desdobramento do Cores no Dique, no qual cria
intervencdo pictérica que impacta quarenta e cinco casas da pequena
comunidade de pescadores da llha Diana, uma das ultimas comunidades
caicara da Baixada Santista. A acdo foi realizada em parceria com o0s
moradores locais e com a Secretaria de obras da Regional de Caruara,
contando ainda com o apoio das tintas Coral’.

Adinolfi escolhe como referéncia estética o carater abstrato da cor
associada a estrutura de construcao das casas, desenvolvendo-a entre ritmo,
matiz e tom (luminosidade) a partir de faixas. A pintura busca o coletivo e o

geral, pois néo individualiza, e sim acontece por relacdo entre as cores.

" Pelo programa “Tudo de cor para vocé”.
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Ultramar-llha Diana.
Casa Dona Inés, 2013.
Fonte: Mauricio Adinolfi
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Essa nado representacdo, que historicamente surge com
Kandinsky (1866-1944) e posteriormente comparece em
Malevitch (1879-1935) e Mondrian (1872-1944), possibilita
pensar linha, plano, cor e estrutura; elementos originais da
pintura, mas que sdo expandidos ao serem trabalhados no
espaco, desenvolvendo relagBes com a arquitetura e com o
ambiente do lugar (QUINTILIANO, 2014, p.1138).

Ao expandir as cores por entre muros e paredes, o artista toma a

paisagem urbana como suporte a pintura, deixando as telas de lado.

O contexto do lugar

A llha Diana é um pedago de terra parcialmente isolado do mundo
urbano, embora esteja localizada préxima ao maior complexo portuario da
Ameérica latina, entre a area continental e o Porto de Santos.

Segundo Fernanda Stori (2010), a comunidade da llha Diana é
reconhecida no municipio de Santos pela sua atividade pesqueira artesanal e
pela manutengdo do modo de vida caicara, embora n&o tenha o
reconhecimento legal de seu territorio.

Na atualidade a comunidade enfrenta novos desafios para manter a sua

tradicdo e o seu modo, pois desde que a Embraport® recebeu a licenca para

® Em 2006 a Embraport recebeu do Instituto Brasileiro do Meio Ambiente e dos Recursos
Naturais Renovaveis (IBAMA) a Licenca de Instalagédo para aterrar e construir, em uma area de
803.000 m? sobre o manguezal, territério de pesca da comunidade da llha Diana (STORI, 2013,
p. 522).
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Ilha Diana.
Pesca Artesanal, 2013.
Fonte: Lucia Quintiliano.
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aterrar e construir em area de manguezal — territério de pesca da comunidade
convive com as implicacdes provenientes de sua implantacao.

Deste entéo, vive a espera das melhorias prometidas pelo empresariado
e pelas autoridades publicas. No entanto, as medidas compensatoérias
acordadas em detrimento ao impacto ambiental, que afetou diretamente as
condi¢des socioecondmicas do lugar, ndo atenderam a principal reivindicacao
dos moradores — vinculos empregaticios com a empresa.

Segundo Dona Irene, pescadora de mariscos, a vida do pescador se
tornou mais dificil depois da implantacdo do terminal, pois agora, para pescatr,
precisam ir muito além das aguas do rio Diana, estando ainda sujeitos aos
“ladrdes da maré”, os assaltantes do mangue. A possibilidade de uma
colocacdo efetiva nos quadros da empresa lhes garantiria estabilidade por
meio de outra fonte de renda, ja que a pesca foi afetada.

De acordo com os seus moradores, o esforco feito pelas autoridades
publicas e o empresariado até o momento tém sido pouco para atender suas

necessidades e demandas.

A arte intermediando as relagtes
Enquanto Adinolfi elaborava o projeto e agilizava as parcerias, eu
estabelecia os vinculos com a comunidade, oferecendo as criangas locais

oficinas de arte com proposta semelhante as desenvolvidas nas oficinas da

escola, do Sesc e de outros lugares, s6 que em meio a jogos e brincadeiras.
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Oficina com as criangas.
Lacia Quintiliano, 2012.
Criando vinculo com o lugar.
Fonte: Lucia Quintiliano.

Intervencao Capela do Bom Jesus da Ilha Diana
Lacia Quintiliano, 2012.
Fonte:Lucia Quintiliano.
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As oficinas aconteceram na brinquedoteca, um espaco de ludicidade
monitorado por duas moradoras®.

A proposta culminou com uma intervencgdo na varanda da brinquedoteca,
que aconteceu com a ajuda das criangas na confec¢éo do esténcil e na fixagao
da imagem. O contexto favoreceu também uma intervencdo na capela do
lugar. A capela é o “espago simbolico”, seguindo definicdo de Santos (2006),
que representa a fé, a unio e a histéria de seu povo. E o lugar onde se casam,
batizam os filhos e ddo adeus aos seus mortos. A proposta promoveu vinculo e
didlogo com os demais moradores.

A intervencdo teve como inspiragdo as estampas de Monica Nador
aplicaveis com esténcil. Elaborada com a geometria das dobras de um origami
e fixada com spray dourado, fazendo alusdo as igrejas do periodo barroco, a
intervencé@o deu destaque a imagem do Cristo que ficava no centro do altar.

E importante salientar, como nos alerta Lévy (2011), que o trabalho
coletivo requer tempo. Tempo ndo sO para implicar as pessoas e tecer as
relacbes, como também para obter e organizar 0s recursos materiais e
humanos com os quais uma obra se realiza. Entre os primeiros contatos de
Adinolfi com o lugar (2011), a fase de agenciamento (2012) e a acdo em si
2013), totalizou-se um intervalo de tempo de quase dois anos e meio,

ocasionando distancia entre uma acdo e outra, portanto a intervencdo na

° Admitidas a funcdo pela prefeitura do municipio de Santos, em carater temporario, seguindo
um escalonamento, assim, como todas as outras funcdes publicas do lugar. O que a priori
parecia ser justo, pois oportuniza a todos, gerava instabilidade e conflitos entre os moradores e a
gestao publica. Segundo Dona Irene, “s6 0 mangue ndo 0os mandava embora”.
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capela (2012) foi o acontecimento que ndo deixou esfriar as relacdes tecidas
com o lugar até o inicio do projeto. O retorno a comunidade se deu com a
contemplacéo do projeto pelo edital do PROAC™, e com o aval dos parceiros™.

Com as certezas em maos, retomamos a oficina direcionada as criancas
— pois elas reativavam as relacdes e geravam elos com a comunidade —, e
também com a visitacdo as moradias para a escolha das cores com quais
pintariamos as casas. Um processo que aconteceu de forma bem peculiar,
pois um morador foi nos levando a outro, anunciando a nossa presenca e
contando a histéria do seu vizinho, criando assim uma trama que hos

entrelagava em suas historias.

Um fazer em com(junto)

Em principio a parceria com Adinolfi era somente para o
desenvolvimento do agenciamento, processo no qual tinhamos como propésito
estabelecer os vinculos com a comunidade. Mas, & medida que o projeto foi se
desenrolando e percebendo a artisticidade imanente a mim, o artista confiou-
me a direcdo do projeto, uma vez que estaria ausente do pais e, dessa forma,
nao precisaria adiar a sua execuc¢do, o que nao era favoravel a parceria com a

administracao publica (Secretaria de Obras da Regional de Caruara).

1% Edital n° 16/2012 - Programa de Ac¢édo Cultural do Estado de Sao Paulo.
" Parceiros: Tintas Coral, pelo programa “Tudo de cor para vocé”; Condor; e Seceretaria de
Obras da Regional de Caruara.
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Ultamar-llha Diana.
Pintura na casa do Adonis, 2013.
Fonte: Lucia Quintiliano.
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Assumir o projeto trouxe-me ao propdsito inicial, que era viver uma
experiéncia comparada as do artista com o projeto Cores no Dique, e assim
entender o sentido da acdo. Isso me possibilitou vivenciar os dois papéis da
acao: o de colaboradora e o de propositora.

As tarefas efetuadas no dia a dia foram discutidas e pensadas com o
artista através de e-mails trocados diariamente, no qual criAvamos
composi¢des cromaticas de acordo com a organizagdo das casas, pois a
escolha das cores feitas pelos moradores determinava a relagdo entre elas,
fato que ndo possibilitou ao artista deixar uma especificacdo com regras pré-
definidas. Entdo, muitas vezes tive que decidir antes de consulta-lo, o que ndo
ocorria aleatoriamente, pois criava de acordo com 0 seu pensamento estético,
Desse modo, na obra nada apareceu para distinguir a minha individualidade.
De acordo com Pareyson (1997, p. 104), uma acdo coletiva s6 € possivel
quando entre dois autores ha similaridade e afinidade de pensamento. Ao
desenvolvermos conjuntamente um mesmo embrido, ndo deixei transparecer
na obra nada que pudesse distinguir as minhas contribui¢coes.

A participacdo dos moradores foi substituida pela dos pintores da
Secretaria de Obras da Regional de Caruara, porque, com a proximidade da
festa do Bom Jesus da llha Diana, havia certa urgéncia em realizar o trabalho.
De acordo com Duchamp (1986, p. 73), no ato criador hd sempre uma
diferenca entre a intencdo e a sua realizacdo. A Regional colocou a execucao
do projeto como uma acao prioritaria, inclusive solicitando ajuda da Base Aérea

e organizou um mutirdo no qual deslocou todos o0s seus agentes para atender
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Ultamar-llha Diana.
Pintura na casa do Adonis, 2013.
Fonte: Lucia Quintiliano.

Ultamar-llha Diana.
Pintura na casa do Adonis, 2013.
Fonte: Lacia Quintiliano.
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0 projeto. A concretizacdo do Ultramar daria visibilidade ndo s6 ao lugar, mas a
gestao publica.

Ainda que alguns moradores se propusessem a pintar as suas proprias
casas, de acordo com as orientacdes estéticas do artista, a acdo ocorreu
fundamentalmente com a participacéo dos pintores da Regional de Caruara. O
que ndo descaracterizou o sentido da acdo, que “toma como horizonte a esfera
das inter-relacdes humanas e o seu contexto social” (BOURRIAUD, 2009a, p.
19), pois as inter-relagfes foram se tecendo no decorrer da acao.

O “fazer junto” foi a forma encontrada para tecer o respeito e a confianga
dos pintores da Regional. Ao me verem integrada ao processo, sentiam-se
parceiros, e ndo seres subordinados ou subjugados, o que gerou empatia,
cumplicidade e troca de saberes. Se eu achava que eles sabiam tudo sobre a
pintura de paredes, pois 0 meu métier eram as telas e nao as paredes, eles por
sua vez achavam que eu sabia tudo daquele “tipo” de pintura. Dessa maneira
fomos aprendendo uns com 0s outros, eu a lidar com os recortes e o rolo, e
eles a lidarem com a mistura de cores. No decorrer da acdo foram deixando de
ser os pintores da Regional, passando a ser parceiros, amigos.

A sinergia da festa entrelagou todos, modificou a energia do lugar,
pairando alegria por todos os lados. Movimentou a comunidade, num ambiente
incomum aos do dia a dia. Essa energia contaminava, pois parecia que o
significado do projeto se encerrava ali, parecendo que aquele era o seu fim, ou

seja, a sua finalidade, e talvez fosse.
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Ultamar-llha Diana.
Pintura do Centro comunitario, 2013.
Fonte: Lucia Quintiliano.

Equipe da Regional de Caruara.
Amigos, 2013.
Fonte: Lucia Quintiliano.
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Contudo, o processo ndo foi “um mar de rosas”, foi um tanto quanto
conflituoso. A relagdo da comunidade com a administracdo publica ndo era
nada amistosa, o que dificultava a nossa ac¢do, uma vez que estavamos
vinculados a ela. Consequentemente os pintores da Regional ndo gostavam do
lugar e dos seus moradores, entdo sempre comegcavamos o dia amenizando
conflitos, pois muitas vezes o responsavel por buscar os pintores da Regional
do outro lado do rio, néo ia, ou atrasava propositadamente.

Porém, era durante o fazer que tudo se ajustava, a recepcdo que 0s
moradores nos davam e/ou a sua participacdo na acdo, atuando junto,
desconstruiam o olhar que os pintores tinham sobre o lugar. O “fazer junto”,

12 Entdo os conflitos da manha eram

criava vinculos, dissipava a acidez
amenizados durante o fazer, desconstruiam-se olhares e criava-se uma nova
realidade.

Os vinculos que iamos constituindo por meio da arte era o que fazia valer
a pena, era o que nos fazia voltar no dia seguinte.

Considerando as descrigbes teodricas de Eco (2013, p. 63), o artista
ofereceu-me uma obra a acabar, propondo-me “algumas possibilidades ja
racionalmente organizadas, orientadas e dotadas de exigéncias organicas de
desenvolvimento”. Logo, mesmo sendo tecida por mim, a obra é e sera

sempre, e apesar de tudo, obra do artista, pois apenas concretizei “uma forma

12 ) . .
Em algumas moradias o trabalho em comum gerava cumplicidade, e o morador, além de

participar da proposta, proporcionava a equipe lanche e até mesmo almogo. Houve um dia em
gue voltamos para casa com peixes.
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Ultramar-Ilha Diana.
Modificando a paisagem do lugar, 2013.
Fonte: Lucia Quintiliano.
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que é a sua forma”, ou seja, uma obra que se insere no contexto da Estética
Relacional (BOURRIAUD 2009a).

Ao retornar & acdo, Adinolfi encontrou o projeto bem adiantado, quase
gque acabado, ficando-lhe pouco a resolver.

Ultramar criou espagos relacionais, e a arte intermediou as relagbes
humanas, por meio de um fazer. Dessa forma a presenca do outro nédo foi s6
um tema, foi a concretizacio de sua “forma”.

Ultramar segundo Nelson Brissac Peixoto seguiu “um padrao pluralista,
pois, ao mesmo tempo em que foi uma acgéo artistica e cultural, foi também
politica, urbanista e arquiteténica” (PEIXOTO, 2012, p. 14).Transformou a
paisagem do lugar, trazendo-lhe visibilidade, colocando em discusséo conflitos
sociais e politicos mediante apropriacdo artistica que saiu do ambito restrito ao
meio artistico. Problematizou a esfera das relagbes humanas, criando espacos
relacionais nos quais a arte foi a mediadora das inter-relages.

Esse projeto apresentou-nos um lugar carregado de valores simbdlicos e

culturais, que diferem muito dos da urbanidade citadina.
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“Maria-mulata”.
Amases angustipes, (2013.
Fonte: Lucia Quintiliano.
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INVASAO

O contexto do Ultramar favoreceu reiterar a iconografia da Ilha Diana,
propiciando intervir nas casas dos moradores. Dentre as intervencdes
realizadas, destaca-se a da fachada do Bar do Chilico, ocorrida em 2013,
elaborada com a imagem de um pequeno caranguejo (Amases angustipes),

mais conhecido no lugar como “maria-mulata”.

O Armases angustipes € um pequeno Aratu, bastante
comum em meio a vegetacdo adjacente a estuarios, € uma
das espécies mais bem adaptadas a vida continental,
suportando longos periodos emerso, e s6 dependendo de
agua salobra para a reprodugcdo. Frequentemente €
encontrado nos bolsfes de 4gua depositados no interior de
bromélias; por este motivo, é conhecido também como

“caranguejo-de-bromélia” 13

A proposta atendeu ao pedido do dono do bar, que queria um desenho
para deixa-lo bonito. Logo pensei na “maria-mulata”, pois, por onde se olha,
encontra-se o “bichinho”, e também por causa do olhar carinhoso que lancam
sobre ele. Usei o esténcil porque assim as filhas e a mulher do dono do bar
poderiam patrticipar da pintura, tornando a experiéncia mais significativa. Ao
pintarmos juntas, nossos gestos se misturavam, porque eles perpassavam 0s

meus, imprimindo ao processo "hibridacéo interformativa” (VALENTE, 2008).

¥ |n PLANETA INVERTEBRADOS. Caranguejo de bromélia. Disponivel em:
<www.planetainvertebrados.com.br/index.asp?pagina=especies_ver&id_categoria=25&id_subcat
egoria=23&com=1&id=176&local=2>. Acesso em: 12 jul. 2014.
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Essa acdo gerou vérias outras e acabou gerando a série Invasdo, na
qual a imagem do caranguejinho (“maria-mulata”) sai da ilha para ocupar a
propria cidade (Santos), S&o Paulo, Sorocaba e até Montevidéu, no Uruguai.
Devagarinho, em ziguezague, a “maria-mulata” vai ocupando o mundo e
deixando seus rastros no imaginario das pessoas, pois a proposta convida o
outro a participacao.

O titulo Invasdo surgiu da delicadeza com que foram tecidas as inter-
relagbes com os moradores da llha, pois no comego o ndo pertencimento fazia
com que me sentisse invadindo a casa alheia, sensagdo que foi se
transformando & medida que fui estabelecendo vinculos com o lugar.**

Os caranguejos sdo um dos mais conhecidos habitantes dos
mangues. Pertencem ao filo Arthropoda e a classe
Crustacea, alimentam-se de detritos, e sdo importantes para
a dindmica do manguezal, pois cavam buracos, formando
verdadeiros tdneis, provocando a aeracdo da lama,
facilitando a circulacdo da agua e fornecendo protecdo a
outros animais. Quando cavam estes tlneis, 0s caranguejos
promovem a renovacdo de nutrientes de camadas mais
profundas da lama, permitindo a reutilizacdo destes
nutrientes por plantas e outros micro-organismos (MELO
FILHO, 2003, p. 509).

14 A . . ~ . . .
No entanto, essa relevancia para o ecossistema néo foi considerada quando o mangue foi
aterrado para a implantacdo do Terminal Portuario da Embraport, onde milhares foram

soterrados.
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Caranguejo.
Com os “olhinhos em pé”, 2015).
Fonte: Mauricio Adinolfi.
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O caranguejo da série Invaséo irmana-se aos “movimentos do mangue”

do Recife:

Na década de 1930, os homens, expulsos pela seca ou pelo
latifindio, passaram a viver na lama dos mangues e se
transformaram em homens-caranguejo. Mais tarde, na
década de 1990, ocorreram dois movimentos: os homens-
caranguejos saem do mangue, ganham o asfalto e viram
homens-gabiru e 0s caranguejos com cérebro — com suas
antenas, deixam a lama e saem em busca de vibracdes
(MELO FILHO, 2003, p. 521).

Contudo, observem-se diferencas socioecondmicas e culturais das

regides, pois os moradores da llha Diana nao subsistem da “cata” do

caranguejo; sua relagao com o mangue esta na “cata” do marisco.

A série desmistifica os esteredtipos populares que associam o animal ao

seu andar: “andar para tras, a coisas que andam mal” (MELO FILHO, 2003, p.

520).
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Os “olhinhos em pé” constituem um movimento de ruptura
com a vida cotidiana, representam a possibilidade de saida
da lama, uma abertura para a genericidade. Simbolicamente
€ esse 0 movimento que o individuo, no sentido helleriano do
termo, faz mediante a arte, a ciéncia, a filosofia, a moral, o
amor para se elevar acima da particularidade (MELO FILHO,
2003, p. 520).




Invaséo.
Forma formante: parceria para construir a forma, 2016.
Fonte:Ldcia Quintiliano.

Invasao.

Lucia Quintiliano, 2013.

Forma formada: Campo Minado (ocupag&o no apartamento).
Fonte: Lucia Quintiliano.
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Segundo a tradicio classica, “esses animais marcham como a lua, para
a frente e para tras”; e a tradicdo chinesa “o denominava de koel — ladino,
esperto” (CHEVALIER apud MELO FILHO, 2003, p. 520).

Na série Invasdao vivo a ambiguidade de ser a proponente e a
colaboradora. Assim, pode-se dizer que a proposta acontece tanto na “forma
formante” como na forma formada”, segundo as definicbes de Pareyson (1997).

Com a “forma formante” sou a proponente. O convite a participacao
acontece tanto para compor a forma (constru¢cdo dos caranguejos), como para
ocupar 0s espagos com a pintura ou com o colante.

Como propositora oportunizo ao outro uma experiéncia sensivel, uma
forma de “coexisténcia perante a obra de arte”, como descreve Bourriaud,
(2009a).

Com a “forma formada” (caranguejo), sou a colaboradora, pois participo
de acdes que se conjugam com multiplos participantes, como nas exposi¢oes
Campo Minado (2013) e Continuum (2013); na ag¢do no Parque Estadual da
Juventude (Quebrada da virada, 2013); e na participacdo no Frestas (Trienal
de Artes de Sorocaba, 2015), ao integrar o projeto Poipoidrome, de Christiana

Moraes.

Campo Minado (2013)

Campo Minado (2013) foi uma exposi¢ao realizada em um apartamento,

durante um fim de semana. Lilian Bado, curadora e idealizadora do evento,
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Invasao.

Lucia Quintiliano, 2013.

Campo Minado, (ocupacao no apartamento).
Fonte: Lucia Quintiliano.

Invaséo.

Lucia Quintiliano, 2013.

Campo Minado, (ocupacao na orla da praia).
Fonte: Lucia Quintiliano.
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sugeriu uma ‘relacdo de troca e partilha” ao convidar artistas de diversas
linguagens a exibir seus trabalhos.

Bado promove o dialogo, num espaco que € todo preparado para
desfrutar o lazer criativo, propiciando o “crelazer”, como fazia Hélio Oiticia em
seus ambientes (FAVARETTO, 2000).

Compus 0 espacgo expositivo com Christopher Guest, pois na época
lidavamos com a mesma forma (caranguejo) e com a energia que dela
emanava. Foi o convite de Bado que possibilitou ativar a série Invasao.

Os caranguejos para esta agado foram confeccionados em vinil (colante) e
ocuparam o teto, entre a cozinha e a sala do apartamento. Eles adentravam o
espaco pela janela da cozinha. A proposta nos remete a instalagdo Amphibia
(2013/2016), de Regina Silveira (1939), na qual a artista propds algo
semelhante, porém com anfibios adentrando o espago expositivo através de
um ralo que instalara no chao.

O convite a participacdo se estendeu também a uma intervencdo na orla
(no calgadao entre a praia e a rua). No calgadéo o espaco foi tomado com os
caranguejos pintados ao ch&o. A pintura teve maior visibilidade quando estava
molhada, ou seja, em dias de chuva, trazendo um certo realismo a acao, pois,
como lembra Castro (2007), os caranguejos saem das tocas somente em dias
de chuva correndo em ziguezague.

A acao teve a participacdo dos integrantes do evento e das pessoas que

passavam pelo local.
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Continuum.

Felipe Bittencourt, 2013.
L.O.T.E.

Fonte: Lilian Bado.

Continuum.

Lilian Bado, 2013.
L.O.T.E.

Fonte: Lilian Bado.
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Continuum (2013)

Em Continuum, o encontro com o outro se deu a partir da reunido de
trabalhos que tinham como conceito a repeticdo de um maddulo. A proposta foi
elaborada pelos artistas Felipe Bitttencourt, Lucia Quintiliano e Lilian Bado.

Felipe Bittencourt apresenta Geometria Sobre o Conforto,
cuja repeticdo da queda determina a duracdo da
performance, no limite de resisténcia fisica de seu corpo.
Lucia Quintiliano realiza outra edi¢ao do site specific Invaséo,
com stencil de diferentes tamanhos do caranguejo ‘maria-
mulata’ estilizado dominando as janelas de vidro e as
paredes do IA. Lilian Bado dispe camadas de voil na
entrada da exposi¢do, criando um penetravel para os
corpos e para os olhos acessarem os ambientes passando
pelas camadas brancas das cortinas de VOID™.

Continuum aconteceu no L.O.T.E., uma proposicdo de ocupacdo dos
espacos do Instituto de Artes da UNESP, que acontece anualmente.

L.O.T.E. — Lugar, Ocupacéo, Tempo, Espaco — Agdo-vivéncia
em Arte, proposta por Agnus Valente, José Spaniol e Sérgio
Romagnolo, através do Departamento de Artes Plasticas do
do Instituto de Artes e do PROEX da UNESP. Inspirada nas
proposicdes da JAC (Jovem Arte Contemporanea), Mitos
Vadios, Faxinal das Artes, Festival da Serrinha, entre outros.
A proposta é demarcar lotes nos espacos internos e
externos do IA e distribui-los entre os estudantes, para que

> In Atraverso Journal — Contemporany Latin American Culture. 9 out. 2013. Disponivel em:
<https://atraversojournal.wordpress.com/2013/10/09/continuum-by-lilian-bado/>. Acesso em: 16 abr.
2015.
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Continuum.

Lucia Quintiliano, 2013.
L.O.T.E.

Fonte: Lucia Quintiliano.

Continuum.

Lucia Quintiliano, 2013.
L.O.T.E.

Fonte: Lilian Bado.

79




apresentem nesse espaco uma acdo ou uma producido
artistica livre de sua prépria escolha.™®

O L.O.T.E. envolve estudantes de Artes Visuais, Cénicas e Musica dos
cursos de Artes da UNESP, USP, Unicamp e afins.

A ocupacdo se deu com o0s caranguejos confeccionados em vinil
(colantes, pintados em azul e vermelho com tinta spray). Durante a abertura do
evento distribui alguns ao publico para que estes me auxiliassem (de acordo
com 0 seu imaginario) a ocupar os espacos do IA, ou levassem consigo. Nesse
sentido a obra ndo nasceu somente do “movimento que liga os signos emitidos
pelo artista, mas também da colaboragao dos individuos no espago expositivo”,

como descreve Bourriaud (2009a, p. 114).

Na quebrada da virada (2013)

A acdo foi realizada no Parque Estadual da Juventude, trazendo a tona
questdes politicas e sociais. A intervencao aconteceu a convite da artista Bete
Noébrega e foi desenvolvida com o apoio de Thiago Bender. Thiago desejava
demarcar o lugar, que, para ele, € um espago contraventor, de invasao, uma
“quebrada” por onde os moradores do entorno invadem o parque, uma vez que
€ vedada a comunidade porque, segundo as autoridades, a noite, o parque é

invadido por “marginais”.

1 Informacéo disponibilizada em sua pagina no Facebook. Acesso em: 30 mai. 2016.
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Invasao.

Lucia Quintiliano, 2013.
Parque Estadual da Juventude.
Fonte: Lucia Quintiliano.

Invasao.

Lucia Quintiliano, 2013.
Parque Estadual da Juventude.
Fonte: Thiago Bender.
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Desta forma, fechar as portas do Parque & comunidade € a maneira que
0 poder publico encontrou para solucionar a questdo. Em contrapartida, a
comunidade acaba reforcando a postura dos invasores noturnos, adentrando o
local pela “quebrada da virada”, como é chamada pelos passantes, numa agao
que coloca criancas e adolescentes em situacdo de risco porque fazem a
travessia penduradas numa corda, podendo cair no rio que faz divisa com o
muro de contencéo.

O esténcil foi retomado, por dialogar com os demais trabalhos feitos no
lugar. Os caranguejos invadiram o espaco da mesma forma que o morador o
invade. Durante o desenvolvimento da ac¢do, um carro da policia estacionou
préximo a nés, intimidando e dispersando a microcomunidade que se formava
em volta do trabalho. Esse incidente impediu a inclusdo completa do outro na
proposicao, porque a acao teve que acontecer rapidamente. Assim, a proposta
ndo se fez participativa, no sentido de incluir o outro em sua constituicdo; mas
colaborativa, ao compor o espago com os demais trabalhos que j& ocupavam o
muro.

A invasdo marcou o lugar com um simbolismo externo a cultura local —
“pondo-nos diante da realidade através de uma relagéo singular com o mundo,
mediante uma ficcao” (BOURRIAUD, 2009a), evidenciando as relacdes que
estabelecemos com a autoridade e a maneira como essa autoridade usa o seu

poder.
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Invasao.

Lucia Quintiliano, 2015.

Frestas, (Trienal de Artes de Sorocaba).
Fonte: Lucia Quintiliano.

Invaséo.

Lucia Quintiliano, 2015.

Frestas (Trienal de Artes de Sorocaba).
Fonte: Lucia Quintiliano.

83




Frestas — Trienal de Artes de Sorocaba (2015)

A patrticipacdo no Frestas (Trienal de Arte de Sorocaba), realizado pelo
Sesc Sorocaba, com curadoria geral de Josué Mattos, foi em resposta ao edital
da artista Christiana Moraes, no qual convocava artistas interessados em
participar do seu trabalho (Poipoidrome — exposicdo coletiva), com a seguinte
indagacao: “Quer expor na Trienal? Pergunte-me como.”.

A proposta de Moraes problematizava as formas de acesso e de
circulagédo da arte no circuito estabelecido em museus e galerias, promovendo
a participacdo sem selecdo das obras e/ou dos artistas. De acordo com
Moraes, a for¢a do seu trabalho residia na multiplicidade de proposi¢des; para
acontecer, ela pedia aos artistas que integrava o Poipoidrome, que fizessem a
divulgacao da “brecha” encontrada para expor no Frestas, tornando-os assim
“automaticamente representantes do projeto, numa sequéncia continua de
transmiss&o de poder e de tomada do espaco™’.

Os caranguejos que integraram a proposta foram confeccionados em
feltro, costurados & méo e preenchidos com plumante; apresentavam dez
patas, o que lhes conferia um formato tridimensional e afetuoso.

A sua “cor e forma” foram pensadas especificamente para o edital “Bolsa
Estimulo & Pesquisa 2014” da Funarte, com a intengao de ocupar a orla

santista entre os canais quatro e cinco, com milhares deles. A proposta visava

v Disponivel em: <http://frestas.sescsp.org.br/not%C3%ADcias/querexpornatrienal.aspx>. Acesso

em: 15 fev. 2015.
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Croqui.

Lucia Quintiliano, 2014.

Bolsa Estimulo a Pesquisa da Funarte.
Fonte: Lucia Quintiliano.

Invasao.

Lucia Quintiliano, 2015.

Frestas (Trienal de Artes de Sorocaba).
Fonte: Lucia Quintiliano.
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ocupar a praia antes que os turistas chegassem pela manha. A ideia era
causar um estranhamento a populacao, evocar sensa¢cdes com um objeto que
é tipico do lugar, mas que causa certo arrepio, asco, porque 0s caranguejos se
defendem picando os que invadem o seu territério. A acdo contaria com a
parceria das mulheres da Ilha Diana, que teriam auxilio financeiro para a
confeccédo dos caranguejos de feltro.

No entanto, a ndo contemplacdo do edital levou-me a pensar novas
possibilidades de agdo com a forma, o que gerou a participacdo no Frestas. La
0s caranguejos de feltro (confeccionados em pareceria com uma amiga e
alguns alunos) foram instalados numa rede de pesca, esperando que o fruidor
0s resgatasse da rede e os levasse consigo. A acdo deu origem a outras
proposi¢des que ainda estdo em andamento.

A proposta sugere a presenca do outro tanto na manufatura, como
também na fruicdo do trabalho, pois a acdo solicita a participagdo ativa do
observador que pode: tocar, manipular e levar o caranguejo consigo. Desta
maneira, a proposicdo se alia a ética do observador (levar ou ndo o
caranguejo), pois a informacao levar consigo ndo é disponibilizada ao publico;
assim a agao “se inscreve numa historia especifica: a das obras que levam o
espectador a tomar consciéncia do contexto em que se encontra®’, pois
apresento uma obra “que se oferta, que se coloca em disponibilidade”
(BOURRIAUD, 2009a, p. 79).

Pois sua finalidade ndo é o convivio, e sim o produto desse
convivio, ou seja, uma forma complexa que alia uma
estrutura formal, objetos colocados a disposicdo do visitante
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LIévame Contigo.

Com Maira Imenes, 2015.
Montevidéu, Uruguai.
Fonte: Maira Imenes.
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e a imagem efémera nascida do comportamento coletivo
(BOURRIAUD, 2009a, p. 116).

A disponibilidade do fruidor propde o esvaziamento da obra, através da
retirada dos caranguejos, prolongando a sua existéncia. A obra nao expfe
somente “seu processo de construcdo (ou desmontagem), mas também a
forma de sua presenga com o publico” (BOURRIAUD, 2009a, p. 69).

LIévame contigo — Montevidéu — Uruguai (2015)

Llévame contigo é uma proposta que visa ao deslocamento do
caranguejo por cidades, estados e até para outros paises. Para isso convido
pessoas amigas a levarem consigo um caranguejo e a me enviar fotos do seu
deslocamento por e-mail, ou por postagens na minha pagina no Facebook.

A experiéncia que gerou a proposi¢cdo foi realizada pela artista Maira
Imenes, que levou consigo, ao Uruguai, ndo um, mas quarenta caranguejos,
instalando-os (como instalados na Trienal de Artes em Sorocaba) num espago
alternativo (numa comedoria) em Montevidéu, propondo aos visitantes do lugar
gue também os levassem consigo, resgatando-os da rede.

A proposta foi apresentada ao publico por um folheto explicativo.
Imenes, antes de instalar os caranguejos, deslocou-os pela cidade e me enviou

o0 registro deste deslocamento.
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Llévame Contigo.

Com Roberta Robber, 2016.
Montevidéu, Uruguai.

Fonte: Roberta Robber.
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As fotos enviadas por Imenes, e as das pessoas de Montevidéu que
aderiram & proposi¢éo, motivaram outras aqui no Brasil a participarem.
A acdo ainda esta em desenvolvimento e prevé uma mostra com as fotos

que me foram enviadas.

Ativador das inter-relacbes

As acgles descritas até aqui mostraram 0 percurso da série Invasao.
Assim, visualizamos a participacdo do outro a proposi¢ao, tanto pela “forma
formante™ como pela “forma formada”.

Com a “forma formante”, sou a propositora da ag¢ado, convido o outro a
participacdo, a confeccionar comigo 0s caranguejos, gragas aos vinculos que
ja mantinha com os colaboradores.

Com a “forma formada”, foi possivel estabelecer novos vinculos, novos
encontros; tecer novas redes de relagbes, uma vez que 0 convite para
participar das exposi¢cdes Campo Minado (2013) e Continuum (2013) surgiu da
visibilidade do caranguejo nas paredes do Bar do Chilico na llha Diana. Assim,
pode-se dizer que o caranguejo foi o fomentador desses encontros, bem como
do encontro com os artistas que idealizaram a acdo no Parque Estadual da
Juventude.

Na Trienal de Artes (2015), o caranguejo entrou Nno espago expositivo a

partir da brecha apresentada por Christiana Moraes. Assim, ele € novamente o
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Llévame contigo.

Com Thiago Santos, 2016.

Museu do Amanha, Rio de Janeiro, Brasil.
Fonte: Thiago Santos.
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fomentador de novos vinculos e de novas parcerias, numa agado que ndo se
encerra em si mesma, pois ele é levado a habitar novos espacos, novos
lugares pelos coparticipantes da obra.

A acdo em Montevidéu movimentou outras parcerias, outros vinculos e
outros compromissos com a obra de arte, colocando Maira Imenes no papel da
colaboradora que fez a obra acontecer em solos estrangeiros.

Importa salientar que as acbes desenvolvidas “além-mar” estreitam o
meu lago com comunidade da llha Diana, pois a cada nova acgéo a llha ganha
visibilidade, consequentemente novos olhares séo atraidos para o lugar e sua
realidade. As a¢fes corroboram o ndo esquecimento dos conflitos existentes
entre os moradores e o Terminal Portuario Privado frente a opinido publica,
catalisadas pela figura do caranguejo.

Paralelamente, Campo Minado, Continuum e Poipoidrome sao
proposi¢des que se concretizaram com a conjuncao de multiplos envolvidos: os
artistas proponentes convidam diversos artistas ao encontro e a convivéncia
pouco habitual, enfatizando que a for¢ca de suas proposi¢cdes reside na aposta
do conjunto, numa empreitada que s6 se materializa pela forca do coletivo.

Os trabalhos dos artistas sdo alicercados sobre um programa
geral, o que permite alinhavar um projeto com o outro. Essa
abordagem do conjunto reforca cada um dos trabalhos
individualmente, e que, se isolados, ndo teriam a mesma
forca (PEIXOTO, 2012, p. 9).
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Llévame contigo.

Com Joyce Couri, 2016.

Edificio Martinelli, Sdo Paulo, Brasil.
Fonte: Joyce Couri.
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Essas poéticas ndo sdo propostas para serem “consumidas
passivamente”, como diria Archer (2001). O artista, ao convidar o outro a
participacdo, apresenta-lhe uma nova maneira de se relacionar com a obra,
torna-o intérprete e ator da acao:

Em vez de difundir uma mensagem para receptores
exteriores ao processo de criagdo, convidados a conferir
sentido a obra apdés sua realizacdo, o artista tenta aqui
constituir um meio, uma organizacdo de comunicacdo e de
producdo de um acontecimento coletivo que implica os
destinatarios, que transforma os hermeneutas em atores, que
enfeixa a interpretacdo com a acéo coletiva (LEVY, 2011, p.
109).
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Cristo Pop.

Lucia Quintiliano, 2013.

150 X 150 cm |Tinta Spray sobre parede
Fonte: Lucia Quintiliano.

DA
| DIANA
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CRISTO POP (2013)

O contexto do Ultramar também possibilitou intervir no interior da capela
da llha Diana. Nesta intervencdo usei novamente o esténcil, s6 que agora
substituindo as estampas anteriores pela imagem préprio Bom Jesus da llha
Diana.

O desejo pela pintura surgiu ao observar o altar quando estavamos
pintando o interior da capela. Na estampa que estava sendo apagada via a
imagem do Cristo aparecer pelos pontos que restavam da imagem anterior.
Surgiu dai a ideia de retrata-lo onde o visualizava, pois era como se ele
estivesse falando comigo, ideia que foi aprovada pelos lideres da comunidade.

Ao executar a pintura com esténcil na parede, a tinta escorreu pelo olho
da figura do Cristo, dando-lhe uma expressdo singular, comovente e, ao
mesmo tempo, assustadora, pois intimamente me senti profanando um templo
sagrado, e suas lagrimas representariam a desaprovacdo. Porém é por elas
gue a imagem atingiu a comunidade, reacendendo a fé que os animava. Marco
Gianotti*®, ao vé-lo, denominou-o de Cristo Pop.

No entanto, toda a fé reanimada n&o socorreu a capela do seu fim, pois
os habitantes, diante da compensacdo ambiental que Embraport Ihes devia,
nao refletiram o impacto do novo sobre o velho, quando solicitaram a reforma

da capela.

18 Artista e professor doutor da Universidade de Sao Paulo.

96




Capela do Bom jesus da Ilha Diana, 2013.
Fonte: Lucia Quintiliano.

Capela do Bom Jesus da Ilha Diana, 2015.
Fonte: Lucia Quintiliano.
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E, assim, a capela do Bom Jesus da llha Diana foi derrubada para dar
lugar a uma nova. S6 apos a sua queda, seu valor simbdlico como “lugar que
representa a fé, a unido e a histéria de seu povo”, foi percebida; mas era tarde,
ficando em pé somente a parede com a imagem do Cristo sob um “puxadinho”,
procrastinando a sua queda.

Segundo Doro (morador que a levantou), a sua demolicdo doia-lhe a
alma. Ele contou que ela foi construida com recursos da prépria comunidade, e
cada um ajudou com o que pdde. Manter entdo a parede em pé era manter a
historia do lugar, a “identidade de seu povo”, a tradicdo que por vezes se
encobre sob as camadas do novo (SANTOS, 2006).

Doro pensou diversas possibilidades para manté-la em pé; no entanto,
nenhuma foi levada a termo, devido a falta de recursos. Foi entdo que me
pediu para que a refizesse na nova capela. Em principio concordei, o que
pareceu |lhe dar paz. Pouco tempo ap6s 0 nosso encontro, ele faleceu, e a
parede que guardava o Cristo veio ao chao.

Outra capela foi edificada em seu lugar, ndo como constava no projeto
apresentado aos moradores, nhem como era a desejada por todos, mas uma
gue traz em seu corpo o corpo ausente do Doro.

Ao repensar as intervencdes feitas, repenso o lugar e o que ele
representa enquanto espaco sagrado. O Cristo foi fixado sobre a intervencéo
anterior, apagada por varias camadas de tintas. Porém, inusitadamente apds
um tempo, a pintura anterior reavivou-se sob a nova, como se nunca tivesse

sido apagada, formando uma nova composicéo.
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Cristo Pop.

Lucia Quintiliano, 2013.

A pintura anterior sob a nova.
Fonte: Lucia Quintiliano.
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Com a mistura de formatividades, ganhou transparéncia e
tridimensionalidade. A imagem que se formou com a mistura das duas nos
deixa evidente o passado da pintura.

Contudo, ainda néo refiz a pintura na nova Capela.
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Colunas.
José Spaniol, 2011.
Fonte: Helena Martins Costa.

Entre Olhares II.

Lucia Quintiliano 2016.

79 X 100 cm | Acrilica sobe tecido cru
Fonte: Lucia Quintiliano.
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ENTRE OLHARES

E simples, o ser humano produz obras; pois
bem, a gente faz com elas o que tem que ser
feito: a gente serve delas.

SERGE DANEY apud NICOLAS
BOURRIAUD, 2009b

Entre olhares é uma série de pinturas que tem um formato colaborativo,
pois nao uso a fotografia autoral como base ao pensamento pictdrico, uso fotos
de artistas fotografados por outrem em uma situacgéao artistica.

Helena Martins Costa registra Colunas (2011), de José Spaniol. Sofia
Porto Bauchwitz, a peformance Utopia (2014), de Mauricio Adinolfi. Mariana
Amorim, a performance Régua de Medigcdo de Maré Vazante (2014), de Bruno
Brito. Patricia Marioli, a performance De Ponta a Ponta (2010), de Flavia Paiva.

Desse modo, “recorro a uma forma que ja existe, que ja foi produzida”
para elaborar a minha forma. Portanto, sem produzir “imagens de imagens”,
pois nédo as fago no estilo realista (BOURRIAUD, 2009b p. 12-14).

As marcas recorrentes ao pensamento estésico agora se apresentam no
suporte da pintura que é realizada sobre um tecido de algoddo cru, fino,
transparente, sem nenhum preparo anterior, o qual armazena em sua pele
dobras que ndo se desfazem sob as camadas de tinta, nem quando esticada

no bastidor, compondo assim com as imagens fixadas o “ser da pintura”.

102




103




A acrilica assume o lugar do 6leo, pelo seu tempo de secagem, e 0
branco é ainda a cor imprescindivel.

O esbogco da pintura nasce na tela do computador, cuja imagem €
projetada no tecido para obter os contornos da forma com precisdo. Na
projecéo, a imagem perde a sua definicdo. Assim, as formas registradas déo
somente a ideia da imagem a ser fixada, ficando na pele do tecido somente
marcas de um caminho a trilhar, o qual vou seguindo como “Jodo e Maria”
voltam ao lar, seguindo as marcas deixadas no caminho. Logo, resulta de um
intensivo exercicio de observacao.

A participagdo do outro foi somente com a concessdo da imagem. No
entanto, ndo me senti a vontade para fazé-las sem pensar em suas
expectativas. Entdo, as minhas decisfes estavam atreladas a ele.

“Sera que vao gostar? Sera que vao entender?” Pois, afinal, € sempre o
“outro que faz a obra acontecer” (DUCHAMP,1986).

Por meio da pintura redimensiono as suas ag¢fes, duplicando suas
memorias e historias, “espelhos de um contraponto da infinita recordacdo de
recordagdes” (BENJAMIM, 2013, p. 60).

As imagens espelhadas remetem a pinturas de Peter Doig (1957). Doig
se inspira na fotografia, sem usar o estilo realista; suas combinac¢des de cores
séo incomuns, capturam momentos de tranquilidade.

Capturo o siléncio e reconto sob o meu olhar o olhar do outro.

Com esta série crio 0 elo entre o mar e 0 humano das demais séries de

pinturas apresentadas na exposicao Imagem além ponte: reinvencéo de si. Ela
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foi pensada especificamente para esta exposicdo. Ela é o ponto de equilibrio

entre o individual e o colaborativo.
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Concavo |. (Série branca).

Lucia Quintiliano, 2016.

21 X 27 cm | Pastel seco sobe papel
Fonte: Lucia Quintiliano.
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IMAGENS RETIDAS NA RETINA

Andei pelo mar, andei.
Andei por andar,

Andei nas aguas de Dona Janaina.
DORIVAL CAYMMI, 2010

A perfeita “congenialidade” com que marcou a parceria com Adinolfi no
Ultramar-llha Diana levou-nos a estendé-la a outros projetos de sua autoria e,
impulsionada por estas acdes, trago para a tela as imagens que ficaram retidas
na retina durante as incursbes com o trabalho colaborativo, reafirmando a
paixao pelo mar e pelas formas que contém o mar.

Portanto, é necessario que saibas que quando se anda no mar a “catar”
suas conchas, nunca estas s6, pois 0 mar € seu companheiro, conversa
contigo e joga aos seus pés aquilo que de melhor tem a lhe oferecer.

Saibas que ndo se catam conchas com uma pda, aos punhados,
enchendo a mdo de uma s6 vez; elas sdo catadas com delicadeza, uma a
uma, da maior a menor, das mais comuns as mais exoticas.

As que tém um formato irregular carregam em seus COrpos outros
COorpos.

Um olhar desapercebido diria que sao "feias", mas é sua “feiura”, a sua

“estranheza” e suas cores que as tornam tao belas.
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Concavo lll. (Série preta).

Ldcia Quintiliano 2016.

60 X 80 cm |Acrilica sobe tecido cru
Fonte: Lucia Quintiliano.
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Nao estdo disponiveis no dia a dia, 0 mar s6 nos presenteia com suas
belas formas em dias de chuva. H4 que saber esperar pelos dias de chuva
para “catar belezuras”.

A empatia pela forma solitaria, partida, dividida, vem da analogia com
ser, partido, dividido, marcado pelas dores e alegrias da vida.

Ha de saber que as conchas ndo nasceram partes, nasceram inteiras,
partem-se quando jogadas na areia pela forgca do mar.

Essa divisao traz melancolia, “cadé a minha outra metade?”, pergunta a
concha ao Deus do mar.

Penso os seres humanos que vivem a procurar suas metades. Metades
divididas pelo Deus do mar em furia.

Mas, se olhar atentamente, logo a frente ou atras, encontra-se a sua
metade.

E necessario olhar para os lados se quiser uni-las.

E no fluxo e no refluxo, no ir e vir das ondas, que o mar deixa para ti um
pedacinho si, pois as conchas contém o mar (DANTO, 2010).

Adinolfi*®, notando a paix&o instaurada pela acdo colaborativa, me deu
uma conchinha que ele havia trazido de Mar del Plata — Argentina. Sua textura,
delicadeza e cor diferiam muito das do meu cotidiano.

No entanto, por ser téo fragil, numa queda se quebrou. Entédo, peguei os

cacos e o desenhei com pastel seco. O resultado foi bom. Assim, os fotografei

¥ As conchas foram coletas para serem usadas no projeto CALAFATE, um homem é um barco
(2015) e em Marina (2016), ambos de autoria de Mauricio Adinolfi.
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Still Life.

Giorgio Morandi, 1963.

20,5 X 30,5 cm | 6leo sobre tela
Fonte: Lucia Quintiliano.

Concavo V. (Série azul).

Lucia Quintiliano, 2016.

42 X 89 cm | Acrilica sobe tecido cru
Fonte: Lucia Quintiliano.
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com trés focos de luz incidindo sobre eles casualmente, registrando-os em
varios pontos de vista, rodeando-os como se rodeia uma escultura. As
sombras que se formaram em torno do objeto, instigaram-me a pintar ndo so
um dos angulos fotografados, mas todos, nascendo desta forma a série Azul,
mas o branco ainda sendo a cor vital.

A matéria para a sua execucdo foi a mesma da série anterior (acrilica
sobre tecido cru, sem nenhum preparo anterior). Utilizei o projetor para ampliar
as imagens e assim marcar as suas linhas no tecido. A ampliagdo desfoca a
imagem, e perco a sua definicdo. Entéo, tracei no tecido somente as marcas
indicativas do “ser concha”. Assim como na série anterior, vou caminhando
como “Joao e Maria” pelas marcas encontradas no caminho.

Sigo os tracos, vestigios do acontecimento. Vestigios que ora s&o
visiveis, ora sdo imperceptiveis. A luz do ambiente interferia nas decisdes, na
busca do equilibrio entre forma, cor e luminosidade (tom), que se aproximaram
um pouco das cores de Morandi (1890-1964); no entanto, com menos
opacidade, com mais inquietude e com cores mais vibrantes. Num intenso
exercicio de observacao, que incluiu a forma real e as formas digitalizadas na

tela do computador.
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SIGNIFICACOES

Quando visitei o local da realizacdo do Cores no Dique (2009), caminhar
por entre as casas que se equilibravam sobre as palafitas, visualizar as cores
estampadas na crueza do lugar, 0s sorrisos, a alegria dos moradores ao
reencontrar o artista, as inter-relacbes constituidas durante o processo —
invisiveis aos olhos do fruidor —, a impressdo deixada na alma e a nobreza da
acdo me persuadiram a vivenciar uma experiéncia semelhante, a cravar
também na pele do corpo as marcas, as feridas do ser.

As acles colaborativas surgem, entdo, como um meio de se fazerem
feridas, marcas, cicatrizes, ndo s6 na pele da tela, mas também na pele do
corpo.

Nas propostas colaborativas, o outro é parte integrante das obras, partes
imprescindiveis de sua configuracdo. A acdo é semelhante a um jogo de
guebra-cabecas, o qual fica incompleto sem uma de suas pegas. Ou, ainda,
como um jogo de passar o anel: o artista, ao partilhar com outrem o seu
trabalho, passa-lhe partes de um corpo a se completar, passando-lhe a
responsabilidade de sua existéncia.

Compatrtilhar é trocar com o outro o sensivel.

Como colaboradora, atuei com Bianca Zechinato, Carolina Velasquez,

Mauricio Adinolfi, entre outros.
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Deslocamento do caranguejo.
Com Bianca Zechinato, 2014.
Fonte: Lucia Quintiliano.
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Colaborar com Zechinato me possibilitou pensar o0s caranguejos
espalhados pelo mundo, criando rastros, marcas, cicatrizes.

Zechinato prop8e uma agdo, em que 0 outro leva consigo seus peés
moldados em ceramica. Um convite a leva-la (através dos seus pés) aos
lugares que sao significativos ao participante. Sua acao propde o retorno dos
moldes, ap6s um tempo. Tempo que o préprio colaborador determina. Assim
os devolvi, quando senti que havia explorado todas as possibilidades com eles.
Aos pega-los de volta, ela os passa a outra pessoa, e assim por diante. Sua
proposta depende da disponibilidade do outro, porém ela ndo o convida a
participacao, ela espera que ele se convide a participar.

As propostas se assemelham, mas o caranguejo ndo mais retorna a mim,
ele fica no mundo. A proposicdo de Zechinato abriu-me uma possibilidade a
mais para pensar a acao, para criar rastros, marcas e invadir espacos, lugares
inimaginaveis.

A participacdo com a Carolina Velasquez trouxe a forma do caranguejo
no formato tridimensional. Pois Velasquez constréi bonecos gigantes usando o
feltro e preenchendo-os com plumantes, tornando-os objetos extremamente
afetuosos. Em sua proposicéo, ela nos convida a dar-lhes uma forma, a deixar
a nossa marca no corpo do boneco (Fabuloso).

Ao colaborar com Zechinato e Velazquez, elas também contribuem
comigo, h& entre n6s uma partilha do sensivel, assim como com todos com

qual atuei.
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Construcao do Fabuloso.
Com Carolina Velasques, 2014.
Fonte: Tumb&o Castro.
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Com Adinolfi, ao trabalhar em (com)junto, entendo o corpo do artista
(suas ansias, buscas e realizacdes), conhecimentos que ndo se aprendem nos
livros ou em salas de aulas. Experiéncias que me impulsionam a levar as telas
as imagens que ficaram retidas na retina nas incursbes com o trabalho
colaborativo, a crava-las na roupa do corpo, fazendo feridas, marcas,
cicatrizes, fazendo do siléncio, corpo e imensiddao (ARAGON apud LIMA, p.
88).
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Lage de Santos.

Lucia Quintiliano, 2001.

40 X 50 cm | 6leo sobre tela.
Fonte: Lucia Quintiliano.
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RESSIGNIFICACOES

A pintura nasce para mim na adolescéncia, no ensino médio, com 0
professor Ricardo Giancolli nas aulas de educagédo artistica. Giancolli ndo me
ensinou a seguir um padrao classico, académico; antes me ensinou a olhar, a
ver, a observar o mundo e as formas. Assim, desde entdo, minhas pinturas ndo
seguem padrbes pré-estabelecidos, pinto instintivamente, e a cada nova tela
busco sempre um novo modo para o seu fazer, é a partir deste fazer que vou
encontrando as referéncias com quais dialogo.

A fotografia surge como apoio ao pensamento pictérico. No inicio usava
fotos jornalisticas, mas o desejo por captar o mundo ao meu redor me fez tirar
as minhas proprias fotos. Assim, as fotos que uso como base ao pensamento
pictérico jA nascem pinturas, pois, ao fazé-las, j& vou pensando-as como
pintura.

Utilizo a fotografia porque propicia ver a forma das coisas, dos objetos
atentamente; gosto de trata-los com realismo, com perspectiva e volume; no
entanto, ndo uso o estilo realista.

Contudo, foi a partir da tomada de consciéncia dos efeitos do meu corpo
sobre 0 do outro que minha producéo pictorica se fez com mais sentido, pois
as feridas, marcas, cicatrizes do ser tornaram-se tematicas a criacdo, com as

marcas da pele do ser se alojando na pele da pintura.
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Imensidao branca IV.

Ldcia Quintiliano, 2011.

80 X 60 cm | 6leo sobre tela
Fonte: Lucia Quintiliano.
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A parceria com o artista Mauricio Adinolfi nasce a partir do encontro com
suas pinturas e vai além dos projetos com quais trabalhamos juntos, estende-
se ao compartilhamento do seu proprio atelié, o que o faz ser mais que um
parceiro, e sim um mestre, pois é a partir desta convivéncia que entendo este
corpo de artista, me faco artista.

Assim como Giancolli, Adinolfi ndo me ensina técnicas, me ensina a olhar
as formas do mundo, as suas estruturas formais, me apresenta um olhar
fenomenoldgico.

Ligia Clark (FERREIRA, 2009) nos fala que o artista é um ser solitario,
independente de ter amigos, familia, filhos; para ela o ato criador é solitario.
Compactuo com seu pensamento, e para torna-lo menos solitario incluo o outro
a minhas proposi¢cdes e busco estar em produg¢des que se conjugam com
multiplos participantes.

De acordo com Heidegger (2013), o ser interpreta a si mesmo e ao
mundo a partir das interpretacdes que sao vigentes neste mesmo mundo e 0
modo com que lida com as coisas lhe é ensinado por meio da convivéncia.

E a partir da convivéncia com o outro, e por meio do fazer em com(junto),
gue encontro matérias para lidar com a criacdo e me reinvento.

De acordo com Rolnik (2013), o corpo que sabe, que percebe o efeito do
outro na prépria textura, na prépria consisténcia de si, como um campo de
forca que lhe afeta, sob os efeitos de alteridade dessas afecgdes, cria,

reinventa-se.
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