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RESUMO

O presente trabalho trata da percepcdo na arte, tendo em vista as relacdes
entre a obra e o individuo, com foco na criagdo metaforica de um espaco de acéo,
subjetivo e individual, em que a ativacdo sensorial se aproximaria de uma sinestesia
metaférica. E proposto, entdo, o estabelecimento do que se nomeou Ponte
Sinestésica, a qual se apresentaria como um elo temporario e delimitador de troca
entre o interator e o objeto artistico, ativando sensorial, espacial e temporalmente sua
percepcdo e sua memoria. Nesse sentido, traz certas relacdes com o conceito de
ressonancia, desenvolvido por Wassily Kandinsky em seu livro Do Espiritual na Arte
(1996), dialogando também com ideias de Rudolf Arnheim, no que se refere a
percepcao nas artes, em seu livro Arte e Percepcéo Visual - Uma Psicologia da Visao
Criadora (2013). Quanto as relacdes da obra de arte com 0 espaco e o espectador, o
trabalho faz aproximagcbes com o texto La estetica de la recepcion desde la teoria
platonica del arte (1989), de Ricardo Sanchez Ortiz de Urbina, e com os livros Site-
specific Art — Performance, place and documentation (2006), de Nick Keye, e Sobre
as Ruinas do Museu (2015), de Douglas Crimp, além de construir ligagdes com as
definicdes de “espacgo” e “fronteira” de Michel de Certeau, no livro A Invengéo do
Cotidiano (1998). Relacionando os conceitos do livro O Inconsciente Estético (2009),
de Jacques Ranciere, e as reflexfes de José Ortega y Gasset no texto “O bosque”,
integrante do livro Meditacbes de Quixote (1967), desenvolvem-se também as
caracteristicas da Ponte Sinestésica. Por fim, sdo analisadas algumas aproximacées
entre os livros de artista e as instalagfes artisticas, conectando-os com a Ponte
Sinestésica e levantando as suas possibilidades de interrelagéo, abordando-se, para
iss0o, quatro obras: Tabula (2015), de Edith Derdyk, e Abismo (2012) de Lucia Mindlin
Loeb, ambos livros de artista, e Embutido Reconcavo — Reconcavo Embutido (2003),
de Marepe, e Microscopio para Sao Paulo (2011), de Olafur Eliasson, que se tratam

de duas instalagdes.

Palavras-chave: Percepgao na Arte. Sinestesia. Ponte Sinestésica. Livro de Artista.
Instalacao.



ABSTRACT

The present work deals with perception in art, taking into account the
relationship between the work and the individual, focusing on the metaphorical creation
of a space of action, subjective and personal, in which sensory activation would be
close to a metaphorical synesthesia. It is then proposed the establishment of what was
named Synesthetic Bridge, which would present itself as a temporary and delimiting
exchange link between the interactor and the artistic object, sensorially, spatially and
temporally activating its perception and memory. In this sense, it brings certain
relations with the concept of resonance, developed by Wassily Kandinsky in his book
The Spiritual in Art (1996), also dialoguing with Rudolf Arnheim's ideas, regarding
perception in the arts, in his book Art and Visual Perception — A Psychology of Creative
Vision (2013). As for the relations of the work of art with space and the spectator, the
work makes approximations with the text La estetica de la recepcion desde la teoria
platonica del arte (1989), by Ricardo Sanchez Ortiz de Urbina, and the books Site-
specific Art — Performance, place and documentation (2006), by Nick Keye, and About
the Ruins of the Museum (2015), by Douglas Crimp, besides building connections with
Michel de Certeau's definitions of “space” and “border”, in the book The Practice of
Everyday Life (1998). Relating the concepts of the book Aesthetic Unconscious (2009),
by Jacques Ranciére, and the reflections of José Ortega y Gasset in the text "The
Woods", part of the book Meditations on Quixote (1967), the characteristics of the
Synesthetic Bridge are also developed. Finally, some approximations between artist's
books and art installations are analyzed, connecting them to the Synesthetic Bridge
and raising their possibilities of interrelation, addressing four works: Tabula (2015), by
Edith Derdyk, and Abismo (2012), by Lucia Mindlin Loeb, both artist's books, and
Embutido Recéncavo — Reconcavo Embutido (2003), by Marepe, and Microscopio
para Sao Paulo (2011), by Olafur Eliasson, two installations.

Keywords: Perception in Art. Synesthesia. Synesthetic Bridge. Artist's Books.

Installation Art.
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INTRODUCAO

Apesar de amplamente abordado, pensar sobre a percep¢do humana continua
se mostrando como um dos assuntos mais proficuos e reconditos, especialmente
qguando inserido no campo das artes. Este trabalho se debruca sobre o tema,
sobretudo no que tange a relacdo individuo-obra-espagco, a fim de discutir a
manifestacdo diferenciada de interagcdo que pode ocorrer entre esses elementos.

Além disso, sera analisado como se desenvolve o didlogo entre a obra e o
sujeito que a presencia, refletindo sobre as potencialidades que esse encontro pode
gerar e concebendo, inclusive, a ideia de uma ativacdo sensorial e subjetiva, capaz
de ampliar tal didlogo e delimitar o espaco de a¢do da obra artistica.

O texto seguird por caminhos mais subjetivos e metaféricos, pensando no
individuo e na obra como dois sujeitos ativos, que se expressam e se respondem. A
pesquisa, entdo, justifica-se como uma tentativa de abordagem da percepc¢ao por um
viés mais intimista e de carater mais aproximado da ideia da criacao de relacdes e
potencialidades perceptivo-metaféricos entre o interator! e o objeto artistico, dentro de
um espago em que ambos podem se “reconhecer” e interagir.

Tal ligacdo, de carater sensorial e aqui nomeada de Ponte Sinestésica, se
configuraria na interacdo capaz de gerar uma percepcao reativa e estimulos entre
ambos, considerando, assim, a existéncia de uma ativagao apta a criar um “espago
de agao” especifico entre os dois sujeitos, partindo da experiéncia estética e
englobando todos os sentidos — em conjunto e em dialogo — com uma alteracdo
perceptiva do espaco-tempo presente e a memoéria do individuo, resultando em uma
“‘ligacao” entre aquele que interage, a obra e o espago em que se colocam.

A presente dissertacao foi, dessa forma, dividida em quatro partes principais,
elaboradas para seguirem uma linha continua até a conceituacdo da Ponte
Sinestésica e a apresentacao da possibilidade de insercdo dela a partir de alguns elos,
em que estabeleceria relacées com dois formatos especificos de obras artisticas: os
livros de artista e as instalagcoes. Nesse sentido, foram destacados os livros de artista:
Tabula (2015), de Edith Derdyk, e Abismos (2012), de Lucia Mindlin Loeb, nos livros

1 Termo reconhecido no campo artistico e que sera utilizado neste trabalho por ter a capacidade de
abordar o contexto de interagcdo e de acao do individuo em relacéo a obra.

12



de artista; e Embutido Recéncavo — Reconcavo Embutido (2003) e Microscépio para
Sédo Paulo (2011), respectivamente dos artistas Marepe e Olafur Eliasson, como
exemplares de instalacfes artisticas.

Na primeira parte, nomeada Arte e Percepcao: Sinestesia e Metafora, temos o
capitulo inicial, que busca apresentar algumas ligacbes gerais entre 0s quatro
elementos que compdem o titulo. Sdo entdo apresentadas algumas potencialidades
historicas, pensadas como exemplos do estreito relacionamento entre arte e
percepcado, além da conceituacdo de sinestesia e de metafora. Ambos os termos se
tornam importantes ao longo do trabalho e serdo usados mais amplamente nos
capitulos seguintes. Também explicitamos as aproximacdes entre eles e 0 porqué de
sua escolha conjunta, como palavras e como conceitos, e de que forma pensar a
sinestesia e a metéafora sdo fatores importantes nesta pesquisa.

Na segunda parte, nomeada A Relacdo Individuo x Obra, apresentamos
ligacbes mais especificas, com os elementos que formardo, em conjunto, a ativacao
do que chamamos de Ponte Sinestésica. Concebe-se, assim, a ideia de existéncia de
uma “area de agao”, que seria estabelecida pela obra e que caracterizaria o espaco
habitado dessa obra, aquele que se disponibilizaria para o contato subjetivo com o
individuo. Este individuo, entdo, partindo de uma disponibilidade para tal contato,
poderia dialogar com a obra pelo acesso diferenciado de sua percepcdo, em quatro
fatores: o sensorial, a memoaria, o tempo e 0 espaco. Esses tdpicos sdo apresentados
individualmente neste capitulo, no qual se identifica como eles poderiam atuar para
estabelecer, de fato, um elo subjetivo que cria pontos de reflexdo quanto as relacdes
entre a obra, a percepcao individual e o espaco expositivo. Como referéncias tedricas,
sao apresentados conceitos de Rudolf Arnheim (2013), Wassily Kandinsky (1996),
Ricardo Sanchez Ortiz de Urbina (1989), Douglas Crimp (2015), Nick Keye (2006),
Michel de Certeau (1998) e Robert Morris (1978).

Na terceira parte do trabalho, chegamos ao assunto principal do projeto, A
Ponte Sinestésica. Aqui, € melhor elaborado como essa relagdo metaforica entre o
individuo e a obra pode ser acessada e desenvolvida na “area de ag¢ao” subjetiva,
intima desses sujeitos da arte, estimulando sensorialmente esse interator, ativando
sua memoéria e interferindo espago-temporalmente em sua percepcao. Além disso,
sdo apresentados dois paralelos, um com o conceito de “Inconsciente Estético”

(2009), presente no livro mesmo nome, de autoria de Jacques Ranciere, e outro com
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o texto “O Bosque”, de José Ortega y Gasset, capitulo integrante da publicagao
“Meditacdes de Quixote” (1967). A partir dessas correlacdes, € possivel trazer a ideia
da Ponte um carater também de delimitador, considerando, entdo, a “territorialidade”
da obra de arte em relacdo a percepcao do individuo e ao espac¢o ocupado — o local
em que habita essa obra seria delimitado pela capacidade de “fronteira” da Ponte
Sinestésica, a partir da definicdo de Michel de Certeau.

Na quarta e ultima divisdo, pretendemos abordar os elos que possibilitariam a
reflexdo da aplicacdo da Ponte Sinestésica e como seriam suas potencialidades de
ativacdo em quatro trabalhos artisticos: nos livros de artista Tabula (2015), de Edith
Derdyk, e Abismos (2012), de Lucia Mindlin Loeb, e nas instalacbes Embutido
Recbéncavo — Recbncavo Embutido (2003), de Marepe, e Microscopio para Sdo Paulo
(2011), de Olafur Eliasson.

No capitulo, intentamos criar uma analise quanto as caracteristicas dessas
obras artisticas e 0 que poderia aproxima-las, tornando-as, dessa forma, portadores
igualmente capazes de abrigar a criacdo e desenvolvimento da Ponte Sinestésica e o
motivo pelo qual ela seria um importante elemento para a prépria definicdo espacial
de tais obras. Tal abordagem sera elaborada a partir da reflexdo pessoal da autora
desta investigacao, considerando sua experiéncia com esses trabalhos — seja como
interatora, seja como pesquisadora — refletindo sobre como esse contato possibilitou
a formacéao de algumas das relagcbes aqui elaboradas.

Encerramos o trabalho com as consideragdes finais, apresentando um caminho
histérico pessoal da autora, expondo as influéncias, associacdes e experiéncias que
resultaram nas ideias, procedimentos e conclusées aqui presentes, a relacao entre
obra-espaco-interator, as potencialidades da Ponte Sinestésica como elemento desse
contato e sua importadncia como fator na leitura e territorialidade das obras,
encontrando, nesses elos, o processo proprio de relacionamento daquela que escreve

com as obras de arte.
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ARTE E PERCEPCAQ: SINESTESIA E METAFORA

“Toda a percepgao é também pensamento, todo o raciocinio é também intuicao, toda observagéo é
também invencao.” (ARNHEIM, 2013, p. XVI — Introducéo)
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CAPITULO 1 — Ligacdes gerais

1.1) Potencialidades histéricas da arte e percep¢ao

O inicio deste trabalho sera focado na reflexdo das potencialidades historicas
da arte quanto a sua acao nos sentidos e na percepcao humana, criando paralelos
com alguns exemplos escolhidos para articular essa relacdo que pode ter seu
percurso iniciado na pré-historia e que atravessaria toda a existéncia do ser humano
como conhecemos atualmente.

Entendendo que a expressividade e subjetividade? humanas perpassam
nossas percepcdes de mundo, ndo so pela forma como nossos sentidos absorvem o
que nos cerca, como também pela maneira como nés somos capazes de codificar,
analisar e, por que nao, subjetivar o que recebemos, tendo em vista a afirmacgéo do
psicologo alemédo Rudolf Arnheim?, “A percepgao realiza ao nivel sensorio o que no
dominio do raciocinio se conhece como entendimento. [...] O ver € compreender”. A
compreensao, portanto, passa continuamente por n0oSSOS pProcessos perceptivos e
vivemos gracas a essa percepcdo®, sendo por meio dela que podemos criar as
intermediacdes entre nés mesmos e o0 mundo, 0 que se transfigura na criacdo da
linguagem, seja ela escrita, falada, de sinais ou externalizada sob forma de uma

expressividade artistica.

[...] mostramos que € a relacdo entre percep¢do de si mesmo, estimulo e
sensoriamento aquilo que qualifica o “processo perceptivo”. Os aspectos de
nossa percepcao, obviamente, sdo importantes para a constru¢do da nossa
consciéncia e, consequentemente, do nosso mundo e entendimento sobre a
Arte (LEOTE, 2015, p. 24).

2 0O termo “subjetivo” e seus derivantes, como “subjetividade”, “subjetificar” ou “sensagéo subjetiva”,
serdo usados neste trabalho para referenciar aquilo que é pertencente ao individuo no que concerne a
sua interpretacdo interior e pessoal quanto aos eventos, objetos e ambientes com que interage,
considerando as sensacdes, impressfes e percepgles particulares que podem ser despertadas em
seu intimo, especialmente em relacdo ao campo das artes.

8 Rudolf Arnheim (1904-2007), psic6logo alemao, estudioso também da Filosofia e da Histéria da Arte,
publicou, em 1954, um dos seus trabalhos mais célebres, o livro Arte e Percep¢do Visual: uma
psicologia da visao criadora.

4 ARNHEIM, 2013, p.39

5 LEOTE, 2015, p.26.
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As linguagens criadas por essas relacdes pessoais entre o ser e 0 meio, por
intermédio da percepcédo, acabam tendo, como parte integrante, as caracteristicas das
informagdes que foram sentidas e traduzidas em expressividade e que poderiam ser
a base para o desenvolvimento da atividade criativa e artistica humana®.

Nota-se, entdo, como o elo entre arte e percep¢ao esta enraizado em nos e,
para além dele, questdes como nossa criatividade, linguagem, expressividade e
imaginario sdo outros pontos sensivelmente afetados por esse entrelace.

Em 2018, foi publicado o artigo “Transferéncia de informacdes entre
modalidades: uma hipotese sobre a relacdo entre pinturas rupestres pré-historicas,
pensamento simbdlico e o surgimento da linguagem” no periddico Fronteiras em
Psicologia’, no qual se apresentou resultados de uma pesquisa cujo objetivo era
compreender melhor o desenvolvimento da linguagem humana.

Shigeru Miyagawa, pesquisador e professor do Instituto de Tecnologia de
Massachusetts (MIT) foi o lider do projeto, que contou com a participacdo de dois
linguistas: Cora Lesure, também do MIT, e Vitor Augusto Nobrega, da Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulo (FFLCH-USP).
Em suas pesquisas, foi possivel sugerir que as pinturas rupestres seriam, em si, uma
modalidade de expressao linguistica.

Abordando a arte das cavernas e a arqueoacustica®, a investigacdo possibilitou
a descoberta de que, em muitos casos, a arte rupestre esta “intimamente conectada
as propriedades acusticas das camaras das cavernas nas quais € encontrada”. Isso
sugere gue nossos ancestrais conseguiram “detectar a forma como o som reverberava
nessas camaras” e, por causa disso, realizar suas pinturas “em superficies que eram
[...] adequadas para gerar ecos”. A pesquisa trabalhou, assim, com a hip6tese de que
o local e o conteudo de tais pinturas estariam “intimamente associados as
propriedades acusticas do ambiente em que foram representadas”, exemplificando

gue algumas pinturas de bisdes e touros teriam sido feitas em locais da caverna cujo

6 “[...] o verdadeiro meio de comunicacao dos artistas [...] s3o as representagdes mentais humanas [...]
0 que nos atrai para uma obra de arte ndo € apenas a experiéncia sensitiva do meio de comunicacéo,
mas seu conteddo emocional e seu vislumbre da condigdo humana.” (PINKER apud LEOTE, 2015, p.47
e 48).

7 Traduzido do original, em inglés, “Cross-Modality Information Transfer: A Hypothesis about the
Relationship among Prehistoric Cave Paintings, Symbolic Thinking, and the Emergence of Language”
e periddico “Frontiers in Psychology’.

8 Referente aos estudos e conhecimentos sobre acUstica, aplicados aos estudos arqueolégicos ou a
arqueologia.
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ecoar se assemelharia aos seus cascos® (figura 1).

A ideia de uma “forma de transferéncia de informacdes de modalidades
cruzadas”, com sinais acusticos reinterpretados em “representacdes visuais
simbdlicas”, seria, para esses pesquisadores, um dos indicios do inicio da “mente
simbdlica” do ser humano, que toma forma como uma “linguagem concreta e
externalizada” e que, a partir delas, teriamos tido a possibilidade de desenvolver “a

linguagem humana, através de fala e sinais”'°.

FIGURA 1: Desenhos do periodo Paleolitico nas paredes da gruta de Lascaux, no sudoeste da Franga.

Fotografia de Cotton Coulson, National Geographic Creative. Retirado de: https://www.natgeo.pt/viagem-e-

aventuras/2018/04/descubra-tres-lugares-incriveis-dedicados-arte-rupestre-na-europa, acesso em 20/11/2021.

A ideia de um desenvolvimento da linguagem associada aos sentidos e a
expressividade artistica humana é o ponto chave destacado aqui. Ao questionar e
imaginar como os desdobramentos da linguagem, mais especificamente da arte,
podem ter tido um inicio estimulado pelo desenvolvimento da percepcdo humana,

cabe refletirmos também sobre 0 modo como nos relacionamos com Nossos proprios

® Trechos retirados da matéria do Jornal da USP: “Arte rupestre pode ajudar a entender como linguagem
humana evoluiu - Estudo com participacao da USP sugere que as pinturas rupestres representam uma
modalidade de expresséo linguistica”. Publicado em 21/03/2018. Por Denis Pacheco - Editorias -
Ciéncias Humanas.

10 bid.
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sentidos e o mundo, afinal, como afirmou Jacques Ranciére!!, “ndo ha coisa alguma
que nao carregue em si poténcia da linguagem”!2,

A linguagem e os sentidos sdo, entdo, levados para um territorio de expanséo,
como no caso das cavernas, em que o ambiente externo ao corpo do individuo é
modificado pelo mesmo, tornando-se parte daquilo que o ser humano busca
expressar. O ambiente, o entorno, o local, o espaco ao redor, seja qual for a
nomenclatura, é passivel de compreensdo e de expressdo daquilo que antes se

continha dentro da subjetividade humana.

Esse espaco, desse modo, pode ser ndo somente natural, algo que existe e,
posteriormente, recebe a intervencdo humana, mas pode também ser construido e
projetado de formas cada vez mais elaboradas para enfatizar essa expressividade e

subjetividade projetadas.

Observando a Historia, entre os séculos XVIII e XX, o mundo passou por
grandes desenvolvimentos cientificos, arquitetdbnicos e sociais, 0 que,
consequentemente, acabou por reverberar no individuo e na producgéo da linguagem

e da arte.

E nesse periodo que se constréi um tipo de “ambientacédo”, a qual Walter
Benjamin aborda em alguns de seus textos de seu livro “Passagens” (2007), e que
pode ser aqui apresentada como um desdobramento das relacdes humanas com o
espaco, de modo que podemos perceber nela o uso cotidiano da nossa percepcao
com o entorno e sua ligacdo com a atividade criativa e expressividade artistica

humana.

Durante o século XVIIl, em Paris, tornam-se comuns as construcdes das
chamadas Passages'® — corredores feitos com ferro e teto de vidro, lotados de lojas
em ambos o0s lados, que costumavam cruzar quarteirdes inteiros. Em suas
extremidades, foram inseridos os chamados Panoramas, espacos de ilusédo
perceptiva, apresentados em salas gigantes, construidas geralmente no inicio ou no

fim das Passagens e que abrigavam enormes telas pintadas, com estruturas centrais

11 Jacques Ranciére, nascido em 1940, na Franca, € filésofo e professor emérito de Estética e Politica
da Universidade de Paris VIII - Vincennes/Saint-Denis, onde foi docente de 1969 a 2000. Seu trabalho
se concentra, sobretudo, nas areas de estética e politica.

12 RANCIERE, 2009, p. 37.

13 Em portugués, “Passagens”.

19



de observacéo, especificas para o publico (figura 2).
A pesquisadora Elena Abreu'4, em sua pesquisa “Sobre ver no século XIX: os
panoramas e a modernizacao da visao”, de 2009, nos traz uma descricao mais precisa

sobre como eram essas “ambientagdes”:

Os panoramas consistiam em grandes painéis circulares pintados de forma
continua e iluminados artificialmente, fixados nas paredes de uma rotunda. O
observador ocupava uma plataforma central elevada, de onde podia ver, sob
efeito da ilusdo de ética (iluminagéo, profundidade), um grande quadro que
abarcava todo o seu horizonte. As mudangas na iluminagdo utilizada davam
a impresséo do decorrer do dia. Eram cenarios de efeito de realidade, os
guais simulavam a visdo da natureza como uma representacao fiel da cidade,
em que o observador mergulhava em uma ilusdo. Foram exemplos de
sistemas de representacéo da natureza e da historia mais monumentais do
século XIX, sendo, muitas vezes, construidos em rotundas equivalentes a
dois ou trés andares (ABREU, 2009, p. 4).

Tais espacos se tornaram muito populares nesse periodo, quando se iniciava
a industria de entretenimento — antecipando os cinemas. Além disso, pela forma como
eram montados, traziam ao observador a possibilidade de apreciar um vislumbre da
“natureza” em meio as cidades e as grandes aglomeracdes, criando uma impressao

ilusoria de deslocamento que impressionava e cativava.

o Mk bt

FIGURA 2: Desenho que retrata a estrutura de um Panorama dos séculos XVIII-XIX. Imagem intitulada "Section

14 Elena Abreu, possui doutorado em Comunicacdo e Cultura pela Escola de Comunicacdo da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) e é especialista em Teorias da Comunica¢édo e da
Imagem pela Universidade Federal do Ceara (UFC). Atualmente, é docente da Universidade Federal
do Cariri (UFCA) e desenvolve pesquisa voltada para a estética e imagem da comunicacao.
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of the Rotunda, Leicester Square" retirada do félio "Plans, and views in perspective, with descriptions of buildings
erected in England and Scotland; and ... an essay to elucidate the Grecian, Roman and Gothic Architecture.
(Plans, descriptions et vues en perspective, etc.), de autoria do arquiteto Robert Mitchell, datada de 1801,
Londres, pertencente ao acervo da Biblioteca Britanica. Retirado de: https://www.bl.uk/collection-items/section-of-
the-rotunda-leicester-square, acesso em 30/04/2021.

Percebemos, nesse caso, a criagdo de uma nova relagdo perceptiva com o
mundo: o desenvolvimento de espacos irreais, ou talvez “virtuais™®, em que a ideia
era enganar a percepcao do individuo, levando-o a um ambiente estético ilusorio, mas
gue se apresentava como uma forma de dialogo entre os anseios “internos” e uma
possibilidade de intervengédo no que é “externo” ao individuo, mostrando-se, aqui, a
arte como uma forma de criagdo de novos espacos e de uma ativacdo sensorial
diferenciada, permitindo novos dialogos com o espaco ao redor.

Walter Benjamin, no livro “Passagens” (2007), nos traz o texto “Paris, a capital
do século XIX — Exposé de 1935” no qual aborda pessoas e pontos-chave da historia
da capital francesa do século XIX, fazendo breves analises e reflexdes sobre a cidade
e a sociedade do periodo. Entre esses estudos, ele apresenta as seguintes
observagfes quanto aos Panoramas:

O apogeu da difusdo dos Panoramas coincide com o surgimento das
Passagens. Foi incansavel o esfor¢o de tornar os Panoramas, por meio de
artificios técnicos, locais de uma imitacéo perfeita da natureza. Procurava-se
reproduzir na paisagem as mudancas da luz do dia, o nascer da lua, o
murmurar das cascatas. [...] Ao tentar reproduzir na natureza representada,
as transformacdes de maneira enganosamente similar, os Panoramas abrem
caminho, para além da fotografia, ao cinema mudo e ao cinema sonoro. [...]
Os Panoramas que anunciam uma revolucdo nas relagbes da arte com a
técnica, sdo ao mesmo tempo expressdo de um novo sentimento de vida. [...]

Nos Panoramas, a cidade amplia-se, transformando-se em paisagem |[...]
(BENJAMIN, 2009, p. 42).

Dessa fala, podemos depreender que a busca da época em tornar os
Panoramas “locais de uma imitacdo perfeita” revela o objetivo de criar uma
“ambientacao”, um local que pudesse enganar a percepg¢ao do observador, levando-
0 a se sentir em um campo irreal, mas cuja existéncia ele anseia e o interessa
subjetivamente, como uma forma de deleite pessoal — o alcance da natureza, em

refagio a cidade. Além disso, Benjamin também nos mostra que os Panoramas

15 O termo “virtual” é aqui empregado para referenciar a possibilidade de criagdo de um espaco
existente como possibilidade, que teria a capacidade de existir de forma ndo matérica, real, mas, sim,
de certa forma, como ambiente subjetivo e imaginario daquele individuo.
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apresentam o desenvolvimento técnico humano com enfoque na comunicacéo e nos
aparatos do campo artistico, que, como o estudioso cita, influenciaram a fotografia e
0 cinema posteriormente. Finalizando com a ideia de que as “relagdes da arte com a
técnica” eram “expressao de um novo sentimento” e de uma cidade que se “transforma
em paisagem”, Walter Benjamin nos mostra uma sociedade que evidencia sua
expressao subjetiva de um “sentimento” conjunto de transposic¢ao, de espacialidade e
de evolucdo na busca por uma percepcao que, apesar de irreal, € subjetivamente
requisitada e agradavel.

Percebemos, também, que o meio social entra como fator de didlogo com o
ambiente e influencia, de maneira impactante, o desenvolvimento da linguagem,
comunicando entre os individuos de um grupo e podendo aproximar sensacdes e
percepcdes de forma que a arte vire ferramenta para o alcance de tais contextos.

Transpondo a linguagem artistica, chega-se ao anseio subjetivo de encontrar
uma nova espacialidade, um local diverso do real e que se apresente com uma
capacidade de virtualizar nossa percepc¢ao e sentidos, para, assim, interagir com esse
ambiente novo e desconhecido.

Dessa forma, os Panoramas extrapolaram o meio de arte e o circulo culto,
propagando-se através do meio social como fator fundamental para estabelecer um
didlogo com o publico e o ambiente cultural. Esse contato influenciou, de maneira
impactante, o desenvolvimento de um vocabulario plastico especifico, tendo em vista
gque os Panoramas estabeleceram um padrdo capaz de aproximar sensacdes e
percepc¢des entre individuos de um mesmo grupo. A linguagem torna-se ferramenta
de persuasao para o alcance de tais contextos.

Segundo Elena Abreu, a sociedade, em busca de uma ilusdo espacial e
perceptiva, anseia pela apropriacdo “da visdo do mundo por meio de técnicas 6éticas
gue propiciem imagens mais proximas da visao total e que eliminem distancias entre
real e ilusao”, representando, assim, ser esse um desejo do observador desde antes
do século XIX, “por meio por exemplo, da camara escura”. Entretanto, quando analisa
os aparelhos 6ticos (como o estereoscopio, 0 panorama, o diorama etc.), a estudiosa
nos revela, a partir da ideia de Jonathan Crary em seu livro Técnicas do Observador,
de 1992, a existéncia de “um novo observador, que rompe com a visdo estatica e

posicionada do mundo.”
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O olhar, a partir de entdo, deixa de ser o olho direto e passa a ser o das praticas
visuais, ganhando uma mobilidade antes n&o experienciada. E neste sentido,
destacamos a pratica visual dos Panoramas, no intuito de discutir ndo so o artefato
técnico, mas os seus efeitos e inter-relacdes com o espago das Passagens (ABREU,
2009, p. 2-3).

Ao dizer que “O olhar, a partir de entdo, deixa de ser o olho direto e passa a
ser o das praticas visuais”, Elena Abreu nos revela a questdo de que os sentidos
humanos, mais do que utilizados, sao invocados e extrapolados pelas préaticas — nao
s6 técnicas, mas também artisticas — que o ser humano vivencia visualmente.

Obviamente, ao abordar a visualidade, devemos lembrar que a ideia dos
Panoramas era maior do que isso. Neles, o uso do proprio espaco, com suas telas
gigantes, o publico nas plataformas centrais e a busca da visdo ampliada e aparente
“‘de um horizonte”, levava a um espacgo imersivo e virtual, em que tal posicionamento
provavelmente permitia uma percepcdo diferenciada e subjetiva para cada um,
tornando possivel reconhecer um jogo entre o espaco real e o virtual (figura 3).

Diferentemente das grandes telas do século XIX, por exemplo, em que, apesar
de articuladas como prolongamento do espaco real, como janelas, as composi¢cdes
eram independentes do espaco onde estavam inseridas, separadas dele por molduras
douradas e sébrias, a virtualidade, no caso dos Panoramas, ocorria mediada pelo
espaco real, oferecendo uma experiéncia interposta entre essas duas dimensdes.

Ainda considerando o uso do espaco, também podemos abordar como esses
locais criavam ambientes quase que cenograficos. A importancia de pensarmos sobre
isso é pela possibilidade reflexiva que esse fato nos coloca, aproximando, entdo, os

Panoramas de uma outra forma de linguagem humana, o teatro.
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FIGURA 3: Panorama Mesdag, 1881, Holanda. Foto: Cortesia Panorama Mesdag. Retirado de:
https://www.sothebys.com/en/museums/panorama-mesdag, acesso em 15/10/2021.

Lisbeth Rebollo Gongalves?!®, em seu livro Entre cenografias: o museu e a
exposicdo de arte no século XX, apresenta algumas caracteristicas que aproximam
as exposicdes contemporaneas dos projetos de cenografia, além de trazer relacbes
entre espaco, curadoria, cenografia e obra de arte.

Para a pesquisadora, apesar da cenografia ter como caracteristica inicial
apenas a observacao do publico, ao longo dos anos, sua ampliacdo assumiu um
carater mais abrangente, com uma ocupacao espacial saindo da area do palco e
atingindo todo o ambiente do teatro, o que traz a imersdo do publico, que quase
“adentra a cena”.

Logo, pensando nos Panoramas, suas aproximag¢des com a cenografia podem
ser consideradas nao so pela presenca de um fundo técnico — com a iluminacéo,
sonoplastia e pintura semelhantes aos usados pela cenotécnica teatral —, como
também pela forma como o observador se relaciona com o todo que lhe é
apresentado.

No texto de Elaine Abreu, é apresentado o autor André Parente'’, o qual faz
algumas relacdes entre os Panoramas e cenografias de espetaculos em seu texto, A
arte do observador, de 1999. Parente afirma que tal relagcdo poderia ser um dos
motivos da ampla difuséo e aceitacdo dos Panoramas em Paris, podendo, talvez, ser
também “a forma de interacdo” oferecida pelos Panoramas “a melhor explicacéo
psicolégica para tamanha popularidade dele e de suas variantes”, uma vez que seria
“muito parecida com o modo pelo qual somos habituados a perceber o mundo (como

Se nos encontrassemos em seu centro)™8,

16 Mestra e doutora em Sociologia pela Universidade de S&o Paulo, graduada em Ciéncias Sociais
(USP), Lisbeth Rebollo Gongalves é docente do Programa de Pés-Graduacgdo Interunidades em
Estética e Historia da Arte (PGEHA/USP) e coordenadora do Programa de Pés-Graduagdo em
Integracao da América Latina (Prolam/USP). J& atuou como diretora do Museu de Arte Contemporanea
da USP (1994 a 1998 e de 2006 a 2010), foi presidente da Associacao Brasileira de Criticos de Arte, a
ABCA (2000 a 2006 e de 2010 a 2016) e vice-presidente da Associacao Internacional de Criticos de
Arte, a AICA (2006 a 2008 e de 2010 a 2012). Desde 2017, atua como presidente da Associacao
Internacional de Criticos de Arte (AICA).

17 André de Souza Parente é pesquisador de novas midias e artista visual, graduado em Psicologia
pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), mestre e doutor em Comunicacao pela Université
Paris 8, de Saint-Denis, Franca.

18 PARENTE,1999, p.127 e 128.
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De volta ao trabalho de Abreu, a autora ressalta que tal ideia de
“autopercepgao” a partir do centro” ndo implicaria “dizer que o espectador esta sendo
visto no centro”. O espectador ainda é plateia; ele teria, contudo, a “sensacédo de ver
0 espetaculo a partir de seu proprio centro, abarcado pelo espetaculo ilusério”,
eliminando-se, assim, a “distancia entre o observador e o objeto representado” — a
natureza, no caso dos Panoramas —, tornando-o um elemento ao “alcance do tato™®,
sendo esse 0 outro possivel motivo da grande aceitacdo dos Panoramas.

Parente afirma, ainda, que “com o panorama, o espectador sofre esta tensao
constante entre se deixar levar pela ilusdo e se distanciar dela por meio de um
movimento que o leva a situar a experiéncia visual em seu proprio corpo, autbnomo”.
Tal tensdo levaria o espectador a uma vivéncia dupla da imagem, a “imagem da
pintura®” e a “imagem do corpo” que se relacionariam, se transformariam, se

hibridizariam, juntas, “em um movimento paradoxal”?° (figura 4).

FIGURA 4: Panorama Mesdag, 1881, Holanda. Foto: Cortesia Panorama Mesdag. Retirado de:

https://www.sothebys.com/en/museums/panorama-mesdag, acesso em 15/10/2021.

Nessas falas de Abreu e Parente, destaca-se a ideia de que a forma de
interacdo com os Panoramas aproxima-se do modo como estamos “habituados a

perceber o mundo”, em uma “autopercepg¢ao” na qual o espectador, apesar de ser

19 ABREU, 2009, p.2 e 3.
20 PARENTE,1999, p.127 e 128.

25



“‘plateia” nesse ambiente, passa por uma “eliminagdo de distancia’, em que o
observador sente um “aparente realismo”, e o objeto representado passa a estar “ao
alcance do tato”. Compreendemos, entdo, as implicacbes da percepcdo e suas
relacdes com um “ambiente artistico” ilusorio dessa criagéo.

A convergéncia entre corpo e espaco e a transformacéo do local em que o
individuo esta, pelo ambiente “cenografico” e virtual em que ele se “vé”, trazem em si
a ideia de uma percepc¢do subjetiva, que € influenciada pelo espaco da obra. H4,
também, a simulacdo de um local que n&o esta I4 fisicamente, no espaco e no tempo,
mas que leva o observador a ser enganado e a se sentir em um outro ambiente. Um
novo mundo é criado e o espectador é posicionado ali, criando uma interacao real com
0 universo virtual daquele espaco criado artisticamente.

Como afirma Benjamin, “A utilizagdo dos elementos do sonho no despertar é o
caso exemplar do pensamento dialético”!. E na dialética dos nossos sentidos e da
nossa percepcao com o mundo, é possivel estabelecer casos como o do Panorama,
em que somos — e nos deixamos ser — enganados, a fim de desenvolvermos novas
experiéncias, retiradas de nossos anseios subjetivos e interiores.

Nas artes, encontramos a oportunidade de elaborar tais experiéncias, dialogos
com um meio “sonhado” que ndo seriam possiveis caso ndo estivéssemos em uma
criacdo, uma “ambientacdo” artistica ou em contato com objetos artisticos. E na
possibilidade expressiva e subjetiva da arte que nossa percepcao tem a liberdade de
se criar e se reinventar com 0 meio, seja pelos ecos e pela construcdo de imagens
nas paredes das cavernas, seja has pinturas e ambientes criados pelos Panoramas.

Ao abordamos a potencialidade histérica da arte quanto as suas influéncias nas
relacdes internas da percepcédo humana, deparamo-nos com a oportunidade de dar
prosseguimento a esse viés, considerando, para isso, o desenvolvimento especifico
das relacdes entre o sensorial e 0 espaco.

Voltando-se para o espago expositivo como o conhecemos hoje, ele foi se
adaptando, cada vez mais, para criar um ambiente focado ndo s6 na forma de
apresentacao das obras de arte, como também, para ser fator de destaque na forma
de interacdo do publico com tais obras. Desde os “microcosmos” dos gabinetes de

curiosidades, passando pelas “janelas” imaginarias, ou conceitos de uma falsa

21 BENJAMIN, 2009, p.51.
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“‘neutralidade” como o cubo branco, chegando em instalacbes e ambientes
virtualizados pelo processamento de computadores, 0 espaco expositivo se distingue
por ser pensado como local onde a arte se apresenta; a partir disso, pode se tornar
irrestrito, uma vez que ndo necessariamente precisa se prender a uma sala de museu
ou a algum local fechado. Os Panoramas envolveriam, entdo, o observador em seu
ambiente, semelhante ao que ocorre atualmente nas instalacbes contemporaneas.

A atuacdo da percepcdo, para além da producdo da linguagem das artes,
atinge esse espaco expositivo. O envolvimento entre o individuo e a sua ativacao
sensOria entram em contanto com esse ambiente, pensado agora como exclusivo
desse relacionamento entre o visitante e a obra de arte.

E preciso dar destaque & importancia das vanguardas artisticas no contexto
das exposi¢cdes de arte, na exploracdo da percepcdo do publico e na utilizacdo do
espaco expositivo no inicio do século XX. O Construtivismo, a Bauhaus, o
Suprematismo, o Surrealismo e o Dadaismo foram alguns movimentos-chave para
repensar como as obras deveriam ser apresentadas ao publico, valorizando, de forma
inédita, o pensamento sobre como as obras e o0 espaco deveriam interagir e a ideia
nao mais de visitantes passivos, observadores, mas sim de visitantes que atuassem
e que respondessem ativa, presencial e sensorialmente ao que estava exposto.
Nomes como Kasemir Malevich, Vladimir Tétlin, El Lissitsky, Laszlo Moholy-Nagy,
Frederick Kiesler, Kurt Schwitters e Marcel Duchamp tiveram forte atuacdo nesse
contexto.

No caso de Kurt Schwitters, por exemplo, a obra Merzbau (1927-1937), pode
ser aqui usada para exemplificar esse pioneirismo de ocupacdo espacial por uma
producéo artistica, ndo somente porque o trabalho invadiu o espaco pessoal do artista
— sendo criada e instalada na casa do préprio Schwitters, ao invés de ser levada ou
construida em um espacgo expositivo externo ou museolégico —, como também pelo
seu modo de “crescimento”, desenvolvendo-se de tal forma que o edificio acabou
guase sendo “sobreposto” e a sua fungéo passou a ser o corpo préprio da obra. Quem
visitava tal espaco podia passar pela experiéncia de adentrar ndo s6 uma obra, mas
sim um ambiente praticamente “vivo”, capaz de crescer e de se modificar, tomando

maior forga e vitalidade conforme isso acontecia (figura 5).
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FIGURA 5: Merzbau, de Hannover, Kurt Schwitters. Foto de Wilhelm Redemann, 1933. Retirado de:
https://www.moma.org/explore/inside_out/2012/07/09/in-search-of-lost-art-kurt-schwitterss-merzbau/, acesso em
30/04/2021.

Na contemporaneidade, vemos os reflexos dessas inovac¢des nas instalagdes
artisticas, as quais apresentam-se como uma das criagbes mais importantes,
atualmente, no que concerne 0s processos de desenvolvimento na ocupagdo do
espaco expositivo artistico, e sdo um dos exemplos de arte como uma forca de acao
sobre a percepcao do individuo e o espaco.

O visitante, antes observador, € agora alocado no espa¢o como ser ativo e que
contribui para a obra. Como afirmou Robert Morris?2, importante teérico e artista, “o
melhor trabalho atual tira as relacdes da obra e as torna uma funcdo do espaco, da

luz e do campo de visdo do expectador’Z,

22 Robert Morris nasceu em 1931, nos EUA, e faleceu em 2018, também nos EUA. Foi um importante
artista e escritor e ficou conhecido por suas contribui¢cdes escultéricas, sendo alocado por estudiosos
nos movimentos da Land Art e do Minimalismo, apesar de nunca ter concordado com este ultimo.

23 BATCHLOR, 2001, p. 23.
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Nota-se que 0s entrelacamentos entre arte — considerada, aqui, como uma das
formas principais de expressao e de linguagem humana —, percep¢do, espaco e
ativacao sensorial do individuo tanto sempre existiu e se complementa, quanto, ao
longo dos anos, foi cada vez mais explorada e utilizada como um meio de aproximacao
entre a subjetividade do individuo, a producéo artistica e o ambiente no qual os dois
se encontram. Os processos de compreensdo dessas relacdes ainda nao estao
completamente esclarecidos, mas temos como fato que seus didlogos sempre

estiveram presentes na histéria da arte e no desenvolvimento perceptivo humano.

1.2) Sinestesia € metafora: conjunturas e associacdes

Considerando, ainda, a linguagem humana e suas relagdes com a percepcao,
voltamo-nos agora para dois termos: sinestesia e metéafora.

Ao buscar por “sinestesia”, encontramos como possiveis definicdes da palavra
a “relacao estabelecida de forma espontanea entre sensacdes de carater diferente,
na qual um estimulo, além de provocar a sensacéo habitual e normalmente localizada,
origina uma sensacao subjetiva de carater e localizacédo diferentes”, tais como “um
perfume evocando uma cor, um sabor evocando uma imagem etc.”, ou que o termo
classifica a “associacdo de palavras ou expressdes em que ha combinagdo de
sensacodes diferentes numa Unica impressao, como em ‘um som aspero cortou a noite’
(audicdo e tato)"?. Nota-se, entéo, que, nesse primeiro contato, partimos da ideia de
que a raiz da palavra se encontra no acesso as coisas a partir dos sentidos humanos.

Como ja sabemos, os seres humanos possuem cinco sentidos que lhes
proporcionam a capacidade de interagir e apreender o mundo ao seu redor, sendo
eles: a visdo, a audicdo, o olfato, o tato e o paladar, cada um possuidor de
especificacdes e propriedades Unicas, mas todos convergindo para uma efetiva
percepcdo do mundo. Ainda hoje, suas minucias sao estudadas pela ciéncia, em
busca da sua compreensao total, ou seja, como sao recebidos, processados e
respondidos por nosso corpo e 6rgdos sensorios.

Quando consideramos apenas a dimensao bioldgica, o termo “sinestesia” é

aplicado para classificar uma caracteristica neurologica que alguns humanos

24 Dicionario Michaelis online, acessado em 20/03/2020.
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possuem, em que um sentido determinado, quando recebe um estimulo, provoca uma
reacao receptiva e automatica em outro sentido, diferente do primeiro, ativando ambos
mutuamente?®. Assim, internamente, é possivel a essa pessoa estabelecer uma
relagéo especifica de dois ou mais sentidos, ativando-os ao mesmo tempo e criando,
entdo, um elo recorrente e especifico entre um som e uma cor, ou entre um gosto e
uma cor, por exemplo. Essas pessoas, conhecidas como sinestetas, podem, muitas
vezes, ndo notar que possuem uma caracteristica diferenciada, uma vez que é natural
para elas essa reacdo ao mundo e parte constante de sua realidade.

Dentro deste trabalho, utilizaremos especificamente o termo “sinestesia”
alocado em um ponto mais préximo do metaférico, voltando-se, portanto, para a ideia
de que sua existéncia como caracteristica seria possivel em um campo que se
aproximara mais da subjetividade do préprio individuo?® do que da ciéncia. Ao pensar
a presenca dessa “metafora sinestésica” como parte integrante no campo da arte,
assunto-chave aqui, partimos do principio de que, no momento em que NnOSSO
pensamento se volta para a interagdo com a obra, todos nossos sentidos se mostram
ativados por esse contato. E interessante notarmos que essa conjuntura de sentidos
pode ser um conceito passivel de aplicacéo historica, como apresentado no capitulo
anterior, ja que “a arte é a capacidade de criar, expressar ou transmitir sensacgoes”;
por isso, em todos os seus formatos, poderiamos ter a inser¢cdo do conceito da
sinestesia sendo possivelmente utilizado, mesmo que talvez de uma maneira passiva
e “de uma forma inconsciente™’.

Nossos sentidos sdo parte de nés e de como nos relacionamos com o mundo.
Partindo desse pensamento, o0 projeto seguira uma linha de raciocinio que, por vezes,
versara sobre os caminhos metaféricos de dialogos entre a percepcéo, a experiéncia
estética e a arte.

Reafirmamos, aqui, 0 uso da palavra “sinestesia” ndo como termo de

designacao de um conjunto de fatores bioldgicos e neurologicos gerados internamente

25 PRESA, 2008, p. 12.

26 Fica destacado, entdo, que a sinestesia associada a subjetividade seria uma forma de experiéncia
gue se enquadraria no campo metaforico do préprio ser, diferenciando-se, portanto, do exemplo dos
sinestetas, citados anteriormente, uma vez que as reagbes nomeadas destes se encontram mais no
campo neurolégico ou biolégico especifico ao individuo. A subjetividade também é alcancada pelos
sinestetas, possibilitando a estes os “dois formatos” de sinestesia, bioldgico e metaférico. Entretanto,
neste trabalho, priorizaremos o0 contexto mais generalizado e possivel a todos, o da sinestesia
metaforica.

2T PRESA, op. cit., p. 85.
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em certos individuos, mas como um termo mais metaforico, referente a uma ativacéo
sensoria aglutinante dos varios sentidos do ser humano, pensado, entdo, para o
campo da arte e no contato individuo-obra. Neste trabalho, “sinestesia” ou
“sinestésico” serdo termos utilizados para expressar a possibilidade de uma ativacéo
sensorial do publico, por meio de mais de um sentido, em dialogo direto com a obra
de arte e com o espaco expositivo em que ela esta alocada. Além disso, retornaremos
a sua designacao como “associacdo de palavras ou expressbes que combinam
sensacdes diferentes numa Unica impressao”, aproximando-nos, portanto, de uma
possibilidade de que, até certo ponto, a sinestesia podera confundir-se com a propria
metéafora.

Trazemos, dessa forma, o segundo termo para analise, uma vez que “metafora”
se apresenta como essa “figura de linguagem em que uma palavra que denota um
tipo de objeto ou acdo € usada em lugar de outra, de modo a sugerir uma semelhanca
ou analogia entre elas™®, caracterizada como uma espécie de movimento de
“translacdo” ou “simbolo”, no qual “por metafora se diz que uma pessoa bela e
delicada € uma flor, que uma cor capaz de gerar impressdes fortes é quente, ou que
algo capaz de abrir caminhos é a chave do problema”®®. Logo, podemos compreender
a ideia de metafora como uma forma de criacdo de relacdes, estabelecidas, muitas
vezes, quanto a entendimentos sensoriais e perceptivos que compreendemos como
seres humanos.

A linguagem e as relagBes humanas se constituiram e evoluiram ao longo dos
séculos, e as nossas relagcdes com o0 nosso entorno foram um dos importantes fatores
para tal desenvolvimento. A metafora acessa diretamente essa percep¢ao do mundo
porque, para a utilizarmos, acessamos de modo natural aquilo que compreendemos
com nossos sentidos. Podemos entender as diferengas de uma “cor quente” e uma
“voz doce”, porque tais expressdes nos remetem a sensacdes basicas do nosso corpo
(de viséo, tato, olfato, audicdo e paladar). A metafora € criada usando nossa
percepc¢ao sensorial do mundo, para que possamos descrever em palavras aquilo que

sentimos e percebemos.

28 Dicionario Michaelis online, acessado em 20/03/2020.
29 |bid.
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N&o diferentemente, na arte, a metafora se apresenta como integrante desse
campo, trazendo até nos a possibilidade de criacdo de novos meios de descrever
aquilo com que temos contato. Como afirma o psicologo, tedrico e professor Rudolf
Arnheim, “Qualquer descrigdo adequada de obras de arte esta carregada de palavras
dinamicas [...] A linguagem é metaférica. Ela descreve as forgas visuais como se
fossem mecanicas agindo sobre a matéria fisica”°.

Retornando as questdes da percepcao, é possivel notarmos a existéncia dessa
proximidade entre o0 que os termos “sinestesia” e “metafora” abordam,
compreendendo que a metafora pode ser ligada a sinestesia porque ambas nos
trazem a possibilidade de descrever e dialogar sobre o0 mundo em que habitamos e
no qual, historicamente, nos relacionamos, criando, modificando e percebendo suas
nuances. Os conceitos sao, por isso, duas importantes chaves para a criacéo e
desenvolvimento da linguagem e da comunicacao, além da prépria arte.

Se considerarmos, ainda, ambos os termos sendo utilizados no campo das
figuras de linguagem, na “sinestesia” temos uma associacdo de palavras ou
expressdes em que se combinam diferentes sensagdes em uma expressao, nas quais
temos uma relacéo estabelecida entre o deslocamento de ativagéo de um sentido para
o outro, em dialogo. Ja no termo “metafora”, temos como significado uma mudanca,
uma transposicdo ou transporte entre lugares, ou seja, um deslocamento de uma
coisa para outra, ou de um lugar para o outro3..

Notadamente, em ambas, as questdes de ligacdes e de deslocamento estao
fortemente atreladas as suas origens. O estabelecimento de dialogo entre duas coisas
gue se aproximam, seja pelas caracteristicas, seja pela interpretacdo, também se
apresenta como caracteristica comum a elas.

E por meio desse deslocamento, que traz um dialogo e cria um elo entre coisas,
gue podemos pensar em ambos 0s termos como expressdes de algo que classifica a

possibilidade de utilizar nossos sentidos para apreender, compreender e elucidar

30 ARNHEIM, 2013, p.406.

31 Quanto as suas etimologias: a palavra sinestesia tem origem no grego synaisthesis, que quer dizer
“sentir junto”. O termo é resultado da combinagédo de syn, que significa “unido”, “junto”, “ao mesmo
tempo”, e esthesia, que quer dizer “sensagao”, correspondendo a “sensac¢éo ou percep¢ao simultanea”.
Ja a palavra metafora tem origem no grego, vem de metaphora, que significa “transferéncia”. Por sua
vez, metaphora é derivada de metapherein, palavra que significa “trocar de lugar” e € composta por
meta (“sobre” ou “além”) e pherein (“levar”, “transportar’). (Informagdes retiradas dos sites:
https://www.figurasdelinguagem.com/metafora/ e do dicionario do Google, acessados entre 18 e
20/03/2020).
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aquilo que esta no mundo. Se entendermos esse raciocinio no ambito da nossa
percepcao, é possivel levantar a afirmacéo de que nossa troca com o mundo, entre o
que percebemos e o que h& para ser percebido, € um dos meios mais potentes que
temos de compreender 0 gque nos cerca.

Nossa relacdo com os objetos artisticos pode, entdo, tornar-se “metaférica”, no
sentido que € a partir desse dialogo e dessa transposicao de sentidos e sensacdes
que conseguimos elaborar uma linguagem que possa ser palpavel e que possa, em
parte, carregar as descricbes necessarias para — tentar — transmitir aos outros o que,
por vezes, podemos perceber e sentir ao entramos em contato com as obras.

Entretanto, pensar nessa transmissdo do que é percebido, nessa adaptacao
das sensacfes para conceitos e ideias escritos ou falados, pode ser problematico.
Como nos diz Arnheim:

Acontece com frequéncia vermos e sentirmos certas qualidades numa obra
de arte sem poder expressa-las com palavras. A razao de nosso fracasso ndo
esta no fato de se usar uma linguagem, mas sim porque ndo se conseguiu
ainda fundir essas qualidades percebidas em categorias adequadas. A
linguagem n&o pode executar a tarefa diretamente porque n&o é via direta
para o contato sensério com a realidade; serve apenas para nomear o que
vemos, ouvimos e pensamos. De algum modo, € um veiculo estranho,
inadequado para coisas perceptivas; ao contrario, refere-se apenas a
experiéncias perceptivas. Estas experiéncias, contudo, antes de receberem
um nome, devem ser codificadas por analise perceptiva. Felizmente, a
andlise perceptiva € muito sutil e pode ir além. Ela aguca a visao para a tarefa

de penetrar uma obra de arte até os limites mais impenetraveis (ARNHEIM,
2013, p. XIV- introdu¢&o).

Torna-se, assim, necessario compreender que o alcance entre o perceber e o
expressar verbalmente o que se percebe é limitado. Ha barreiras entre o que as
palavras podem exprimir e 0 que realmente sentimos. Apesar de algumas linguas
possuirem palavras caracteristicas para sentimentos e expressdes, como € o caso do
alemao — que quando traduzidas para o portugués, podem se apresentar como uma
frase completa —, dar nomenclaturas muito estritas dificilmente poderéo abarcar tudo
0 que a arte pode apresentar para o individuo. Damos nomes ao que presenciamos e
percebemos em relacdo as obras de arte, por questdes de estudos, discussoes,
pensamentos, reflexdes, ou como uma forma de tentar externalizar aquilo que
sentimos e presenciamos. Entretanto, tais nomenclaturas podem facilmente ser
transpassadas e, por esses caminhos, novos vocabularios podem surgir,

terminologias antigas podem ser deixadas de lado ou, até mesmo, associadas a
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novas.

O autor Ulises Carrion®?, em seu livro A nova arte de fazer livros, publicado em
1975, afirma que “o livro mais bonito e perfeito do mundo € um livro com as paginas
em branco, assim como a linguagem mais completa é aquela que se encontra além
de tudo que as palavras de um homem podem dizer’®?, remetendo, assim, a
capacidade limitada das palavras de exprimirem o que realmente estamos sentindo,
sendo, entdo, em nossa leitura perceptiva que consiste a “verdadeira leitura”, a
captura total daquilo que nos deparamos e que chamamos de objeto artistico.

Portanto, a potencialidade de pensar a nossa percepc¢ao perante a arte reside,
parcialmente, em uma abertura que pode extrapolar as nomenclaturas ja criadas,
desenvolvendo novas tentativas de abarcar o assunto abordado mais a frente.

Por essa razdo, manteremos este trabalho préximo ao subjetivo, considerando,
entdo, um espaco de “abertura” nos pensamentos e didlogos abordados e
relembrando que o “nome” ou “termo” escolhido pode, muitas vezes, ndo conseguir
alcancar totalmente o que se percebe.

E por isso que a sinestesia e a metafora sdo, neste estudo, subjetividades,
expressdes que se referem a possiveis interacdes entre publico, obra e espaco,
usadas como tentativas de externalizar e interpretar a potencialidade do que sera
abordado a partir do préximo capitulo, considerando os elementos que nos levardo ao

conceito da Ponte Sinestésica.

82 Ulises Carrion foi editor, poeta, artista, bibliotecario e critico de arte, além de organizador de
exposicdes e catalogos. Frequentou o curso de Filosofia e Literatura na Universidade Sorbonne e na
Universidade Nacional do México, e foi reconhecido por seus textos e publicacdes relacionados aos
livros de artista.

33 CARRION, 2011, p.45.
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A RELACAO INDIVIDUO x OBRA

“A eficacia das obras de arte é de outra ordem, afetam ao ‘sujeito’ quando o incluem em seu ‘sistema’
ao serem recebidas” (URBINA, 1989, p. 38)
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CAPITULO 2 — Ligacdes especificas

2.1) A "area de acao” entre observador e obra e a criacdo desse local de troca

Partindo do duo obra e observador, podemos abordar, como base, a
potencialidade de criacdo de um didlogo entre eles. Este dialogo sera intermediado
pela percepcdo daquele que interage com a obra, uma vez que, como abordado
anteriormente, a percepcao € elemento fundamental para o relacionamento entre o
ser humano e o mundo. E falar de percepcéo €, também, falar de criacdo e fruicdo na
arte, ja que ela € um dos mecanismos que a humanidade utiliza para se expressar e
para se relacionar com o seu entorno e com aqueles que nele habitam.

E importante lembrarmos que o estabelecimento de um dialogo necessita que
ambas as partes fornecam algo uma para a outra, que haja uma troca, em que um
responda ao outro. O observador, entdo, podera interagir com a obra, partindo de uma
acao, uma intencdao inicial de abertura, e a obra o recepcionara neste movimento de
intencdo, respondendo a acao do interator.

Por causa dessa ideia dupla de a¢bes — a intencdo de interacdo do individuo e
o recebimento responsivo da obra —, utilizarei, neste estudo, o termo “area de acao”,
designando esse local de dialogo que é criado pela interacdo individuo-obra,
localizado, metaforicamente, como um espacgo que 0s envolvera.

Pensar nessa “area de agao”, nesse novo espaco, € compreender que estamos
falando de um ambiente dindmico de interacdo e recepcdo, no qual somos
dependentes de nossa abertura perceptiva para dialogar, apreender e compreender a
obra de arte, e que a experiéncia de cada um sempre serd individual e especifica.
Assim, nossa fruicao é diretamente afetada por esses elementos perceptivos, criando
uma situacéo de envio e recebimento de sinais, sensacdes, subjetividade e fruigcéo.
Como nos diz Arnheim, “a dindmica é a prépria esséncia da experiéncia perceptiva”*,
e é durante esse momento de experienciar o objeto artistico, a partir de nossa
abertura, que podemos encontrar tal local de troca.

O que sera abordado neste segundo capitulo do trabalho vai ao encontro de

algumas questdes, como a experiéncia estética e a ideia do interator ter uma atitude

3 ARNHEIM, 2013, p. 409.
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ativa em relacéo aquilo a que presencia. Considera-se, entdo, a experiéncia que esse
individuo traz em si, pelas vivéncias anteriores e pelas memoérias que ele guarda,
juntamente com a ideia da estética como a percepc¢ao de mundo através do uso dos
sentidos, como aquilo que pode ser experienciado, refletido e compreendido pelo
préprio individuo na arte, abordando alguns elementos que serdo fundamentais no
acesso ao dialogo com a obra.

Ao nos voltarmos para esse sujeito-interator, mostra-se necessaria uma
primeira disposicéo interior para que seja criada uma situagdo com a obra, partindo
da criacdo de uma abertura receptiva em si mesmo, com a qual esse individuo se
mostra propicio a perceber e receber os estimulos externos a ele, buscando, dessa
forma, uma reflexdo, um desenvolvimento de pensamentos e ativagcdo de memadarias,
ideias e sentidos para que seja possivel o dialogo com o objeto de arte. Como afirma
a artista e pesquisadora Rosangella Leote3®, “nem mesmo uma piscina pode ser
tratada como imersiva [...] ela é IMERSIVEL, algo que aceita imers&o. H& que haver
predisposicao do individuo a imers&o™®.

Devemos considerar, portanto, que essa abertura podera ser variavel, entrando
em estados de maior ou menor recepgao, dependendo de como esta o “estado
perceptivo™’ do observador no momento da interagdo. Também devemos considerar
gue a acdo inicial de abertura pode se apresentar, em um primeiro momento, de uma
forma bem sutil, como um olhar mais demorado, uma aproximagéo corporal, uma
curiosidade pelo objeto, ou algo do tipo.

E importante, ademais, levar em consideracédo que a capacidade de criar tal
tipo de abertura esta diretamente ligada as questdes culturais e sociais desse
individuo. Ambos 0s contextos estdo atrelados ao que caracteriza o proprio ser
humano, uma vez que somos seres sociais, que se agrupam e, para além disso,
somos seres diversos e plurais, sendo também nossas culturas e sociedades — e,
portanto, nossas percepcodes — diversas.

Esse é um assunto muito amplo e que envolve, por si s6, linhas de pesquisa

35 Rosangella da Silva Leote € artista e pesquisadora multimidia. Pds- doutora em Media Arte pela
Universidade Aberta de Lisboa, realizou o doutorado na Universidade de Sao Paulo, em Ciéncias da
Comunicacao Radio e Televisao. Atualmente, é docente na graduacédo e pds-graduacdo do curso de
Artes Visuais do Instituto de Artes da UNESP/SP e é lider do Grupo Internacional e Interinstitucional de
Pesquisa em Convergéncias entre Arte, Ciéncia e Tecnologia (GIIP).

% LEOTE, 2015, p.57.

87 |bid., p. 57.
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gue nao poderiam ser desenvolvidas de forma plena juntamente a pesquisa deste
trabalho, assim, o assunto ndo podera ser aprofundado. Entretanto, para a
compreensao do presente capitulo, mostra-se necessario levantar algumas reflexdes
quanto a interferéncia desses contextos na interagéo individuo-obra.

A arte sempre esteve atrelada ao social e ao cultural, seja em sua criacdo, seja
em seus entendimentos e interpretacdes, seja quanto as suas reinvindicacbes e
afirmagbes. Levando-se em consideracéo a diversidade de sociedades e culturas as
quais o interator pode pertencer, e considerando como o social dialoga na interacéo
do individuo com a obra de arte, partremos de um elemento especifico, a
nomenclatura das cores, para pensar o quanto 0s contextos socioculturais poderiam
ser chaves ou empecilhos para o estabelecimento do didlogo obra-individuo.

Para tal reflexdo, gostaria de trazer o livro A Cor na Arte, 2006, de John Gage®2.
Em seu texto, Gage faz uma extensa analise sobre 0 uso e nomenclatura das cores e
sua presenca na historia e na arte, partindo dos préprios artistas e como eles se
relacionaram e utilizaram tais elementos em suas obras. No capitulo “Linguagens da
Cor”, Gage nos traz algumas relacdes das cores com suas nomenclaturas, criando
uma analise historica de intermédios entre a linguagem, as cores e alguns contextos
culturais, além de apresentar algumas observacdes que relacionam as diferencas nos
termos de designacao das cores com seus usos nos diferentes contextos sociais.

Dessa forma, abordando expressdes de diferentes periodos e sociedades,
Gage nos mostra as variagdes quanto as compreensdes, usos e denominacdes das
cores, seja na Europa, citando a existéncia de uma Unica palavra na Franca medieval
gue poderia representar ao mesmo tempo o “verde” ou o “vermelho” (sinople)3?, assim
como exemplos em outras culturas, asiaticas e africanas, que consideram o verde
uma derivacdo do vermelho; seja na valoracdo do parpura na Antiguidade,
classificado, entdo, como um tipo de vermelho, e usado como simbolo de realeza“;
ou na Austrdlia, considerando o kriol*!, na qual o termo que designa “azul” (blu) é

entendido como cognato de “preto” (blek), sendo o0 segundo costumeiramente mais

38 John Gage (1938-2012) foi historiador da arte e ex-chefe do Departamento de Histéria da Arte da
Universidade de Cambridge, especialista na obra do artista J.M.W Turner, sendo também amplamente
reconhecido pelas suas pesquisas sobre as cores na arte.

39 GAGE, 2012, p. 124.

40 1bid., p. 134.

41 Lingua crioula falada amplamente no norte da Australia.
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“usado para descrever objetos azuis”*?. Gage procura expor a existéncia de um forte
“deslocamento linguistico” no que concerne as diferencas das relagcdes com as cores
entre as culturas “letradas” e as “culturas desprovidas de literatura” — que dependiam
“profundamente das tradigbes orais™2, como a pintura aborigine australiana -,
sugerindo que a “terminologia cromatica e a utilizagdo pratica das cores”** se torna
variavel e definida pelo ambiente social e cultural daqueles individuos (figura 6).
Gage esclarece ainda que:
O problema tem sido, fundamentalmente, um embate entre linguas diversas.
Os observadores dessas pinturas [aborigines australianas] costumam vé-las
através do véu do inglés — ou do francés, alemao, italiano etc. — mas seus
criadores pensam nelas em termos de suas préprias linguas nativas, que
dividem o espaco cromatico de maneiras diversas, geralmente mais restritas.
Ja vimos que o mesmo problema tem ocorrido em muitas linguas antigas e

modernas, como o egipcio antigo, que subordinava o “azul” a um termo usado
para o “verde” [...] (GAGE, 2012, p. 129).

Portanto, o autor nos leva a refletir ndo s6 sobre a variacéo linguistica de cada
local, como também quanto as tradices orais, culturais e influéncias locais e sociais
que levam a nomenclaturas caracteristicas de objetos e elementos presentes no

cotidiano de cada grupo de individuos.

42 GAGE, op. cit., p. 131.
43 GAGE, 2012, p. 129.
44 lbid., p. 127 e 129.
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FIGURA 6: O Sonhar das Mulheres, 1991, Lily Nungaray Hargrave. Imagem retirada do catalogo da Exposi¢éo
“O tempo dos sonhos - Arte aborigene contemporanea da Australia”, realizada em 2018, na CAIXA Cultural de
Recife, PE. Retirado de:
http://www.caixacultural.com.br/cadastrodownloads1/Catalogo_Expo_TempodosSonhos_RE.pdf, acessado em
30/04/2021.

Assim, é relevante considerar que 0s nomes das cores podem ser pensados
como resultantes de um fator social, influenciados pela histéria, pelos materiais, pelas
tecnologias ou pelas raizes linguisticas das culturas, nas quais a interpretacao do
grupo e a designacdo especifica das coisas se apresentam de forma variavel,
associadas a linguagem de um grupo especifico.

E importante, entretanto, destacar que a inexisténcia de palavras e
designacdes para certos tipos de cores em algumas sociedades ndo significa a
inexisténcia das proprias cores. Essa subordinacdo ou aglutinacdo de termos para
cores diferentes nos apresenta que, no espectro sociocultural de alguns povos,
algumas cores eram interpretadas de formas diversas, seja pela sua escassez no
ambiente, seja por caracteristicas de obtencdo e manufatura, seja por contextos
historicos, entre outros.

Pensar entdo a relacdo “humano-cor” pode ser uma forma de criar um paralelo
para pensar na interacdo “humano-obra de arte”, considerando-se a analogia entre o
fato de as diferentes percepcdes histéricas, sociais e culturais interferirem diretamente
sobre a linguagem e as diferentes interpretacdes das cores, além da propria interacéo
entre 0s seres humanos e 0 objeto artistco com que tém contato.

Assim, apesar de tais contextos interferirem diretamente nas nomenclaturas,
preferéncias e interpretacdes do que se V&, no caso das cores, elas ainda existem
enquanto matéria ou luz. Ou seja, as nomenclaturas ndo sao inexistentes
necessariamente pela auséncia de certas cores, mas, sim, porque 0 grupo social-
étnico-cultural, de acordo com 0s seus contextos especificos, decidiu subordinar tais
nomenclaturas a partir dessas mesmas interpretacoes e preferéncias especificas de
cada grupo e linguagem.

A cor matéria ou a cor luz, portanto, ndo estavam ausentes em tais contextos,
mas os individuos, por meio de suas percepcdes e influéncias contextuais de cultura
e sociedade, criavam um contato limitado, filtrado pelas interpretacdes. O que,

possivelmente, também ocorre com o objeto artistico.
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Partindo de tais expostos, considerando suas relacfes analogas e retornando
ao assunto inicial deste capitulo, € possivel trazermos a afirmacdo de que o ambito
social pode, sim, gerar uma interferéncia na interagcdo do individuo com a obra
artistica, inclusive na sua compreensdo. Entretanto, apesar de possivelmente
limitante, tal caracteristica poderia ndo ser um elemento que impediria completamente
a interacdo. Incidindo de maneira direta sobre o potencial de abertura do individuo,
ela seria um fator restritivo que, até certo ponto, ndo permitiria um desenvolvimento
ou avango no que concerne ao didlogo com a obra, talvez criando um tipo de “véu”,
no qual o contato fica limitado a uma camada transllcida e fina de separacao entre as
partes, nas quais o toque entre ambos seria intercalado por esse elemento que
dificulta o contato direto, mas que ainda poderia ser removido, no caso de existir um
maior interesse do sujeito — quase como uma poltrona que esta coberta por um lencol,
em que podemos distinguir seus formatos, mas ndo sabemos exatamente como ela
€, como € ao toque, qual a sua maciez e sua real aparéncia, a nao ser que retiremos
esse pano e tenhamos um contato direto com ela.

Assim, o contato entre individuo e obra pode sempre acontecer, mas suas
interacbes serdo sempre diferenciadas, baseadas em contextos especificos de
abertura do individuo, filtrados e, por vezes, limitados pelas suas influéncias
socioculturais.

Retornando, entdo, as questdes sobre o dialogo individuo-obra e assumindo-
0s como algo existente e passivel de acontecer, saindo do interator e seguindo para
a parte da obra em tal dialogo, a obra seria inserida nesse contexto com uma espécie
de “intengao responsiva”. Quando o artista cria algo, ele ndo esta somente externando
pensamentos e sensacdes proprias, mas também esta em busca de uma fala, de
trazer a reflexdo e alcancar o publico para qual a sua obra é apresentada. Tais
intencdes alcancam o objeto de arte e o impregnam dessas caracteristicas, as quais,
aqui, poderiam caracterizar uma chave de acesso para as portas da percepcédo e
interacdo com o publico. Além disso, h4, na obra, uma espécie de “campo de forga de
ocupacao”, que se refere ao espaco de alcance em que essa obra habita e que pode
ser percebida e se tornar alvo da atencédo e recepcao do interator. Esse espac¢o nao
se refere as medidas exatas do objeto, mas, sim, ao seu “poder de ocupacao” do
espaco, ou seja, sua territorialidade, que sera melhor abordada mais a frente neste

trabalho.
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Portanto, o objeto criado, infiltrado pelo desejo inicial “vazado” do artista,
apresenta-se como uma potencialidade transformadora do ambiente, uma ocupacéo
espacial na qual a “agado” da obra — essa potencialidade responsiva que habita esse
local e pode criar um vinculo entre o objeto artistico e o individuo fruidor — impulsiona
uma resposta desse espectador, estimulando-o a agir e, consequentemente,
respondendo com a sua percepcdo ativada. Podemos compreender tais
caracteristicas de criacado de relagbes como partes do “ser-obra” de uma obra de arte
- como afirma o filésofo Martin Heidegger*®, “Levantando-se em si mesma, a obra abre
um mundo e mantém-no numa permanéncia que domina. Ser obra quer dizer: instalar
um mundo™,

Para abordar essas possiveis trocas e aberturas, trazemos algumas falas de
Ricardo Sanchez Ortiz de Urbina%’, e seu texto A estética da recepcdo a partir da
teoria platdnica da arte*®, lancado em 1989. Quando Urbina comenta sobre a obra de
arte, que ele nomeia como “construgao artistica”, afirma que a obra fica “fechada” em
si mesma, sem saber a quem se dirigir e incapaz de uma defesa ou de uma
“assisténcia a si mesma”. Entretanto, a partir do “ato da recepcido” — e somente neste
momento — a obra se anima, e percebe-se que “a tal efeito estava condicionada sua
organizagao™®. Além disso, segundo ele, € em diregdo a essa “recepg¢do” que as
construcdes artisticas se encaminham e nela se justificariam todas as suas dimensfes
de “obra (nomeada como) arte”. Apoiando-se em Hegel, Urbina conclui esse raciocinio
citando que a obra revelaria seu “propdsito de existir’ para o espectador, mas “néo
por conta prépria”, ja que o sujeito que interage com ela “esta na obra desde o
principio, € contado com ela, e a obra s6 existe para esse ponto, para essa captacao
individual sua™®°.

E bastante pertinente, ent&o, a ideia da relacdo de didlogo que uma obra de

arte possa estabelecer com o individuo a quem ela se dirige. E, ainda mais importante,

45 Martin Heidegger (1889-1976), nasceu na Alemanha e se formou em Teologia e Filosofia na
Universidade de Friburgo, onde trabalhou ao lado de Edmund Husserl. Atuou como fildsofo, escritor e
professor, sendo reconhecido por suas reflexdes que se tornariam a base da filosofia existencialista.
46 HEIDEGGER, 2005, p. 34.

47 Ricardo Sanchez Ortiz de Urbina é professor de Filosofia, nascido em Salamanca, em 1930. Doutor
pela Universidade de Salamanca, € autor do livro La Fenomenologia de la verdad: Husserl, langcado em
1984 pela editora Pentalfa, além de diversas outras publicacdes.

48 No original: La estetica de la recepcion desde la teoria platonica del arte.

49 URBINA, 1989, p.40.

5 HEGEL apud URBINA, 1989, p.40.
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essa possibilidade de a propria obra trazer elementos que impulsionam, respondem e
incentivam tal troca.

Quando falamos desses elementos da obra, que saem dela em direcdo ao
observador em busca de uma conexdo, também ndo podemos deixar de lembrar de
Arnheim, em seu livro A Percepcéao Visual: uma psicologia da visao criadora, de 2013.
Enquanto aborda questbes sobre a dindmica visual e desenvolve seus proprios
pensamentos, 0 autor expde uma das ideias de Wassily Kandinsky®!, que pode ser
relacionada ao que se apresenta aqui quanto as obras de arte.

Arnheim afirma que Kandinsky, durante a andlise das propriedades do ponto,
da linha e da superficie, teria declarado que substituiria o conceito de “movimento”,
aceito universalmente, pelo conceito de “tensdo”, que seria referente a “for¢a inerente
ao elemento” e, como tal, se apresentaria apenas como um “componente do
movimento ativo”, ao qual seria necessario acrescentar uma diregdo®? (figura 7).

Nessa fala, Kandinsky estaria se referindo a uma movimentacgao inerente aos
elementos, também resultado da interacdo deles, ao serem inseridos na pintura, o que
poderia criar aproximac¢des ou oposi¢cdes entre 0s elementos estruturais da pintura
abstrata, nesse caso. Tais movimentos entre os elementos, ou melhor, tais “tensbes”
seriam criadoras de interferéncias ou possiveis meios de acesso para a obra se
comunicar com o observador, que também sentiria as acées dessas tensdes, sendo,
entdo, facilitada ou dificultada sua fruicdo com a obra.

Para Kandinsky, a importancia dessa movimentacéo e da compreensao dessas
relacGes é a chave para alcancar a abstracdo plena e, com ela, alcangar a “alma”, o
amago do observador. Porém, para Arnheim, tais tensfes sdo apresentadas como

exemplos do que pode ocorrer na dindmica visual entre o observador e a obra de arte.

51 Wassily Kandinsky (1866-1944), artista plastico nascido na Russia, foi professor da Bauhaus e
responséavel pela introducao do Abstracionismo nas Artes Plasticas.
52 ARNHEIM, 2013, p.409.
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FIGURA 7: Yellow-Red-Blue, 1925, Wassily Kandinsky. Obra pertencente ao acervo do Centro Pompidou,
MNAM-CCI, Dist. RMN-Grand Palais/Adam Rzepka. Retirado de: https://www.centrepompidou-
metz.fr/en/musicircus-masterpieces-centre-pompidou-collection, acesso em 30/04/2021.

Neste trabalho, considerar essa ideia de “tensbes”, ou seja, esse movimento
que sai da obra em direcdo ao observador, € uma forma de trazer mais um elemento
de reflexdo para se pensar como 0s objetos artisticos podem se apresentar como
interlocutores do contato com o espectador.

Na dinamica visual, Arnheim fala dessa “tensdo dirigida” como uma
propriedade inerente as formas, cores e locomocdo do espectador®®. Se
considerarmos que tais caracteristicas ndo sdo exclusivas da pintura, podemos
imaginar suas funcionalidades — e sua prépria existéncia — como algo palpavel de
outros formatos artisticos. Cremos que a ideia de uma tensdo que parte da obra,
direcionada ao espectador, dialoga potencialmente com a ideia de Urbina a respeito
da necessidade da obra de existir para “ser obra”, para ser vista. Assim como em
Heidegger o “ser-obra™* , capaz de instalar um mundo, pode se estender para além,
tornando a obra um ser “atuante”, ativo quando em contato com o interator.

E imprescindivel, entretanto, relembrar que apesar de todas as possibilidades
de estimulos cedidos pelas obras de arte, ela se encontra “fechada em si”, como nos

disse Urbina. A obra demanda do “ato de recepgédo” do observador, e essa resposta

53 ARNHEIM, 2013, p. 409.
54 HEIDEGGER, 2005, p. 34.
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dependera profundamente do quanto o individuo estd disposto a aceitar tais
estimulos. Prever como sera o feedback do publico a uma obra € impossivel, pois o
artista pode tentar criar algo com uma ideia ou objetivo de como sera desenvolvido e
recebido, mas essa mesma ideia pode nunca ser alcancada ou, ao contrario, podera
ser ultrapassada, extrapolada pelo contato com o publico.
N&o devemos ignorar o fato de que os objetos tém interesse em si, nem que
o artista embutiu esses interesses no objeto intencionalmente. Mas é claro
gue a maneira como enxergamos o0 objeto tem um enorme potencial de

produzir significados. Em (ltima instancia, é esse olhar que coproduz aquilo
que vemos. [...] para criar dialogos (ELIASSON in VOLZ, 2011, p.387).

O papel da subjetividade acaba se apresentando como uma das variaveis
presentes em nosso contato com as obras artisticas. A “locomogao”, citada
anteriormente em Arnheim, estaria na perspectiva daquele que interage e seria
iniciada por ele, viria do movimento corporal do préprio interator — fato que pode se
apresentar como um dos caminhos da abertura perceptiva, uma vez que nos
aproximamos daquilo que nos interessa e do qual queremos saber mais,
compreender.

Também ¢é pertinente pensar que, na experiéncia com a obra, a acdo do
movimento, do corpo que se aproxima ou se afasta, dessa relacdo espago-corpo-
objeto, caracteriza-se como importante ato no didlogo aqui abordado, intensificando
tais “tensdes” e estimulando a ideia da experiéncia estética como aquilo que alcangara
os sentidos e sentimentos subjetivos do observador.

Retornando ao observador, seu contato com o objeto de arte sera um gatilho
para ativar sua percepc¢ao. Essa ativacdo, que aciona 0s mecanismos sensoriais para
poder interagir e compreender a obra, pode remeter ao que Arnheim nomeou de
“conceitos perceptivos”, no qual o uso do termo “conceito” foi escolhido para sugerir
uma aproximagado entre os “‘mecanismos que operam no nivel perceptivo e 0s
mecanismos que operam no nivel intelectual’, com uma similaridade entre as
“atividades elementares dos sentidos e as mais elevadas [atividades] do pensamento

ou do raciocinio”™®, sugerindo-se, entdo, que a experiéncia ativada da percepcdo, em

55 “[...] a percepgao consiste na formagdo de ‘conceitos perceptivos’. Conforme os padrdes tradicionais
esta terminologia € incdmoda, porque se supde que os sentidos se limitam ao concreto, enquanto os
conceitos tratam do abstrato. [...] O uso da palavra ‘conceito’ nao pretende de modo algum sugerir que
a percepcao seja uma operacgao intelectivo. [...] o termo conceito tem a intencdo de sugerir uma
similaridade notéavel entre as atividades elementares dos sentidos e as mais elevadas do pensamento
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relacdo a obra de arte, caberia ndo s6 como recep¢ao, mas, também, como reflexado
do ato e da presenca perante a obra.

Ao abordar essa relagdo entre o sensorial e o raciocinio, Arnheim coloca ambas
em um mesmo patamar de importancia, inclusive em uma relagéo de reciprocidade,
no qual uma interfere na outra, trazendo-nos mais uma afirmacdo quanto a
importancia dos sentidos em nosso ver e estar no mundo e no raciocinio, no
pensamento e na compreensao daquilo que presenciamos.

A “4rea de acdo”, entdo, apresenta-se como esse conjunto metaférico de
“tensbes dirigidas”, presente nesse local habitado pela obra de arte, em que as acoes
de abertura do individuo entram em contato com a interacdo responsiva ativada da
obra, tornando-se ponto de encontro, em que a possibilidade de estabelecimento do
dialogo obra-interator pode se mostrar iniciada, descobrindo-se, em certo ponto, como
um movimento primario da experiéncia estética na arte. Considerando a abertura da
recepcao perceptiva do observador, ela podera se expandir ou se retrair, e, assim, a
recepcao da intencao responsiva da obra de arte sera, mais ou menos, captada,
estando sempre presente — independentemente se a interacéo for minima.

Um modo de pesar o quanto fomos receptivos ou ndo a obra, pode estar no
fato de o quanto nos lembramos dela, como essa memoria se instalou dentro de nos
e como a acessamos — de uma forma mais impactante, mais forte, talvez até com uma
carga emotiva, ou se ela se mostra evanescida e pouco clara. Em conjunto, nossas
sensacdes, ndo so corporais, como também de percepcéo temporal e espacial, podem
ser registros memoriais que nos apresentam a informacéao de receptividade de nossas
aberturas. Esses elementos serdo melhor abordados nos proximos capitulos, para
podermos refletir sobre como se estruturam nesse ambiente metaforico.

E, portanto, na area de ac&o que se torna possivel o didlogo intimista entre obra
e observador e, daqui em diante, veremos os elementos que serdo fundamentais para
essa ativacao mais profunda, possibilitando a criagdo de um meio de acesso a essa

experiéncia estética.

ou do raciocinio. [...] Parece agora que os mesmos mecanismos operam tanto ao nivel perceptivo como
ao nivel intelectual, de modo que termos como conceito, julgamento, légica, abstracdo, concluséo,
computagdo sdo necessarios para descrever o trabalho dos sentidos.” (ARNHEIM, 2013, p. 39)
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2.1.1) Sensorial

O primeiro elemento que abordaremos é um participante fundamental na
criacdo da area de acao descrita acima, sendo parte integrante da percepcao e da
experiéncia estética: o sensorial.

Estamos, portanto, pensando no momento em que se coloca em usO 0S
conhecidos cinco sentidos humanos, ja citados anteriormente: a visao, o olfato, o tato,
o paladar e a audicdo. Entretanto, quanto ao sistema auditivo, € necessario fazer,
aqui, um acréscimo mais especifico, ou seja, o sistema vestibular, responsavel pelo
equilibrio e pela orientacédo espacial basica do ser humano.

Aliado a ele, podemos acrescentar, ainda, um outro elemento, citado por
diversos autores, como importante fator no desenvolvimento de nossa relacdo com o
espaco e com o entorno: 0 N0Sso movimento corporal, mais especificamente chamado
de cinestesia®®. Arnheim, por exemplo, aponta que “cinestesicamente” cria-se um
outro “esquema de [coordenadas e] referéncia de orientagao espacial’, além do que é
reconhecido visualmente, desenvolvido “pelas sensag¢des musculares do corpo e do
6rgéo de equilibrio do ouvido interno”™’.

Todos esses elementos estdo presentes em nosso cotidiano e sdo fatores
primordiais de relacionamento com outras pessoas e com 0 ambiente. Quando em
presenca de uma obra de arte, ndo seria diferente, jA que tais elementos se
configurariam como ativacfes corporais de compreensao e interacao.

Esse processo de ativacdo sensorial cotidiana ndo é algo que ocorre
individualmente, ou seja, um sentido por vez, mas, sim, em conjunto. Todos N0SSo0s
sentidos estdo em constante movimento; ndo desligamos qualguer um deles
propositalmente, eles trabalham em conjunto e, quando necessario, pode surgir uma
certa “priorizagdo da percepgao” de um ou mais deles. Neste caso, um sentido que
recebe um estimulo maior capta nossa atencao, atrai nosso foco e pode gerar uma
certa sobreposicdo em relacdo aos outros, o que contribui para uma aparente
individualizagdo desse sentido, dando a falsa impresséo de que os demais estao

“‘inativos”. Isso pode ocorrer quando buscamos um “olhar’ mais apurado, quando

5% O termo cinestesia se refere a “percepcdo dos movimentos musculares, peso e posicdo dos
membros, por meio de estimulos proprios”. (Dicionario Michaelis online).
57 ARNHEIM, 2013, p. 93.
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procuramos e nos focamos em algo especifico, ou quando algo nos chama a atencao
pela surpresa com que aparece e € necessario tal enfoque para nos dar a
compreensao do que esta sendo vivenciado.

Essa forma de ativacdo e sobreposicdo é comum em nosso cotidiano, e tal
percepcdo sensorial também se apresenta quando a levamos para o ambiente
artistico, naquele em que nos deparamos “mais formalmente” com as obras.
Entretanto, compreendendo que na interacdo com a obra de arte se estabelece a
abertura perceptiva do individuo, existe, como possibilidade, a alteracdo no modo
como podemos perceber o espaco e 0 que nele habita. Apresenta-se, entdo, um
formato sensorial responsivo mais exclusivo nesse contato direto com o objeto de arte,
aproximando-se, novamente, da ideia da experiéncia estética.

Quando em presenca da obra, e partindo da ideia de que o interator esta
disposto a ceder sua abertura perceptiva ao objeto, os sentidos poderiam responder
de uma forma potencialmente diferente ao que estamos acostumados, no qual o
sensorial se apresentaria, ainda como conjunto, mas com uma caracteristica de
intercruzamento e conexao entre mais de um sentido, gerando uma possivel ativacao
igualitaria de todos ao mesmo tempo (figura 8).

Haveria, portanto, ndo s6 um choque entre esses elementos sensoriais, mas
também a possibilidade deles se agregarem, constituindo uma amplificacdo e
complementagdo mutua, com um envolvimento potencialmente formador dessa
percepcdo, metaforicamente sinestésica, trazendo, nessa “metafora”, a ativacao
potencial e coexistente de uma relacéo de “vai e vem”, de troca, de uma significagao

gue se apresenta como movimento entre dois ou mais elementos sensoriais.
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FIGURA 8: Chromosaturation, 1965, Carlos Cruz-Diez. Exposigao “Cruz-Diez: A cor no espago e no tempo”,
2012, Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, em Sao Paulo, SP. Fotografia: Luciana Nicolau.

Para refletir sobre essa “agéo conjunta” dos sentidos, trazemos novamente o
artista Kandinsky, o qual, durante seus estudos sobre a abstracédo na pintura, abordou
guestdes que também podem nos remeter a uma ideia de sinestesia mais metaférica.

Kandinsky, entretanto, manteve seu foco em apenas dois sentidos, visao e
audicao, estabelecendo relacdes caracteristicas das cores com questdes relativas aos
sons, com uma proporcao de entrelacamento tdo grande entre eles que o artista
concluiu ser necessario o uso de nomenclaturas musicais para caracterizar elementos
das cores e das pinturas, ja que, para ele, as artes buscavam umas nas outras aquilo
que lhes faltava®8.

Também destacamos, aqui, o que ele nomeou de “ressonancia interior’. Em
seu livro, Do Espiritual na Arte, de 1996, o artista desenvolveu as bases para o
“Principio da Necessidade Interior”, na qual ele afirma que “a harmonia das cores deve
unicamente basear-se no principio do contato eficaz da alma humana”®®. Assim, a
alma, quando tocada em seu ponto mais sensivel, deve responder, ressoar. Ou seja,

a arte deve ser capaz de provocar reacfes na propria alma humana.

58 “Uma arte deve aprender de outra arte o emprego de seus meios, inclusive os mais particulares, e
aplicar depois, segundo seus préprios principios, 0os meios que sido dela e somente dela”.
(KANDINSKY, 1996, p. 59)

59 KANDINSKY, 1996, p.68 e 76.
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Para Kandinsky, as cores de uma pintura possuem um duplo efeito de
visualiza¢ao, no qual o primeiro, pensado estritamente do ponto de vista fisico, ocorre
guando “o olho sente a cor”, sensagao que seria superficial e de curta duragao, ja que
€ estritamente fisica. Ja o segundo ultrapassa o fisico para despertar uma emocao,
uma “vibragao psiquica”, na qual a cor atingiria a “alma” da pessoa e que, nesta agao,
criaria a chamada “ressonancia interior”, ocorrendo somente em “um espirito mais
cultivado”. Isso representaria, entdo, o grau mais alto de interagéo entre observador e
obra, onde a obra de arte, especificamente por meio da abstracdo, poderia atingir seu
maximo ao ‘ressoar’ com a “alma” do espectador, tornando-se assim o “trabalho
artistico total”®.

Apesar de Kandinsky trazer todos esses elementos atrelados a Abstracao e,
especificamente, a cor, é interessante ver como ele busca formar um estudo
especifico da relacéo entre individuo-obra e as sensa¢c6es humanas. Ao apresentar a
ideia de uma “vibragao psiquica”, Kandinsky nos remete ao subjetivo humano como
algo “vibrante” e possuidor de uma capacidade responsiva para o0 que € artisticamente
experienciado. Nossa “alma”, portanto, se entendida como essa “percepgéo interior”
do individuo, seria a porta pela qual poderiamos acessar plenamente a arte e, com
esse acesso, criar a possibilidade de termos uma experiéncia estética.

Ao usar o termo “ressonéancia’®!, Kandinsky parece ter a intencdo de nos
remeter a uma visualidade de movimento de ida e volta, uma ideia de “ondas” que se
apresentam como um fluir de um ponto A — a percepc¢ao subjetiva do observador —
para um ponto B — a obra de arte. Esse transito, essa troca, poderia representar as
“tensdes dirigidas” da obra, citadas anteriormente na fala de Arnheim, movimentando-
se e sendo respondidas por aquele que as recebe. Recorrendo novamente ao
dicionario, uma das definicbes da palavra ressonancia € que ela € um “processo de
transferéncia de energia de um sistema, que oscila numa frequéncia propria, para
outro que oscila com a mesma frequéncia”, o que poderia esclarecer a escolha do

termo, o qual talvez se constitua em uma tentativa de apresentar a existéncia de uma

60 |bid., p. 65 a 69.

61 Segundo o dicionario do Google, ressonancia é: 1. repercussao de sons; 2. (fisica): estado de um
sistema que vibra em frequéncia prépria, com amplitude acentuadamente maior, como resultado de
estimulos externos que possuem a mesma frequéncia de vibragéo; essa vibracéo; 3. (fisica) processo
de transferéncia de energia de um sistema, que oscila numa frequéncia propria, para outro que oscila
com a mesma frequéncia.
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compatibilidade entre o objeto artistico e a acdo de abertura do fruidor. Percebemos,
dessa forma, que, ao ler Kandinsky, acabamos retornando ao que foi exposto acima
quanto as possibilidades de interagdo e dialogo trocados entre a percepc¢do do
individuo e a acdo responsiva das obras, favorecendo a criacdo da experiéncia
estética no individuo.

Compreende-se que o conceito de ressonancia de Kandinsky também dialoga
com os conceitos de Urbina quanto a construgdo artistica, a qual existe na espera de
ser acessada para entéo se corporificar, isto €, abrir-se como obra plena. E o “espirito
mais cultivado” poderia ser referente aquele que é capaz de ter uma maior abertura
perceptiva, o individuo que se disponibilizaria de forma mais ampla a dialogar com a
obra de arte.

Kandinsky nos apresenta, portanto, uma ideia de sinestesia, relacionada
particularmente a abstracéo pictorica, mas que, ainda sim, € uma metafora sinestésica
gue abrange a percepcdo humana e suas possiveis relacdes e trocas com o objeto
artistico, de uma forma fluida e subjetiva, a qual poderia extrapolar o corpo do
individuo. Com enfoque no estabelecimento da interacdo e na ressonancia que
oscilaria entre dois corpos de “mesma frequéncia”’, podemos pensar que essa
“frequéncia”, trazida como uma similaridade entre o individuo e a obra, nao
corresponderia a uma auséncia de diferencas, mas, sim, a possibilidade de que todos
nds, como seres humanos, somos capazes de nos reconhecer no outro, e, pela arte
ser resultante da criacdo e acdo humanas, poderiamos também nos corresponder
com ela, como se uma parte de nd6s se reconhecesse no objeto artistico que foi
elaborado pelo outro. Afinal, como dito anteriormente, a obra acaba recebendo em si
um certo resquicio das inten¢des do artista.

As ideias de Kandinsky vém ao encontro do que é apresentado nesta
dissertacéo, principalmente quanto a sua abordagem metaférica da sinestesia e dos
didlogos subijetivos entre arte e individuo, e que sdo pensadas, aqui, coOmo propostas
de caminhos até a Ponte Sinestésica.

Entende-se, entretanto, que esse conjunto de fatores poderia nao ser restrito a
arte abstrata, mas que podem ser elementos presentes em uma escala muito mais
abrangente do universo artistico, englobadas, inclusive, na percepg¢éo criada a partir

da experiéncia estética do individuo.
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2.1.2) Tempo

Retomando, entdo, os elementos presentes na area de acéo entre interator e
obra, voltamo-nos, neste ponto, para o tempo, mais especificamente para a
temporalidade existente no espacgo de presentificacdo da obra e a possibilidade de
gue ocorra sua alteracdo subjetiva na percepcéo do interator perante o trabalho
artistico, quando na ocorréncia de tal contato. O tempo faz parte desse dialogo, porque
ele se encontra como importante elemento de posicionamento, espacial e social, do
ser humano no mundo. Seguimos, atualmente, uma contagem cronoldgica de tempo,
de dias no ano, de horas em um dia, minutos em uma hora. Essas medidas foram se
alterando durante os séculos, e a humanidade foi mudando e aperfeicoando esse tipo
de contagem, criando bases sociais e regramentos voltados para essa organizacao
temporal. Em uma escala global, ainda é possivel encontrar formatos alternativos de
contagem do tempo e que estdo em uso, como € o0 caso da contagem dos anos por
diferentes povos, como os chineses, os judeus, os arabes, os iorubas, entre muitos
outros. Cada ser vivo possui também uma organizacdo temporal interna, conhecida
como relégio biologico, que realiza sua contagem com base em nossas necessidades
biolégicas, ordenando nosso tempo de sono e interferindo fisica e quimicamente nos
COrpos.

Segundo o pesquisador Cleomar Rocha®?, quando em contato com obras
artisticas, podemos classificar trés tempos que estariam presentes: o tempo
cronoldgico — citado no paragrafo acima; o tempo diagético — dado pela prépria obra;
e 0 tempo psicologico ou subjetivo — aquele que é percebido pelo sujeito.

O tempo cronoldgico é objetivo e igual para todos, o tempo diagético varia de
obra para obra, permanecendo objetivo e mensuravel, enquanto o tempo

subjetivo € um mudltiplo, porque varia de pessoa a pessoa, segundo sua
percepc¢do temporal (ROCHA, 2019, p. 58).

Essa temporalidade, nomeada de tempo subjetivo®, pode ser julgada como um
elemento de carater mais especifico, mais individualizado do interator, que se aloca

interiormente em cada um de nés, de modo que interfere diretamente em nossa

62 Cleomar Rocha é pesquisador, doutor em Comunicacdo e Cultura Contemporaneas pela UFBA e
poés-doutor em Poéticas interdisciplinares (UFRJ), em Estudos Culturais (UFRJ), e em Tecnologias da
inteligéncia e Design Digital (PUC-SP).

63 ROCHA, 2019, p. 58
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percepcao a partir de como experienciamos certos momentos, e, quando em contato
com as artes, poderia se apresentar com uma maleabilidade e elasticidade diferentes
do tempo exterior e regrado.
A condicdo psicologica do tempo converte o tempo cronolégico em algo
elastico. [...] Em outras palavras, o tempo psicolégico é subjetivo, entendido
distintamente por cada pessoa[...] O tempo diagético sofre dessa mesma

plasticidade, de acordo com a imersao e percepc¢ao de cada sujeito (ROCHA,
2019, p. 58).

Portanto, esse tempo subjetivo, psicologico, poderia ser considerado como um
possivel objeto manipulavel, algo que partindo do ponto de vista interno a cada
individuo, pode ser elastico, estendido ou reduzido pela subjetividade daquele que o
vive.

Somos enganados diariamente pela nossa prépria percepc¢ao do tempo, como
algo que esta intrinseco a nés, mesmo em momentos comuns, COMo em uma reunido,
que pode parecer “eterna” ou uma tarde com alguém que gostamos, que pode se
materializar como somente minutos para noés. E essa elasticidade temporal, do nosso
subjetivo, mantém-se quando estamos em presenca de obras de arte.

O tempo pessoal, subjetivo, interfere, dessa forma, em nossa percepgao,
modificando nossos momentos, dando corpo a uma “elasticidade temporal” que faria
o sujeito perder a “nogéo cronoldgica de tempo”®*, dando a impressédo de que seu
contato com uma obra, por exemplo, foi de maior ou menor duracdo do que julgava
cronologicamente. Inclusive, o tempo subjetivo poderia recriar o tempo da prépria obra
— tempo diagético —, manipulando-o quando o individuo interage com a mesma, como
afirmou Rocha.

[...] o que diferencia a percepcao de acontecimentos da percepcéo de objetos
nao é que a primeira envolva a experiéncia do tempo que passa, mas que
durante um acontecimento testemunhamos uma sequéncia organizadamente
qual fases seguem-se umas as outras numa ordem significativa
unidimensional. [...] s6 o tempo pode criar sucessdo, mas ndo ordem. Ao

contrario, qualquer experiéncia de tempo pressupde algum tipo de ordem
(ARNHEIM, 2013, p. 368).

Considerando agora a fala de Arnheim, notamos que a ordenacdo do que
percebemos no tempo € dada por nés, a partir de nossa subjetividade, a partir de

nossa experiéncia com o mundo, seja ela uma vivéncia estética ou ndo. Nossa

64 |bid., p. 57
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percepcado de tempo recebe, portanto, a influéncia direta da nossa subjetividade e,
essa ordem que nés criamos, no caso do contato com o objeto artistico, acaba
definindo o tempo de fruicdo com a obra, embasado na abertura pessoal do individuo.
Podemos, por exemplo, experienciar uma obra e passar uma hora apreciando-a, sem
gue percebamos essa extensa quantidade de tempo, ou podemos, ao contrario,
passar ndo mais do que alguns minutos olhando-a e esquecendo-a logo depois.
Quando nos referimos a esse tempo psicoldgico do individuo, estamos abrindo
a perspectiva do nosso tempo de compreensao, nosso tempo individual de leitura e
absorcdo daquilo que nos rodeia. Assim, ao levarmos em conta nossa percepgao
diante de uma obra, também precisamos compreender que o tempo de leitura de cada
um sera diferente do outro. Por isso, nossa nocao de tempo de fruicdo com a obra
podera sofrer uma alteragdo, porque nossa experiéncia estética daguele momento
sera diferente da experiéncia estética do outro.
Robert Morris, ao falar da arte no século XX, afirma que:
Agora, as imagens, o tempo passado da realidade, come¢am a dar lugar a
duracao, o tempo presente da experiéncia espacial imediata. O tempo esta

nos trabalhos mais recentes de um modo como nunca esteve na escultura do
passado (MORRIS in COLTRIM e FERREIRA, 2006, p. 402).

O excerto acima é exemplo do raciocinio que abarca esse tempo subjetivo de
gue falamos, considerando nosso posicionamento quando em contato com a arte, e
dialogando com a ideia fenomenolégica de Merleau-Ponty quanto ao nosso
posicionamento corporal no mundo, como “postura” e com uma capacidade de
“situacdo”, ndo de “posi¢do”®®. Tornamo-nos, entdo, parte da situacdo, do tempo-
espaco da obra — diagético —, interagindo sensorialmente com ela e moldando o tempo
de fruicdo dentro dessa experiéncia, essa area de acao e de didlogo que se estabelece
entre ambos.

Nossa apreensédo do objeto artistico €, além disso, capaz de relacionar o tempo
com um outro elemento, também individual e que contribui com nossa capacidade de
abertura ou fechamento perceptivo: a nossa memoria, sendo ela, inclusive, elemento
importante com o qual podemos apreender o experienciado e refletir sobre aquilo que

percebemos e como ele se manteve em naés.

65 ARNHEIM, 2013, p.398
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2.1.3) Memodria

Dentro desse espaco de didlogo metaférico entre a obra e o individuo, ainda
relacionado a questdo da experiéncia estética na arte, quando se observa
especificamente o sujeito, a pessoa que ira interagir, retorna-se a ideia primaria da
criagdo de uma abertura receptiva em si mesmo, com a qual o individuo se mostra
propicio a perceber e receber os estimulos externos a ele. Quando ha essa abertura,
a percepcao é ativada e o individuo acessa um outro elemento, que é particular de
cada um, que recebe, apreende e pode guardar em si, ou mesmo recriar, aquilo que
experienciou-se: a hossa memoaria.

A memoria pode se apresentar como uma ferramenta de compreensédo do que
se encontra com o observador, sendo acessada néo s6 para identificar caracteristicas
ja presenciadas e que possibilitam um entendimento desse objeto, mas também como
uma forma de criar associacgoes e relagbes com ele, inclusive podendo abranger uma
carga emocional, o que torna possivel uma aproximacgdo maior do espectador com
aguela obra, tornando a experiéncia estética algo palpavel. A ativacdo da memoria
pode, inclusive, ser fator fundamental para a existéncia, ou mesmo ampliacdo, da
abertura perceptiva desse interator, recebendo diretamente a intervencdo da carga
sociocultural do individuo. Assim, retornamos novamente a posi¢cdo de Arnheim,
guando este afirma que “[...] cada nova percepc¢ao que se obtém encontra seu lugar
na estrutura espacial da memoaria. [...] A estrutura da execucao provém da interacao
dos tracos que deixa dentro de nos”6,

O artista Robert Morris, em seu texto O tempo presente do espaco, de 1978,
apresenta alguns pensamentos interessantes que abordam néo sé as relacdes entre
as obras artisticas com o tempo e o espaco — fisico e mental —, como também a
memoéria, de forma que pode ser apresentado, neste ponto, como complementar a
fala anterior:

Os objetos sédo obviamente experimentados na meméria, como também o séo
no presente. A sua apreenséo, entretanto, é uma experiéncia relativamente
instantanea, tudo-ao-mesmo-tempo. O objeto constitui, além do mais, a
imagem por exceléncia da memodria: estatico, editado para generalidades,

independente do que esta em torno. Trata-se de uma distincdo radical,
dividindo a consciéncia em modalidades binarias: a temporal e a estética

66 ARNHEIM, 2013, p. 368.
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(MORRIS in COLTRIM e FERREIRA, 2006, p.404 e 405).

Quando Morris nos fala sobre essa consciéncia binaria, é possivel entender
gue nosso entendimento e percepcdo daquilo que se apresenta esta sendo recebido
como informacéo estatica, de compreenséo do que vemos — por exemplo, que vemos
uma pintura — ou, que a nossa compreensao percebe aquilo temporalmente, no
momento presente e, a0 mesmo tempo, no momento passado, por meio da memoria.
O estatico € o0 que é visto: em um primeiro momento, € o objeto no tempo — diagético
da obra e cronolégico neste espaco — e nossa consciéncia inicial dele. Nossa
memo©ria, entdo, apresenta-se como elemento capaz de se mover, apesar de guardar
recordagcbes que ndo se movimentam mais temporalmente em nosso exterior. Ela
habita nosso interior, nosso subjetivo, e, por isso, recebe sua interferéncia. E € ai que
se apresenta o movimento da memoria, que faz com que nossas lembrancas
adquiram uma certa maleabilidade, um movimento de perda e de releitura, no qual,
inclusive, esta presente nosso tempo subjetivo.

Recordamo-nos de algo e, com o passar da vida, nossas memarias se tornam
mais ou menos fortes e nossa leitura subjetiva da memoaria € afetada pelo nosso tempo
interior, mostrando-se como um conjunto de tempos alterados, estendidos ou
reduzidos subjetivamente. A temporalidade da memdéria é a movimentagédo que pode
ser expandida ou comprimida e diretamente ligada ao nosso subjetivo e a nossa
experiéncia, interferindo em nossa percepcdo e em nosso contato com o exterior,
particularmente quando entramos no campo artistico.

Em contato com a obra de arte, na area de acdo da experiéncia, a memoria
aparece nao s6 para proporcionar uma maior ou menor abertura do individuo,
considerando que lembrancas podem interferir emocionalmente em nds e ampliar ou
reduzir nosso interesse pelo contato com a obra, mas também como uma figura aliada
ao tempo psicoldgico, subjetivo, intensificando essa ideia de distorcdo temporal
durante o momento do dialogo, ou mesmo apoés, criando uma lembranga da obra cuja

nocéo de tempo pode n&o condizer com a contagem exterior.
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2.1.4) Espaco

Com a relacéo estabelecida entre o individuo e a obra, e a ativacdo sensorial
participando desse processo juntamente a modificacdo do tempo e a memoria, temos
0 estabelecimento de uma dinamica diferenciada da dimensdo espacial nesse
ambiente de experiéncia artistica.

O espaco — seja como local, definicho ou conceito — tem sido tema de
discussfes e analises de diversos artistas, teoricos, arquitetos, fildsofos, socidlogos,
entre outros®’, mas, na arte, principalmente a partir dos anos 1960, houve um impacto
nos dialogos relacionados a producéo de obras que se caracterizaram por trazer uma
comunicacao diferenciada com o ambiente em gque se encontram e, portanto, com a
ideia e uso do espaco. Happenings, instalacbes, performances e land art sdo apenas
alguns exemplos desse novo fazer artistico, voltado para a percepgéo espacial em
uma nova articulagdo dos trabalhos. E, como afirma Robert Morris, essa nova
“experiéncia” estaria “impregnada na propria natureza da percepgéo espacial. Alguns
dos impulsos do novo trabalho” seriam para “tornar essas percepcdes mais
conscientes e articuladas”8.

Michel de Certeau®®, em seu livro A Invencdo do Cotidiano, de 1998, nos
apresenta a seguinte definicdo de espaco:

Existe espagco sempre que se tomam em conta vetores de direcéo,
quantidades de velocidade e tempo variavel. O espaco € um cruzamento de
méveis. E de certo modo animado pelo conjunto de movimentos que ai se
desdobram. Espaco é o efeito produzido pelas opera¢Bes que o orientam, o
circunstanciam, o temporalizam e o levam a funcionar em unidade polivalente

de programas conflituais ou de proximidades contratuais (CERTEAU, 1998,
p. 202).

Certeau aborda, para tal compreensao, as praticas do relato no contexto social,
entendendo o espaco como uma construcdo possivel por meio das “praticas
organizadoras” realizadas pelos proprios individuos que nele se encontram, e que, “de

certo modo”, ele seria “animado pelo conjunto de movimentos” ali desdobrados. Mas,

67 Para maiores informacdes, ver o capitulo “Space” do livro Words and Buildings: A Vocabulary or
Modern Architecture, 2004, de Adrian Forty.

68 MORRIS in COLTRIM e FERREIRA, 2006, p.402.

69 Michel de Certeau (1925-1986), importante erudito e historiador francés, graduado em Filosofia,
Historia, Teologia e Letras Classicas pelas Universidades de Paris, Lyon e Grenoble. Possui diversas
publicacdes relacionadas aos estudos das Ciéncias Sociais, Filosofia e Psicanalise.
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se fizermos uma transposicdo, essa logica também se alinharia as artes, em que tais
conceitos poderiam ser similarmente estabelecidos de forma que possibilitariam a
criagéo de relagdes entre a agdo do movimento — a cinestesia citada anteriormente —,
0 posicionamento do individuo, como corpo que se aproxima ou se afasta do centro
da obra, mas que, ainda sim, reside dentro do que por ela é habitado, e o
posicionamento da prépria obra, caracterizando uma nova relagcdo espaco-corpo-
objeto. Além disso, também seria possivel estabelecer um didlogo entre as ja citadas
“tensdes” e 0 espaco como definido por Certeau, j& que, em ambos, temos a ideia de
movimento e da atuacao do interator dentro de um ambiente, como parte fundamental
do contato com a obra, intensificando e estimulando, portanto, a subjetividade e os
sentidos do individuo na forma como se relaciona e experiencia esteticamente o
trabalho artistico.

E nessa realocacéo do interator, com o ambiente e com a obra, que também
podemos pensar quanto a sua alteracdo na forma de interagir e de experienciar tais
criacdes artisticas.

Em seu livro Site-specific Art — Performance, place and documentation, de
2006, Nick Kaye’® aborda os conceitos de site-specific e site-specificity, duas
importantes designacdes referentes as instalacdes artisticas. O primeiro termo, que
pode ser traduzido como “espaco especifico”, € utilizado para definir uma obra
instalativa, cujo local em que esté inserida faz parte dela e, caso a obra seja movida
ou realocada, ela se tornaria outra coisa’t. Quanto ao segundo termo, que pode ser
traduzido como “especificidade do espaco”, designaria uma especificidade do local no
qual o objeto instalado estaria em “situagao” junto ao interator, apresentando-se como
esse local em que a obra e o observador estariam se respondendo entre si, junto com
0 espaco em que habitam, gerando o “deslocamento da atengao do visualizador em
direcdo a sala que tanto ela quanto o objeto ocupam”’.

Kaye traz os dois termos considerando a forma como sdo abordados pelo

70 Nick Kaye é pesquisador e professor de Estudos Performaticos. Suas pesquisas abordam os estudos
sobre a historia da performance experimental do pos-guerra, dando énfase aos vinculos entre o teatro
e o desenvolvimento de ideias e praticas viabilizadas em diferentes disciplinas que se relacionam entre
si, como a escultura, a teoria arquitetbnica, a arte conceitual e performética, aspectos da musica
experimental, instalacdo, videoarte e videoinstalagcdo. (Informacdes acessadas em 15/11/2020 e
retiradas do site https://humanities.exeter.ac.uk/english/staff/kaye/)

1*Mover o trabalho especifico do local é substitui-lo, torna-lo outra coisa.” (KAYE, 2006, p.02, traducao
nossa.)

72 KAYE, 2006, p.02, traducdo nossa.
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critico de arte Douglas Crimp’3, no livro Sobre as Ruinas do Museu, de 2015,
principalmente no caso do site-specificity. Crimp utiliza os entdo chamados
Minimalistas como exemplo de autores de obras que trouxeram novas
problematiza¢des na abordagem entre o trabalho artistico e o espago, nesse contexto
de desenvolvimento de obras que teriam retirado o “prestigio” do artista e da obra de
arte para, entédo, conferi-lo ao “expectador imediato, cuja percep¢do autoconsciente
do objeto minimalista na relagdo com o local onde estava instalado produzia o
significado da obra”’# (figura 9).

Nas palavras de Crimp, o “radicalismo do minimalismo” estaria presente “nao
apenas no deslocamento do artista-sujeito pelo espectador-sujeito, mas na obtencao
de tal deslocamento por meio do casamento da obra de arte com um ambiente
especifico” ’°, indo contra o “idealismo da arte moderna” que determinava a “falta de
lugar do objeto” artistico, que “em si e por si mesmo era visto como tendo um
significado definitivo e trans-histérico”’®

Kaye dialoga com Crimp nesse sentido e afirma:

“Site-specificity”, como Crimp a define aqui, ndo é resolvida nas
caracteristicas especiais da posi¢cdo especifica do objeto minimalista, mas
ocorre em um deslocamento da ateng&o do visualizador em direcdo a sala
que tanto ela quanto o objeto ocupam. Em vez de "estabelecer seu lugar"”, o
objeto minimalista enfatiza uma definicdo transitiva de local, forcando uma
percepcao autoconsciente em que o espectador confronta seu préprio esforgo

de "localizar, colocar" a obra e, portanto, sua propria atuacéo fora da galeria
funciona como o local para visualizacdo (KEYE, 2006, p. 02, tradu¢do nossa).

73 Douglas Crimp (1944-2019) foi historiador da arte, critico, ativista e curador norte-americano, além
de ter lecionado na Universidade de Rochester, em Nova York. Possui diversas publicagdes em estudos
que abordam temas como a critica institucional, a danca, a performance, a fotografia na arte
contemporénea, a teoria queer e a AIDS.

74 CRIMP, 2015, p.17 e 18.

75 |bid., p. 18.

76 |bid., p. 18.
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FIGURA 9: Exibicao na Green Gallery, New York, dezembro de 1964 a janeiro de 1965. Imagem
cortesia de Rosalind Krauss e Thomas Krens, no catalogo da exibigdo “Robert Morris: The Mind/Body Problem”,
New York: The Solomon R. Guggenheim Foundation, 1994: 171. Retirado de: https://ifacontemporary.org/robert-

morris-in-the-guggenheims-panza-collection/, acesso em 30/04/2021.

Nessa fala dos autores, é interessante pensar sobre a abordagem do espaco
como local de dialogo que interfere na relagio obra-observador. E possivel, aqui, fazer
uma conexao com o que foi dito anteriormente sobre os Panoramas franceses ou
sobre obras como a Merzbau (1927-1937), deparando-nos, entdo, com 0 mesmo
intento de inserir o observador nesse espaco criado e ficticio, mas que, uma vez
inserido, desenvolve-se na experiéncia uma certa virtualizagdo — no sentido de que se
extrapola o espaco materializado e o interator acaba se alocando e se movimentando
nesse ambiente metaforico de comunicagédo com o objeto artistico.

Keye e Crimp se referem ao espaco fisico no caso dos Minimalistas, mas se
retomamos a ideia de uma “area de agao” do dialogo entre observador e obra, ainda
gue seja uma criacdo metaforica entre os dois sujeitos, ela também se apresenta como
elemento importante na comunicacdo e na interacdo, sendo a concretizacdo da
experiéncia do sujeito alterada pela forma como esse observador, aberto a perceber
0 objeto artistico, traz em sua percepcdo a exigéncia de um esforco préprio para
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estabelecer um contato mais aprofundado com a obra de arte e receber sua “tensao”
responsiva — retornando ao termo criado por Kandinsky. O espaco entdo, metaférico,
expande-se a medida que a receptividade perceptiva do observador se amplia — ou
se retrai, se a receptividade diminui —, relacionando-se também com o que foi dito por
Certeau.
[...] falar de movimento é obviamente metaférico quando se refere a pintura,
escultura, arquitetura ou fotografia [...] A Unica teoria que prevalece entre os
fildsofos e psicélogos [afirma que] [...] talvez [...] o espectador cria dentro de

seu proprio corpo reacdes cinestésicas apropriadas (ARNHEIM, 2013, p.
406).

Essas reacdes cinestésicas, possivelmente relativas a uma movimentacao
interna e subjetiva do espectador, podem ser tratados, neste momento, como
elementos que reforcam a ideia de “ressoar”, citado anteriormente. Mais uma vez,
Nosso corpo em situagdo, como disse Merleau-Ponty, estaria subjetivamente se
movendo no espaco metaforico de didlogo com a obra. Quando Crimp nos fala do
objeto, instalado em “situacao” — ou site-specificity —, também €& possivel aproximar tal
pensamento da metafora que tratamos.

Corporalmente, nés nos aproximamos ou nos afastamos de um objeto artistico.
Ja em obras instalativas, temos a possibilidade de sermos rodeados por elas, e
adentra-las corporalmente, ja que, por vezes, elas se apresentam como esse local
que Crimp afirma abrigar obra e observador, juntos, em situacdo espacial,
respondendo-se entre si. Entretanto, em ambos 0s casos, ha a possibilidade de que
se apresente a oportunidade de nos inserir subjetivamente nessas obras e criar, a
partir dai, um novo espaco. Esse espaco, também de resposta entre obra e individuo,
seria 0 espaco da experiéncia estética, inicialmente caracterizada nessa area de acéo,
cujo acesso se da pelo dialogo de troca entre o individuo e a obra. Assim, é possivel
que tal experiéncia ndo se restrinja as obras instalativas, mas que seja possivel sua
criacao subjetiva em diversos outros formatos, independentemente das dimensdes
materiais do objeto-obra.

Ainda sobre o Minimalismo, Kaye aborda algumas das ideias disseminadas por
Robert Morris, o qual também € usado como exemplo de artista que, em sua producéo,
apresenta essa especificidade do local. Na relacéo entre obra e observador, estendida

para 0 espaco expositivo, afirma-se que essa poderia representar também uma
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espécie de linha limite entre o teatro e a arte, em que “comecga na escultura e se revela
na performance”:
Ao enfatizar o ato transitdrio e efémero de ver na galeria, o minimalismo entra
no teatral e performativo. Aqui, pode-se dizer que a especificidade do espaco
do minimalismo comeca na escultura, mas se revela na performance, um

movimento que questiona sua localizagdo tanto formal quanto espacial”’
(KEYE, 2006, p. 03, traducédo nossa).

Dessa forma, o corpo do observador entra na equacdo como um agente ativo,
de movimento, cinestésico e articulado com o objeto de arte. A atividade do corpo se
mostra como um dos meios de acesso as obras, e, para além disso, a cinestesia
corporal coloca esse corpo presente no espaco e trabalha com ele para poder fruir a
obra, abrindo a possibilidade de uma dinamica especifica entre observador e objeto.

Qualquer observador nao incorrigivelmente estragado pela pratica de
medi¢Bes estaticas que domina nossa civilizagdo confirmaré a observacéo de

Henri Bergson: “C'est que la forme est pour nous le dessin d'um moviment™’’
(ARNHEIM, 2013, p. 405).

Trazer aproximacdes entre a arte e conceitos do teatro e da performance nos
leva a entender que a obra de arte também pode criar uma situacdo na qual o publico
adentra a cena, o local, e cria uma relagdo de aproximacao e incorporacao daquele
que assiste, transformando-o em elemento ativo e fundamental do que acontece. E o
gue se passava nos Panoramas franceses e € 0 que se recupera, posteriormente, nas
instalacdes e em projetos de artistas que buscam a articulacéo do espaco e do publico.

Assim, encontramos na relacdo espaco-obra-publico um elemento importante
para obras contemporaneas e, para além dessa questao fisica, temos no contato do
publico com a obra um elemento espacial subjetivo, que ocorre especificamente nessa
area de acao relacional entre eles, representando o ambiente subjetivo em que se
desenvolve o dialogo especifico, nessa “ressonéancia” do duo obra-interator. Nela, o
individuo também é ativo, por sua abertura perceptiva, e € fundamental, porque a obra
“fechada em si” precisa desse contato para, entdo, “ser” obra.

Quando Arnheim nos fala sobre o trabalho do corpo na danga, ele escreve: “Um
bailarino [...]. Tem experiéncias sensoriais do que acontece dentro e fora do seu corpo,

é também sentimentos, desejos e propdsitos”’8. Essa frase nos parece ser apropriada

77 Em portugués, pode ser traduzido como: “E que a forma é para nés o desenho de um movimento”.
8 ARNHEIM, 2013, p.395.
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também para a presente analise, sobre as artes visuais, ao identificarmos o “bailarino”
como sendo equivalente ao individuo que entra em contato com a arte e que alcanca
sua fruicdo, o sujeito ativo que interage no espaco. Partindo-se desse pressuposto,
podemos reformular o pensamento e afirmar, assim, que o interator se torna o
bailarino do espaco expositivo: ao aliar seu movimento corporal e ativar sua
percepcao, quando em contato com a obra, ele se torna capaz de acessar, tanto
sensacoes externas, envolvendo-o ao ambiente e tornando-o um “corpo em situagao”,
como também o torna ativo subjetivamente, capacitando-o a obter uma movimentacao

sensodria e cinética de dialogo subjetivo com a obra, ressoando com ela (figura 10).

FIGURA 10: Prancha do album Jazz, 1947, Henri Matisse. Imagem retirada do catalogo da Exposi¢éo “Henri
Matisse — Jazz. Colegdo Museus Castro Maya IBRAM/MInC”, realizada em 2017, na CAIXA Cultural de Recife,
Fortaleza e do Rio de Janeiro. Retirado de:
http://www.caixacultural.gov.br/cadastrodownloads1/Catalogo_Exp_HenriMatisse_SA.pdf, acesso em
30/09/2021.

E também interessante pensarmos que um bailarino procura se movimentar em
conjunto com um som, uma musica, um ‘ritmo’, e, assim, se a ideia de ressonancia de

Kandinsky refere-se, como afirmado anteriormente, ao dialogo intercambiavel de troca
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entre o individuo e a obra, € por meio dessa ressonancia que o bailarino se apresenta.
A pessoa cuja abertura perceptiva atinge uma sinestesia metaforica e ressoante em
conjunto com a obra, dentro da subjetividade de sua experiéncia pessoal, cria uma
possibilidade de conexdo e de estabelecimento do que aqui chamaremos de “Ponte

Sinestésica”.
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A PONTE SINESTESICA

"A experiéncia é sempre de alguém, subjetiva, é sempre daqui e de agora, contextual, finita,

provisdria, sensivel, mortal, de carne e 0sso, como a propria vida." (LAROSSA, 2015, p.40)
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CAPITULO 3 — A materializacdo da troca metaforica

3.1) Ponte Sinestésica: individuo, obra e espaco

Quando este projeto teve inicio, a principal proposta era de que a ativacao
sensorial com as obras de arte poderia se apresentar como uma acao sinestésica.
Posteriormente, conforme o desenvolvimento das pesquisas, compreendemos que 0
assunto principal estaria alocado na percep¢do em si: Ao somente na percepcao
fisica, mas também em uma percep¢do que se embrenha no subjetivo. E, para
acessa-la, seria essencial o contato com as obras de arte, chegando a experiéncia
estética.

Entendemos, entdo, que a primeira ideia de sinestesia se apresentaria como
uma espécie de “caminho para”, como se fosse um meio de acesso para o0 que
realmente se estava vislumbrando: o diadlogo entre obra e observador. Esse dialogo,
subjetivo e relacional, é referente a experiéncia estética do individuo, que se
desenvolve quando ha uma abertura de contato com a obra, criando uma espécie de
area de acdo em que se geram estimulos, ou “tensdes”, vindos da obra para o
espectador e vice-versa, em que um responde ao outro e ativam-se 0s sentidos desse
observador, ativando consequentemente a obra, e, por essa ativacdo, se da a
possibilidade de uma modificagdo do tempo e do espaco em que ambos se encontram
— 0 espaco se modificando pela inser¢cdo do espectador na obra, formando um local
de didlogo exclusivo entre eles, determinando uma nova espacialidade por meio de
uma percepc¢ao subjetiva e reformulada, e colocando o individuo corporalmente em
“situacao”, delimitando-se, também, o espaco de ocupacdo dessa obra. Por outro
lado, o tempo seria alterado, porque ja ndo contaria o cronolégico, existencial, o qual
seria suspenso para permitir a manifestacdo de um tempo relacional, psicolégico e
subjetivo, decorrente da experiéncia entre obra e observador. Ademais, a memoéria do
individuo se apresentaria para contextualizar e apreender o que se presencia e se
experiencia nesse contato.

Seria, assim, nesse entrecruzamento de tempo, espago, acdo € memaria,
entendido como um movimento de reciprocidade entre sentidos, que a sinestesia se

faria presente, mas nao seria a primeira sinestesia imaginada.
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Essa sinestesia se colocaria em um campo metaforico, porque ela esta nesse
transito, deslocando-se da pessoa a obra, e da obra a pessoa, nesse dialogo. Aqui, a
ideia de ressonancia de Kandinsky se mostra como uma comparacdo plausivel,
porque essa ressonancia seria a ideia do transitar entre o individuo e a obra, seria o
didlogo, essa troca entre individuo-obra, que, por “tensdo”, caminham entre um e
outro. Além disso, o0 espaco real da obra, aguele em que ela concretiza sua ocupacao
— néo pelas suas dimensfes, mas, sim, pela sua potencialidade artistica — também
seria estabelecido, considerando-se, dessa forma, o elemento da sinestesia, essa
ativacdo potente e conjunta de nossos sentidos como um marcador desse campo
acionado da obra. Tal delimitacdo da area de acéo efetiva da obra se apresentaria
enquanto fosse possivel a existéncia da sinestesia metaférica estar ativa no sujeito.

Nesse deslocamento, todos os elementos indicados estariam presentes e em
movimento, “ressoando” em unissono entre o interator e a obra. A area de acéao seria,
entdo, preenchida metaforicamente pela sinestesia, pelo novo tempo-espaco criado e
pela memoria, gerando ndo s6 um elo entre eles, como também um dialogo e um
transitar ativo subjetivamente de um para o outro.

Assim, resumidamente, a Ponte Sinestésica se apresenta como sintese dos
elementos trazidos até agora e seu potencial de presenca estaria sempre ligado a
abertura perceptiva do individuo, ou seja, a possibilidade da experiéncia estética se
concretizar. Além disso, ela é sempre esse conjunto de elementos formadores e
ressoantes e se encontra alocada na ligacdo obra-espaco-individuo, caracterizando
territorialmente a extenséo da area de acéo dessa obra.

Mas por gue a nomeamos especificamente de Ponte Sinestésica?

Separando os termos, a palavra “ponte” pode se apresentar como o
estabelecimento de uma ligacéo entre duas partes similares, ou pode ser o elemento
que estabelece contato, seja entre pessoas, entidades ou coisas’®. Como o intuito no
trabalho é de abordar esse didlogo conector entre obra-espaco-individuo, a ideia da
ponte se torna apropriada, uma vez que o dialogo e a troca sensoria, espacial e
temporal entre tais elementos se apresentam como o0 estabelecimento de uma
interface, uma “ligagéo” ou “uniao” que gera um transitar de mao dupla. Além disso,

apesar dessa conexdo ser temporaria e metaforica, o termo “ponte” se aproxima,

70 Definigdo retirada do Dicionario Michaelis online, acessado em 10/09/2020.
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também, da ideia da ressonéancia entre as partes, como apresentado anteriormente,
pela possibilidade do termo trazer em si a ideia de “caminho”, uma conexao, que
possibilita uma passagem entre “dois lugares”, uma troca entre duas coisas, um vai e
vem capaz de estabelecer a ligacao de partes similares — entendidas, aqui, como as
partes capazes de ressoar entre si pela interacdo perceptiva —, ou seja, o individuo e
a obra no espaco.

FIGURA 11: Invencgédo da Cor, Penetravel Magic Square #5, De Luxe, 1977, Hélio Oiticica. Instituto Inhotim, MG,
2015. Fotografia: Luciana Nicolau.

A similaridade entre as partes nao corresponderia, entdo, a uma falta de
diferencas, mas, sim, a possibilidade de que todos n6s somos capazes de nos
reconhecermos um no outro, e, portanto, pela arte ser uma criagdo da a¢do humana,
poderiamos também nos corresponder com ela, como se uma parte de nos fosse
capaz de se reconhecer no objeto artistico.

Considerando a outra parte do termo, a palavra “sinestésica” foi escolhida de
forma a trazer o entendimento metaforico de uma convergéncia sensorial, a qual
ocorre na percepc¢ao do individuo durante a experiéncia estética, aproximando-se da
ideia que o termo sinestesia traz em si.

Assim, a escolha do termo “Ponte Sinestésica” para nomear o que é proposto
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neste estudo vem ao encontro dos nossos objetivos, tornando mais evidente que o
gue estamos abordando refere-se a algo mais reduzido, focado na delimitacdo do

espaco ativo da obra pela reacdo sinestésica do sujeito que a experiencia (figura 11).

Na concretizacdo da experiéncia estética e na percepcao dessa area de acao
sensorial, a troca exclusiva entre pessoa e objeto artistico alcancaria um patamar cuja
possivel ressonancia entre ambos criaria uma espécie de “ponte”, ligando a pessoa e
a obra por esse vinculo metaférico de aproximacao, por meio desse “acesso” ao
contato direto de sensacdes em que obra-espaco-interator dialogariam entre si. Ao
mesmo tempo, o espaco de ocupacao real do trabalho seria “revelado” por essa
sensorialidade do individuo, uma vez que a sua auséncia indicaria a saida do individuo
do espaco da obra, dessa area de acao, porque ndo mais haveria uma interacao entre

eles.

3.2) Encontros possiveis: O /nconsciente Estético, de Ranciere, e o Bosque, de
Ortega y Gasset

No livro O Inconsciente Estético, de 2009, Jacques Ranciere aborda as
relacbes entre os conceitos formulados por Sigmund Freud quanto aos movimentos
de arte — especificamente a logica do inconsciente freudiano, que parte do
Romantismo — e 0 que Ranciere designa de “inconsciente estético”, apresentado
como uma ldgica diferente da freudiana e criadora de tensdes diretas entre as duas.

N&o cabe, neste trabalho, falar sobre Freud ou as comparacgdes trazidas no
livro, mas gostariamos de trazer a definicdo de Ranciére quanto a esse inconsciente
estético, para, entdo, tracarmos alguns paralelos com o presente trabalho. Temos,
assim, a seguinte definicao:

O inconsciente estético, consubstancial ao regime estético da arte, se
manifesta na polaridade dessa dupla cena da palavra muda: de um lado, a
palavra escrita nos corpos, que deve ser restituida a sua significagcao
linguageira por um trabalho de decifracdo e de reescrita; do outro, a palavra
surda de uma poténcia sem nome que permanece por tras de toda
consciéncia e de todo significado, e a qual € preciso dar uma voz e um corpo,
mesmo que essa voz andnima e esse corpo fantasmagoérico arrastem o
sujeito humano para o caminho da grande rendncia, para o nada da vontade

cuja sombra schopenhaueriana pesa com toda forga sobre essa literatura do
inconsciente (RANCIERE, 2009, p.41).
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A partir desta fala, trazemos o termo ‘“literatura do inconsciente” como sujeito
de nosso interesse. Anteriormente, no citado livro, Ranciére afirma que “n&do ha coisa
alguma que ndo carregue em si poténcia da linguagem”®. Ao nos trazer entdo uma
relacdo entre nosso inconsciente — designado “estético” e, portanto, relacionado a
apreciacdo de qualidades artisticas ou formais de algo, uma obra de arte no caso,
agui ja exposta como uma forma de linguagem e expressdo humana — e a ideia de
uma literatura, de algo que esta escrito e é também linguagem, mas que carece de
decifracdo, entendimento, para entdo ser apreciado, Ranciére expande a relacédo
humana com a obra de arte por meio de uma aproximacao com a percepcao, de forma
gue a linguagem da arte se manifesta como linguagem escrita na percepcao,
aproximando o inconsciente e o entendimento, o raciocinio e apreciacdo da arte, 0
sensorial e o metaférico, e dialogando diretamente com Arnheim quanto a sua
afirmacdo de que “ver € compreender” e, assim, a percepcao realizaria no nivel
sensorio o que no raciocinio, apresenta-se como entendimento®.

Ha, entdo, a evidente ligacdo entre nosso inconsciente e a nossa percepgao
quanto ao entendimento e apreciacdo da arte. Portanto, o inconsciente estético
poderia caber em nossa subjetividade, potencialmente participando na nossa
experiéncia estética.

Com esses elementos expostos, propomos uma relagéo entre o que Ranciére
apresenta e a ideia de Ponte Sinestésica trazida anteriormente, percebendo, no
conceito de “inconsciente estético”, uma possivel transferéncia e adaptacao para o
gue apontamos, aqui, como a relacdo entre obra e a interacdo com a percepcao do
interator.

Na duplicidade da cena do inconsciente estético, temos a polarizacdo da
“palavra muda” em “palavra escrita” e “palavra surda”. Se, no raciocinio de Ranciere,
“a palavra escrita nos corpos” precisa de “decifracado e reescrita”, poderiamos dizer
que a ideia da “palavra escrita” seria referente a obra de arte, mais especificamente a
decifragdo e reescrita da obra — de um significado e mensagem potenciais — pela
percepc¢éao individual do observador e, portanto, nao fixa, ja que cada um faria sua

prépria leitura.

8 RANCIERE, 2009, p.37.
81 ARNHEIM, 2013, p.39.
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Como nos diz Urbina, o potencial estimulador da obra de arte “esta nos lugares
vazios ou indeterminados, deixados a mercé do receptor, e gerando um limite
inacabavel de recepgdo”®.

A “decifragao”, portanto, viria pela percepc¢ao e interagdo, chegando a area de
acao multissensorial em que a Ponte Sinestésica se manifestara pelo contato, e a
“reescrita” seria 0 novo entendimento da obra, essa “nova leitura” acessada pelo
observador e que traz consigo a alteracdo espacgo-temporal e a ativacdo da memoria
individual, ou seja, a concretizacdo da experiéncia estética.

Quanto a “palavra surda”, possuidora de uma “poténcia sem nome” e que
“permanece por tras de toda consciéncia e de todo significado”, a qual “é preciso dar
uma voz e um corpo”, seria, entdo, referente ao observador, especificamente a
poténcia do mesmo, por tras da consciéncia e do significado, existente em cada um
de nds, que, através da ativacdo sensorial, poderia alcancar a “voz e o corpo” de que
precisa, para gerar a ligacdo momentanea entre obra e individuo. A Ponte Sinestésica
representaria, desse modo, essa “corporificagdo” necessaria, através da extensao
sensorial de percepcédo do espaco da obra, e seria na efetiva ressonancia entre
individuo e objeto artistico, inseridos nesse espaco de vivéncia da obra, que ela
ganharia esse corpo.

Por meio dessa duplicidade, executada nas tensdes entre interator e objeto
artistico, poderiamos acessar o que Ranciére chama de “literatura do inconsciente”, a
qual seria “escrita” pela nossa percepg¢ao, criando um didlogo com a obra de arte,
formando no individuo uma experiéncia estética, e tornando possivel o acesso a Ponte
Sinestésica, nos ligando metaférica e momentaneamente a obra de arte.

E importante lembrarmos que a obra de arte se apresentara de forma diferente
para cada um de nés. Todas as relagdes que fazemos com ela e a nossa abertura sdo
capazes de acessar conteudos distintos de uma mesma obra. Logo, o que eu
presencio ndo sera 0 mesmo que meu amigo ou um estranho ao meu lado vai

presenciar (figura 12).

82 URBINA, 1989, p.34 - traducdo nossa.
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FIGURA 12: Detalhe da obra Viewing Machine, 2001, Olafur Eliasson. Inhotim, MG, 2015. Fotografia: Luciana
Nicolau.

A obra, entdo, abre-se a nossa interagdo em sua totalidade, mas somente
somos capazes de alcancar aquilo ao qual conseguimos “enxergar”’. A partir desse
raciocinio, propomos também outra relagdo importante entre a ideia da Ponte
Sinestésica e uma das meditacdes de José Ortega y Gasset®?, presente em seu livro
Meditacdes de Quixote, de 1914, mais especificamente, com o capitulo “O bosque™.

Ortega y Gasset nos apresenta suas meditacfes sobre o que é “o bosque”,
como ele se apresenta para n0s e como nos relacionamos com ele e com o proprio
ideal de “bosque”. Trazendo-o entdo como “uma possibilidade”, como “a soma de
possiveis atos nossos”, 0 autor nos explica que a “profundidade vira superficie para
se manifestar”, ou seja, que 0 bosque possui uma “natureza invisivel” apresentada

nas “arvores que nao vejo”, no qual ele “se decompde em cada posi¢cdo que eu me

83 José Ortega y Gasset (1883-1955) foi um filésofo, ensaista, jornalista e ativista politico espanhol.
Fundador da Escola de Madrid, possui como obra mais conhecida o livro A Rebelido das Massas, de
1930.

84 No original em espanhol, encontramos o titulo “El bosque”, entretanto, nas tradugdes brasileiras, ele
pode variar entre “O bosque” (1967) e “A floresta” (2019). Optamos pelo titulo “O bosque” por
compreender que este se aproximaria mais do original.
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encontro [...] fugindo aos meus olhos, como um todo”. O fildsofo nos mostra uma
imagem que “reconhece no bosque um conjunto de possibilidades”, porque o
‘pensamento persegue a esséncia do bosque [...] sentindo a fruigdo de ‘tocar’ a
ideia.”8®

Em todas essas especificacdes, o bosque se apresenta como algo maleavel,
que, para ser acessado, estabelece-se uma necessidade de acdo daquele que se
insere nele, mas que também se limita por sua propria capacidade de acesso.

Ortega y Gasset nos traz, entdo, a ideia de dois mundos: um “patente”,
equivalente ao “mundo das puras impressoes” (parte visivel do bosque); e um “mundo
profundo”, latente e superior, “um transmundo constituido por estruturas de
impressdes” que exigiria, por isso, mais de nos e que precisam do exercicio de “atos
de maior esforgo” para acessa-10%. Esse segundo mundo se apresentaria, portanto,
como “o bosque”, como uma das “realidades superiores”, ou seja, seria um dos “outros
planos de realidades por tras da primeira, cada vez mais profundos e sugestivos”, que,
“‘para se tornarem patentes, nos impéem que desejemos sua existéncia e nos
esforcemos em sua diregéo”, vivendo entédo “dependentes de nossa vontade”®’. Em
seguida, Ortega y Gasset afirma que a arte seria uma dessas realidades, capaz de
existir somente “para quem a quer”s8,

E possivel, portanto, estabelecer que o ideal do bosque seja correspondente a
arte e que, assim, seja referente a totalidade de possibilidades que temos em uma
obra de interagir e fruir com ela (figura 13).

Porém, esse total seria algo que nunca poderiamos alcancar, uma vez que a

7

possibilidade pessoal de conexdo com objeto artistico € limitada pela propria
percepcdo de cada um. Cada individuo vera um conjunto de “arvores”, “pedras” e
“grama”, variando com o seu posicionamento no bosque — se mais profundo, préximo
ao “centro”, ou mais raso, proximo a “entrada” —, mas jamais podera ter a completa
percepcdo de tudo, porque o bosque esta localizado para além de onde nés o

acessamaos.

85 GASSET, 1967, p.67,68 e 72.
8 |bid., p.74.
87 |bid., p.76.
88 |bid., p.76.
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FIGURA 13: Registro de vista no terreno do Schloss Rheydt, em Rheydt, Ménchengladbach. Alemanha, 2018.

Fotografia: Luciana Nicolau.

O observador percebe e é percebido pela obra, mas ele ndo a “enxerga”
totalmente, mesmo que se abra completamente a experiéncia com ela. Como afirma
Ortega y Gasset, sentimo-nos dentro do bosque quando nos damos conta de que
aquilo que vemos — a paisagem visivel — oculta aquilo que ndo vemos — a paisagem
invisivel, das arvores latentes —, e “é s6 assim, que o bosque pode existir’s°,

A Ponte Sinestésica abordada neste trabalho poderia, entdo, apresentar-se
como uma possibilidade de acesso ao “bosque”, que € o contato com a obra de arte,
a qual, ao mesmo tempo em que sabemos o que ela &, interagindo sensorialmente e
acessando seus caminhos, nos abrindo a ela, ndo somos capazes de capturar em nos
0 seu conteudo total.

Esse conteudo, na realidade, nunca sera algo completamente possivel de
capturar, porque cada individuo terd uma “visdo” e sensagdes restritas do “bosque”,
de uma forma pessoal e limitada, uma vez que o bosque € um espaco metaférico,

capaz de se expandir e ter elementos que, apesar de possivelmente existentes em

8 GASSET, 1967, p.69.
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nosso “inconsciente coletivo”, ndo poderiam ser presenciados e experienciados por
nos, porque se estamos proximos a sua borda, ndo estamos em presenca do seu
interior, e quando em seu interior, ndo sabemos as extensdes de suas bordas. Somos
seres variantes em nossa abertura receptiva e, por isso, nossa interacdo em um
possivel dialogo com a obra também é variavel.

Além disso, 0 espaco ativo da obra, aquele em que se concretiza sua
potencialidade artistica perceptiva, aquele em que ela “habita”, poderia entédo ser aqui
delimitado na materializacdo da ativacao sinestésica do interator, ou seja, a Ponte
Sinestésica se apresentaria como um delimitador territorial desse “bosque”, nos
mostrando o limiar entre a obra e 0 espaco ativo dela.

Tal delimitacdo da area de acédo efetiva da obra, se apresentaria enquanto
fosse possivel a existéncia ativa da sinestesia metaforica no sujeito, o qual, ao sair do
“bosque”, ja nao estaria mais ligado metaforicamente a obra, e a ativacdo conjunta
dos sentidos se desvaneceria. A Ponte Sinestésica poderia, entdo, transformar-se em
“fronteira”, considerando a seguinte definicdo de Certeau:

[a fronteira] [...] ndo tem o carater de ndo-lugar que o tragado cartografico
supde no limite. Tem um papel mediador. [...] pelo simples fato de ser a
palavra do limite, cria a comunicagéo assim como a separagao [...]. Articula.
E também uma passagem. Ela é [...] "um espaco entre dois" [...] a fronteira é
como um vacuo, simbolo narrativo de intercambios e encontros. [...] Mutacao

do vazio em cheio e do entre-dois em lugar estabelecido (CERTEAU, 1998,
p. 214).

A obra esta ali em seu total, em uma quase letargia, em uma espera de que
nds tenhamos o impeto de desbrava-la, momento em que ela nos responderd, pela
sua propria abertura intrinseca ao seu “ser-obra”. Mas mesmo nesse “ressoar
conectivo”, ndo € possivel que vejamos seu conteudo por inteiro, porque a nossa
conexdo com a obra cria a Ponte Sinestésica e, por esse criar, ela se expande, e
chegamos no “nosso proprio bosque”, individual e unico, e, assim, ela também se
limita, impedindo-nos de alcancar sua totalidade, mas, ainda sim, disponibiliza a nos
a possibilidade de toca-la, senti-la e sermos sentidos por ela, mesmo que

parcialmente.
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ELOS

“O artista [...] o que ele cria com materiais fisicos sdo experiéncias.” (ARNHEIM, 2013, p.10)

"[...]Jo sujeito da experiéncia é sobretudo um espac¢o onde tém lugar os acontecimentos...] se define
por sua receptividade, por sua disponibilidade, por sua abertura [...] como uma disponibilidade
fundamental, como uma abertura essencial." (LAROSSA, 2015, p.25)
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CAPITULO 4 — Instalagdes e livros de artista

4.1) As sobreposicdes de espacos e a Ponte Sinestésica como fronteira

Pretendemos, neste momento, refletir quanto a possibilidade de aproximacao
entre dois formatos artisticos distintos: a instalagédo e o livro de artista, buscando nao
s6 estabelecer um dialogo entre eles, como também considerar suas leituras e as
possibilidades de delimitacbes espaciais, da area de acdo desses trabalhos, pela
ativacdo da Ponte Sinestésica.

A aproximacdo feita aqui ndo entrara nas minucias formais de cada linguagem
artistica. O intuito € desenvolver um panorama geral, que compreende algumas das
potencialidades que poderiam ser atribuidas tanto aos livros de artista como as
instalacdes, de formas similares, apesar de possuirem especificidades e variaveis
COmMO meios expressivos de criagao.

Conforme estudos em pesquisas anteriores, como no Trabalho de Conclusao
de Curso, em um primeiro momento, tal aproximacdo pode parecer inusitada,
considerando que, entre esses dois formatos, encontram-se elementos que
apresentam certas contradicdes entre si. Dentre eles, podemos citar dois que se
sobressaem: as disparidades entre suas escalas e as diferenciagcdes entre suas
respectivas superficies.

Nas instalacdes artisticas, consideramos que suas escalas serdo sempre de
grandes proporc¢des, uma vez que € caracteristica desses trabalhos a capacidade de
habitar e alterar o espaco no qual estédo inseridos. Literalmente, “instalam-se” e se
tornam parte desse ambiente, recriando-o e modificando-o para uma nova leitura.
Devido as suas dimensdes, as instalacdes costumam convidar o individuo para dentro
e sao, por exceléncia, um ambiente potencial de interagcdo para um publico, por se
tratar de uma linguagem que permite o acesso de varios individuos ao mesmo tempo.

Atrelada a tais caracteristicas, esta a superficie especifica de cada instalacao,
sua materialidade, a qual se apropria do espaco e utiliza chéo, teto, paredes, pisos,
ar, entre outros elementos — inclusive o corpo do préprio publico. O trabalho
construido, entdo, posiciona, insere e fixa seus elementos formadores de modo a
compor ndo so a obra em si, como também para complementar de forma eficaz esse

novo ambiente, aparentemente criando seus proprios limites pelos seus materiais.
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Ja nos livros de artista, espera-se que sejam producbes em escalas de
pequeno ou médio porte, usualmente com as dimensdes e formas aproximadas de
um codex — formato usual dos livros convencionais das bibliotecas®®. Podemos
também nos deparar com produgdes mindsculas, medindo ndo mais do que poucos
centimetros e que caberiam nas palmas de nossas maos. Portanto, o ato de interacao
com a obra poderia acontecer no contato direto com esse suporte, considerando-se,
neste caso, uma interacdo mais “privada”, ja que o numero de individuos que poderiam
acessa-la ao mesmo tempo seria restrito.

Nos livros de artista, a superficie também esté atrelada a escala da obra, mas,
diferentemente das instalacGes, a superficie material dos livros se encontraria no
proprio suporte, ou seja, nas capas, folhas, tintas, tipografias, colagens, papéis,
tecidos, entre outros elementos inseridos no objeto-obra. Sua ocupacdo no espago
expositivo poderia aparentar uma facilidade de delimitacdo, caso se leve em conta
somente o espaco do que esta confinado na superficie do proéprio livro.

Nota-se por esses elementos que ambos os formatos de expressao artistica
possuem caracteristicas proprias e que, a partir de seus respectivos elementos de
associacdo com o mundo, serdo diferentemente abordados pelo individuo que
primeiro entra em contato. O interator sera, até certo ponto, condicionado pelo
referencial que ele ja carrega. Portanto, a pessoa que ja manuseou um livro, uma
publicacao literaria, traz em si essa lembranca, esse conhecimento, quando em
contato com o livro de artista; e, na mesma medida, aquele que se vé pela primeira
vez em uma instalacdo, ira recuperar relacbes tidas anteriormente com outros
espacos — como relacdes arquitetdnicas, de ambientes abertos ou fechados, lugares
urbanos ou rurais, paisagens, entre outros.

No caso das instalagdes, feitas em ambientes internos ou externos, as obras
sdo usualmente concebidas para extrapolar o tamanho humano e para circunda-lo
completamente, exigindo do individuo seu movimento corporal no interior da propria
obra. J& no caso dos livros de artista, as escalas das obras levariam o individuo a
apresentar uma forma de interacdo que caracteristicamente exigiria também um

movimento corporal, mas que se aproximaria da ideia de uma leitura no sentido mais

% Inclusive, para Paulo Silveira, importante artista e pesquisador dos livros de artista, essa referéncia
ao cédex seria um dos elementos que poderiam caracterizar as obras designadas como livros de artista.
Para mais detalhes, ver o livro A pagina violada: da ternura a injUria na construcao do livro de artista.
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proximo ao dos livros convencionais, por requerer, como acdes principais, 0
movimento das partes superiores do corpo, como bracos e maos, sendo realizado a
partir desse manusear, “folhear”.

Uma visao inicial, diante de tais observacdes, pode apontar que, de fato,
lidamos com duas linguagens artisticas antagonicas, que se apresentariam ao
individuo de maneiras totalmente diferentes e que ocupariam locais de formas
divergentes entre si.

Apesar da amplitude de questbes e especificidades intrincadas nestes casos,
tanto os livros de artista quanto as instalacbes tratam-se de formatos que séo,
engquanto esséncia, meios de linguagem artistica. E, como linguagens, possuem a
capacidade de carregar em si a potencialidade da expressividade e da comunicagao
humanas, inclusive sendo portadoras de uma capacidade narrativa especifica no
campo das artes, por possuirem codigos de leituras ja estabelecidos.

Partindo, portanto, do pareamento de quatro trabalhos artisticos especificos —
Tébula (2015), Embutido Reconcavo — Reconcavo Embutido (2003), Abismo (2012) e
Microscopio para Sao Paulo (2011) — e de suas possiveis leituras poéticas — leituras
essas, consideradas neste trabalho como ferramentas iniciais para a qualificacédo e
reorganizacao dos espacgos que envolvem o contato com essas obras —, veremos que
0s entremeios e ligacdes entre elas tornam-se possiveis partindo justamente das
interacbes e percepcdes sensoriais semelhantes, que podem ser ativadas, em
conjunto, no individuo. Tornando possivel, assim, uma recriagdo relacional de
espagos que permeariam esse contato.

Esses relacionamentos se caracterizariam pela capacidade de permitir em si
uma “sobreposicéo de espacos”, de modo que eles seriam separadamente criados,
mas sobrepostos no ato da interagéo, mantendo-se presentes concomitantemente e
de forma que se reforcassem entre si, por meio da capacidade que tais espacos teriam
de gerar travessias entre eles e entre suas estruturas formadoras — a obra, o interator
e o local em que se encontram —, movimentos que favoreceriam a interacdo do
individuo, criando caminhos com e entre a obra e possibilitando multiplas camadas de
leitura.

Mesmo com a ressalva de excecdes e variaveis entre tais linguagens, veremos
a seguir que a aparente oposicao entre os livros de artista e as instalacbes pode ser

redimensionada, criando um estreitamento nas distdncias entre esses meios e
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tornando-os passiveis de aproximacdes, gracas a essa capacidade de sobreposicéo
e de novas leituras espaciais.

Seria, portanto, nessa sobreposi¢cdo de espacos, que a Ponte Sinestésica
poderia apresentar maior disponibilidade de ser estabelecida — considerando as ideias
expostas nos capitulos anteriores, de uma expanséo da relacdo humana com a obra
de arte, como linguagem, para a leitura por meio da percepcao do individuo, e as
aproximagoes feitas com o inconsciente estético de Ranciere, por exemplo.

A Ponte Sinestésica sera, entdo, considerada como elemento participante na
leitura poética e como meio capaz de criar correlacdes entre os trabalhos, partindo de
suas estruturas espaciais e pensando nas sobreposicdes desses espacos, sejam eles
partes do espaco real (onde a parte “material” da obra esta, sua superficie e o local
em gue a obra esta inserida, seja em uma sala, um campo aberto, um comodo, uma
mesa), ou parte do espaco virtualizado e metaforico, compreendendo em si 0s
espacos da area de acao da obra (seu territorio, aguele em que a obra habita e que
tem a capacidade de alcancar o individuo para que se inicie um dialogo entre eles,
permitindo o encontro de suas aberturas) e da propria Ponte Sinestésica (espaco de
transito que delimita essa area de agao da obra e que permite o0 acesso ao “bosque”,
pela ativacao sinestésico-metaforica entre individuo e obra).

Nos livros, 0 espaco real, do suporte, seria sobreposto pelos outros espacos a
partir da interacdo e da capacidade de seu interator de explora-lo. Pelo movimento
corpéreo do manuseio e da leitura, o individuo seria capaz de acessar uma parte
subjetiva e criadora, cuja possibilidade de ampliacdo da virtualizacdo e da area de
acao da obra seria dilatada, propiciando a ativacdo da Ponte Sinestésica e trazendo
em si novas camadas espaciais.

O livro de artista possuiria, portanto, a capacidade de ter seu ambiente, sua
espacialidade — anteriormente considerada restrito ao suporte — expandida. Ele toma
propor¢des perceptivas de um campo que se amplia em conjunto com o interator, para
além das paginas, criando camadas de leituras e espacos sobrepostos que
extrapolariam a materialidade da obra.

Nas instalagbes, o espaco real, a sala, seria sobreposta pelo espaco
virtualizado da area de acao do trabalho artistico, o qual se expandiria aos limites de
sua capacidade, em conjunto com o0 espac¢o criado metaforicamente, na interacéo

perceptiva do interator, sobrepondo-se, entdo, leituras possiveis desses espacos,
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gerando-se camadas — tal qual as paginas nos livros — capazes de alcancar a Ponte
Sinestésica.

Considerar como ponto relacional essa “sobreposicdo de espagos” possiveis,
tanto na instalacdo como nos livros de artista, e julgar ambos como um possivel
caminho “mais direto” para alcancar a Ponte Sinestésica, mostraria que, em ambas
as linguagens, as formas de percepcdo sensoéria e de movimento corporal desse
individuo no espaco seriam meios de acesso mais diretos ao nosso subjetivo e,
consequentemente, a nossa abertura para dialogar com a obra e com 0s espacgos
metafdricos elencados.

Portanto, a partir dessa abertura subjetiva e da capacidade de encontro com a
obra, também teriamos, em nossa percep¢cdo sensorial, as bases para o
estabelecimento das fronteiras da &rea de acao dos trabalhos.

Tanto nos livros de artista quanto nas instalacdes, percebemos a capacidade
de uma expansao ou recolhimento de seus campos territoriais, que sdo alheios as
suas medidas dimensionais fisicas, de maneira que se conectam com os interatores.

O ambiente metaférico dessa é&rea ativa estaria diretamente ligado a
capacidade do individuo de desenvolver essa relacdo sinestésica da Ponte com a
obra. Quanto maior a disponibilidade de acesso, mais potente seria a Ponte
Sinestésica, e maior seria a area de acéo, ou vice-versa. E, dessa forma, funcéo da
Ponte estabelecer as fronteiras — como definidas por Certeau — da territorialidade ativa
da obra artistica.

4.2) Tabula (2015), Embutido Recéncavo — Recéncavo Embutido (2003 ), Abismo
(2012) e Microscopio para Sao Faulo (2011)

Investigando a reciprocidade entre obra, espaco e interator, por meio de uma
abordagem subjetiva e baseada em um processo analitico aberto e em
desenvolvimento, as quatro obras aqui apresentadas sdo parte do meu repertorio
pessoal, uma vez que tive a oportunidade de entrar em contato com elas ao longo dos
anos de graduacéo e de mestrado, seja por meio do meu trabalho — como € o caso
da obra Tabula —, seja pela possibilidade de aprecia-las em exposi¢des artisticas —

como ocorreu com Microscépio para Sado Paulo, Abismos e Embutido Recbncavo —
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Reconcavo Embutido, respectivamente.

Entendo, portanto, que o que sera abordado aqui é parte de uma reflexdo ainda
em processo e extremamente pessoal, baseado nas minhas experiéncias diretas, de
leituras e fruicdo desses trabalhos artisticos. Compreende-se também que, por esse
exato motivo, sdo relevantes para dar prosseguimento as reflexdes fomentadas neste
trabalho.

Comecaremos, portanto, pela obra que tive a oportunidade de entrar em
contato por mais vezes e por mais tempo: o livro de artista®* Tabula, 2015, da artista
Edith Derdyk®?. Um de seus exemplares pertence, atualmente, ao acervo da Colecéo
de Arte da Cidade, no Centro Cultural S&o Paulo, e, por isso, como documentalista
desse acervo, tive o privilégio de acessar e manusear a obra pessoalmente (figura
14).

O termo que intitula o trabalho traz consigo uma ambivaléncia, um
entrelacamento entre o suporte e o contetdo, remetendo as antigas placas feitas em
madeira e revestidas com cera, objetos de escrita presentes em algumas civilizacdes
da antiguidade. Nessas placas, era possivel registrar informacdes e, posteriormente,
reutiliza-las, uma vez que a cera poderia ser derretida e novamente alisada.

Nesse livro de artista, Edith parece ndo s6 querer rememorar tais objetos, mas
também recriar suas caracteristicas de sobreposicdo de informacfGes e camadas,
passando da cera e escrita as paginas impressas, com a ressalva de que, na obra, as
informacgdes ndo sdo apagadas, mas, sim, sobrepostas e aglutinadas.

91 Neste capitulo, usaremos os termos “livro de artista”, “livro-obra” e “livro-objeto” para designar dois
dos trabalhos aqui expostos. Seguiremos tais nomenclaturas baseados no livro de Paulo Silveira, A
pagina violada: da ternura a injuria na construgéo do livro de artista, no qual ele afirma que “livro de
artista” e “livro-obra” sdo denominag¢des equivalentes para esse formato de obra, e que “livro-objeto”
seria uma classificagdo de um dos tipos possiveis de livro de artista. O termo “livro de artista”, inclusive,
designa também a categoria dessas obras, servindo de forma ampla para uma designacéo
generalizada (SILVEIRA, 2001, p.25).

92 Edith Derdyk, nascida em Sao Paulo em 1955, é formada em Artes plasticas pela FAAP (1977-80),
e é uma importante artista, designer, escritora e pesquisadora do cenario artistico brasileiro. Suas
pesquisas sao focadas no desenho, na linha, nas paginas e elementos formais dos livros, pensados
quanto as suas possibilidades de sobreposicao e interacdo dos elementos. Suas obras se concentram
entre os formatos de instalacdes, livros de artista e desenhos.
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FIGURA 14: Tabula, 2015, Edith Derdyk. Editora Ikrek. Obra pertencente ao acervo da Cole¢do de Arte
da Cidade / Centro Cultural S&o Paulo / SMC / PMSP, S&o Paulo, SP, 2019. Fotografia: Luciana Nicolau.

Compondo esse livro-obra, temos um conjunto de paginas impressas, frente e
verso, com fotos de sobreposicBes e montagens de paginas de outros livros. Mais
especificamente, temos varias versdes da primeira pagina do livro de Génesis,
retiradas de diferentes Biblias, cada uma escrita em um idioma. Essas paginas foram
intercaladas e sobrepostas, e suas imagens foram fotografadas e salvas em arquivos
digitais (figura 15).

Tais registros sao recorrentes em diversos trabalhos da artista, ja que Edith
possui uma extensa e intensa pesquisa, desenvolvida desde 2009, a partir da leitura
do livro Bereshith: a cena da origem, de 2000, escrito por Haroldo de Campos®:. Em
Bereshith, o tradutor e poeta analisa e dialoga com o texto original, escrito em
aramaico arcaico, ao traduzir os livros de Géneses e de Jo, encontrados na Biblia

judaico-cristd. Para além dos caminhos da traducdo, Edith afirma que Haroldo se

9% Haroldo de Campos (1929-2003) foi um importante tradutor, poeta, ensaista e critico literario
brasileiro, dedicado a poesia concreta, pela qual buscava a valorizagdo da comunicagéo visual através
da literatura.
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debrucga sobre a “instauragédo da palavra em estado poético”®* e que, a partir dai, ela
mesma passa a se interessar pela tarefa do tradutor, pela leitura e pela releitura
possiveis nas palavras e na escrita. A artista cria, entdo, um paralelo com a arte, ao
refletir quanto ao método “transcriador™® de traducdo de Haroldo e desenvolve
estudos que aproximam suas proprias producbes ao que ela chamou de uma
“transcriacao visual”®,

Em sua prépria “transcriagao”, Edith sobrepde, intercala e aglutina seus objetos
de trabalho mais corriqueiros: as linhas, as palavras, os livros, as paginas e o desenho.
Tabula é um dos trabalhos criados a partir dessas pesquisas, cujos desdobramentos

ainda se refletem na producéo da artista.

FIGURA 15: Tabula, 2015, Edith Derdyk. Editora lkrek. Obra pertencente ao acervo da Colecéo de Arte da
Cidade / Centro Cultural S&o Paulo / SMC / PMSP, S&o Paulo, SP, 2019. Fotografia: Luciana Nicolau.

O livro de Génesis € o primeiro livro da Biblia (catdlica e hebraica) e apresenta
a narracdo do inicio de todas as coisas, partindo das criagdes divinas do universo, do

mundo e dos seres.

% Trecho retirado do video “Entrevista Edith Derdyk sobre a exposigdo Tabula Rasa | Festival de
Inverno VR”, postado em agosto de 2021, no canal “Centro Cultural Fundagdo CSN” no Youtube.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=S_vxuo_kOQU, acessado em 31/08/2021.

9% |bid.

% |bid.
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Na obra Tabula, por sua vez, temos a aglutinacdo das letras sobre as letras,
paginas sobre paginas, narrativas sobre narrativas, em diferentes idiomas,
sobrepostas de tal forma que, por vezes, ndo podemos distinguir as palavras. Tudo
vira matéria (figura 16).

Essa matéria, ao contrario da cera das tabulas da Antiguidade, permite em si
uma aglutinacéo dos conteudos escritos, impressos sobre ela. Nao sera apagada; ao
contrario, busca ser sobreposta, busca destacar esse conjunto de letras, termos e
palavras, até certo ponto indecifraveis, seja pela lingua em que estao escritos, seja

pelas camadas que compdem a imagem.
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FIGURA 16: Tabula, 2015, Edith Derdyk. Editora lkrek. Obra pertencente ao acervo da Colecéo de Arte da
Cidade / Centro Cultural S&o Paulo / SMC / PMSP, SP, 2019. Fotografia: Luciana Nicolau.

Os espacos em branco, nas bordas e nos cantos, sdo também matéria, se
conversam e abrem o caminho de uma leitura diferenciada para aquele que passa
pelas péaginas. Os pontos escuros entre elas, resquicios de experimentacdes
anteriores da artista, estabelecem entre si pontos de escuridao total, capazes de trazer
a leitura mais aglutinacdes, mais elementos que o interator desejara desvendar.

Mesmo as transparéncias, criadas pelas varias camadas de paginas de
gramatura bem baixa — comuns em edi¢des da Biblia —, sdo matérias, que criam entre
si véus, camadas de leituras sobrepostas a visédo do leitor, de modo a despertar seu

interesse por entrever a mensagem apresentada nas imagens (figuras 17, 18 e 19).
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FIGURA 17: Tabula, 2015, Edith Derdyk. Editora Ikrek. Obra pertencente ao acervo da Cole¢éo de Arte da
Cidade / Centro Cultural Sdo Paulo / SMC / PMSP, Sédo Paulo, SP, 2019. Fotografia: Luciana Nicolau.

FIGURA 18: Tabula, 2015, Edith Derdyk. Editora Ikrek. Obra pertencente ao acervo da Cole¢éo de Arte da
Cidade / Centro Cultural S&o Paulo / SMC / PMSP, S&o Paulo, SP, 2019. Fotografia: Luciana Nicolau.

FIGURA 19: Tabula, 2015, Edith Derdyk. Editora Ikrek. Obra pertencente ao acervo da Colegéo de Arte da
Cidade / Centro Cultural S&o Paulo / SMC / PMSP, Sdo Paulo, SP, 2019. Fotografia: Luciana Nicolau.
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Para além dessas visualidades, a obra apresenta, por seu suporte, uma outra
camada de interacao.

Inicialmente, esse livro de artista se apresenta no formato comum de codex,
fechado, sendo, nesse momento, caracteristicamente “receptaculo” de sua matéria,
capaz de armazenar seu conteudo dentro do proprio suporte. Mas, quando aberto,
movido pela acdo do interator, temos o0 acionamento de suas estruturas. O livro, entéo,
anima-se, cria vida, e sua matéria ndo mais se restringe, mas se liberta e comega um
movimento de expansao.

A aglutinacdo das imagens impressas transforma-se em sobreposi¢cdoes de
paginas. Nestas, as estruturas caracteristicas dos livros se dissolvem e dao espaco a
novas vertentes, revelando-se o potencial desse livro de artista. Suas péaginas, de
diferentes dimensdes, intercaladas entre si, possuem estruturas de expansao: podem
se abrir, se desvelar, podem desdobrar-se e ampliar seu proprio suporte (figura 20).

E por esse desdobramento que a obra trabalha, se agita e cresce, expande-se
e se desloca. Traz uma nova alocagcdo ao seu suporte, algcando-se no espaco,
instalando-se verticalmente e dando ao interator essa nova versdo e novas
possibilidades de leitura. Tabula, portanto, ascende como objeto e se coloca no
espaco, habita-o, impondo-se.

Quanto mais se manuseia, mais a obra se expande. Desdobra-se, revelando
suas multiplas facetas, multiplos espacos de paginas que se abrem e se desvelam,
cada uma tomando para si novas oportunidade de interacdo, mais e mais camadas
de matérias, véus, brancos, pretos e palavras. Aglutinacdes que saltam das paginas
e se desdobram em sobreposicdes de espacos (figura 21).

A superficie da obra se sobrepde ao espaco em que esta alocada — da mesa
ou de um cédmodo — e, extrapolando suas dimensdes iniciais, alcanca uma area de
acdo ampla, que pode abranger o interator que ali esta. Ele, por sua vez, passa a
movimentar-se junto com a obra, e 0 manuseio passa a ser um todo corporal, ndo
mais restrito as maos e aos bracos.

A obra tem talvez sua propria “Génesis” a partir do contato com o individuo,
uma vez que ela se cria e se instaura pelas agcbes desse sujeito. O interator, inserido
nesse papel do “ser criador”’, que manuseia o suporte, qualificando-o e recriando suas
estruturas materiais e metaféricas de interpretacdo, por meio do desdobrar do

trabalho, e pela possibilidade das paginas de serem movidas de formas variadas,
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poderia por si mesmo inserir novas camadas de espacos a cada interacdo, se
considerarmos o0 que ja foi exposto até este momento (figuras 22 e 23).

Logo, o modo de interacdo com o trabalho aproxima-se do contato que poderia
favorecer a criagdo da Ponte Sinestésica, uma vez que possui caracteristicas de
movimento, percepc¢ao sensorial e aproximacdes metaforicas. Além disso, a obra, por
sua mecanica e conteudo, poderia ser fator de favorecimento ao contato com esse

individuo.

FIGURA 20: Tabula, 2015, Edith Derdyk. Editora lkrek. Obra pertencente ao acervo da Colecéo de Arte da
Cidade / Centro Cultural S&o Paulo / SMC / PMSP, S&o Paulo, SP, 2019. Fotografia: Luciana Nicolau.
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FIGURA 21: Tabula, 2015, Edith Derdyk. Editora lkrek. Obra pertencente ao acervo da Colegéo de Arte da
Cidade / Centro Cultural S&o Paulo / SMC / PMSP, SP, 2019. Fotografia: Luciana Nicolau.

Tabula se torna, portanto, um “ser”. Ela se edifica, eleva-se, quando o interator
entra em contato com ela, e sua estrutura — desdobrada, aberta a esse contato e ao
ambiente — se ergue e incorpora em si um carater de extensdo da sua presencga. Ela
Se posiciona e se impde no espago como o “ser-obra” que € e, desse modo, aproxima-
se das caracteristicas de uma instalacao artistica.

Na obra de Derdyk, a interacéo traz consigo a capacidade de tornar completo
o livro-objeto. Sua presenca diante do dialogo com o interator atinge o espaco, e a
area de acao desse trabalho alastra-se para além do seu suporte “livro”, extrapolando

seu receptaculo, ocupando e dominando o espaco.

I “
FIGURA 22: Tabula, 2015, Edith Derdyk. Editora lkrek. Obra pertencente ao acervo da Colecéo de Arte da
Cidade / Centro Cultural Sdo Paulo / SMC / PMSP, Sao Paulo, SP, 2019. Fotografia: Luciana Nicolau.
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FIGURA 23: Tabula, 2015, Edith Derdyk. Editora Ikrek. Obra pertencente ao acervo da Cole¢éo de Arte da
Cidade / Centro Cultural Sdo Paulo / SMC / PMSP, Sao Paulo, SP, 2019. Fotografia: Luciana Nicolau.

Os desdobramentos em Tabula seguem caminhos que versam aproximacoes
com outros trabalhos, como € o caso de Embutido Recéncavo — Recdncavo Embutido,

2003, trabalho de instalacdo do artista Marepe®’ (figura 24).

-

97 Marepe (Marcos Reis Peixoto) nasceu em 1970, na Bahia. Formado pela Universidade Federal da
Bahia (UFBA), é artista visual, reconhecido internacionalmente, apresentando seus trabalhos em
diversos paises além do Brasil, como Alemanha e Fran¢a. Em suas obras, costuma trabalhar com
referéncias tradicionais da cultura popular nordestina.
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FIGURA 24: Embutido Recéncavo — Recéncavo Embutido, 2003, Marepe. Colecao particular, Lisboa, Portugal.
Exposi¢édo “Estranhamente Comum” em 2019, na Estagéo Pinacoteca, Sdo Paulo, SP. Fotografia: Luciana
Nicolau.

Embutido Recdncavo — Recéncavo Embutido foi apresentado na exposicao
“Marepe: Estranhamente comum” em 2019, na Estacao Pinacoteca em Sao Paulo, e
assim como Tabula, é parte integrante de uma longa pesquisa do artista.

Marepe buscou desenvolver produgbes que poderiam criar um “espacgo
minimo” e unico, que “se transformasse e se multiplicasse em todos os comodos
comuns de uma casa”, sobrepondo quarto, banheiro, sala, area de servico e cozinha,
em um espaco no qual “todos os moveis e utilitarios” ja estariam inseridos “nas
extremidades da construgdo, deixando um vao Unico no centro”,

O artista, entdo, queria apresentar ao visitante a oportunidade de entrar em
contato com esse espaco “condensado”®®.

Pensar nesse “condensar”, nessa sintetizagdo de espagos reunidos em um so,
demonstra também aproximacfes com Tabula, seja pelas caracteristicas iniciais de
“receptaculo” — considerando que, em Embutido Recéncavo — Reconcavo Embutido,
temos um ambiente que se apresenta como estrutura confinante de diversos objetos
e espacos individuais aglutinados —, seja pela caracteristica de sobreposicdo de
espacos presentes em ambos. Em Tébula, temos as superficies do local da obra, das
paginas, das camadas de folhas impressas, reunidos na estrutura do livro-objeto; ja
em Embutido Recéncavo — Recdncavo Embutido, temos as sobreposicdes dos
cémodos, dos objetos e do proprio espaco em que a obra € alocada (figuras 25 e 26).

Apesar de tais caracteristicas, de vertentes aglutinantes e de um carater de
oclusédo, ambas as obras compartilham entre si um outro ponto, o qual revela em si a
potencialidade desses trabalhos: suas capacidades de se expandir no espaco em que
habitam, partilhando com o interator novas oportunidades de interacdo e
movimentacOes especificas nesses espacgos, reais ou virtuais, através de um

movimento ativo de se desdobrar e se abrir ao ambiente.

%8 Nota retirada do site da Galeria Luiza Strina, representante do artista, acessado em 20/10/2021 pelo
link: https://galerialuisastrina.viewingrooms.com/artists/55-marepe/works/22470-marepe-embutido-iii-
da-serie-arquitetura-aerea-2016/

99 |bid.
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FIGURA 25: Embutido Recéncavo — Recéncavo Embutido, 2003, Marepe. Colecao particular, Lisboa, Portugal.
Exposicédo “Estranhamente Comum” em 2019, na Estagéo Pinacoteca, Sdo Paulo, SP. Fotografia: Luciana

Nicolau.

FIGURA 26: Embutido Recéncavo — Recéncavo Embutido, 2003, Marepe. Colecao particular, Lisboa, Portugal.
Exposicédo “Estranhamente Comum” em 2019, na Estagéo Pinacoteca, Sdo Paulo, SP. Fotografia: Luciana

Nicolau.
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Em Embutido Recéncavo — Recéncavo Embutido, os espacos de dentro se
externalizam, trazendo a obra uma relacdo dubia entre espaco fechado e aberto,
articulada pela inversédo de papéis entre dentro e fora. O espaco fechado abandona
os atributos do oculto, tapado e coberto, para adotar a gramética do desvelado,
exposto e manifesto, proprios dos espacos abertos. A obra, portanto, instala-se nesse
espaco de alocacao, habita-o.

Em sua abertura, consegue ocupar o0 espago em que o interator se encontra,
convidando-o a “entrar”, a conhecer todos 0s seus elementos que estavam
condensados. Mas também o convida a passagem, ao caminho, ao contorno e a
exploracdo de todos seus cédmodos, seus espacos aglutinados e sobrepostos, na
medida em que eles se instauraram e se desvelam nos desdobramentos do trabalho.
Inclusive em seu titulo, temos a impressao de um desdobramento pela repeticao das
palavras, em ordem invertida, que acabam gerando uma referéncia a essa estrutura
articulada.

Apesar das diferencas entre seus materiais e suas escalas — sendo Embutido
Recbncavo — Recdncavo Embutido constituido por uma estrutura de 300,0 x 300,0 x
300,0 cm, em madeira e metal; e Tabula uma estrutura de 18,0 x 22,5 cm, feita em
papel —, ambos os trabalhos, em sua mecanica, apresentam grandes semelhancas,
revelando entre si uma grande conformidade.

A dominacéao espacial € imposta pelas duas obras, que acabam por alcancar
dimensdes extrapoladas de suas areas de acao iniciais, por causa da interacdo e da
capacidade de movimento corporal que elas criam, em didlogo com esse interator.

Seus interiores séo, assim, revelados por um movimento de expansao atraves
da dobradiga ou dobradura, e o interator, em ambos os casos, € “convidado” a acessar
Novos espacos, a desvelar o que antes parecia encoberto ou oculto.

Embutido Recbncavo — Recbncavo Embutido poderia ser considerado,
portanto, um objeto com articulacdo de livro, enquanto T4bula seria um livio com
articulacdo de objeto, ambos com a sua propria potencialidade de criar e recriar
sobreposicoes de espacos, sejam eles reais, virtuais, metaforicos ou interpretativos.
(figuras 27 e 28).
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FIGURA 27: Tabula, 2015, Edith Derdyk. Editora Ikrek. Obra pertencente ao acervo da Cole¢éo de Arte da
Cidade / Centro Cultural Sdo Paulo / SMC / PMSP, Sédo Paulo, SP, 2019. Fotografia: Luciana Nicolau.

FIGURA 28: Embutido Recéncavo — Recéncavo Embutido, 2003, Marepe. Colecao particular, Lisboa, Portugal.

Exposicédo “Estranhamente Comum” em 2019, na Estacdo Pinacoteca, S&o Paulo, SP. Fotografia: Luciana
Nicolau.
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Tabula e Embutido Recdncavo — Recéncavo Embutido se aproximariam, desse
modo, por suas mecanicas de ativacao e pela capacidade de criar sobreposi¢des de
espacos. Entretanto, esses trabalhos ndo seriam exemplares Unicos de tais
aproximagoes.

Abismo, 2012, de Lucia Mindlin Loeb'%, foi apresentado em 2018 na exposi¢édo
“Tarefas Infinitas”, no Centro de Pesquisa e Formacdo do SESC, em S&o Paulo.

A obra, um livro de artista assim como Tabula, também possui um formato
inicial de cddex, como um livro extremamente grosso. Em suas péaginas, foi impresso
repetidamente, na frente e no verso de cada folha, a mesma imagem — uma foto de
varias pessoas andando sobre rochas em uma praia. O livro, entdo, apos costurado,
foi serrado ao meio na diagonal, sendo, portanto, um conjunto de duas partes soltas,

do mesmo original (figura 29).

FIGURA 29: Abismo, 2012, Lucia Mindlin Loeb. Editora TIJUANA. Retirado de: https://tijuana.net.br/EDICOES-
EDITIONS, acesso em 30/09/2021.

100 | ycia Mindlin Loeb, artista paulista nascida em 1973, é graduada pelo Centro Universitario Belas
Artes de Sao Paulo, mestra e doutora em Artes Visuais pela ECA/USP. Trabalha, principalmente, com
fotografia e livros de artista, investigando suas possibilidades de criacdo pela utilizacédo de repeticdes,
sobreposicdes, deslocamentos, cortes e furos.
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Assim como na obra de Edith Derdyk, Abismo acaba remetendo ao seu proprio

titulo a partir das caracteristicas de seu suporte.

FIGURA 30: Abismo, 2012, Lucia Mindlin Loeb. Editora TIJUANA. Retirado de: https://tijuana.net.br/EDICOES-
EDITIONS, acesso em 30/09/2021.

A altura do livro, erguido sobre a superficie em que é exposto, apresenta-se
como dois pareddes rochosos. Separadas as partes serradas, temos, entdo, o
“desfiladeiro”, o caminho aberto entre as montanhas no qual podemos cair, como uma
armadilha do trabalho que envolve nossa atencéo e cria a disposicao do individuo de
manusea-lo, de explorar suas caracteristicas montanhosas (figura 30).

Nesse contato, o interator tera a capacidade de comecar o movimento, dar vida
a obra pelo primeiro folhear. As paginas, com a mesma imagem, ndo sao iguais entre
si, ja que o corte diagonal as separou em lugares diferentes. Elas passam a ser
imagens individuais; o “abismo” que separa as metades separa também as imagens,
mas une-as como conjuntos de espacos.

Em Abismo, podemos entdo encontrar a mesma capacidade de criagdo de
espacos que vimos anteriormente nas obras de Edith e Marepe. Seja pela habitacéao
do espaco real pelo suporte, seja pelos espacos das superficies das paginas ou dos
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diferentes espacos vistos nas imagens, ou pela criagdo de um espaco virtualizado —
gue parte da interacdo do individuo e seus movimentos sobre as estruturas do objeto.
Todos se sobrepdem e se aglutinam entre o didlogo do interator — e seu movimento
corporal em relagcéo ao trabalho —, o campo de ag&o da obra e o espagco em que se
encontram (figura 31).

Primeiro, o0 espaco do suporte, ocupado pelas capas, folhas e imagens, propicia
a leitura para além da sua estrutura de livro. Em didlogo com o titulo, quando se
apresenta em sua montagem vertical, separada ao meio e equilibrada de forma que
aparenta certa instabilidade, abre, por meio do corte diagonal, seu dialogo com a ideia
efetiva de abismo. A corporificacdo desse despenhadeiro de papel tem inicio na
exploracdo espacial do suporte pela percepcdo daquele que o toca e, nesse

movimento, a obra também comeca um movimento préprio de expansao.

FIGURAS 31: Abismo, 2012, Lucia Mindlin Loeb. Exposigcéo “Tarefas Infinitas”, 2018, no Centro de Pesquisa e
Formagédo do SESC (CPF-SESC), Sao Paulo, SP. Retirado de: https://jornal.usp.br/cultura/livros-e-seus-varios-

modos-de-usar-e-existir/, acesso em 30/09/2021.
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FIGURA 32: Abismo, 2012, Lucia Mindlin Loeb. Obra composta por um livro cortado, impressao offset e
encadernacgdo manual, edicdo de cinco exemplares (numerados e assinados), Portfélio da artista. Retirado de:
http://www.lucialoeb.com/I031.htm, acesso em 30/09/2021.

FIGURA 33: Abismo, 2012, Lucia Mindlin Loeb. Obra composta por um livro cortado, impressao offset e
encadernacao manual, edicdo de cinco exemplares (numerados e assinados), Portfélio da artista. Retirado de:

http://www.lucialoeb.com/I031.htm, acesso em 30/09/2021.
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Chegamos, desse modo, ao espaco de virtualizacdo, essa imposicdo e
edificacdo que a obra desenvolve no espaco e que vai criar, na percepcdo do
individuo, novas possibilidades e novos espacos.

O interator, confrontado pela criacdo do espaco ingreme desse objeto
corporificado, vai sentir sua area de acao se revelar pelo espaco do entorno e vai se
perceber motivado a mover as partes dessa estrutura — que o convida a exploracao —
para melhor assimilar as conexdes das imagens com o formato do penhasco e com
os registros fotograficos que apresentam pessoas se aventurando por rochedos.

Talvez a existéncia das pessoas nas fotos, como desbravadoras de um local
alto e rochoso, seja uma parte do convencimento subconsciente do interator em
também se aventurar, manuseando as “formacdes” paralelas de papel. A base do
objeto, mais fino em uma das partes, parece ser exemplo de uma instabilidade que
igualmente percebemos na acéo registradas das fotos. Associamos o perigo de queda
das pessoas nas imagens ao risco de queda do proprio suporte, ou de n0s mesmos
no “abismo” criado pela propria obra.

Nossas capacidades de leitura e percepcéo sao influenciadas por todos esses
elementos e, nesse local de curiosidade, receio e interesse, fica expressa a
capacidade de ampliacdo espacial do trabalho. Nao mais restritas ao proprio suporte,
as camadas de interpretacdo de seus espacos se ampliam para o entorno e se
envolvem com a area de a¢do da obra e o individuo (figuras 32 e 33).

Aqui, como na instalacdo, o contato do publico com a obra conduz a uma
insercao do individuo no préprio trabalho, criando nele a caracterizacao de elemento
ativo da obra pela possibilidade da sua acado, pelo manuseio do objeto em que se
vincula a virtualidade na leitura e “descoberta” da obra, inserida no contexto da
percepgao.

E interessante que, apesar de medir 18,0 x 21,5 x 22,0 cm quando fechado,
Abismo é capaz de se expandir e se tornar ainda maior, superando também os 59,0 x
21,5 cm de abertura. Ele parece ser capaz de se agigantar, tomando proporc¢des que
extrapolam sua propria materialidade e se aproximam de suas rela¢gdes metaforicas

de “montanha” (figura 34).
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FIGURA 34: Abismo, 2012, Lucia Mindlin Loeb. Pagina do livro “Fotografia na arte brasileira séc. XXI”, 2013,
Editora Cobog6, Séo Paulo. Portfélio da artista. Retirado de: http://www.lucialoeb.com/publicacoes.html, acesso
em 30/09/2021.

Na obra de Lucia Mindlin Loeb, as paginas refletem em si as mesmas imagens,
mas, separadas pelo corte diagonal e pelo folhear das paginas, suas sobreposi¢cées
sao capazes de criar novos contextos e novas leituras, que expandem o objeto para
outras possibilidades espaciais. A cada movimento, a cada manuseio, 0 mecanismo
dessa obra permite novos formatos e novas imagens sao vistas, separadas de suas
outras metades por diferentes angulos, ainda que registrem o mesmo momento.
Nesses contextos, o trabalho poderia também se relacionar com a obra Microscopio

para Sao Paulo, do artista Olafur Eliasson!?,

101 Olafur Eliasson, artista dinamarqués nascido em 1967 e formado pela Royal Danish Academy of
Fine Arts, produz esculturas, fotografias, filmes, pinturas, intervences em grande escala e instalacdes,
sendo reconhecido, principalmente, pelos dois Ultimos. Seus trabalhos utilizam elementos como a luz,
a agua, o sol e a temperatura, com enfoque na ativagao sensorial e perceptiva do observador. Em 1995,
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Microscopio para Sédo Paulo, 2011, foi apresentada na Pinacoteca do Estado
de Sao Paulo, na exposigcao “Seu corpo da obra” — primeira mostra individual do artista
no Brasil, cujos trabalhos foram expostos em trés diferentes locais de S&o Paulo
(Pinacoteca, SESC Belenzinho e SESC Pompéia).

Criada especificamente para o patio do prédio principal da Pinacoteca, o artista
construiu uma grande estrutura de espelhos e metal, em formato de uma piramide
invertida, preenchendo o espac¢o do telhado até o chdo. A obra remetia a um
caleidoscépio gigante, capaz de refletir o espacgo, ndo sé externamente, como também
em seu interior, que o visitante poderia acessar pela passarela do prédio, que cruzava

0 meio da obra (figura 35).

FIGURA 35: Microscopio para Séo Paulo, 2011, Olafur Eliasson. Exposi¢ao “Olafur Eliasson: Seu corpo da obra”,

mudou-se para Berlim e abriu o Studio Olafur Eliasson, onde possui um time de diversos profissionais
gue o auxiliam em suas produgdes.
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Pinacoteca de S&o Paulo, S&o Paulo, SP. Retirado de:
https://olafureliasson.net/archive/artwork/WEK107103/microscopio-para-sao-paulo-microscope-for-sao-paulo,
acesso em 15/10/2021.

A obra de Eliasson apresenta, nos reflexos do espaco e de seus elementos, as
principais ferramentas de dialogo com o publico. As estruturas do prédio, paredes,
objetos, o teto de vidro, as luzes e os proprios visitantes tornam-se elementos do
trabalho, ndo sé no contexto do espaco real, onde esta a obra, como também nos
multiplos espacos virtualizados, criados em cada espelho.

Funcionando quase como portais, os espelhos repetem em si 0s espacos que
estdo refletindo e os préprios cruzamentos de reflexdes geram entre si novos espacos.
O prédio se multiplica, seu acesso se expande — ainda que de forma fragmentada —,
atingindo os visitantes de maneiras diferenciadas.

O posicionamento e a movimentacao do individuo nesse espaco tornavam-se
variaveis que interferiam nas leituras perceptivas com a obra e o lugar por ela
habitado, ja que, como fractais de espacos, os interatores se percebiam imersos nas
reflexdes. Podiam se sentir como parte do prédio, de maneira ambigua, de certa forma
habitando o exterior e o interior do préprio trabalho artistico.

Esse jogo reflexivo cria certa aproximacdo com o nome da obra de Marepe,
considerando que Embutido Reconcavo — Recéncavo Embutido possui as mesmas
palavras em seu titulo, mas escritas de formas espelhadas. Também poderia se
aproximar pela ideia de condensacéo de espacos, onde, no mesmo local, podemos
ter a obra e seus variados “cémodos” — ainda que virtuais, na obra de Eliasson —,
retomando a ideia de uma capacidade de criacdo espacial e sobreposicdo dos

espacos que podem ser acessados pelo individuo que interage com esses trabalhos.
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FIGURA 36: Microscépio para Sdo Paulo, 2011, Olafur Eliasson. Exposigao “Olafur Eliasson: Seu corpo da obra”,
Pinacoteca de Sao Paulo, SP. Fotografia: Luciana Nicolau.

Além dessas aproximacdes, a obra também se relacionaria com 0s outros
trabalhos pela perspectiva da capacidade de expans&o na habitacdo do espaco. E
interessante que o “desdobramento” dos espagos na obra de Olafur ndo viria pela
abertura do que estava fechado, mas, antes, pelas diversas fragmentacdes possiveis
do espaco real em virtual (figura 36).
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Abre-se, portanto, uma obra com varias camadas de interacdo e interpretacao,
que pode, até certo ponto, aproximar-se da leitura das camadas de paginas no livro
de Lucia Mindlin Loeb, uma vez que, em Abismo, também se encontram imagens de
um mesmo momento — mas que Nnao mais representam a mesma posi¢ao, gracas aos
seus cortes distintos. As paginas de Abismo transformam-se em imagens unicas,
assim como as imagens refletidas pelos espelhos da obra Microscopio para Séo
Paulo, que refletem sempre imagens diferentes para cada individuo (figuras 37, 38 e
39).

FIGURA 37: Microscépio para S&o Paulo, 2011, Olafur Eliasson. Exposicéo “Olafur Eliasson: Seu corpo da obra”,
Pinacoteca de Sao Paulo, Sao Paulo, SP. Retirado de:
https://olafureliasson.net/archive/artwork/WEK107103/microscopio-para-sao-paulo-microscope-for-sao-paulo,
acesso em 15/10/2021.
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FIGURA 38: Abismo, 2012, Lucia Mindlin Loeb. Obra composta por um livro cortado, impressao offset e
encadernacdo manual, edicdo de cinco exemplares (numerados e assinados), Portfélio da artista. Retirado de:
http://www.lucialoeb.com/I031.htm, acesso em 30/09/2021.

FIGURA 39: Abismo, 2012, Lucia Mindlin Loeb. Obra composta por um livro cortado, impressao offset e
encadernacao manual, edicdo de cinco exemplares (numerados e assinados), Portfélio da artista. Retirado de:

http://www.lucialoeb.com/I031.htm, acesso em 30/09/2021.
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O espaco, modificado pelos elementos da obra, interfere na percepcao daquele
que o presencia. Além disso, no momento em que o publico entra em contato com
esses componentes, ele também acaba se tornando um dos elementos da propria
obra, uma vez que seus movimentos, sua interacdo, percepg¢ao e vivéncia sao
espelhados pelas paredes do trabalho artistico, preenchendo e reescrevendo o local
em que se encontra. Adquire, em conjunto, a ilusdo perceptiva de uma espacialidade
que se expande infinitamente, refletindo os proprios visitantes e os inserindo naquilo
gue experienciam, criando um ciclo de existéncia de virtualidade (figura 40).

Segundo Olafur:

O segredo para ativar o potencial dessas estruturas nao € cognitivo nem
ocular. E, em grande medida, uma combina¢&o de mover-se fisicamente ao
redor deles e olhar, ao mesmo tempo, para a maneira como elas
instrumentalizam, ou ativam, o espago. E € aqui que o corpo se torna
interessante. Estou me referindo a estender o pensamento até a acdo. [...] E
aqui que o corpo desempenha um papel fundamental [...] como o veiculo da

forma como corpo e mente colaboram para ativar um objeto no espaco.
(ELIASSON in VOLZ, 2011, p.385 e 386)

O corpo, portanto, € elemento fundamental para o artista; além disso, funciona
como modo de ativacdo do objeto-obra no espaco. Tal qual os livros de artista citados,
€ na acao do mover e de se movimentar que o trabalho vai se estabelecendo e se
expandindo.

A passarela, que corta a obra e o vao da Pinacoteca, parece tornar-se ponte e
nao so conecta os dois lados do prédio, como também permite ao visitante adentrar a
propria obra, de forma que presencia seu nucleo — assim como acessamos 0 miolo
em um livro — e pode se ver refletido dentro dele.

A sobreposicdo espacial da obra de Olafur integra, assim, tanto seu exterior,
dialogando principalmente com a area espacial e estrutural do prédio da Pinacoteca,
como em seu interior trazendo, aqui, a estrutura do teto, as luzes do espaco externo
da cidade, o espac¢o da prépria passarela e os visitantes, com suas camadas de
percepgao.

Nesse interior, o individuo era capaz de receber com poténcia maxima a
iluminacdo externa, transformando os espelhos em refletores de um espaco ainda

mais amplificado, o do céu da cidade, trazendo para dentro 0s espagos externos,
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sobrepondo, cada vez mais e mais, as possibilidades de espacos inseridos ali, dentro

do proprio didlogo entre interator e obra (figura 41).

FIGURA 40: Microscoépio para Séo Paulo, 2011, Olafur Eliasson. Exposigao “Olafur Eliasson: Seu corpo da obra”,
Pinacoteca de Sao Paulo, SP. Fotografia: Luciana Nicolau.

O individuo tornava-se, desse modo, um seguimento do trabalho, uma vez que
era capaz de adentrar o interior da piramide e se ver multiplicado nas paredes
espelhadas da obra, observando as diferentes imagens e facetas desses fractais do
céu e de novos espagos. As sobreposices imagéticas eram capazes de colaborar
com as novas perspectivas de um mesmo espaco, talvez se aproximando de uma
concepcao de igual desdobramento, criando uma espécie de movimento em conjunto
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com o proprio interator. A cada passo, esse movimento era mais e mais perceptivel,

ja que ceéus, estruturas e visitantes se modificavam a cada deslocamento, devido aos

posicionamentos dos espelhos e as imagens dos fractais que se alteravam.

FIGURA 40: Microscopio para Séo Paulo, 2011, Olafur Eliasson. Exposi¢ao “Olafur Eliasson: Seu corpo da obra”,
Pinacoteca de Sdo Paulo, SP. Retirado de: https://www.sescsp.org.br/online/edicoes-
sesc/124_A+ARTE+COMO+EXPERIENCIA+COMPARTILHADA#/tagcloud=lista, acesso em 15/10/2021.

A vivéncia do objeto, a partir da possibilidade da interacdo do tocar e folhear
das paginas ou do seu movimento corporal e leitura em um espaco expositivo, no qual
o individuo dialoga com o trabalho, transforma a obra em algo mais, algo novo. Porque
€ na compreensédo do observador que se encontra o caminho da percepcao, dialogo,
assimilacao e internalizacdo da obra, por vezes possibilitando ao publico alcancar o
que aqui denominamos de Ponte Sinestésica.

A expansdo das obras, das suas tensdes territoriais, limita-se a partir da
percepcéao individual de cada um. As relagbes sensoriais e de tenséo do interator, que
ressoariam com esses objetos, mostrariam, pela Ponte Sinestésica, até onde o fluir e
a espacialidade das obras poderiam existir. E 0 bosque que permite sua entrada e que
faz o individuo trilhar caminhos perceptivos, guiando-o sensorialmente por todas
essas obras, externando quais os espacos de fronteira do local que elas habitam.

A espacialidade, neste ponto, sentida de forma sensorial e cinestésica, sera
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diversificada entre os individuos, ainda que experienciem os mesmos trabalhos. Seja
no tempo, na leitura ou na memoéria do visitante, esses trabalhos dialogam com a
humanidade. S&o obras cujo habitar também busca permitir o sentir, o estar ali,
criando todas as possibilidades para o estabelecimento de elos com elas.

Assim, Tabula, Embutido Recbncavo — Recbncavo Embutido, Abismo e
Microscopio para Sao Paulo sdo obras que, apesar de suas diferengas — tanto no caso
dos contextos de experiéncias (privada e individual, nos livros de artista; publica e
coletiva, no caso das instalacdes), quanto nas distintas escalas e suportes (de
pequeno a médio porte nos livros, e de grande porte nas instalacées) — podem ser
aproximadas por se assemelharem subjetivamente no contato ativo com o individuo
que pode contata-las, criando leituras e interacbes por meio das possiveis
sobreposi¢des espaciais, imagéticas e perceptivas das préprias obras e do interator.
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CONSIDERACOES FINAIS

Para encerrar esta dissertacdo, considero importante compartilhar minhas
experiéncias e os caminhos que me levaram as associacfes aqui desenvolvidas,
resultantes na Ponte Sinestésica e na exploracao de sua possivel existéncia em dois
tipos especificos de obras artisticas: as instala¢des e os livros de artista — algo que
pode ser um diferencial, considerando outras metodologias de estudo que abordam
tal percepgao.

A escolha do enfoque da pesquisa esta, portanto, atrelada as minhas
experiéncias académicas e estéticas, ainda que eu mesma nunca a tivesse nomeado
assim antes deste projeto. Creio que tanto o contato que tive com os livros de artista
e com as instalagbes, quanto o pensar sobre eles foram chaves essenciais para
desenvolver todo o texto elaborado até este momento.

Retomando a origem desta pesquisa, mesmo que de inicio ndo reconhecesse
a sua importancia, partirei de uma leitura, presente ainda hoje no meu processo, e que
acredito ser o procedimento fundante deste trabalho. Esse primeiro destaque se refere
a leitura dos livros de Wassily Kandinsky.

Em 2011, tomei conhecimento de dois de seus escritos mais famosos — Do
Espiritual na Arte'%? e Ponto e Linha Sobre Plano'® — e me foi recomendada a leitura
de ambos. Na época, tinha pouquissima familiaridade com o desenvolvimento tedrico
do artista e as suas producdes plasticas ndo estavam entre as categorias de obras
gue mais me ocupavam.

Essas leituras revelaram-se essenciais, ndo apenas como simples referéncias,
estaticas, mas também como gatilhos de ideias e raciocinios referentes ao contato
humano com as producdes artisticas. Em especial, na obra Do Espiritual na Arte, na
qual Kandinsky cria relagbes entre as cores, movimentos e sons. A leitura tomou

sentido, corpo e forma, conforme fui avancando e as possibilidades de compreenséao

102 Finalizado em 1910 e publicado em 1954, o livro Do Espiritual na Arte € uma analise desenvolvida
por Kandinsky sobre as condi¢cBes de criacdo do artista, estabelecendo uma teoria das cores e
preconizando a arte puramente “espiritual’, alcangada na abstragdo, por meio da aproximagao com o
espirito e com a sintese das artes.

103 Publicado originalmente em 1926, no livro Ponto e Linha sobre Plano, Kandinsky promoveu o
desenvolvimento organico de sua publicacdo anterior, Do Espiritual na Arte, procurando sistematizar
suas ideias tedricas quanto as formas, com experiéncias praticas e estabelecendo pontos de referéncia
por meio de um método analitico dos elementos.

110



de suas ideias se apresentaram como estimulos, que se revelaram como momentos
de reflexdo e de aproximacao a visdo sensivel do artista e ao seu pensar quanto aos
elementos da pintura, e como as caracteristicas dela poderiam se apresentar ao N0sso
sensorial. Todo esse conjunto de informagdes fixou-se em mim.

E também na sua ideia de “ressonancia”’ da obra com o observador que hoje
percebo ter sido uma espécie de “conceito caixinha”, se € que o posso apelidar assim,
que ficou guardado em meus raciocinios e minhas vivéncias. Creio que toda vez que
eu Vou a uma exposicdo, ou que entro em contato com trabalhos de arte, essa caixinha
entreabre-se, fica a espreita esperando o momento em que pode se abrir, mantendo-
se em mim como uma ideia, com o forte objetivo de se apresentar, de existir. Todos
esses elementos sao recuperados e apontados, neste trabalho, como parte do meu
raciocinio e como uma forma de externar o que por tanto tempo tem se mantido
guardado em meus questionamentos, quase como um ponto que fica ali,
constantemente rodando, girando em seu inconsciente, mas que, a0 mesmo tempo,
vai tomando forma, desenvolvendo-se e reunindo contetdo para crescer.

Wassily Kandinsky também é minha referéncia primaria no estudo das rela¢des
entre a arte e o humano, considerando que suas ideias e relagcbes poderiam ser
criados por meios de lacos internos de interpretacdo, sensérios quanto ao que nos é
apresentado, complementando nossa experiéncia externa com a interna.

J4 no ano de 2012, aluna ingressante da graduacdo em Artes Visuais,
desenvolvi uma pesquisa na Iniciacdo Cientifica e, nela, reconheco um segundo
marco para as minhas reflexdes neste mestrado.

O projeto, entdo voltado para a fotografia e escultura, comecou a se desdobrar
para algo mais amplo e se projetou para as instalacdes artisticas e os site-specifics.
Foi nesse periodo que comecei a pensar sobre algumas questfes intrinsecas a
percepcao, especialmente acerca da maneira como nosso sistema sensorial atua e
se estabelece em contato com a obra de arte, sendo afetado pelo espaco, tendo em
vista que o fato do observador “estar dentro da obra” poderia influenciar e estimular
NOssos sentidos.

Entre as tarefas que desenvolvi, foi indicado que eu lesse o livro A origem da
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Obra de Artel%4, 2005, escrito por Martin Heidegger. Lembro-me de achar o livro
interessante e recordo-me que, ao final da leitura, fiqguei com diversas indagacfes
guanto ao que o autor abordou. Diferentemente de Kandinsky, esse livro se manteve,
para mim, como uma referéncia do quanto os questionamentos relacionados as artes
podem ser complexos e de como tal complexidade poderia tornar-se ainda maior pela
dificuldade em propor e usar palavras que possam abranger o estado, o sentimento e
a ideia do que realmente queremos dizer.

No livro que li, o tradutor optou por deixar diversos termos seguidos pelas
palavras originais, em aleméo, usadas por Heidegger. Entende-se, portanto, que o
tradutor sentiu a necessidade de trazer os termos originais como uma
“‘complementacgédo” da tradugdo, como um elemento do que os termos em portugués
poderiam nao alcancar. Inclusive, creio que mesmo os termos em alemao poderiam
nao alcancar completamente o que Heidegger pretendia nos explicar. Entramos,
entdo, na questdo da linguagem escrita, que esta tdo intricada a nds e as nossas
experiéncias — principalmente quanto a arte — mas que, por vezes, pode nado ser
suficiente para expressar completamente o sentimento ou sensacdo daquilo que
experienciamos como seres humanos.

Permaneci na Iniciacdo Cientifica até 2014 e, no ultimo ano, comecei a refletir
a respeito do uso das cores — retornando a Kandinsky — e sobre a luz, ainda no
contexto das instalacdes e site-specifics, pensando, entao, nos estimulos visuais e em
como seus efeitos poderiam enganar nosso olhar, trazendo matérias que estariam
localizadas em um mundo virtual, no qual a projecao da luz seria criadora do objeto e
da alteracdo da sua cor, inserindo sua matéria luminosa no espaco e ocupando aquele
local. Regina Silveira'® e James Turrel'% foram, naquele momento, dois importantes
artistas nos meus questionamentos, com suas obras que operavam com projecdes e

luz. Turrel em especial, pelas suas obras projetadas nos cantos das salas, criando

104 QOriginal de 1977, o livro é resultado de trés conferéncias realizadas em 1936, pertencendo a fase
final de Heidegger. O objetivo da obra era analisar a verdade e o ser, por meio da meditacdo sobre a
natureza da obra de arte, e ndo buscava a resolugédo da pergunta “o que é arte?”. O intuito era, com
efeito, desenvolver um caminho de raciocinio para essa questao, além de abordar questionamentos
relativos a obra de arte, a verdade, ao ser, & esséncia da obra de arte, entre outros.

105 Regina Silveira é brasileira, nascida em 1939, em Porto Alegre, RS. E artista-plastica e arte-
educadora, autora de diversas obras multimidia, instalacdes, gravuras, projecdes, entre outros. Em
seus projetos, costuma trazer elementos como as sombras, luzes, insetos, perspectivas, entre outros.
106 James Turrel é norte-americano, nasceu em 1943, em Los Angeles, CA. Artista visual, trabalha, em
especial, com obras instalativas, com o espaco e com elementos de projecéo, luzes, cores e sombras.
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volumes geométricos que saltavam no espaco ao olhar, mas que ndo estavam no
espaco do tato, do toque. Novamente, meu “conceito caixinha” se apresentou e
sussurrou sobre “ressonancias’.

ApOs certo tempo, esse contexto da viséo e da luz foi extrapolado, e passei a
refletir também nos outros sentidos, ndo apenas na visdo, como também na audicao,
no olfato, no paladar e no tato, o que logo me remeteu a ideia da “sinestesia” — conceito
ao qual eu ja tinha sido apresentada, mas que ndo exatamente havia me aprofundado.
Na época, eu sabia do termo ligado aos seus conceitos biologicos e cientificos —
referindo-se a ativacdo de mais de um sentido ao mesmo tempo, considerada como
uma caracteristica rara. Para mim, naquele momento, tornou-se claro que tal elemento
poderia se apresentar como algo plausivel de acontecer no contexto artistico,
adaptando-o a uma caracteristica de relacdo com a obra de arte, ndo sendo, portanto,
um elemento puramente atrelado ao nascimento, mas, sim, ao momento perceptivo,
por assim dizer, tendo em conta ali, especialmente, as instalacbes. Passei, entdo, a
desenvolver um certo estudo sobre essa relagéo, apresentando-o como trabalho final
da pesquisa.

Os artistas Ernesto Neto!®” e Wagner Malta Tavares'®® foram, na época,
objetos importantes para a investigacdo. A utilizacdo por Ernesto Neto de materiais
diferenciados e especiarias, como canela e cravo, em suas obras, aproximou-me do
tato e do olfato. Em Wagner Malta, percebi a possibilidade de ativacdo da audicéo
com o olfato, e, para além dos sentidos, o elemento da memoria apareceria como
ponto relevante para a leitura das obras. Naquele momento, tive a oportunidade de
conversar com o artista sobre seus trabalhos, experiéncia que foi muito potente para
melhor refletir quanto ao didlogo entre sensacdes e individuo no contexto da arte.

Creio, hoje, que alguns dos pontos que abordei nessa conversa eram muito
pessoais, de alguma forma “encaixando” no trabalho do artista a minha subjetividade,

tomando, entdo, ciéncia desse espaco “maleavel” entre o que o artista cria e 0 que

107 Ernesto Neto € brasileiro, nascido em 1964, no Rio de Janeiro, RJ. Artista multimidia, desenvolve
trabalhos que se situam entre a escultura e a instalacdo. Sempre aludindo ao corpo humano e sua
interacdo com 0 espaco e com as obras, o artista explora elementos como tecidos flexiveis, lycra,
especiarias, malhas, algodao, entre outros.

108 \WWagner Malta Tavares é brasileiro, nascido em 1964, em Sé&o Paulo, SP. Artista visual, trabalha com
diversos suportes, como video, performance, escultura, desenho, fotografia e interven¢des urbanas.
Em suas obras, traz desde elementos da cultura pop e da literatura classica até elementos que buscam
uma “metafisica dos corpos”, como o calor, a luz, o frio, aromas, entre outros.
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nos compreendemos.

Em 2015, quando estava prestes a desenvolver meus Trabalhos de Conclusao
de Curso da Graduacao — tanto de bacharelado, quanto de licenciatura —, estagiava
na Colecao de Arte da Cidade, acervo de obras pertencentes ao municipio de S&o
Paulo e cuja reserva técnica se encontra no Centro Cultural Sdo Paulo (CCSP).
Aproximar-me de um acervo tdo diverso e tdo representativo do contexto artistico
brasileiro € uma influéncia clara em minhas pesquisas, principalmente porque foi por
meio dele que tive o privilégio de ter acesso a um conjunto de obras que se
apresentaria como mais um elemento fundamental para meus estudos: os livros de
artista.

Em 2015, foram doados para a Colecdo um conjunto de, aproximadamente,
300 itens desse formato artistico, que se tornou, para mim, um novo campo a ser
descoberto. Nos livros, comecei a enxergar aproximacoes e relacbes com as
instalacdes, retomando as pesquisas anteriores e, para além disso, percebendo, no
sensorio, uma caracteristica potencial que também poderia se apresentar entre eles.
Foi nesse momento que comecei a estabelecer algumas relagbes entre ambos os
formatos — instalacdes e livros de artista — como meios artisticos que se aproximariam
pelas formas como poderiam ser experienciados pelo interator.

Decidi, assim, entre 2016 e 2017, desenvolver os Trabalhos de Conclusédo de
Curso com enfoque nos trés itens que me causaram questionamentos e nos quais via
um entrelagcamento diferenciado: as instalagdes, os livros de artista e a sinestesia, e
foi desses trabalhos que o projeto deste mestrado surgiu. Logo, interessava-me a ideia
de uma relacdo nao s6 sensorial, mas de percepc¢ao espaco-temporal e de ativacdo
da memodria do individuo ante a obra artistica, criando-se uma relacao entre todos os
elementos, uma “ponte” entre obra-espaco-observador.

Na aprovacdo dos trabalhos, uma das perguntas da banca de avaliacdo me
incomodou. Era uma questao simples, que eu ainda né&o tinha refletido exatamente
sobre, mas que impactava diretamente no que eu apresentava. A perguntal®® foi se o
gue eu chamava de “sinestesia” estaria no objeto ou no espectador, e de qual deles

ela seria fruto e para quem fluia. Essa observacgéo ficou implantada em mim, uma

109 Tal pergunta foi feita pela Profa. Dra. Rita Luciana Berti Bredariolli, docente do Instituto de Artes da
UNESP.
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duvida que acabou indo ao encontro do meu “conceito caixinha”.

Percebi, desse modo, que, naquela época, eu acreditava analisar somente
relacdes semelhantes entre dois formatos artisticos, os quais teriam a capacidade de
trazer a tona no espectador uma alteragdo de percepcao espaco-temporal quando
este estivesse em contato com essas obras. Quanto a sinestesia, ela estaria presente
nessa ligacdo, mas sem uma definicdo exata de inicio e de fim.

Comecei a ver as lacunas e buracos que deixei, trechos que precisavam de
uma melhor construcdo; por isso, esse mestrado foi elaborado, justamente para
buscar preencher essas lacunas — ou ao menos parte delas — quanto a ideia do que
nomeei de “Ponte Sinestésica” ja em meu TCC.

Atualmente, conforme produzo o presente texto, compreendo que, na verdade,
minhas reflexdes sempre se voltaram as possibilidades de criagdo de um elo, o qual
possibilitaria a representacdo de uma conexdo mais profunda entre observador e a
obra, em uma ativacao entre o individuo, o0 espaco e o objeto. Algo mais intimo, mas,
ainda sim, complexo e extenso, como um “microuniverso” entre eles. Quanto a
pergunta citada, creio caminhar para uma compreensdao de que, metaférica e
temporariamente, essa sinestesia seria transitéria, ndo so porque ela nao seria fixa,
mas também porque transitaria entre o objeto e o individuo, fluindo do individuo e
sendo respondido pela obra, gerando um movimento metaférico, entre ambos, de um
para outro.

Ao longo deste trabalho, uma das minhas maiores dificuldades foi entender em
qgual ordem seria necessario desenvolver os raciocinios para conseguir trazer a
compreensao quanto ao que desejava dizer. Essa dificuldade veio, principalmente, do
fato de que, para mim, todos os elementos ja citados nos capitulos anteriores
ocorreriam em conjunto, quase que simultaneamente, e todos eles seriam tao
interligados que ndo necessariamente existiria uma ordem direta no processo. A
ordem seria, com efeito, a forma como o individuo cria suas associagdes e da acesso
a obra de arte para se comunicar com ele, seu “estado perceptivo”°. Entretanto, ndo
podendo me valer dessa artimanha de escrever tudo a0 mesmo tempo, em encaixes
e transi¢Bes imaginados por cada individuo, foi preciso adaptar e criar uma ordem de

abordagem. Por esse motivo, 0s assuntos se seguiram em capitulos separados, com

110 | EOTE, 2015, p.57.
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acOes e relacbes ordenadas, para culminar em um estudo especifico de algumas
obras com que ja tive contato presencialmente.

Assim, a pesquisa chega ao seu ultimo capitulo partindo dos fatos, relagfes e
experiéncias que foram, na verdade, o inicio de tudo, mas que possibilitaram a criacdo
e se mantiveram no desenvolvimento de todo o percurso até este momento.

Este trabalho, portanto, foi desenvolvido a partir do pensamento da sinestesia
como metafora e como parte integrante da subjetividade do individuo. A ideia de
associacao sensorial se expandiu ao longo da pesquisa e resultou nas relagdes das
linhas da percepcéo, da metafora, do subjetivo e da experiéncia estética.

Criando-se, portanto, essa abordagem, a pesquisa alcancou o
desenvolvimento de uma anélise especifica do didlogo entre obra de arte e individuo
e a criacdo de um espaco metaférico de troca entre eles, por meio da potencialidade
de existéncia de uma area de acado, na qual poderiam se apresentar alteracfes na
percepcdo do tempo e do espaco, juntamente a uma ativacdo da memoria e do
sensorial do interator, estabelecendo-se, nesse sentido, um didlogo subjetivo com a
obra de forma a atingir uma nova experiéncia estética.

Sendo assim, conclui que seria plausivel a concepcdo de uma percepcao
sensorial, metaforicamente sinestésica e especifica de cada um, que resultaria no que
se nomeou de “Ponte Sinestésica”.

A Ponte seria elemento caracteristico da criacdo de um elo “ressoante” possivel
entre obra e interator, existente nesse espaco virtual de abrangéncia entre os dois,
apresentando-se como uma forma de fruicdo, pela possibilidade de estabelecer um
didlogo e uma troca ativa entre eles. Essas definicbes conversam com diversos
conceitos de diferentes autores citados anteriormente, como Kandinsky, Arnheim,
Urbina, Certeau, Ranciére, Morris e Ortega y Gasset, 0 que poderia reiterar as ideias
apresentadas (apéndice 1).

Pensar a Ponte Sinestésica seria, entdo, criar uma possibilidade de estabelecer
relacbes mais profundas que poderiam ser acessadas entre o individuo e o objeto-
obra, levando em conta, para isso, a existéncia também de uma disponibilidade de
“‘imersao” do sujeito nesse dialogo — a qual seria sempre limitada pelo proprio interator,
cuja abertura perceptiva é necesséria para tal interacéo.

Quando a abertura é restringida e ndo acontece, a “ressonancia” que seria

possivel ndo € gerada, e esse diadlogo sinestésico, metaférico e subjetivo néo se

116



forma. Portanto, para nossa percepcao, a predisposicdo — que é uma abertura a
prépria subjetividade —, é item essencial no que concerne ao acesso as obras de arte
e a como dialogamos com elas, interferindo diretamente na criagdo da Ponte
Sinestésica.

Além disso, no que diz respeito as obras de arte, a Ponte Sinestésica tem como
caracteristica a capacidade de, ao mesmo tempo em que amplia os canais de dialogo,
ser também um indicador territorial da obra, tornando-se, portanto, um fator de
referéncia quanto a area em que a ativacdo desse trabalho poderia ser possivel e
potente.

A sinestesia metafdrica que é ativada no individuo seria o elemento que
somente se tornaria presente nesse espago ativo da obra, nessa disponibilizagdo para
entrar no “bosque” dela, delimitando a saida e a entrada desse espaco de fruicao
subjetivo. A capacidade de ativacdo sinestésica seria o elemento estabelecedor das
fronteiras da obra para a recepcéo da interacdo com o individuo, uma vez que a
territorialidade da obra esta na sua area de acéo.

Esses limites podem, por vezes, ndo ser tdo nitidos em uma avaliagéo formal
do trabalho, consequentemente, sendo de dificil mensuracéo e necessitando um olhar
para o espaco de acdo subjetivo da obra. A capacidade de acesso sinestésico ao
trabalho artistico aponta por si mesmo os limites ativos da obra, tornando a Ponte
Sinestésica uma ferramenta de fronteira desse objeto. As associacfes com 0s escritos
de Ranciére, Ortega y Gasset e Certeau sdo elementos que reforcariam essas ideias.

Ao abordar especificamente as relagdes possiveis entre as instalacfes e 0s
livros de artista, a partir de quatro trabalhos especificos — Tabula (2015), Embutido
Recbncavo — Recéncavo Embutido (2003), Abismo (2012) e MicroscOpio para Sao
Paulo (2011) —, a pesquisa apontou para componentes que poderiam reduzir 0s
distanciamentos dessas linguagens artisticas, concebendo, na capacidade de
sobreposicdes de espacos de leitura, a caracteristica que possibilitaria essas
aproximacgoes.

A escolha das obras partiu da oportunidade de interagir e decodificar cada uma
delas pessoalmente, tendo, assim, o elemento integrador da proposta teorica da
autora, que surge inserido nas observacdes e associacdes desenvolvidas entre o0s
conceitos abordados em tais trabalhos. Esse fato foi usado como forma de reafirmar

o0 que foi apresentado, uma vez que se considerou todas as associagcdes aqui
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descritas para a selecdo dessas obras e para estabelecer suas interrelacdes.

Tratadas ndo apenas como ilustracdes, os trabalhos expostos sao
representacfes de caminhos que figuram dentro da ponte sinestésica e de diferentes
bosques.

As pessoas leem e interpretam as obras subjetivamente, e nesse subjetivo &
gue podem estabelecer seus elos e sentidos. A formacdo em nés, a partir do que esta
|4, mas que néo se é possivel ler, nos retorna ao inconsciente estético de Ranciere e
ao bosque de Ortega y Gasset. Somos inseridos naquele ambiente em que, quanto
mais adentramos, menos vemos as bordas, menos sabemos de seus limites, mas que
sabemos que esta l4. E por meio dessas leituras que conseguimos entender a
existéncia da Ponte Sinestésica.

Considerando que o individuo alcangou o contato com a Ponte Sinestésica,
compreendemos que o0 espaco material — inicialmente o Unico presente — toma sobre
si caracteristicas de um outro espago, esse “espago sobreposto”, que foi criado
metaforicamente e sobre o qual fizemos uma aproximacéo com a ideia do bosque. Se
tal espaco, “virtual”, p6de se sobrepor ao existente, “real”, ainda que subjetivamente,
podemos considerar essa caracteristica como elemento da observacdo das obras
abordadas neste trabalho.

Georges Didi-Huberman afirma que “Nao ha escolha entre o que vemos [...] e
o que nos olha [...] Ha apenas que se inquietar com o entre. H4 apenas que tentar
dialetizar [..]"'!. Sendo assim, as obras, como aquilo que nos olha, e nés, como
agueles que veem, buscam comunicar-se entre si por esse dialogo.
Obras e sujeitos procuram nele a conexdo entre as tensbes e sensacdes que se
apresentam nesse contato, relembrando as afirmacdes ja sugeridas pela pesquisa e
apoiadas nas ideias de Kandinsky — quanto as possiveis ressonancias e tensdes entre
individuo e obra — e por Urbina — no que se refere a obra que se anima com o sujeito-
interator —, recriando espacgos que se aglutinam e se agrupam em sobreposicoes.

Desta maneira, foi possivel trazermos ao leitor um fragmento do que se buscou
sistematizar nesta pesquisa, ao apresentar algumas das possibilidades dos encontros
e elos que poderiam ser gerados nos dialogos que se aprofundam e se expandem

para o espaco da percepc¢do e da subjetividade do individuo na arte. E importante

111 DIDI-HUBERMAN, 2010, p.77.
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destacar que o percurso tracado por este trabalho € uma apresentacdo dos meus
proprios “processos e procedimentos artisticos”'? — espelhando, aqui, 0 nome da
linha de pesquisa —, em suas relagdes e percepcdes com os trabalhos artisticos com
que tive contato.

Neste momento de conclusdo, € importante levantar a existéncia de certos
encontros propostos, algumas insercdes especificas nesta dissertacdo, que podem
ter passado despercebidas em certos momentos. O primeiro seria quanto ao uso de
imagens de registro pessoal, nas figuras 8, 11, 12 e 13 (apéndice 2), como ilustracdes
para o texto, as quais foram escolhidas de forma a endossar o0 meu caminho de
percepcdo. A existéncia de associacdes visuais, dentro das imagens escolhidas,
também reafirma esse carater pessoal — como € o caso das figuras 8, 10 e 11, que
apesar de ndo serem sequenciais no texto, se colocadas lado a lado, dialogam com a
ideia do “bailarino” como sinénimo do individuo interator nas obras artisticas!!®
(apéndice 3).

Além dessas propostas, destaca-se, também, na apresentacdo dos quatro
trabalhos artisticos analisados, a preocupacdo em utilizar registros pessoais sobre
eles — fato que so6 néo foi possivel na obra Abismo, por conta da perda dos arquivos.

Tais aspectos representam, portanto, o carater pessoal de interpretacdo em
relacdo as associacdes entre essas imagens e 0S conceitos aqui descritos, e
evidenciam o processo de busca por uma compreensao quanto aos meus contatos
com as obras de arte, durante meu percurso académico, e dos procedimentos que
eram necessarios para um esclarecimento de tais relacoes.

Compreende-se, também, que, no contexto geral do trabalho, a apresentacao
do conceito da Ponte Sinestésica possa ser somente um inicio em desenvolvimento.
As relacbes apresentadas estdo fora de teorias especificas de percepcdo, como a
semidtica, a fenomenologia ou a neurociéncia, e, por esse motivo, podem trazer uma

complexidade capaz de se aproximar de artistas ou de publicos diversos, gerando,

112 “Processo e Procedimentos Artisticos” € a linha de pesquisa do Programa de Pds-Graduacdo em
Artes do Instituto de Artes da Unesp, na qual este mestrado foi desenvolvido e a qual estdo vinculados
o orientador, a pesquisadora e 0 grupo de pesquisa.

113 “[...] o interator torna-se o bailarino do espaco expositivo, ao aliar seu movimento corporal e ativar
sua percepgdo, quando em contato com a obra, ele se torna capaz de acessar, tanto sensagfes
externas, envolvendo-o0 ao ambiente e tornando-o um “corpo em situagao”, como também, o torna ativo
subjetivamente, capacitando-o a obter uma movimenta¢éo sensoéria e cinética de didlogo subjetivo com
a obra, ressoando com ela” (p.60 e 61).
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por isso, novas formas de pensamento e novas correlacdes. Porém, ndo se descarta,
pelos mesmos motivos, a possibilidade de revisdes futuras das definicbes entédo
estipuladas.

Este trabalho esbocga, portanto, caminhos que possuem potencial para se
estender, se modificar, ou se ramificar e criar novas e importantes relacées. Buscamos
apresentar como nos, enquanto individuos, podemos nos comunicar, interagir e
perceber espacial e sensorialmente as obras de arte, e como nossas capacidades
perceptivas podem se expandir e gerar novas formas de trocas e caminhos, como
pela existéncia da Ponte Sinestésica e pela potencialidade de acesso aos “bosques”

gue sao as obras de arte.
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APENDICE 1 — Esquematizacao geral dos processos na Ponte Sinestésica
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APENDICE 2 - Percursos pela Ponte
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APENDICE 3 — O Bailarino e o corpo em situagio
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