886

Moy

[-ncontro Nacional
anpap. 2013 Lcossistemas Estéticos
Belém - Para 15 a 20 de Owubro

POETICAS DO EFEMERO OU A MATERIALIZACAO DE UNIDADES DE TEMPO,
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RESUMO: O artigo aborda trabalhos recentes dos artistas visuais Juan Parada e Marcio
Prado, que trabalham e refletem sobre a relacdo entre sociedade e meio, a partir de
codificagcbes proprias do campo das artes visuais, mas em processo de dialogia com outros
campos. Eles nos lembram que as formas simbdlicas nas paisagens, aqui entendida a partir
de uma abordagem geografica, podem ser lidas como textos. Para ambos os artistas, no
entanto, as formas na paisagem estdo sempre na iminéncia do desmoronamento, da
desmaterializacdo e da recomposicdo de suas partes, em novos, instaveis e efémeros
ordenamentos e indicios de sua existéncia.

Palavras-chave: Artes visuais. Geografia. Paisagem. Poéticas do efémero.

ABSTRACT: The article discusses the recent works of the visual artists Juan Parada and
Marcio Prado, who work and reflect on the relationship between society and environment,
from encodings own field of visual arts, but in the process of dialogic with other fields. They
remind us that the symbolic forms in the landscapes, here understood as a geographical
approach, can be read as texts. For both artists, however, the forms in landscape are always
on the verge of collapse, the dematerialization and rebuilding of parts, new, unstable and
ephemeral orders and evidence of its existence.
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O que torna a paisagem algo memoravel? Seriam suas propriedades
estéticas, 0 que chama a atencdo? Talvez, seria porque se apresenta como um
espaco legivel, em que as formas distinguem-se, umas das outras, nos campos
visual e haptico? Por que provoca determinadas sensacdes, percepcoes, afeccoes,
que se relacionam com reminiscéncias e com desejos? Por que nela habitam
referéncias, marcos, signos, que orientam espacial e temporalmente, e que sao
balizadores para as relagdes de identificacao e de territorialidade? Por que por meio
dela pode alguém se confortar com conceitos filoséficos, como permanéncia e
esséncia ou, diferente disto, pode-se refletir, lamentar ou festejar, a inexorabilidade

do tempo e a natureza mutavel das coisas inscritas no mundo?

Seja como for, a categoria paisagem, tdo cara aos campos das artes visuais,

arquitetura, urbanismo e geografia, € um construto sociocultural, ndo sendo,
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propriamente, uma realidade fisica (MADERUELO, 2010, p. 13). Mesmo quando
abordada em seu plano fisico, escapa em direcdo a mutabilidade. Suas fronteiras
sdo cambiantes e relativas, podendo ser demarcadas ou enquadradas, precaria e
temporariamente. Sua ordem interna tende a entropia, termo emprestado da
termodinamica que aponta a tendéncia de degradacao de um sistema, segundo a
composicdo e o grau de desordem de suas relagbes internas. O conceito de
paisagem ndo é sindnimo de “natureza” ou aquilo que se opde a cultura, aos
artefatos e artificios, como poderia aventar o0 senso comum. Paisagem € um modo
de ver e de vivéncia, contextualizados histérica e geograficamente. (COSGROVE,
1998, p.2).

Pode-se remontar sua circunscricdo, como importante categoria para o0
pensamento Ocidental, ao periodo do Renascimento, especialmente ligada a
linguagem da pintura. Inscritas nas paisagens, as materializa¢cées do engenho e da
arte dao conta de uma determinada cultura, das ideologias e das relagbes sociais,
em um determinado espaco-tempo. Por sua influéncia, por vezes contundéncia,
vivencia-se as relacfes materiais e imateriais - que sao tecidas por interacdes, com
0 mMeio e com 0 outro, e nas quais se esta imerso -. Nascem, alastram-se, diluem-se,
cerceiam ou libertam, inspiram ou empobrecem vidas e espiritos (SIMMEL, 2009).
Ha uma dialética na paisagem, que revela seu carater de matriz estruturante de
conceitos e de praticas, mas que também a denuncia como estruturada, por
relacdes e articulacbes de ordens visiveis e invisiveis, de agentes ndo antrépicos e
das praticas sociais. Diante de uma paisagem, ou inseridos nela, muitos podem

experimentar a ocorréncia de uma epifania.

Uma paisagem pode provocar um senso de artealizagcéo, que de acordo com
Alain Roger (2007, p. 23, apud MADERUELO, Op. Cit, p. 17)! se refere a “uma
intencionalidade estética posta na contemplacao, que transforma um lugar (espaco)
em paisagem”. Para Roger, existiriam dois tipos de artealizagdo: uma indireta, in

visu; outra direta, in situ.

Ao primeiro tipo, in visu, poder-se-ia agrupar toda a tradicdo da pintura
paisagistica e, também, parte da producado artistica surgida apos a crise do alto
modernismo, nos anos de 1960, de registros de trabalhos de site specific e de

fotografia, em que a paisagem é mediada e apresentada como representacdo. O
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termo site-specific, que ndo tem uma traducdo ideal para o portugués, pode ser
entendido nos termos em que Graziela Kunsch (2008) apresentou, dizendo que,
para além de ser mais uma categoria artistica, “€ um procedimento, uma pratica, um
método de trabalho, que implica o estudo de contextos especificos, em uma
reflexividade critica, e pode assumir as mais variadas formas de apresentagao”.
Correspondendo ao primeiro caso citado, de artealizacdo in visu, por exemplo, os
non-site de Robert Smithson, fragmentos associados aos sites dos quais foram
gerados, que estabelecem relacdes entre os espacos abertos e os fechados em que
a obra se distribuiu, a partir de incursdes nas bordas do urbano, e colocados dentro
de espacos de exposicdo. Como exemplo de site e non-site na obra de Smithson, o
trabalho A Tour of The Monuments of Passaic, New Jersey, EUA, (1967), ou, ainda,
o video Two Lines, Three Circles on the Desert, Deserto de Mojave EUA, (1969), de

Walter de Maria.

O segundo tipo, in situ, esta relacionado a producdo que se originou das
relacfes estabelecidas pelo Minimalismo - que articulou as obras aos espacos em
gue estavam postas -, e que se desdobrou, historicamente, em acfes diretas na
paisagem. Entre elas, as producdes de Land Art e Earthwork e de vertentes da Arte

Conceitual.

Esses trabalhos compreenderam o espago como elemento intrinseco e
indissocidvel da obra e, no mais das vezes, foram realizados fora dos limites
urbanos. Tributaria do pensamento de algumas das vanguardas artisticas do inicio
do século XX - como o Dadaismo e o Surrealismo, bem como das operacdes de
deslocamento duchampianas, especialmente o que se refere a instauracdo de suas
operacdes conhecidas como ready-mades -, a artealizacdo in situ de artistas como
Tony Smith, Walter de Maria, Robert Smithson, Heizer, Oppenheim, Richard Long ou
Hamish Fulton tinham como fundamento conceitual e estético, ndo mais a
representacdo da paisagem, mas a sua apresentacdo como obra artistica. A partir
delas, pode-se entender o termo site specific. Nesses trabalhos, a paisagem é
tomada como um ready-made e o tour, como categoria estética. O proprio corpo do
artista, ou de um possivel participante da proposicdo artistica, passa a ser um

instrumento de medida para a vivéncia no espaco e no tempo. (CARERI, 2007).
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No ambito do urbano, nos desdobramentos do regime da artealizacéo in situ,
poder-se-ia lembrar de inumeros trabalhos do grupo geograficamente deslocalizado
Fluxus, da Internacional Situacionista - com suas derivas, cartografias imaginarias
elou realizadas, e psicogeografias (JACQUES, 2003) -, do PROVOS, dos artistas
neoconcretos, de Richard Serra, ou de inUmeros artistas contemporaneos que
realizam intervengdes nas ou com as paisagens, aplicando-lhes um maior ou menor

grau de consciéncia contextual.

As proposicdes artisticas que se desdobraram no campo da escultura
expandida (KRAUSS, 2009; 1998), foram, paulatinamente, abandonando a énfase
na dimensao espacial e no culto ao objeto, e incorporando a sua esfera de
articulacbes, o tempo, na exposicdo de processos, na forma de deslocamentos e
trajetos, nas proposicOes de estética relacional. (BOURRIAUD, 2011 a; 2009).
Segundo Bourriaud, depois dos site specific, vivencia-se os time specific, que por
vezes elegem as paisagens como centros de suas proposi¢cdes, nos quais as
denunciam, as super valorizam, as constroem coletivamente, as reconstroem, as
integram, as relacionam a outras paisagens. Em muitos destes trabalhos, existe a
ideia da obra como passagem: de um estado fisico ou psicolégico a outro; de um
espaco a outro; de um tempo a outro. Os artistas que praticam tais formas de arte,
nao mais aplicam ou apresentam suas ideias concentradas em um unico objeto, mas
espraiam suas problematicas em inUmeros suportes e meios, no tempo e no espaco.
Desta forma, a “obra” ndo esta em um lugar/tempo fixo, como um centro irradiador
constituido por uma materialidade monolitica, mas é encontrada na relacdo entre
suas partes e no contexto no qual surgem e operam. A dimensao tempo, associada
a paisagem e ao espaco, passa a ser elemento-chave, para a compreensdo de
grande parte da producao contemporanea. Muitas obras apresentam-se na forma de
evento, manifestos, trajeto, viagens, etnografias, operam nos intervalos fisicos,

simbdlicos ou nas fronteiras, entre multipolaridades. (BOURRIAUD, 2011 a).

Apelando a uma fenomenologia do caminhar, e tomando a paisagem como
um objeto de suas praticas para a producdo de outras espacialidades, estdo muitos
artistas contemporaneos. Pode-se perceber uma dimensdo nessas praticas, que
implica a abordagem e a problematizacao sobre a velocidade dos fluxos no espaco
urbano, no que se refere a qualidade da configuracdo do espaco percebido, que as

aproxima de muitas das preocupacdes que j& podiam ser vistas, na passagem do
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século XIX para o XX (GROS, 2004). Os artistas parecem demandar do habitante
uma desaceleracdo em seus percursos, por meio de determinadas estratégias, de

modo a contemplarem, refletirem e agirem na paisagem.

De fato, na contemporaneidade, parece mesmo haver, mais do que uma
articulagdo entre espago e tempo, nos centros de convergéncia que Sao 0s
agenciamentos (DELEUZE, 1995). Ha4 uma aceleracdo, um adensamento e um
aumento da forca gravitacional gerado pelas inter-relacdes de seus componentes,
ao mesmo tempo em que ha um aumento exponencial da multiplicidade destes

centros.

Nos dias de hoje, para além da sensacdo de que a extensdo se reduz, e 0
tempo se acelera, ha um pressentimento de que todas as coisas estdo no limiar da
friccdo e da tensdo, quase sem margens possiveis para rearranjos (VIRILIO, 1993).
Segundo o que nos diz Richard Sennett, em seu livro Carne e Pedra (2008), o
problema se origina, exatamente, pela configuracdo espacial das cidades, pelos
produtos e processos que se desdobram na modernidade, provocando o que 0

sociélogo Anthony Giddens (1991) chamou de “desencaixe” dos individuos.

Giulio Carlo Argan (2005), sugeriu que as cidades podem ser espagos que
possibilitam o encontro, e mobilizou, para isto, a figura do topos. A fun¢éo primordial
do urbanismo é tomar, para si, a tarefa de fazer a cidade sobreviver as suas préprias
contradicdes. O urbanismo deveria trabalhar o topos (ARGAN, 2005, p. 230). Neste
sentido, o topos especifico deveria ser o elemento, a unidade, a representar
qualquer situacdo socioespacial. Deste ponto de vista, 0 topos seria um ponto de
“encontro”, no duplo sentido da palavra: de um lado, a possibilidade de se entrar em
contato com o outro; de outro, um ponto da cidade a ser descoberto. Nestes topos,
visualizam-se tanto os valores na sua forma, como na formacéo de diferentes forcas

em interagao.

A historiadora da arte Miwon Kwon (1961-), em seu texto Arte Publica e
Identidades Urbanas (KOWN, 2012; 2004), define e separa, em categorias, 0 que
entende por arte publica. Existiria, para ela, a arte no espaco publico, em que o
artista simplesmente muda o endereco do trabalho, do museu ou galeria para as

ruas, sem uma relacédo especifica e direta do trabalho com o local ou com algum
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grupo cultural determinado. Tanto faria, se aquele trabalho estivesse ali, ou em um
museu qualquer. A segunda categorizacdo € o que chama de arte como espaco
publico, em que artistas trabalham em projetos de urbanismo e arquitetura, para, por
exemplo, realizar a revitalizacdo de alguma regido da cidade. E, finalmente, arte no
interesse publico, em que os artistas envolvem-se com determinadas comunidades e
espacos de sociabilidades, em aproximagodes e relacdes mediadas por filtros sociais,
politicos, econdémicos ou culturais, no sentido de atuarem na alteracdo das
condicbes e relacbes dos lugares. Referindo-se ao lugar da ocorréncia da arte, no
texto Um Lugar apés o Outro: anotacdes sobre site-specificity, Kwon definiu as

operacdes contemporaneas, aqui abordadas, de site-oriented.

Levando adiante as tentativas (as vezes literais) de levar a arte para fora
do espaco-sistema museu/galeria (lembrem das telas listradas de Buren
saindo pela janela da galeria, ou das aventuras de Smithson nas terras
remotas de Nova Jersey ou locais isolados de Utah), trabalhos
contemporéneos que sdo orientados para o site ocupam hotéis, ruas
urbanas, projetos de moradia, prisbes, escolas, hospitais, igrejas,
zoologicos, supermercados, etc., e infiltram-se nos espagos da midia, como
o radio, o jornal, a televisao e a internet. Além dessa expansao espacial, a
arte site-oriented também é informada por uma gama mais ampla de
disciplinas (por exemplo, antropologia, sociologia, critica literaria,
psicologia, histéria cultural e natural, arquitetura e urbanismo, informatica,
teoria politica) e em sintonia fina com discursos populares (como moda,
musica, propaganda, cinema e televisao). Mas além dessa expanséo dual
da arte na cultura, que obviamente diversifica o site, a caracteristica
marcante da arte site-oriented hoje € a forma como tanto a relacdo do
trabalho de arte com a localizacdo em si (como site) como as condi¢cdes
sociais da moldura institucional (como site) sdo subordinadas a um site
determinado discursivamente que € delineado como um campo de
conhecimento, troca intelectual ou debate cultural. Além disso, diferente
dos modelos anteriores, esse site ndo € definido como pré-condicdo, mas
antes é gerado pelo trabalho (frequentemente como conteudo”), e entao
comprovado mediante sua convergéncia com uma formacdo discursiva
existente. (KOWN, 2012 b).

Nicolas Bourriaud cunhou o seu proprio termo, para dar conta de definir o
mesmo estado de coisas, nas paisagens artisticas contemporaneas: ao invés da
artealizacdo in visu e da in situ, as praticas artisticas apontam para 0 in socius.
(BOURRIAUD, 2011 a). Adiante, lembrando do conceito de ecosofia de Guatarri,
Bourriaud (2011 a, p. 160) defendeu a tese de chegou o tempo em que se esta

préximo desta ecologia mental.

PROPOSICOES SOBRE A MATERIA E A MEMORIA, NAS PAISAGENS

Em proposi¢cées e mostras recentes, nos anos de 2011 e 2012, dois artistas

de Curitiba mobilizaram varios operadores da producdo artistica contemporanea,
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gue apontam a paisagem como importante vetor de agenciamentos e que a tomam

como forma reveladora das relagbes materiais e imateriais que permeiam o urbano.

Juan Parada e Marcio Prado, curiosamente, mas certamente ndo por acaso,
nomearam suas proposicbes de A Memodria da Matéria (2011/2012) e Da
Materialidade ao Vazio (2011), respectivamente. Os dois pareceram querer
problematizar a importancia da presenca, do presente, e das relagbes entre o
diacrénico e o sincronico, na vibracdo do espaco-tempo causada por suas
proposicoes. Afinal, em que horizonte espaco-temporal se da a apreensdo do corpo
e da ideia dos trabalhos em questdo? Como se pode habitar estas poéticas? Como
agir, diante de suas indagacdes, mobilizacbes e deslocamentos? Como se

posicionar, ética e esteticamente no real?

Em sua obra Matéria e Memoria (2006), o filésofo Henri Bergson formulou a
tese de que a memoria seria 0 elemento de ligacdo e superagcdo entre as duas
posicoes extremadas - do materialismo e do idealismo — representadas pelo que
chamou de falsa oposicdo entre corpo e espirito e, consequentemente, entre espaco

(matéria, extensao, corpo) e tempo (memoria, vida, histéria).

Segundo Bergson (2006, p. 1), “a matéria € um conjunto de imagens. E por
‘imagem’ entendemos uma certa existéncia que é mais do que aquilo que o idealista
chama uma representacdo, porém menos do que aquilo que o realista chama uma
coisa”. Desta maneira, a imagem é uma mistura entre uma idealidade e uma
corporalidade, permitindo a operacao de teorias idealistas e materialistas, ao mesmo

tempo.

7z

Nesta interpretacdo, o corpo também é visto como uma imagem que se
relaciona com outras imagens, por meio da acdo. As acfes e 0 movimento a que o
corpo esta predestinado, servem de parametro para se investigar os diferentes tons
da vida mental e psicologica. Quanto mais perto ou mais distantes esses estados
psicoldgicos estiverem da agédo do corpo, tal serd o grau que se dara “atencao a
vida” (BERGSON, Op. cit., p. 7).

Nesta perspectiva, para Bergson, ndo ha percepcdo que ndo se relacione
com lembrancas, com a memoria, com a virtualizacdo concreta da experiéncia

corporal. Desta forma, ele estabeleceu, ja no século XIX, uma discussao



893

demarcatéria do importante papel da memoria, para processos de apreensdo e

vivéncia do real.

Mas as imagens que Juan e Marcio mobilizam, no jogo entre a materialidade
e sua habitacdo na memaria, concorrem com outros objetos que o capitalismo e a
globalizagdo geram na paisagem, em progressao geométrica, fazendo com que haja
uma massiva e extensiva objetivacdo das subjetividades. Os individuos, para se
protegerem das feridas abertas pela super exposicdo neural, se insensibilizam aos
apelos de natureza ética ou estética, no espaco urbano (SIMMEL, 1967). O espaco
urbano, por suas injuncdes e compressoes, tendencialmente promove a atomizagao
dos individuos. Esta € a tragédia da cultura, preconizada pelo socidlogo Georg
Simmel, no final do século XIX e comeco do século XX. (SIMMEL, 2006). E
justamente ai que parecem residir os esforcos poéticos de Juan e Marcio:
restabelecer a sensibilizagdo e a “atengéo a vida”, segundo a expressao de Bergson,
para os problemas que a modernidade trouxe e que se tornaram sua marca, como,
por exemplo, o esgarcamento das relacdes sociais, a desenfreada substituicdo das
coisas e das pessoas, por meio da légica do descartavel (BOURRIAUD, 2011 b), um
esquecimento generalizado que solapa a memoria, a fluidez contraria aos

ancoramentos, uma radicalizacdo da dicotomia entre natureza e cultura.

Diferentes interse¢cdes dos tempos sociais implicam, entdo, diferentes
intersecdes espaciais, 0 que no campo da Geografia poderia ser traduzido por
multiterritorialidades (COSTA, 2004). Assim, 0 pensamento e as ac¢des individuais

sao tributarios do coletivo.

Rejeitando as proposicfes kantianas, relativas aos a prioris da consciéncia e
da percepcdo, o sociologo Henri Lefebvre (1999) e a geodgrafa Doreen Massey
(2008) insistiram que, ndo sendo diferente do tempo, 0 espaco se constréi como
categoria, permanentemente, enquanto multiplas coisas no espacgo-tempo da cidade

estdo acontecendo e se encontram em relagéo.

O adensado espaco-tempo ndo deve ser entendido como a priori, mas um
dos aspectos constitutivos do vortex dos elementos materiais e imateriais em
situacdo de interacdo, nas paisagens. Eles s&o indissociaveis dos centros de

convergéncia que sdo os agenciamentos, no sentido deleuziano (1995). Resumindo,
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0S agenciamentos constroem o aqui e 0 agora, manifestando uma das possiveis
imanéncias, de acordo com as relagdes de todos os elementos envolvidos em seus
centros. Ao se modificar ou se retirar um dos elementos constituintes de um
determinado agenciamento, a realidade que se manifestara sera outra possivel,

entre tantas que poderiam ter sido.

JUAN PARADA — A MEMORIA DA MATERIA

Juan Parada é um jovem artista de Curitiba, que tem interesses cruzados na
intersecdo de varios campos - design, artes visuais, ativismo artistico-politico -, o
que lhe rendeu um curriculo artistico bastante sélido. Ele é pés-graduando no curso
de especializacdo em Histéria da Arte Moderna e Contemporanea, na Escola de
Musica e Belas Artes do Parana — EMBAP, e formado em escultura, na mesma
instituicdo. Bem antes de ingressar na faculdade, ja havia demonstrado interesse
pela area de tridimensionais, frequentando cursos e oficinas de escultura.
Paralelamente a estas atividades, incursionava pela cidade, a bordo do seu skate,
praticando, ainda que de forma néo sistematizada, o0 que o0s situacionistas
chamaram de psicogeografias. Em 2002, ele se tornou um dos membros fundadores
do coletivo Interluxartelivre (INTERLUXARTELIVRE, 2010), que, entre as muitas
acOes que desenvolveu, articulou os campos das artes visuais e do ativismo politico,
em proposicdes que ora foram acolhidas institucionalmente, ora entraram em franco
confronto com as ordenacdes e hierarquias no urbano, revelando preocupacdes com
o cotidiano da cidade e com a qualidade de vida de seus habitantes. O conteudo
programéatico do coletivo envolve estratégias de intervencdo no espaco urbano e
atuacdo na esfera publica, cuja face mais conhecida é apresentada pelas
proposicbes Musica para Sair da Bolha, Jardinagem Libertaria e o cicloativismo
Bicicletada. Juan comecou a trabalhar com ceramica, em 2003. Recentemente,
como integrante do coletivo Interlux, integrou a mostra O Estado da Arte, exibida no
Museu Oscar Niemeyer — MON, em 2010, e participou da Bienal VentoSul, em suas
42 e 52, edi¢cOes. Individualmente, participou de importantes mostras e eventos do
sistema de artes visuais, como, por exemplo, o edital Bolsa Producdo Artes Visuais
52 edi¢do, da Fundacgdo Cultural de Curitiba, com o projeto A memadria da matéria,
exibida em 2012.
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Nesta exposicdo, que aconteceu de junho a agosto de 2012, no Solar do
Bar&do, em Curitiba, Juan apresentou um trabalho autoral de escultura e instalacoes,
que dialogam com as outras atividades que desenvolve junto com o coletivo
Interluxartelivre. Nesse universo, Juan cruzou uma pesquisa sobre volumes e
ocupacdo do espacgo, com um repertdrio que se originou de seus interesses pela
area da biologia, de sua terminologia especifica, dos ciclos de vida e organismos

abordados e pesquisados por este campo.

Como o proprio nome da exposicao indicou, Juan pareceu demonstrar um
especial interesse em testar os limites da matéria, espacial e temporalmente. As
plantas que usou em seus trabalhos mais recentes, entraram como componentes
formais, em uma interacdo com a matéria mais perene da ceramica ou das
estruturas de mdf e de aco. Assim, de um lado, as plantas foram eleitas, inseridas e
combinadas nos trabalhos, por suas qualidades estéticas, mas, também, pela
imprevisibilidade e impossibilidade do artista controlar, totalmente, o destino das
pecas. Desta forma, para além do tempo que a obra levou em seu processo de
formalizacdo, Juan inseriu o tempo dos ciclos de vida das plantas em suas pecas
artisticas, e acarretou com isto, a implicacdo da dimensdo ética. As esculturas
poderiam ser entendidas como seres mutantes, em que a dimensdo tempo opera o
imponderavel. Desafiando as categorizacfes, esses trabalhos parecem impossibilitar
o entendimento de sua circunscricdo a arte, ou, eventualmente, de algo proveniente
do campo do design. De fato, sdo hibridos, para utilizar um termo préprio ao campo
da biologia. A instabilidade das formas, os deslocamentos, a consequéncia dos atos,

e a impermanéncia de tudo o que é, sdo fundamentos do trabalho de Juan.

O quanto a matéria pode resistir? Que historias as obras poderdo contar ou
absorver dos participantes, em um transito que vai da subjetividade a matéria e vice-
versa? A pesquisa de Juan se desdobra em reflexdes e visualidades que passam
pela polarizacdo dos termos natureza x cultura, em que organismos vivos habitam
0s mesmos espacos do artefato e do artificio, como a arquitetura, por exemplo, de
forma simbiética. Ora os trabalhos se misturam mimeticamente aos ambientes, ora,
pelo contraste de cores e formas, enfatizam os elementos estruturais do corpo com
guem travam um embate. Onde quer que apresente ou instale seus trabalhos, Juan
parece querer mobilizar a atencdo das pessoas, ao contexto onde elas mesmas

estdo inseridas, e as condi¢des socioculturais que possibilitam o trabalho artistico
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ser in6cuo ou potencializador de mudancas de percepcdo e do comportamento em

sociedade.

MARCIO PRADO - DA MATERIALIDADE AO VAZIO

Marcio Prado ¢é poés-graduando em Histéria da Arte Moderna e
Contemporanea, na Escola de Musica e Belas Artes do Parana — EMBAP, e formado
em Arquitetura e Urbanismo pela Universidade Estadual de Londrina - UEL, mora e
trabalha como artista, em Curitiba, desde 2000. Desenvolve seu trabalho na area do
tridimensional, com uma pesquisa em escultura e ceramica, no Atelier de Escultura
da Fundacdo Cultural de Curitiba. Participou da 22 edicdo do programa Bolsa
Producado para Artes Visuais, da Fundacdo Cultural de Curitiba, apresentando, em
2008, a exposicao Cheio e Vazio, no Memorial de Curitiba. De maio a novembro de
2011, executou o projeto Da Materialidade ao Vazio, no Museu Oscar Niemeyer -
MON. Participou do Saldo Paranaense de Ceramica, em 2002, e foi premiado na
edicdo de 2004. No Saldo Nacional de Ceramica, foi selecionado, em 2006.

Recebeu o prémio Museu Alfredo Andersen, em 2010.

A exposicao que apresentou no MON, em 2011, Da Materialidade ao Vazio,
foi precedida por intensas e impressionantes atividades de pesquisa de materiais e
de processos. Provavelmente por forca do oficio de arquiteto, articulou forma e
conteudo de maneira sistematica, racional, analitica, cujo fundamento € matematico.
Como um iconoclasta, pareceu pretender desmistificar procedimentos e imperativos
intrinsecos a linguagem da arquitetura, concebendo o trabalho de forma a expor

suas operac¢fes primarias, como somar, multiplicar, subtrair e dividir.

Assim, ainda em 2010, a semelhanca de um alquimista, que segundo
Bourriaud (2011 a) é uma das figuras genealégicas com a qual podem ser
identificados muitos artistas, Marcio deu inicio a uma pesquisa de vidrados, nos
ateliés de ceramica e escultura do Centro de Criatividade, no Parque Sao Lourenco,
em Curitiba. Sob a orientagdo dos artistas Maria Helena Saparolli e Elvo Benito
Damo, combinou, selecionou, extraiu, depurou a matéria, até alcancar a marca de
pouco mais de 2.000 formulas. A ideia foi aplicar estes vidrados, em cada um dos
4.096 cubos de ceramica refrataria, que compuseram o grande cubo colorido de 8m

3 e de 16 toneladas, que levou 3 dias para ser instalado no jardim do MON, em maio
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de 2011. Gracas as caracteristicas de cada cubo, e a aplicagdo dos vidrados, cada
peca ganhou uma personalidade Unica.

Na montagem do grande cubo, as unidades integrantes foram ordenadas e
etiquetadas, de forma precisa, de acordo com suas cores e caracteristicas formais,
segundo uma concepcéo que subordinou a montagem e a desmontagem das pecas,
a preocupacgdes técnicas, mas também simbdlicas. Apés o grande cubo ter sido
montado, ndo demorou muito para ser desmembrado e seus modulos distribuidos e
instalados em 16 diferentes instituicbes de Curitiba e Regido Metropolitana.
(MARCIO, s/d).

Assim, o trabalho pode ser dividido em trés etapas: a montagem do grande
cubo, no jardim do MON; a “desinstalagdo” periddica de suas partes, em retiradas
sucessivas, semana a semana; e a distribuicdo dos modulos/fragmentos, que
assumiram diferentes configuracdes, nos diferentes lugares que os acolheram.
Instalados nas instituicbes, os modulos de 64 pecas cada, assumiram a forma de

coluna, de 4 quadrantes em areas quadradas, de cruz ou de linha.

4096 =4+9+6=19 >1+9=10 -1+ 0 =1 = a unidade. Dezesseis
lugares diferentes; 4 configuragdes que se repetem; 64 médulos -6 +4 =10 —> 1 +
0 = 1. Cada pecinha cubica, pesando 4 kg. As partes que integram a unidade, uma
vez separadas, se assemelham ao todo, como um fractal. Esta curiosa matematica
certamente nado é fruto do acaso. Marcio pareceu querer mostrar, usando o trabalho
como a metafora de um oraculo, que existem ordens subjacentes nas paisagens
culturais, que nem sempre sao percebidas. Portanto, estes ordenamentos e suas
imposicdes, muitas vezes invisiveis, constrangem ou conduzem, sem que haja
resisténcia ou reflexdo. Impossivel ndo se lembrar, aqui, do Livro das Mutagdes ou |
Ching, e seus 64 hexagramas, 8 trigramas, e 4 nimeros necessarios a plenitude da
vida: Yang em repouso; Yang movel; Ying em repouso; Ying movel (JUNG, 1991).
Paradoxal na aparéncia, a analogia com o | Ching ndo se opde a racionalidade
ocidental inscrita no cubo. Os dois oraculos, o livro chinés e o cubo de Mércio,
mostram que s6 ha uma coisa que ndo muda no mundo: 0 movimento perpétuo e
ciclico de tudo o que existe. Para os japoneses, a palavra shi, encerra o sentido de
quatro e de morte. Tanatos, ao ser invocado, implica Eros. “A totalidade do criado &
ao mesmo tempo a totalidade do perecivel”’. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1996).
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Ao atomizar a estrutura do grande cubo, e ir deixando espacos vazios na
configuragdo inicial, Marcio, assim como Juan também aludiu em seu trabalho,
propds questbes que passam da matéria a memoria, ilustrando a filosofia
bergsoniana. O trabalho, para Marcio, € uma passagem do que € e do que pode vir
a ser; do que esta e do que nos escapa. “Tudo que é solido desmancha no ar’,

segundo Marx.

A iconoclastia realizada pelo trabalho Da Materialidade ao Vazio, que fere a
ideia de monumento, através de um recurso ludico, a semelhanca dos jogos de
montar e de desmontar da infancia, brinca com o peso visual e o peso fisico da
grande massa, cuja presenca vai se tornando virtualidade, a medida que as
semanas passam. Uma vez desmembrado, o grande cubo sé podera ser conhecido,
ao se percorrer todos os lugares onde seus membros foram instalados. Isto fard com
que se reintegre, com o auxilio da memaria. A grande questdo posta pelo trabalho,
parece indagar sobre qual é o lugar da obra artistica: afinal, onde ela existe? No
espaco preenchido? No espaco vazio? Na semantica estoica, vazio e lugar sdo dois

incorporais intercambiaveis da mesma moeda (CAUQUELIN, 2008).

Na busca pelas partes do grande cubo, poder-se-a conhecer mais do que
simplesmente a materialidade da qual o trabalho é constituido: como marcos na
paisagem, os fragmentos nos lembram que o real € constituido por
heterogeneidades e heterotopias. A persegui¢cdo do uno pela dimenséo do poder, a
universalizacdo, causa a supressao da diferenca e hostiliza a multiplicidade. Neste
sentido, a escolha das dezesseis instituicdes, para a instalacdo dos moédulos do
grande cubo, parece ter sido acertada: por natureza, as instituicdes, sdo antes de
tudo, Ilugares que delimitam, circunscrevem, arbitram, definem, ordenam,
normalizam, classificam. Em muitos casos, lugares que excluem ou que expurgam

aquilo com o que a sociedade nao quer lidar.

CONSIDERACOES FINAIS

Finalizando-se esta exposi¢do, é possivel dizer que os dois artistas trabalham
e refletem sobre a relacdo entre sociedade e meio, a partir de codificacées proprias
do campo das artes visuais, mas em processo de dialogia com outros campos. Eles
nos lembram que as formas simbdlicas nas paisagens podem ser lidas como textos

(COSGROVE, 1998). Para ambos os artistas, no entanto, as formas na paisagem
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estdo sempre na iminéncia do desmoronamento, da desmaterializacdo e da
recomposi¢cdo de suas partes, em novos, instaveis e efémeros ordenamentos e

indicios de sua existéncia.

NOTAS

1 ROGER, Alain. Breve Tratado del paisaje. Madrid, Espanha: Biblioteca Nueva, 2007.
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