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Compéndio, do latim compendiare, significa reduzir a extensdo do
escrito ou da fala, mantendo o essencial da idéia ou corpo de idéias.
Resumir o que é extenso. Distender o que cabe na palma da mao. A
exposicao de Regina Silveira no Museu de Arte da Pampulha nos propde
esse duplo exercicio. A série de trabalhos apresentados - gravuras,
desenhos preparatorios, maquetes, videoinstalacao, site specific -
sintetiza a pesquisa que a artista vem trilhando nos Gltimos anos.

O corpo de idéias que aqui se mostra é marcado por dois vértices da
producao de Regina Silveira - a plataforma de investigacdes sobre os
novos recursos de producdo de imagens através da experimentacao
de novas linguagens e a potencializacdo do espaco arquitetonico como
propulsor da concepcao da obra.

Antes mesmo de nos adentrarmos no espaco do museu, nos depara-
mos com Mundus Admirabilis, insetos gigantescos que “invadem”
toda a extensao da fachada do edificio e expandem até o teto do espaco
interior. Regina Silveira contamina o Museu de Arte da Pampulha com
seus insetos daninhos gigantes. Estranhos sao os insetos. Sensacdes
de repulsa e curiosidade nos assolam diante desses seres. Assim,
toma o espaco arquitetonico com imagens conflitantes - memaria das
pragas biblicas, histéricas ou miticas - apropriadas de publicacoes de
historia natural ou de antigas ilustracoes cientificas pré-fotograficas.
As pragas que ainda hoje nos assolam. “Esses espacos que crio nas
instalacdes sdo fortemente construidos, muito diferentes do espaco
real percebido. Quando o espectador entra e se conecta com um desses
espacos que enxerto no espaco real, a relacdo é de armadilha e presa.”

Um universo de seres e coisas, insetos e botdes, agulhas e alfinetes
s3o gravados nos vidros, nas paredes, no espaco.

As séries Armarinhos e Eclipses nos remetem a poética das coisas
cotidianas, a costura e a sombra projetada dos objetos. Colocar em
jogo o mundo dos objetos e o mundo artificial do homem na ambigui-
dade da perspectiva, nas sombras projetadas. A sombra é algo que se
move de acordo com a luz, é acdo. A projecdo da sombra através da

perspectiva foi usada na histéria da arte desde o Renascimento, como
um modo de gerar uma experiéncia do mundo real, uma mimese da
natureza. Nestes trabalhos, o carater planar da sombra no espaco
cria espacos de luz, e a perspectiva torna-se a experiéncia do mundo
artificial do homem.

Luz e sombra, esse recurso da historia da arte é, mais uma vez, inver-
tido fisicamente na sala escura onde duas esferas de luz se movimen-
tam, se expandem e contraem, aproximam-se e afastam-se em
Lunar. O video foi pensado inicialmente como cendrio para uma das
coreografias do espetaculo Remap, realizado pelo grupo Anita Cheng
Dance, Nova York, EUA, e redesenhado em 2003 como video digital.
Diante das esferas, move-se o espectador, num encontro continuo e
reflexivo com o mundo, em que a obra, longe de ser a experiéncia
cabal de um processo de construcdo da imagem, age como iniciadora
da experiéncia e ponto de partida para a investigacao de significado.

A arte aqui é um projeto a ser realizado. Regina Silveira executa uma
série de desenhos preparatdrios e maquetes para visualizar suas
instalacoes. Em folhas milimetradas a imagem é mensurada e repen-
sada até ganhar corpo como desenho, como maquete, como instalacao.
Esse exercicio de imaginacado tem em si um sentido projetivo, o sentido
de ser o preltdio a qualquer modo de expressdo. Segundo o antropo-
logo indiano Arjun Appadurai, a imaginacdo é hoje um palco para acao
e ndo apenas para evasao. Um espaco para gerar acontecimentos, os
armarios abertos sao a revelacdo dos processos e dos dispositivos
expositivos, como um comentario critico sobre a prépria producao.
Um compéndio.

MARCONI DRUMMOND (Curador)
FABIOLA MOULIN (Coordenadora de Artes Visuais)



Nos anos 70, ser um artista multimidia na cena da arte brasileira sig- <_ campo estrutural bidimensional do monitor, percorrendo o retangulo
nificou tomar um partido que implicava a distancia dos meios tradicio- (_) como se fosse uma folha de papel. Artificio era acao de desmontar
nais e a énfase nos processos mais que nas obras acabadas. Os artis- _ artificiosamente a palavra artificio, aplicada com letraset sobre tiri-
tas se organizavam coletivamente em torno de interesses interdisci~| j | nhas finas de fita durex, coladas sobre uma folha de papel. Uma aber-
plinares, atrac3o pelos novos meios e uma disposi¢ao internacionalis- () tura estreita numa cartolina negra colocada na frente da televisao pro-
ta de favorecer a autogestdo dos circuitos da arte, para publicacées, ) duzia, no video Objetoculto, uma misteriosa fresta onde espiar frag-

exposicoes e trocas de trabalhos.

Para os artistas de minha geracdo, a formacao tinha sido tradicional:’<

quando havia estudos regulares, o background era na pintura ou na
escultura, nessa época o caminho “normal” para um percurso ja
mapeado na histéria da arte recente. Mesmo considerando que as
vertentes concretistas e neoconcretistas proporcionavam ja uma dire-
cdo para o pensamento artistico compativel com as novas midias e
passando por alto alguns dos nossos precursores mais notaveis nesse
campo - pois nao me cabe estender-me sobre essa histéria - enten-
do que o elemento transformador maior para o salto multimidia dos
anos 70 foi a fotografia, o meio mais pervasivo para registrar concei-
tos, acoes e eventos, por operacdes de registro e montagem.

mentos de uma narrativa incompreensivel, e assim por diante. Nas
idas a papelaria buscava os materiais para as gravuras e também
para os videos. Tudo low tech, sem duvida. Além disso também era

. - . . n
low tech a producao: pelas condicoes do equipamento, a camera era

fixa e nao havia edicdo.

Morfas, o Ultimo video que fiz, em 1981, hoje desaparecido, ja estava
em outro patamar conceitual e técnico e se realizou com o suporte do
Cockpit Studio, de Roberto Sandoval. No video Morfas sao claras as
conexdes com os parametros poéticos e topicos presentes em meu
trabalho do inicio dos anos 80. Deixando para trés as pequenas nar-
rativas visuais quase minimalistas, muito graficas dos primeiros
videos, Morfas ja faz parte de Anamorfas, uma outra familia de obras

— gréaficas, realizadas simultaneamente, em gravuras e desenhos. O
O imaginario dessa producdo, nacional e internacional, devorou o ..video é um verdadeiro mergulho na problematica das distorcoes e
mundo da midia impressa, apropriou-se de imagens de todo tipo, U) metamorfoses de pequenos objetos, pelo uso de perspectivas raras,
competiu com a comunicacao e se abriu as maiores hibridizacdes com < com angulacoes desviantes ou com pontos de vista demasiado proxi-
outras areas do conhecimento: sociologia, antropologia, semidtica &m mos e obliquos. Em Morfas a camera muito préxima quase encosta
outras. Sobre a mesa estava o bindmio arte/vida e o questionamento () numa série de objetos banais que deslizam em loop debaixo dela, dei-
dos limites da arte. Em relacdo as instituicdes e aos canais instituidos, = xando ver apenas fragmentos enigmaticos e curvilineos desses obje-
a atitude foi transgressiva, de subversao. Ao assumir também o dis- || ] tos, sob o tam-tam sonoro de uma musica africana, de tom ritualistico.
curso critico, o artista buscava encarnar em si todo o circuito.
Mesmo estando habituada aos principios de colaboracao técnica, his-
Para esse artista multimidia, os recursos mais hibridos, atrativos - e = térica e tradicional na realizacdo de gravuras, penso que 0os meus trés
ao mesmo tempo 0s mais acessiveis - se encontravam no campo L Ultimos videos, em cores, sonoros e editados (A Arte de Desenhar,
(entdo novo) das possibilidades trazidas pelas diversas e desartistificadas = Sobre a Mdo e Morfas), foram o inicio de uma série de parcerias téc-

modalidades técnicas em uso para a producao rapida e industrial de
imagens. Proliferaram os livros de artista e as edicoes de autor, com
tiragens reduzidas. As acbes dos artistas alcancaram os outdoors e
também os painéis eletrénicos recém-instalados.

O super 8 e a videoarte, menos acessiveis, eram os veiculos mais
sofisticados e novos para idéias que implicavam narrativas e explora-
cdes no tempo da imagem. Tudo servia como meio da arte e mesmo o
mundo ficou menor quando o correio temporariamente serviu de
canal para as mensagens artisticas.

Cada novo meio se apresentava como um desafio para a linguagem.
Xérox, videoshow, slow scan, fax, cada um por sua vez foi o recurso
acenado na convocatéria para a criacao dos artistas, agrupados para
exposicoes e publicacées organizadas por eles mesmos. O valor de
uso da arte estava em alta, enquanto o valor mercadoldgico patinava.
Essas atitudes artisticas - ou antiartisticas - para com os novos meios
impregnados com as ideologias dos anos 60 e 70, sem duvida coloca-
ram em xeque nao apenas as galerias de arte, mas também as insti-
tuicdes museoldgicas, ao ponto em que elas até o presente discutem,
em nivel nacional e internacional, como arquivar e artistificar a produ-
cdo daqueles anos. Ja sem falar no quanto tudo isto incidiu no préprio
ensino da arte e na formacao dos artistas das décadas subsequentes.

Como artista que havia, por conviccao, posto um ponto final a sua pro-
ducdo de pinturas da década anterior, de formacdo - os anos 60 -
minha parte para os novos meios foi a gravura, alavancada pela ima-
gem fotografica. De tal modo hibridizei a gravura com a fotomecanica
e outros processos como ofsete, xérox, microfilmagem e tanto quis
desartistifica-la, ao fazer pequenos folders, postais e livros de artista,
que dificilmente poderia classificar como gravuras boa parte de meus
trabalhos dos anos 70. Mesmo porque insistia em ndo ser considera-
da uma artista gravadora, mas era mais confortavel classificar meus
trabalhos como multimidia gréfica - uma denominacao hoje comple-
tamente obsoleta pelo uso do termo no universo das midias digitais.

Mesmo as incursdes na videoarte, feitas esparsamente de 1975 a 1980,
eu as podia considerar como extensoes daquelas exploracoes grafi-
cas. Tudo pertencia ao mesmo mundo de conceitos, bastante amplia-
do, desse periodo. Mas certamente esses conceitos eram configura-
dos pelas especificidades dos meios escolhidos: uma vez dentro do
meio, havia que utilizd-lo com essencialidade, isto é, com o melhor
das suas caracteristicas -enxuto, sem truques.

Contudo, todo inicio de um novo meio se nutre do repertério anterior;
meu primeiro video, com menos de um minuto de duracdo, que cha-
mei Campo, era justamente a exploracdo, com o dedo indicador, do

nicas que faria ao longo de meu percurso e que viabilizariam este meu
uso particular dos meios tecnoldgicos: os usos proprios de uma artis-
ta ndo especialista em meio algum, mas pronta a lancar mao de qual-
quer know how e procedimentos que servissem aos seus projetos.

Nesse ir-e-vir técnico, fui da tinta ao computador, das loucas a tape-
caria, do laser a fibra dptica. As idéias por si j& pediam meios especi-
ficos ou 0s meios provocavam idéias para novos trabalhos - nao se
sabe o que vem antes. Minha direcdo sempre foi encontrar a melhor
solucdo técnica para dar corpo as idéias, dentro dos parametros poé-
ticos que caracterizaram o trabalho em diferentes periodos.

Quando depois das Anamorfas, pude saltar para o espaco ampliado
das instalacdes ambientais, voltei - de uma maneira muito peculiar -
ao desenho e a pintura, algumas vezes [como na série colorida das
Inflexées) como comentério irénico aquele suposto renascer da pintura
dos anos 80.

Até a metade dos 90, as grades perspectivadas desenhadas sobre
papel milimetrado foram meu recurso preferido para dominar espacos
arquitetonicos e as grandes escalas. A pintura das superficies de
ambientes, quase sempre internos, era resolvida em termos de mol-
des, recortes e tinta industrial, de paredes. A fotorreproducao perma-
neceu sempre na base de todas as etapas, como fonte para a concep-
cdo: imagens apropriadas ou fotograficas estavam decididamente
localizadas nas primeiras etapas do processo de invencao de cada
uma dessas instalacoes.

Meu primeiro uso de programa digital foi para a imagem Encuentro,
de 1991. Com a ajuda de Ronaldo Kiel, nos computadores do Brooklyn
College, quis preservar o rigor e a nitidez dos contornos daquelas
armas silhuetadas que serviam de sombras ao grupo central - e dimi-
nuto - de figuras daquela reunido de executivos. De outra maneira
meu original, de pequeno formato, ndo resistiria a forte ampliacao que
deveria sofrer para alcancar os cinco metros da serigrafia final que
seria exibida como outdoor nas comemoracdes dos 500 anos do
Descobrimento da América.

S6 em 1993, quando a porta de meu estudio temporario nas residén-
cias do Banff Centre, em Alberta, ficou, por dois meses e meio, em
frente a porta de sala de computadores daquele centro, foi que me
decidi a cruzar esse novo umbral para aprender operacoes de dese-
nho e tentar incluir os resultados do computador em meu trabalho.
Naquele momento tinha um objetivo certeiro e bem delimitado: que-
ria apressar o ritmo das transformacoes graficas complexas e demo-
radas que estava produzindo, com malhas geométricas desenhadas
em perspectiva, em plantas arquitetonicas de apartamentos e escadas.



Nos desenhos preparatérios do Apartamento, que mostrei na exposi-
cao Grafias (Masp, 1996), concebido no Banff Centre, ainda estao cola-
dos fragmentos de copias de computador, complementadas por dese-
nho direto, para conferir ou reperspectivar manualmente.

Sempre entendi que hd muito trabalhava com conceitos e operacdes
de desenho geométrico perfeitamente compativeis com o raciocinio
implicado nos programas de desenho digital. A inclusdo do computa-
dor, crescente desde entao, tem criado uma forte marca em minha
producao, ao lado do - para mim - desenho manual. A diferenca maior
entre os dois desenhos encontro nas etapas de concepcao, pelo menos
até onde consigo manipular um e outro. Essa diferenca parece estar na
possibilidade do desvio: na gradacao incoerente de uma malha pers-
pectivada, numa combinacao estapaflrdia ou no que quer que seja que
sei colocar no desenho e que ainda nao soube solicitar ao computador.

0 grande instrumento digital que incorporei no final dos anos 90 a
minha producao, para trabalhar com instalacdes de grande porte e em
didlogo com os espacos internos e externos de arquiteturas especifi-
cas, foi a vetorizacao de imagens digitais e sua execucao como recor-
te de plotter sobre vinil autoadesivo. Com sintaxe similar as pinturas
silhuetadas com que exaustivamente cobria paredes imensas em
meados dos anos 90 (Paradoxo do Santo, 1994, e Gone Wild, 1996}, o
vinil adesivo, cortado em plotter ou a mao, pode me liberar da manua-
lidade pesada das instalacoes pintadas no lugar e tornar mais viavel a
condicao de efemeridade quase sempre desejada ou implicada nessas
realizacoes. Sobretudo pude ampliar a escala dos trabalhos, até o nivel
do contexto urbano, em obras de enormes dimensdes que ocuparam
espacos externos e publicos. Findo o periodo do trabalho, efémero,
sem importar o tamanho, o vinil podia ser retirado mais facilmente do
que a pintura, com menor agressao ao suporte da intervencao .

A sombra do Super X na avenida Paulista (1997), com 12 andares de
comprimento; o Tropel de 600 metros quadrados na fachada lateral do
prédio da Bienal de Sao Paulo, durante sua 242 edicdo; Ex Orbis, com
quase 40 metros, na fachada do Museu Nacional de Aviacao em
Ottawa; as moscas adesivadas sobre o ovo de avestruz no Pesadelo
que fez parte do Egg Dream Museum, de Antonio Miralda, para o pavi-
lhao da Alimentacdao em Frankfurt, 2000; as versoes adesivadas das
masterpiece como In Absentia Md e In Absentia Calder - antes pinta-
das diretamente sobre o suporte - e os trabalhos da série Armarinhos
sao alguns exemplos da diversidade dessas aplicacdes em plotter de
recorte no meu trabalho recente.

Também o plotter de impressdo comparece como recurso principal,
em Quebra-Cabeca da América Latina [Continua...), de 1997. Esse tipo
de reproducdo fotografica foi o meio mais adequado que encontrei para
mastigar e unificar toda aquela quantidade de imagens que verdadei-
ramente rapinei da midia impressa, para montar narrativas ironicas
com icones estereotipados da América Latina.

No conjunto das obras recentes as mais dependentes de uma resolu-
cdo digital foram planejadas em colaboracao técnica com o arquiteto
Cladudio Bueno. Em Todas las Noches, um projeto para o Marco (Museu
de Arte Contemporanea) de Monterrey, no México (1999), ainda néo
realizado, a maquete digital mostra as duas fontes teéricas de luz que
deveriam cobrir de sombras as salas e o mobilidrio do museu.

Na concepcao de Cor Cordis (Artecidade, 2002) a maquete digital foi
essencial para experimentar as possibilidades para a intervencao de
sombras da caixa d'agua. Projetadas dentro e fora do edificio do Sesc
Belenzinho. A configuracao digital de Cor Cordis foi um mapa rigoro-
samente sequido para desenhar, na fachada de quatro andares e den-
tro do edificio, os limites exatos do quartzo azul escuro que correspon-
deria a sombra da caixa d'agua. Nessa seqiiéncia de trabalhos recen-
tes mais dependentes de uma operacionalidade digital, a instalacao A
Licdo concretiza no espaco e em dimensoes explodidas a exata
maquete digital onde o trabalho teve inicio.

De certa forma mais separada dessas recorrentes sobre a natureza
das representacées com sombras projetadas, ha uma outra seqiiéncia
de trabalhos que quero relacionar nessa relacao entre poética e meios
tecnoldgicos. Esta inclui obras cujo significado estad centrado na luz,
como tema, fonte ou recurso principal. Conceitualmente, o lado opos-
to da sombra, seu outro sombrio, essa luz representada, capturada ou
utilizada como recurso para projetar imagens - vem alimentando
minha imaginacao de muitas maneiras.

Em trabalhos anteriores que tinham como operacao principal a captu-
ra da luz, natural ou artificial, havia recorrido a pintura direta, enten-
dendo que o mais essencial nessas obras em espacos especificos era
a marca da luz deixada por sua passagem, numa certa hora e lugar.
Assim em Behind the Glass (1991), com as vitrines da Grey Art Gallery
de Nova York afetadas pela luz de uma luminaria da Washington
Square. O mesmo dispositivo conceitual repeti na Captura, de 2001,
quando o padrdo de luz e sombra incidia as 10h10 da manha no espa-
co estreito situado atras da escada que vinha da cafeteria, junto a cara-
paca de vidro do prédio do Itat Cultural, antes de sua atual reforma.

Quando em 2000 quis construir a palavra (uz na parte externa de uma
das clarabdias do MAC (Museu de Arte Contemporaneal, no campus da
USP, grande, perspectivada e iluminada, recorri ao meio mais sofisti-
cado da fibra dptica. Associada a uma célula fotoelétrica, a Luz no
janelao do MAC acendia ao mesmo tempo em que o dia escurecia e se
acendiam as luminarias do campus, quando esta fechado e escuro.

Duas obras projetadas no contexto urbano me levaram a utilizar outras
modalidades técnicas algo mais sofisticadas, utilizando luz projetada,
movimento e até uma pequena animacao. O Super X (1997), realizado
como projecao de raio laser, e Transit, a mosca luminosa produzida
como gobo para se acoplar num sistema de projetores do tipo moving
light que circulou pela cidade algumas noites, durante a exposicao
Rede de Tensdo, em 2001, sdo obras inscritas na poética/politica que
muitas vezes impregna as intencoes de meu trabalho.

Em ambas eu quis contaminar a cidade com a intervencao de uma
imagem do tipo cartoon, nao para ser divertida, mas para discutir, seja
o poder das corporacdes nesta quase mitica avenida Paulista e do
super-heroi que nos salva ou ameaca, seja a deterioracdo crescente
das grandes cidades e suas instituicées. Gosto de pensar que a Mosca
é a versao trash do Super X.

REGINA SILVEIRA















Criar uma relac&o critica com uma obra ou com um dispositivo artistico < tentes ou em espacos urbanos pode ser observada com olhos até
pode levar a escolha de varios pontos de partida ou, na necessidade >< mais “profissionais”, por exemplo, de arquiteto, que identifica imedia-

de proceder de antemao a um recorte dentro das possibilidades, a dar E

énfase a um feixe mais restrito de questdes. Assim, a instalacao que
Regina Silveira faz/fez no Museu da Pampulha representa uma oca-
sido privilegiada, tanto de nos defrontarmos com a dificuldade de pré-

tamente a contribuicdo desses trabalhos a questdo da arquitetura
como antecipacao, esboco e projeto de espacos. No entanto, os jogos
de linguagem nao compoem apenas arquivos testemunhando um pro-
cesso de maturacao das acdes concretas. Nao se contentam em

orientar a abordagem que se possa ter dela, quanto mergulharmos U) tomar emprestado & arquitetura um caminho que lhe é propria. Nao
sem escapatéria na complexidade dos trabalhos apresentados ao O apresentam apenas os passos e compassos de uma encenacao artis-

publico. Essa dificuldade - a selecdo dos caminhos de aproximacao -
e essa complexidade - o estofo das questdes levantadas -, constituem
a substancia mesma da arte contemporanea. Precisamente: por que
falar em substancia quando as paredes de vidro do Museu sao reco-
bertas de signos visuais que apontam para a planaridade de manchas
pretas, a insisténcia de silhuetas cujos contornos sao firmemente
desenhados, e a proliferacao de quimeras do mundo dos insetos?

Inegavelmente, é esse Mundus Admirabilis, universo de bichos voadores
e rastejantes, habitantes dos solos e dos ares, dos subterraneos e da
atmosfera... que impressiona - adotemos o presente - quem adentra
0 espaco de alabastro do Museu da Pampulha. Essas quimeras ocu-
pam os angulos, o teto, as paredes, criando uma relacdo discretamente
alucinatéria com os visitantes - sobretudo quando anoitece e que as
sombras se desdobram e deslizam. Ao mesmo tempo, tais quimeras
tém uma presenca real, imensamente real. Entram em estado de
complementaridade com a gama finissima do alabastro e do vidro:
uma memoéoria ressurge, a dos fantasticos bestidrios que o antiquissimo
Oriente Médio inventou ha milhares de anos, instrumentos de musica,
instrumentos rituais, joalheria, ourivesaria que enxertava pedras e
formas zoomarficas em ricos processos de invencdo figural.

Em Compéndio, muitas coisas estdao em jogo: a técnica, a projecdo
formal, a dindmica plastica, os efeitos colaterais, que sao, evidente-
mente, os mais importantes. Tecnicamente, os trabalhos de Regina
Silveira participam da gravura, gravura ampliada que, sob seu angulo
mais esperado, usa dos contrastes do preto e do branco, afirmam a
decisdo do recorte, da estrita definicao espacial. Ao mesmo tempo,
sdo “gravura” ao se expandir no nimero: séries, reproducdoes, reitera-
cdo. A gravura é revelada sob suas duas facetas historicas e criticas:
técnica antiga, mas técnica da série e da reproducao, constituindo
assim um leito subterrdneo mas decisivo da histéria da arte, o lencol
fredtico que sempre alimentou a circulacao das imagens, que sempre
conteve no seu principio o devir prolixo e numeroso da arte. Nesse
sentido, a gravura é matriz: memoéria cifrada, plural, ao mesmo tempo
que, por meio de sua disponibilidade técnica, projeta-se no circuito
vivo da visibilidade artistica. A gravura sempre foi a técnica de uma
lucidez contemporanea que, nas épocas passadas, evidenciava a
transparéncia da arte sobre sua necessidade de circular e manifestar
sua presenca urbi et orbi na sociedade. A gravura sempre foi histori-

camente contemporanea. Em Compéndio, a fusao bela e convincente
dos insetos com seu suporte se transforma em elogio teérico de uma
técnica sempre contemporanea da arte, conquanto facamos caber no
seu conceito todas as tecnologias da reproducao.

Sabemos que a reproducao permite variacoes sobre o tamanho e o
formato das imagens. Compéndio projeta-se na escala da arquitetura.
Qual relacdo a arquitetura pode ter com o bestiario maravilhoso e
inquietante das quimeras? Para responder, é preciso ver como Regina
Silveira file la métaphore, tece, costura e faz a metafora desposar as
linhas de fuga de seus icones... A "sessao” consagrada na exposicao
aos projetos de instalacoes e intervencdes em arquiteturas preexis-

tica seguindo os rumos da intervencao /n situ, para ajustar a insercao
de um dispositivo espacial num dado lugar, tentando fazer com que a
intervencao condissesse com ele. Nao. Cor Cordis, Mais Pesado que o
Ar, Vortex, Monudentro etc. sao sobretudo modalidades de proliferacao
visual, de desencadeamento da gramatica ponto-linha-plano, uma
forma de submissao dos modos tradicionais de configurar o espaco na
sua previsibilidade a uma pulsao explosiva. Em arquitetura, o desenho
pode ter desempenhado historicamente uma funcao de liberacao de
energia formal e estrutural. Assim, muitos trabalhos de arquitetos,
hoje, vao na direcao da afirmacao da energeia de uma arquitetura
chamada a escapar a restricao de sua acao a simples construcao de
objetos sélidos e permanentes. Pensamos nos cenarios arquiteténicos
e urbanos do grupo Archigram, com suas arquiteturas prometidas a
andar. Em todo caso, trata-se de uma tentativa de afirmar a capacidade
de a arquitetura participar da criacao de uma plasticidade viva e livre
que, para retomarmos a definicdo que André Breton dava da fotografia,
evoca a idéia de explosante fixe, explosiva fixa... Nesse sentido, é dificil
nao intuir debaixo da razao figural dos projetos de Regina Silveira uma
forma de contra-tipo metodoldgico. A geometria de Regina Silveira -
que parece em certos momentos bem comportada, bem sensata, ja
que se trata de pensar a relacdo real e fisica de um lugar urbano com
um dispositivo que o habitara certo tempo -, € um recurso ideal para,
rente a pretensdo utilitaria, enlouquecer discretamente o principio de
regulacao social que a arquitetura sempre teve na sua tradicao, inclu-
sive moderna. A realizacao das intervencdes e acoes visuais em edifi-
cios ou cendrios urbanos mostra claramente que se trata nesses tra-
balhos da mesma proliferacao do incontrolavel, que caracteriza o
barulho visual dos insetos: os suportes escolhidos criam condicdes de
(des-)dobramentos, de multiplicacao, de angulacao, de reflexividade e
refracoes visuais cuja relacao com os conhecidos jogos barrocos de
mise-en-abime de uma imagem por dispositivos de espelhos é patente.
Trata-se de tudo, menos conformar, harmonizar, apaziguar. Trata-se
de criar antimonumentos efémeros. Comecam a existir virtualmente
nos moldes da representacao/antecipacao [magquetes, desenhos feitos
e refeitos) e existem atual e finalmente nos espacos de sua destinacdo
como insercoes deflagradoras.

Esse enlouguecimento, sutil mas eficaz, ndo segue uma motivacao
anarquica. O trabalho é meticuloso, imensamente, incontrolavel con-
trolado. Nele, a monstruosidade é objeto de manipulacdes finas e

preparadas, a ampliacdo da escala é realizada para montar na frente
do observador o territério surpreendente de uma proposta artistica
singular. Quando vemos tantos trabalhos nos quais um grid, uma
grade - em filigrana ou superexposta - se mostra presa nas coorde-
nadas do espaco arquitetonico, assistimos a condensacdo da aranha e
de sua teia, a “casa” do bicho parecendo com seus esteios organicos,
os fios. Tantas escadas e sombras filtram atualmente um caos pairan-
do navizinhanca e, virtualmente, sao esse caos. Em muitos trabalhos
anteriores de Regina Silveira, existe uma margem de indecidabilidade:
a arquitetura é suporte ou alucinacdo? Em /Intro (Re:Fresh Widow,
r.s.J, 1997, as pegadas sdo engolidas pela janela-malha ou é esta que
as libera? Nunca o verbo frisar foi tdo bem justificado como nos



Graphos e na Escada Inexplicavel que afirmam e negam simultanea-
mente a arquitetura. Frente a maioria das obras de Regina Silveira,
falariamos bem - sobretudo por se tratar de trabalhos remetendo a
processos de estruturacdo formal soélidos, insistentes, inclusive repe-
titivos e, digamos, quase obsessionais -, de friso do inconsciente.

Por que tantas sombras e deformacdes, por que tantas protuberancias?
A dimensao arquitetural salta de imediato em uma dimensao ontolo-
gica. Regina Silveira ndo estaria, ha anos, a procura de uma lingua-
gem que possa projetar as sombras do humano no plano da apresen-
tacdo artistica. Com efeito, a multiplicacdo formal e numerosa das
sombras - em forma de manchas pretas desposando o plano de seu
suporte -, grudadas e como que nao descolaveis -, institui um universo
polimorfico e polissémico inquietante, cheio de harmonicos enigméaticos.

Visual e existencial, formal e interpretativo: Gone Wild, mas que sel-
vageria? O fascinio exercitado pelos trabalhos com as projecdes, no
espaco, de desenhos e outros jogos lineares - na verdade, tracos de
pintura ou plotter ou vinil adesivo ou imagem digital etc. - repousa
sobre sua capacidade de fazer existir no ar, gracas a uma perturbacao
das coordenadas fisicas, estruturas flutuantes que melhor levitam por
darem a ver o vazio espacial, o intervalo, como suporte das formas.
N3o é operacao facil transformar o vacuo em suporte. Regina Silveira
fa-lo perfeitamente. Também - outra face da luva -, ela procede a
sutilizacoes epidérmicas de superficies material e matericamente
pesadas. Tal balanceamento, de grande dominio plastico, entre leveza
e peso, flutuacdo e gravidade, constitui as polaridades complementares
de um processo de adensamento icdnico e semioldgico. Mais uma vez,
a criacdo desse amplo universo obedece a um rigor que ¢ a Unica con-
dicdo possivel para o fulgor da expressao acontecer.

Im-pressao, ex-pressao sao intimamente ligados e exercem sua pres-
sdo no observador. Este parece assistir, na proliferacdo do numeroso
e no achatamento alegérico das quimeras, a uma danca desenfreada
dos fantasmas sobre o écran - screen -, o teldo do seu inconsciente.
De fora, de dentro, do exterior, do interior, surgem tracos que se ins-
crevem nas superficies parietais da nossa caverna singular. Estranho:
ndo tinhamos planejado a irrupcdo desse cranio paradigmatico da
anamorfose. O real gabinete de curiosidades de Regina Silveira con-
tém muitas figuras que exploram e projetam rigorosamente - sem
nenhuma concessao a ordem da distracdo e do divertimento, na ple-
nitude secreta mas evidente de uma necessidade interior que a reite-
racdo dos processos, dos vocabulos e da linguagem formal testemu-
nham sobremaneira, processo de reafirmacao sempre posto a trabalho
na variacdo serial - a densidade simbodlica da anamorfose: curvas,
diagonais, efeitos de perspectiva, assombramentos, distorcoes, acha-
tamentos, convite a selecdo do ponto de vista mais sugestivo etc.

Entdo, por que as duas esferas videograficas da videoinstalacdo
Lunar? Camara obscura; planetas brancos; sonho redentor da circu-
laridade, sim. Ou dois olhos que se procuram mutuamente sem con-
sequir atingir o eixo estruturante de uma visdo “normal”, dois olhos
vesgos, que se afastam um do outro a medida que querem se encon-
trar... Pulsam, derivam lentamente, imagem de um valor totalmente
contemplativo e de melancolia, tratando-se, com a lua, de seu astro
tradicional.

Antigamente, a contemplacdo se sustentava da delineacdo de um
espaco sagrado no qual o culto encontrava as condicdes de sua insti-
tuicao duradoura. Con-templar é sempre desposar as linhas de forca
da presenca sagrada que se afirma e que exige tempo para se tornar
manifesta aos olhos de quem péra, vé e suspende provisoriamente
seu rumo. Poderiamos nos perguntar se Lunarnao € a peca principal
do Compéndio, conforme uma motivacdo nao desprovida de melancolia
porque tudo o que contribui a desaceleracdo e pde o observador face
a si mesmo, antes de assumir possivelmente os tracos da alegria, cria
um cerne inelutavel de melancolia. O que sao duas esferas rodando
sem objeto e sem funcdo? Alegorias radicais, como tudo em
Compéndio. Deslizam entre ar e solo, insolUveis na atmosfera, mesmo
quando repousam sobre a tela da transparéncia: a mosca voa, mas
bate contra a parede de vidro do vaso onde esta presa, pensando que
o universo do outro lado é seu sem, contudo, jamais conseguir
adentra-lo.

Devemos postular que a vocacao da instalacao é criar um espaco
peculiar capaz de abrir sobre questdes universais, dispondo implicita-
mente de um discurso selado que seria seu texto, seu breve mas infin-
davel texto, em uma palavra, sua legenda. Isso define exatamente o
ultimo ponto que gostariamos de ressaltar no universo semiolégico e

sensivel de Regina Silveira, o trabalho da alegoria. O pensador que
levou essa antiga categoria da arte, das imagens e da cultura estética
e ética a um alto nivel filosofico foi o sempre muito citado Walter
Benjamin, na primeira parte do século XX. Para ele - no livro sobre o
Drama barroco alemao, nos escritos sobre Baudelaire e o Paris do
século XIX -, a alegoria age no horizonte de um devir-emblematico da
imagem, presa que esta é em uma forma de teatro social em que os
produtos, os objetos e as representacoes, de repente juntados no
olhar do alegorista, sao transformados e metaforizados por ele em
espectros. Esse olhar opera uma muda: Tenedor, Agulha, Botao sao
utensilios deslocados pela forca alucinatéria da ampliacdo e da apari-
cdo do objeto-que-vira-sua-prépria-imagem ou, como dizia Maurice
Blanchot, que “se entrega a imagem”, cadaverizados. Como escrevia
Benjamin no seu Trauerspiel (Drama barroco aleméo), “na mao do
alegorista, a coisa vira outra coisa [...] porque se torna a chave domi-
nio do saber escondido [...] Eis o que faz da alegoria uma escritura. Ela
é um esquema e, como tal, um objeto do saber: [...] imagem fixada, ao
mesmo tempo que signo que fixa". A alegoria transforma em espectros
os produtos e as coisas que entram no seu raio de captura e no seu
crivo, isto é, institui e ressalta sua proximidade final, sua vizinhanca,
com a morte, o cadaver, o sentido petrificado, a sedimentacéao, a des-
substancializacao e, ao mesmo tempo, indissociavelmente, o estrondo
e o cintilamento da ruina enquanto fulgor da queda: outra forma da
deflagracdo semantica. Mundus Admirabilis nao deixa de fazer voar
uma ronda de cadaveres vorazes...

Existe, portanto, um jogo entre a imagem e a significacao, a imagem
e 0s signos que esta poe a trabalho, um jogo que oferece a chave de
um mundo complexo, dificil. Uma instalacao como Compéndio é, logo,
a escritura de uma imagem cujo codigo é secreto, com todas as pro-
fundidades desejaveis. O secreto - e o enigma - fulguram. Todos os
tipos possiveis de fulgores e todas as sentencas profiladas envolvem o
fendmeno alegorico. Na metafdrica benjaminiana, sdo tantos emble-
mas visuais e hieroglificos que se agrupam como coisas petrificadas
e sombras habitadas sobre a vestimenta dos deuses olimpicos...

Em Compéndio, existe um tal saber alegorico. A instalacao inventa,
projeta, arrisca suas articulacoes, como se se tratasse de um trabalho
de montagem de um sistema taxiondmico perturbador. Mimetiza um
saber e sua organizacao. Mescla, em uma motivacao caracteristica do
humorista Barroco benjaminiano, idéia fixa e humor. Verdadeira ale-
gorista, Regina Silveira opera uma arqueologia e uma ressurgéncia
lenta dos estratos do real, lancando a face da sociedade seu conheci-
mento das conexdes metafdricas que constituem o estofo de um saber
das afinidades e das repulsdes: a incubacao de suas obras produz for-
mas paradoxais que articulam a forca presencial da morte com a
saturacao e a hipertrofia dos corpos e dos objetos. Mecanica dos corpos,
ronda das esferas.

Neste nivel de hermetismo, reata-se com uma leitura tanto herme-
néutica quanto melancélica da linguagem e da arte. A arte, submetida
as anamorfoses signicas que assinalamos acima, é comparavel ao
devir do direito que, na sua Scienza nuova, o filoséfo Gianbattista Vico
apresentou no século XVII como sendo um grande corpo escriptural
fundado sobre o recalcamento do corpo fisico, o que outro analista
mais recente - Jean-Louis Schefer - resume na idéia de brasdo de um
grande corpo animal que desaparece no formalismo institucional.

Para Schefer, a linguagem significa "o enterro de um corpo primitivo
[que] libera as instituicdes”. E precisamente a concomitancia entre
codificacdo, institucionalizacao e repressao do corpo que liga a alegoria
ao espaco da melancolia. Schefer precisa: "o corpo é inteiramente
uma animalidade, uma selvageria cuja inumacao permite a histéria
comecar. Uma matéria inarticulada [...] sobre a qual se constréi um
arco rumo ao inteligivel pela mediacao da linguagem. [Pois existe] um
enterro mnésico do corpo histérico [...] sobre o qual toda a espécie
volta. Esse primeiro brasdo achatado, espécie de arvore genealdgica
deitada, estratificado, geoldgico e constantemente pisado™. Vemos
bem o quanto o bestiario proliferante de Compéndio trabalha mesmo
um horizonte visual capaz de ex-primir e im-primir uma volta desse
corpo animal que a arte filtra desde sempre. Gone Wild...

STEPHANE HUCHET
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EXPOSICAO MUNDUS ADMIRABILIS DE REGINA SILVEIRA

Fascinacao foi o que senti ao me aproximar do Museu de
Arte da Pampulha. Dezenas e dezenas de insetos gigan-
tescos estavam presos na enorme prisao de vidro em
que se transformara o prédio do Niemeyer. A direita um
louva-a-deus gigante convive pacificamente com sua
presa, a mosca. Logo acima uma enorme larva de
besouro. Proximo ao chdo uma lagarta com a cabeca
encostada no vidro tenta passar para o jardim onde esta
seu alimento. Mas o que serd que o besouro Lucanus
cervus, genuinamente europeu, estd fazendo aqui na
Pampulha? Entro no recinto. Os insetos estdo em toda
parte, nas paredes, nas colunas, no teto e até no chao
onde suas sombras se projetam. Sinto-me como uma
ilha cercada de insetos por todos os lados. Para mim que
convivo com eles e os estudo hd mais de 50 anos é uma
situacdo extremamente prazerosa. Para os que tém
medo e nojo deles a situacao é de pavor. Para alguns eles
sdo pragas biblicas, para outros, apenas animais inte-
ressantes. Para Regina Silveira eles sao admirabilis.
Cada um os vé e os julga como bons ou maus conforme
suas vivéncias pessoais. E assim na arte contemporanea:
a mesma imagem fica diferente em mentes diferentes.
Mas ndo ha motivos para medo. Eles ndo podem fazer
nada, estdo colados no vidro. Se, por alguma mégica, !
revivessem apenas 0 escorpiao e a lacraia, que nao sao |
insetos, haveria perigo. A diversidade de espécies é
enorme, mas o predominio é dos besouros, simulando o
que ocorre na natureza, onde constituem 35% de todos

: os insetos e 23% de toda a fauna do planeta. No Mundus

Admirabilis eles estao representados por nove familias:
Carabidae, Chrysomelidae, Coccinelidae, Curculionidae,
Dinastidae, Elateridae, Gyrinidae, Lucanidae e
Scarabaeidae. A disposicdo dos insetos no espaco do
museu nao é ecoldgica: presas convivem lado a lado com
seus predadores; insetos aquaticos misturados com ter-
restres, europeus com brasileiros. Insetos de habitats
diferentes agora convivem em um so6 habitat: as paredes
do Museu de Arte de Belo Horizonte, para onde foram
levados por Regina Silveira. Ela os escolheu e os retirou
de antigos livros de histéria natural, ampliou-os do |
tamanho de sua imaginacao e os distribuiu no teto e nas
paredes do museu. A logica da distribuicdo ndo foi eco-
logica, foi estética, fruto da sensibilidade e da criatividade
de Regina Silveira. Depois de muito tempo de puro prazer

= observando os insetos despeco-me da gigantesca libélula

pousada em uma coluna e dirijo-me a porta. Parada,
angustiada e indecisa, & estava uma senhora. - O
senhor ja viu tudo? - perguntou ela. - Vi. - Tem barata?
- Tem. - Santo Deus! - Mas é s6 uma. - Mesmo assim.
Vou-me embora. Tchau!

ANGELO MACHADO

Entomélogo, professor da UFMG e escritor.




1. Kevin Power: Gostaria que vocé me falasse de suas primeiras <[ de Pintura. Na minha vida profissional, esse foi o momento no qual me
obras e do clima artistico nos anos 70, sobretudo a aparicio de obras F—dediquei com mais intensidade & pintura, mantendo uma grande

orientadas a preocupacgoes conceituais e relacionadas com os acon-

U)carga de subjetividade, expressa, nesse momento, em termos mais

tecimentos politicos daqueles anos. Quais foram as preocupacoes ;abstratos de gesto e matéria, estimulada por Iberé Camargo, meu

centrais, as mostras-chave e seu proprio papel?

LLImestre mais proximo nesse periodo.

Regina Silveira: Minhas primeiras incursdes na arte conceitual estdo (X2 Depois do retorno de uma longa viagem de estudos pela Espanha, que
em estreita relacdo com o uso que fazia, no principio dos 70, de ima- F—comecou no principio de 1967, e antes de tomar rumo para Porto Rico,
gens fotograficas recortadas de meios impressos, para elaborar mon- 2 em 1969, houve um curto periodo brasileiro em 1968, um momento em
tagens e outras combinacdes de desenho e fotografia. Nesses anos, LLIque meu trabalho mudou profundamente. Acredito que essa transfor-

trabalhava na Universidade de Puerto Rico, onde tinha ido, com Julio
Plaza, dar aulas de arte, por indicacdo de Angel Crespo, poeta, tradu-
tor e critico espanhol, encarregado de organizar, no Recinto
Universitario de Mayagiez, o programa de arte, a publicacdo de uma
revista de arte e uma galeria para intercambios internacionais. Eu
comecava a trabalhar com apropriacdes fotograficas e recursos foto-
mecanicos associados a meios de impressao como serigrafia e ofsete.
Com eles elaborei trabalhos graficos de corte mais conceitual, dentro
de um universo semantico muito diferente do meu trabalho anterior,
mais construtivo e formal. Comeco, entado, a entrar em contato com
redes internacionais de Mail Art, em dialogo com manifestacdes con-
ceituais de todo tipo que chegavam por correio. Também comeco a
participar em exposicoes e publicacdes independentes, como foram
as de Other books and so, de Ulises Carrién, ou as convocatdrias de
International artists cooperation e o boletim de Klaus Groh. Por outro
lado, meu isolamento profissional de Porto Rico provocava a necessi-
dade de “evasodes” periddicas. Em viagens a Nova York e a Espanha,
me aproximei de manifestacées de tipo conceitual, como os
Encuentros de Pamplona, em 1972 , marcados por uma interdiscipli-
naridade radical, e a exposicao /nformation, no Moma de NY, em 1971,
que exibia obras fortemente transgressoras.

Quando voltei ao Brasil, em meados de 1973, para viver em Sao Paulo
e dar aula na Faap (Fundacao Armando Alvares Penteado) e na ECA
(Escola de Comunicacées e Artes da Universidade de Sao Paulo),
encontrei marcas conceituais j& instaladas em programas que
exclufam os meios tradicionais - nao havia nenhum cavalete de pintu-
ra em toda a faculdade... Acredito que o melhor de minha producao
conceitual estava entre dois marcos bem definidos: as atividades pro-
movidas pelo Museu de Arte Contemporanea de Sao Paulo, nos anos
70, sob a direcdo de Walter Zanini, e a colaboracao estreita com os
poetas concretos e as novas geracoes de poetas visuais. Entre as ati-
vidades do MAC-USP penso, especialmente, no apoio que o museu
dava as poéticas multimidia e a organizacao das primeiras realizacoes
de videoarte. Meus trabalhos mais radicais, ao longo dos anos 70,
seguiam as vias abertas por esses campos de investigacdo. Com os
poetas Augusto de Campos, Décio Pignatari e Haroldo de Campos, o
intercambio foi intenso. A convivéncia mais proxima era com Augusto
de Campos, que, durante essa década, desenvolveu inumeraveis tra-
balhos em colaboracdo com Julio Plaza. Com Haroldo de Campos pro-
duzi um dos fasciculos da Revista Tau/Ma 3, do poeta Claudio
Parmeggiani, em Bolonha (1977). Nele, uma série de labirintos graficos,
incluidos num conjunto de serigrafias que havia publicado em Puerto
Rico em 1971, acompanhava o seu poema "Il mago dell'Omega” (1955-
1956).

Junto dos poetas mais jovens que trabalhavam no campo da poesia
visual fiz minhas primeiras exploracées com linguagens hibridas.
Compartilhei com eles diversas estratégias para por em marcha mui-
tas publicacdes alternativas, como as revistas Qorpo Estranho e
Artéria, entre outras.

2. K.P. Poderia me falar mais especificamente dos acontecimentos
politicos e sociais e de sua relacao com o contexto artistico brasileiro?
R.S. A ditadura militar e o regime de excecdo que, no Brasil, denomi-
nou-se eufemisticamente “revolucdo”, duraram oficialmente 20 anos,
motivo pelo qual @ memodria e a experiéncia desse periodo também
sdo bastante longas. Essa época me afetou de muitas e diferentes
maneiras, pois a cena cultural e a universidade viveram uma caca as
bruxas, que provocou a demissao ou aposentadoria sumaria de mui-
tos intelectuais e amigos proximos. Nesses anos, porém, meus traba-
lhos ndo abordavam temas politicos e sociais. De fato, nesse momen-
to, me dirigia para outros tipos de investigacoes. Acabava de sair de
uma etapa figurativa de carater expressionista, durante a qual fiz fun-
damentalmente pinturas e gravuras. Estava muito influenciada por
uma experiéncia profissional que me afetou profundamente. Entre
1962 e 1964 trabalhei diariamente com enfermos mentais nas oficinas
de arte e terapia do Hospital Psiquiatrico Sao Pedro, em Porto Alegre,
um hospital estatal com mais de 5.000 pacientes, hoje desaparecido.
Todas as impressdes que essa experiéncia provocou na minha imagi-
nacao perderam forca quando voltei para a docéncia no Instituto de
Artes da Universidade, em 1964, a convite de Aldo Malagoli, catedratico

macao foi conseqliéncia de minha exposicao as novas poéticas e as
ideologias estéticas inscritas na heranca do movimento concretista,
tendo recebido forte influéncia das producdes contemporaneas asso-
ciadas a meios nao tradicionais e a novas tecnologias.

Nessa etapa, que hoje entendo como ainda de formacdo, pelas
mudancas e transicdes, o politico no meu trabalho deslocou-se, da
representacdo e do tema, para uma atitude artistica e para posicoes
estéticas mais radicais. Acredito que foram as possibilidades de inclu-
sdo de imagens fotograficas em minhas serigrafias e a aproximacao
crescente das manifestacGes conceituais que me afastaram desse
caminho mais formal, marcado pelo rigor geométrico e a exploracao
de materiais industriais. Com a fotografia, fiz uma espécie de salto
semantico em direcao ao politico. Os dados e as imagens da realidade
que inundavam os meios passaram a ser o objeto predileto para apro-
priacoes e comentarios visuais mais criticos.

Quando voltei de Porto Rico, em 1973, sequia com toda forca o regime
de excecao, a delacao, as detencdes, as torturas e a vulnerabilidade,
que contaminavam a vida publica e os ambientes da vida privada e do
trabalho. Houve respostas fortemente politicas a essa situacao por
parte da musica popular, do teatro, do cinema e das artes visuais,
apesar de que a mensagem politica ndo podia se manifestar com
liberdade. Muitas vezes logravam driblar a censura pela sutileza de
metaforas com alto grau poético, ou mesmo porque a circulacdo mar-
ginal das mensagens ndo constituia ameaca maior ao sistema.
Considero que minhas primeiras pecas verdadeiramente influencia-
das pelos acontecimentos politicos e sociais do momento foram as
séries de obras realizadas com novos meios graficos nos anos 70.
Nelas, as imagens sao quase sempre representacoes criticas, umas
vezes enfocadas no poder politico e outras nos meios, também consi-
derando a deterioracdo urbana. Ainda assim, nessas séries quase
nada é explicitamente politico, pois sempre preferi passar o contetido
das imagens pelo filtro da ironia. Inclusive, cheguei a transformar
uma receita banal de pudim de coco num comentario irénico sobre a
pintura brasileira mais engagée do periodo, que ndo abandonava a
aspiracao de decorar paredes sobre os sofds mais caros da burguesia.
A vontade de transgredir que invadia as idéias e as imagens também
afetou meu uso dos meios e modos de producdo. Neste contexto, fiz
trabalhos como Brasil Today (quatro volumes de cartdes-postais, 1977)
e Corredores para Abutres [(seqliéncia de imagens para microfilme,
1982) e também Dilatdveis (1981), sequramente minha série grafica
mais marcadamente politica, concebida originalmente para impres-
soes efémeras em blueprint.

3. K.P. Esta claro o nivel do seu compromisso social, mas quais sao
as pecas-chave nesse sentido? Nao s6 o contexto politico, mas as
dimensodes politicas de muito da obra conceitual produzida nesses
anos deixaram sequelas no seu trabalho, mesmo que matizadas pela
ironia.

R.S. Acredito que a orientacao politica do meu trabalho se manifestou
de diversas maneiras ao longo de minha trajetoria. Por um lado estao
as representacoes claramente impregnadas de critica social e que
sdo comentarios visuais de ordem politica, como as obras gréficas e
serigrafias dos anos 70 centradas em imagens de executivos. Na série
Destructuras Executivas (1977) as imagens de executivos e as vistas da
cidade estdo praticamente enclausuradas em caixas e labirintos
desenhados em perspectiva. Também sao explicitamente politicas as
imagens que fiz no comeco dos 80, concretamente as da série
Dilataveis (1981), nas quais expandia pequenas figuras de politicos, de
militares, ou de tanques de guerra utilizando suas enormes sombras
distorcidas. Por outro lado, estdo as intervencoes urbanas, baseadas
em operacoes mais carregadas de ironia e parddia, com as que quis
impregnar com significacdes criticas os lugares onde se realizaram.
Considero que uma obra-chave desse tipo de intervencao foi a sombra
e a projecdo com laser do Herdi (Night and Day), planejado original-
mente como uma espécie de “aparicdo” na avenida Paulista, essa rua
tao emblematica de Sao Paulo, cheia de escritérios de grandes corpo-
racoes e bancos. Depois desse herdi hibrido, fiz uma versao trash, a
mosca luminosa de Transit (2001), que durante cinco noites foi proje-
tada desde uma camionete pelas ruas do Centro e da periferia da
cidade. O compromisso social estd claro em acdes urbanas como



Pronto para Morar, na qual durante duas horas seguidas, e com a
ajuda de cerca de 20 alunos do programa de arte da USP, distribui
mais de 4.000 pequenos folders impressos de planos arquiteténicos
labirinticos. Essa acdo realizou-se num dos cruzamentos mais transi-
tados do Centro de S&o Paulo (avenida Brasil com avenida Reboucas),
como uma paradia da distribuicdo dos folhetos imobilidrios que rece-
bemos nos semaforos.

Nos Ultimos anos, as obras mais declaradamente politicas sao, apesar
de ter diferentes enfoques, The Saint's Paradox, de 1995, e To Be
Continued (Latin American Puzzle), de 1997, pelo que nelas se repre-
senta e discute, e também pelas acdes no social que puderam provocar.
To Be Continued estd concebida como um quebra-cabeca gigante
cujas pecas sao fragmentos de icones reconheciveis como estereoti-
pos da América Latina. Ainda que se encaixando fisicamente com per-
feicao, nunca formam uma imagem coerente. A montagem do puzzle
inevitavelmente compde narrativas abertas e cadticas que mesclam
diferentes geografias, épocas e culturas. Uma peca diria quase “turis-
tica”, que revela a mirada precéaria do “outro” estrangeiro, que sé
conhece, quando muito, esteredtipos de nossa cultura e de nossas
“paisagens”.

Na instalacdo The Saint’s Paradox proponho uma situacdo de
causa-efeito totalmente impossivel entre um pequeno santo popular e
sua sombra fantasmagérica. O pequeno santo de madeira, do artesa-
nato popular dominicano do século XIX, representa Santiago Apdstolo
(0 Mata-Mouros) sobre seu cavalo branco, o patrono militar da
América Espanhola nos tempos do Descobrimento. A sombra distor-
cida da figura a cavalo, com espada na mao, provém da imagem em
silhueta de um monumento eqlestre do escultor modernista brasilei-
ro Victor Brecheret, atualmente na Praca Princesa Isabel, em S&o
Paulo. O monumento representa o Duque de Caxias, patrono militar
brasileiro e comandante em chefe da Triplice Alianca que, em meados
do século XIX, uniu Brasil, Uruguai e Argentina contra o Paraguai e os
levou a uma guerra sangrenta que praticamente destruiu aquele pafs,
deixando cicatrizes que perduram até hoje. O paradoxo da sombra
diferente do objeto que a origina, e que conecta figuras de chefes mili-
tares com atuacoes historicamente discutiveis, possibilitou unir tem-
pos e geografias distintas e comentar as relacoes seculares de poder
que militarismo e religido mantiveram nesse continente.

4. K.P. Sempre a preocuparam os problemas relacionados com a
perspectiva e a ilusao propostos pelas imagens visuais. Poderia me
falar deles? De onde vém e quais sao os enfoques tedricos que mais
lhe interessam?

R.S. O interesse pela perspectiva, desde o momento em que aparece
nos meus trabalhos, sempre esteve inscrito num marco de investiga-
coes mais amplo, sobre a representacdao mesma, a natureza codifica-
da das imagens visuais e os constituintes da ilusdo. O que é a repre-
sentacdo e como se representa tem sido topico recorrente de reflexao
em minha obra, mesmo que com enfoques distintos. A esses recursos
tradicionais - como sdo os conceitos de perspectiva e sombra - tam-
bém dei-lhes um tratamento ironico, sobretudo com temas como a
“arte de desenhar”, que tratei em diversas versdes desde os anos 70,
centradas nas licoes de desenho marcadamente académicas. O inte-
resse especifico pela perspectiva, como fonte de transformacao de
aspectos visuais, ja surgia do fato de entender seu papel na constitui-
cdo do espaco fotografico, quando trabalhava nas serigrafias da série
Destruturas Urbanas (1976-1977). Sobre essas imagens - geralmente
fotografias apropriadas de postais - desenhava redes graficas em
perspectiva, tratando de fazé-las compativeis com o espaco e os pon-
tos de fuga da representacdo fotografica. A principio, o que mais me
interessava da conjuncdo entre perspectiva e fotografia era especular
sobre a artificialidade e a forte codificacdo de ambos os sistemas e,
particularmente, as distorcoes laterais provocadas pelo uso inadequa-
do das normas que esses sistemas propdem para construir imagens.
Durante uma longa temporada tive quase uma obsessdo com a explo-
racdo das “aberracdes marginais”, causadoras dos estiramentos obli-
quos de imagens que se propdem enigmaticamente ao olhar. Quando
fiz Anamorfas, explorava as transformacdes dos contornos fotografi-
cos de objetos banais e de uso cotidiano (xicara de café, martelo,
pente e saca-rolhas, entre outros), por meio de distorcées de perspec-
tiva com origem nessas “aberracdes”. Buscava, sobretudo, que a
perspectiva funcionasse como uma espécie de mirada filoséfica sobre
o mundo das aparéncias, para indaga-lo sobre o reconhecimento das
coisas que nos rodeiam. Em Anamorfas entendi o ponto de vista como
ddvida e preferi usar as suas contingéncias mais que a sua proprieda-
de de proporcionar “correcdes” visuais.

Tudo isto se relacionava com outras perguntas derivadas das relacoes
que a perspectiva mantém com a percepcao e o conhecimento do
mundo visual. Se, por um lado, minha reflexdo sobre a perspectiva

procurava suportes teéricos em autores que associavam a estética e a
histéria da arte a geometria, a Optica e a percepcdo visual (E.
Panofsky, H. Damish, H. Pirenne, J. Baltruisaitis, S. Gideon, J.
Deregowsky, J. White, entre outros), minhas operacdes poéticas de
desmontagem do sistema buscavam afinidades com a atualidade
paradoxal da perspectiva em artistas modernos como De Chiricco,
Magritte e especialmente Duchamp, com quem encontrei afinidades
pelo uso irénico e pseudocientifico que fazia da perspectiva para cons-
truir as alegorias do Grande Vidro. Quando comecei a usar a perspec-
tiva em instalacées ambientais baseadas em distorcoes de espaco e
sombras projetadas, como todas as da série /n Absentia [que comecou
com a sombra de um cavalete de pintura, em perspectiva anamorfica,
no MAM, S3o Paulo, 1982, tratava de construir representacdes muito
dependentes dos pontos de vista. Nessa série, a propriedade que pos-
suem as sombras de apontar para sua origem servia-me para
impregnar as silhuetas em perspectiva de significados de auséncia. O
sequestro do referente era ao mesmo tempo um paradoxo visual e
uma pergunta dirigida ao repertorio do espectador.

Outras possibilidades exploradas em obras dos anos 90 foram as ten-
sGes que 0s espacos virtuais construidos geometricamente mantém
com 0s espacos reais onde estdo inseridos. Quando as dimensdes
espaciais permitiam que o observador caminhasse, o fundamental era
evidenciar as diferencas entre os espacos em perspectiva e os espa-
cos mais fluidos da percepcdo, para que experimentasse os efeitos
vertiginosos de perspectivas “em abismo”.

Aqui situo a minha exploracdo de espacos supostos de existir sob o
solo, que estdo presentes nas escadas da série Graphos, em
Apartamento e em outras tantas escadas que fiz nos Ultimos anos.
Entre elas a Escada Inexplicavel, que é a primeira obra na qual as
solucdes antes aportadas exclusivamente por meus desenhos em
perspectiva distorcida sdo associadas a meios digitais, um modo de
operar cada vez mais consistente em meus trabalhos recentes.

5. K.P. Quais sao os enfoques tedricos que mais lhe interessam
nesse sentido? Deleuze, por exemplo, fala da perspectiva “como um
pluralismo”, quer dizer, tudo depende de onde a gente esta olhando.
Como temos que entender esse termo de “pluralismo”? Vocé tem
dito que cria situacoes de optica questionaveis. O que quer dizer com
isso? Trata-se, de acordo com sua postura, de um codigo artificial? E
quais sao as relacoes que vé com o Maneirismo? Li na sua entrevis-
ta com Angélica de Moraes que lhe impactou o que Jean Clair cha-
mou opticerie. Quais sao as implicacoes desse termo?

R.S. Os campos tedricos que influiram em meu imaginario foram se
sucedendo e com o tempo também se deslocando em distintos graus
e niveis, sempre em consonancia com as direcoes poéticas tomadas
pelas obras, seja por uma soma de complexidades, por especificida-
des pontuais, ou por mudancas radicais de paradigma.
Naturalmente, minhas perguntas iniciais sobre o real e o representa-
do implicavam questoes de percepcao do campo e do mundo visual. A
esse respeito, tém sido tao iluminadoras as reflexdes sobre a fenome-
nologia do visivel (Merleau-Ponty) como as leituras do campo de sig-
nificacOes poéticas que se adere a espacos experimentados e habita-
dos (Bachelard). Também o entendimento do visivel, do perceptivel,
redundou em estudos sobre a percepcao, orientados ao abandono do
ponto de vista Unico, em favor dos infinitos pontos de vista derivados
do movimento, que acrescentam uma dimensdo temporal, insepara-
vel da visdo e experiéncia do espaco (J. Gibson). Na psicologia da per-
cepcao buscava um fundamento mais cientifico para as constatacdes
da arbitrariedade e do "pluralismo” dos pontos de vista.

As reflexdes filosoficas centradas na natureza simbélica da represen-
tacao e da funcao da semelhanca nas relacoes que as formas expres-
sivas mantém com a realidade (E. Cassirer e S. Langer] me ajudaram
a perceber as diferencas entre o espaco real, virtual e perceptivo. Da
mesma forma os conceitos de semiética (Pierce) foram instrumentos
fundamentais para entender as categorias dos signos e as associa-
coes que podem desencadear o insight criativo. Além disso, me per-
mitiram alcancar um minimo dominio sobre o universo cada vez mais
implosivo das imagens e sobretudo entender que tipo de signo é o
indice (index], quer dizer, a natureza mesma que tém essas figuras de
auséncia e as sombras tdo presentes em toda minha obra.

A busca de argumentos tedricos que me ajudassem a avaliar a artifi-
cialidade dos codigos de representacao do espaco, o convencionalis-
mo da perspectiva e, por extensdo, de toda representacdo ilusionista
(incluindo a fotografia) foi uma tarefa infatigavel na qual trabalhei
durante varios anos. Nesse momento me interesso pelo Maneirismo,
o disegno interno de Zuccari, as aberracoes laterais da perspectiva, as
anamorfoses historicas e as convencoes do ilusionismo.

Para entender o recorrido secular da perspectiva e as transformacdes
que a levam ser, de instrumento para a racionalizacdo da visdo, a um



instrumento para produzir fantasias opticas e paradoxos visuais, bem
como sua mudanca de status, de instrumento dptico-cientifico que
organiza as ilusdes arquitetonicas magistrais dos perspectivistas, até
sua vulgarizacdo Ultima em manuais académicos, tive que transitar
pela histéria. Investiguei multiplas fontes que a explicassem (a critica,
a sociologial, ou a analisassem como mudanca de paradigmas cienti-
ficos (a dptical. De tudo isso meu lugar favorito é sempre o limite das
normas do sistema da perspectiva, donde se situam as aberracoes
marginais que produzem visoes obliquas, enigmaticas, ou alucinatérias
inclusive, como as reunidas nos gabinetes de curiosidades opticas.
Todo esse processo culminou, tanto em especulacdes mais técnicas
sobre os sistemas de perspectiva curvilinea, como num aprofunda-
mento critico sobre o resgate da perspectiva "cientifica” como parddia.
Todo o conjunto de obras irbnicas com as quais Duchamp faz aluséo a
uma perspectiva e uma optica muito particulares, sua "6ptica de pre-
cisao" (o que Jean Clair denominou opticeries) continua sendo uma
fonte viva de revelacdes poéticas para meu trabalho.

Durante algum tempo tive interesse por estudos de antropologia
visual que abordavam a fotografia, ou que se centravam nas relacoes
de proximidade entre corpos e lugares (proxemia), de acordo com
varidveis culturais. Reflexdes antropolégicas mais contemporaneas
(Marc Augé) me permitiram renovar o olhar sobre os espacos e tem-
pos mais fluidos e despersonalizados dos nao-lugares de nosso tran-
sito cotidiano.

Meu recente interesse pelo desenho arquitetonico e pela arquitetura
em si coincide com minha orientacdo por enfoques tedricos que con-
templam os significados dos espacos e territérios (Foucault], a signi-
ficacdo das arquiteturas impossiveis de construir (R. Harbison] e as
relacdes da arquitetura com a cultura contemporéanea e os meios
(Schwarzer]. Quando estive como artista residente no Banff Centre,
em Alberta, Canadd, 1993, estava totalmente imbuida em conceber
plantas arquitetonicas de apartamentos e escadas em perspectiva
paralela, totalmente distorcidas. Tanto me interessavam os topicos
filosoficos sobre a arquitetura e os territérios némades (Deleuze e
Guattari) como as novas consideracdes criticas sobre espacos arqui-
tetonicos estranhos e com componentes de ansiedade (A. Viedler),
pela extensa afinidade que mantém com a poética de algumas das
minhas instalacdes. Estou pensando, por exemplo, nas pecas que
ponho a funcionar como “enxertos” de arquiteturas fortemente geo-
metrizadas e vertiginosas nos espacos experimentados como “nor-
malidade” perceptiva. Vistos de forma sucessiva, os enfoques tedricos
sdo como um rizoma aberto para multiplas direcdes, j& que nunca
tiveram um eixo Unico.

O que aconteceria se acrescentasse a essa rede outros aspectos com
manifesta influéncia em meu trabalho, como sao a poesia e as refle-
x6es poéticas sobre a criacao (Valéry) e também a astronomia, essa
curiosidade epidérmica que deixa suas marcas em obras que incluem
idéias de infinito, de eclipses e buracos negros? As relacées que as
obras mantém com outros campos de conhecimento, inclusive com
outros tipos de expressao artistica, sdo quase ressonancias que ilumi-
nam idéias e acdes, mas sem que a gente saiba como surgem. N&o ha
precedéncia especifica dos enfoques tedricos, porque a arte nao ilus-
tra a teoria, a arte é uma outra forma de conhecimento, e seu impac-
to na obra é sempre, ao meu juizo, imprevisivel. Todo tipo de associa-
cdo pode contribuir a criacdo de uma obra, tanto um texto filosofico
como um poema, um fendmeno do cosmos, uma narrativa, uma cena
de filme, ou qualquer conjuncao de circunstancias. De fato, o artista
nunca sabe de onde vém as conexdes que de pronto produzem aque-
la imagem forte na sua mente, essa espécie de configuracdo que
parece estar fisicamente por "detras dos olhos” e que o persegue
obsessivamente até ganhar uma existéncia real. Creio que cada obra
se atualiza a sua maneira, um ou varios n6s desse rizoma.

6. K.P. Vocé acaba de concluir um projeto nao realizado para a
Biblioteca de Nova York. Qual foi a intencionalidade desse projeto e
qual é a relacao entre obra e espaco publico?

R.S. O projeto se destinava ao novo edificio da New York Public Library,
no Bronx, e o desenvolvi durante quase oito meses em 2003, depois de
ganhar o concurso organizado pelo Percent for Art, como parte de um
programa municipal nova-iorquino que encarrega obras para espacos
publicos.

Meu trabalho consistia em planejar, em colaboracao com os arquite-
tos, um conjunto de dobras permanentes capazes de interatuar com
espacos situados no interior do edificio e também no passeio.
Nessas circunstancias, a maioria das obras que desenvolvi como pro-
jetos para a nova biblioteca foram figuracoes elaboradas como reves-
timento das paredes e do solo, integraveis nos mesmos processos de
construcdo do edificio. Em cada uma pretendi explorar as possibilidades
conceituais e técnicas implicitas no significado e funcdes da localiza-

cdo prevista. Minha intencao Ultima era ressignificar esses espacos
utilizando visualizacoes que os transformassem e assim poder esta-
belecer um didlogo com a sintaxe arquitetonica proposta para o novo
edificio.

Todos os projetos tiveram multiplas versdes e durante o processo
houve diversas mudancas de localizacao arquitetonica. Foi um periodo
de trabalho intenso e de negociacdes dificeis, intercalado por reunides
em Nova York com os arquitetos, os representantes da biblioteca e do
Percent for Art. Procurdvamos chegar a acordos em nivel conceitual e
operativo, muitas vezes inviaveis pelas diferencas entre nossas posi-
coes e a diversidade de expectativas.

Entre os projetos descartados estava o do Reading Terrace (Terraco
de Leitura), um espaco externo que pensei revestir de azulejos, levan-
do imagens de um céu azul e nuvens que se estendiam sobre os
muros e 0 chdo. Também se descartou o projeto das escadas labirin-
ticas que concebi como um recorte em azulejos negros situados do
lado da escada real, com a idéia de provocar um desvio imaginario até
o interior da parede na qual ia se colocar. O projeto pensado para o
passeio ocasionou o enfrentamento de posicdes que culminou na sus-
pensdo da encomenda, conseqiiéncia de decisdes internas dos repre-
sentantes da New York Public Library.

Na ultima versao, Paving the Way, continuava sendo a imagem de um
bordado em ponto de cruz que incluia fios de alinhavar e longas agu-
lhas metéalicas embutidas na porcelana ristica que se escolheu como
suporte para o trabalho. Se anteriormente essa “tapecaria” bordada
em ponto de cruz ocupava toda a calcada, nesta versao se entendia e
cobria a superficie da entrada, frente as portas de acesso, até o inte-
rior do hall. Funcionava como um quilt de cores discretamente mati-
zadas, no qual estavam alinhavadas multiplas variacoes da palavra
biblioteca, escrita em diversos idiomas. A interpretacao de que esse
trabalho era texto e ndo imagem, e que repetia o esteredtipo de artis-
tas que apresentam textos como projeto para bibliotecas, junto com a
expectativa de cores mais vivas, foram as criticas reiteradas da NYPL
para argumentar que o projeto era inaceitavel.

Essa experiéncia me ensinou bastante sobre as dificuldades e os con-
dicionantes que tem a obra de arte em espacos publicos. Uma coisa é
discutir idéias e projetos com outros artistas ou expertos em arte,
dentro dos espacos protegidos da arte, e outra é ter que se confrontar
opinides, muitas vezes insuficientemente qualificadas de clientes que
tentam controlar ou dirigir a criacao do artista. Também é complica-
do negociar com arquitetos que pretendem extrapolar os limites de
um territéorio de decisdes que definitivamente pertence ao artista.
Sem falar da vulgarizacao que podem provocar os filtros "democrati-
cos” das comissoes pelas quais tem que passar o projeto de arte
publica, algo j& esperado, por ser obrigatoério para projetos encarrega-
dos pelo Percent for Art em Nova York. No caso da biblioteca pude
entender mais claramente por que existem tantas dificuldades de
recepcao as obras de interesse e também perceber melhor as causas
da mediocridade da maioria, “aceitas” ou "neutralizadas”, em espacos
de uso coletivo.

Apesar de tudo, tenho as melhores relacées com os arquitetos e com
a arte publica no meu proprio pais. Algumas dessas colaboracdes
positivas sdo: a figura da mosca, com sua sombra gigantesca no
mezanino de azulejos de uma residéncia privada (projeto do arquiteto
Jose Wagner Garcia) e os signos hebraicos para a palavra vida, confi-
gurados como relevos escavados em perspectiva, rodeando os muros
de um memorial do novo cemitério israelita (projeto do arquiteto Jorge
Wilheim). Talvez essas colaboracées com arquitetos brasileiros provo-
quem menos conflitos pela sintonia de idéias e os objetivos comuns.
No caso dos projetos publicos encarregados ou patrocinados por
organismos publicos, o caminho é sem duvida mais dificil, sobretudo
por causa das inumeraveis instancias politicas - sempre envolvidas
nas etapas de geracdo e realizacdo do projeto. Consegui realizar
alguns projetos desse tipo, como o grande cubo com sombra tridi-
mensional de Duplo; uma escultura recém-instalada numa praca do
campus universitario da Zona Leste de Sao Paulo (projeto do arquite-
to Samuel Kruchin) e o painel de azulejos com imagens de maquinas
de voar num terminal do aeroporto (Ex Orbis, Aeroporto Internacional
Salgado Filho, Porto Alegre, 2000). Atualmente tenho alguns projetos
aprovados e a espera de realizacdo, como o de uma estacao de metrd
e o de uma arquibancada de um estadio de futebol.

7. K.P. Também terminou um projeto no MAM de Sao Paulo e no CCE
de Montevidéu, e outro para a Trienal Poli/Gréafica de San Juan. O que
é o que pretende fazer em cada caso e como relaciona os diferentes
projetos? E o que é que lhe interessa no motivo das pegadas que
freqiientemente utiliza?

R.S. Tanto no projeto Derrapando que executei na fachada do CCE de
Montevidéu, como no de Frenazos, feito para o poértico do antigo



Arsenal de Porto Rico, os motivos visuais, aplicados como intervencao
grafica sobre a arquitetura, sdo marcas de pneumaticos. Os significa-
dos, em ambos os casos, tém a ver com uma situacao imaginaria na
qual carros ou outros veiculos, a toda velocidade, tivessem podido dei-
xar rotas caotticas e impossiveis, sobre essas fachadas e porticos,
desenhando marcas negras nos muros, portas, janelas e elementos
decorativos, envolvendo toda a superficie frontal dos edificios.
Imediatamente antes dessas intervencoes havia concluido a instala-
cao Derrapagem no MAM de Sao Paulo, uma peca de grande formato
em vinil adesivo que também é uma configuracao grafica e cadtica de
marcas de pneumaticos. Nessa obra, as pegadas invadem a parede e
o teto de um corredor com mais de 20 metros de extensdo que vai da
entrada do museu as salas de exposicdo. Comparados com os proje-
tos de Montevidéu e San Juan, existem diferencas de escala e contex-
to, dado que Derrapagem responde a um espaco interno. A maior dife-
renca, porém, é que neste caso as marcas dos pneumaticos simulam
ser rastros deixados por pequenos carros, brinquedos de madeira,
fixados em diversos pontos da parede. Essa instalacao foi parte do
projeto institucional Paredes, no qual os artistas foram invitados a
produzir projetos especificos para essa parede do corredor.

Cabe aqui fazer referéncia ao significado e a genealogia das pegadas
no meu trabalho: os rastros de pneumaticos se incluem no mesmo
paradigma em que estdo as pegadas de animais das obras de finais
dos 90, ao lado das sombras projetadas e das fotografias. Todos esses
signos pertencem a categoria dos indices, essa classe de imagens que
deixa sua propria marca na minha producdo desde muitos anos. Os
indices implicam uma forte idéia de tempo e um componente fantas-
magorico, que é seu proéprio referente ou origem, presente ou ausen-
te. As marcas de pneumaticos, assim como os rastros de animais,
também indicam movimento de algo que passou, em maior ou menor
velocidade. Certas pegadas, porém, como as sombras de /n Absentia,
existem tdo-somente como indicios estaticos, igual aos de uma cena
de crime, que registra o seqiestro do referente.

As primeiras marcas graficas aplicadas diretamente aos espacos
arquiteténicos foram as de Gone Wild, 1996, uma série de pegadas de
coiote pintadas nas paredes da entrada do Museu de Arte
Contemporanea em La Jolla, San Diego. Nesta obra Site Specific, o
padrdo de pegadas de coiote estava disposto em forma de multiplas
fileiras de rastros em perspectiva paralela, formando uma configura-
cado panoramica. Nas pegadas da parte alta das paredes havia coloca-
do uma grande compressao para criar a impressao de distancia,
enquanto fiz os rastros mais proximos do chao extremamente alonga-
dos, para enfatizar as largas unhas dos supostos coiotes em fuga que
arrancam do chao. Gone Wild foi realizado a pedido do museu e des-
tinado a prioriao grande hall de entrada onde se situavam os elemen-
tos mais complexos e marcadamente de autor elaborados pelo arqui-
teto Robert Venturi para a reforma do edificio, concluida em 1996. O
trabalho encomendado responde especificamente a forte provocacao
poética do espléndido desenho criado por Venturi para cobrir toda a
extensdo do chao, um incrustado em granito cujos dois tons de cinza
formam um padrdo quase abstrato de manchas de cdo dalmata.
Impressionada por aquela refinada qualidade "animal” latente no piso,
imaginei os dalmatas transformados em cdes selvagens, subindo
pelas paredes, em galope, em fuga para as salas das colecoes.
Logicamente, as marcas em Gone Wild, apesar de toda sua ambigui-
dade, tém um significado politico, conectado ao animal que as tivesse
causado. Nessa zona tdo marcada por conflitos de fronteira, “coiotes”
sdo os individuos que fazem traslados de imigrantes ilegais aos
Estados Unidos.

Um pouco mais tarde, no Brasil, retomei o tema das pegadas de ani-
mais em estampa. Primeiro, na instalacao da Casa Triangulo, pintada
sobre paredes e teto, que simulava a invasao de muitas espécies, por
uma janela da galeria, como num pesadelo, muito similar a janela em
miniatura que usou Duchamp em Fresh Widow (1920). Nessa nova
peca com pegadas pus toda a énfase na alusao a Duchamp, j& presen-
te no titulo, /ntro (Re:Fresh Widow, r.s.] e reforcada também no visual
pelos cristais da janela recobertos com filme negro opaco, analogos
aos diminutos vidros negros de Fresh Widow. Como continuacdo veio
Tropel, esse gigantesco recorte em plotter sobre vinil adesivo que
esteve colado sobre a fachada do edificio da Fundacao Bienal, duran-
te o transcurso da 242 edicdo da Bienal de Sdo Paulo, em 1998. Em
Tropel as pegadas incluiam rastros de passaros, lagartixas, cavalos,
ursos, tigres, macacos e répteis, numa configuracdo que parecia se
colar pelo edificio, desde a base da parede, se expandindo de forma
radical para o alto.

Com essa carreira veloz de animais, de espécies e procedéncias total-
mente incompativeis, em direcdo ao Parque Ibirapuera, em cuja borda
estd localizado o prédio da Bienal, respondia ao tema da antropofagia,
o trans-histérico apetite devorador-cultural que foi o conceito geral

proposto por aquela Bienal.

Os rastros de animais dos 90 sao antecedentes diretos dos rastros de
pneumaticos. As intencdes e os resultados tém, porém, distintos
matizes. Com as pegadas de animais ausentes quis provocar certa
estranheza gerada pela percepcao de uma arquitetura organicamente
invadida e transformada por um acontecimento inesperado e total-
mente fora de contexto, com capacidade de remeter a um tipo de ima-
ginario alucinatério. Com as marcas de pneumaticos me aproprio de
marcas mecanicas e urbanas que constituem a experiéncia dura e
cotidiana do transitar pelas cidades, com a intencao de acumular
fragmentos graficos provenientes do desenho de muitos tipos de
pneumaticos de distintos veiculos. A idéia é recriar a presenca fantas-
magorica de um transito frenético e pesado, que sobe por muros e
fachadas, arrasando arquiteturas e transformando espacos habitaveis
em vias rapidas e caobticas.

8.

O Palacio de Cristal é um edificio etéreo, que se experimenta
como um receptaculo imenso de luz natural, uma enorme caixa trans-
parente trespassada pela luminosidade do céu sem outros suportes
opacos senao a rede fina e aberta da armacao dos vidros. Projetar
obras para esse edificio tem sido um desafio intenso, ndo tanto pelas
dimensoes, pois ja faz tempo que trabalho com projetos para grandes
espacos, mas por nao oferecer a opacidade e os suportes que sao fun-
damentais para minhas proposicdes mais habituais. Em minhas
diversas visitas ao Palacio de Cristal, com o propésito de entender e
experimentar seus espacos, fui medindo elementos da arquitetura e
desenhando sobre fotocépias das muitas fotografias que fiz do edifi-
cio. Entre minhas estratégias mais habituais para dominar uma arqui-
tetura muito presente ou excessiva, seja por suas dimensdes ou por
outras caracteristicas, desenhar sobre imagens fotograficas tem sido
sempre uma tatica fundamental. Ajuda-me a compreender a escala e
a presenca que deveria dar as minhas provaveis intervencdes, e assim
garantir que ndo sejam neutralizadas pelo contexto. Desde o comeco,
entendi que o projeto deveria se dirigir as criacoes geradas pela expe-
riéncia propria do Palacio de Cristal, provocadas por seus espacos e
sua luminosidade: obras especificas, possiveis de se interpretar como
inseparaveis do edificio e, ao mesmo tempo, com capacidade de
transformar a arquitetura por meio de insercoes que alterassem sua
visualidade e seus significados. No principio, brinquei brevemente
com a possibilidade de transportar aos espacos do Palacio de Cristal
algumas pecas anteriores que acreditava compativeis com meus pla-
nos para a exposicdo. Pensava em obras concebidas como polarida-
des entre luz e sombra, em imagens projetadas e efeitos de duplica-
cdo optica do real. Algumas delas haviam sido realizadas para
Claraluz (Centro Cultural Banco do Brasil, 2003), numa exposicdo em
que também tomei o edificio como sujeito - sua clarabédia - utilizando
luz e projecdes para construir um discurso poético que intentava
impregnar todo o edificio com imagens imateriais. Logo entendi que
nao se tratava simplesmente de transportar as obras dessa exposicao
a um novo lugar, mas de revisar conceitos, principios operativos e
estratégias necessarias para buscar solucdes novas que derivassem
diretamente da arquitetura do Palacio de Cristal. Antes de tomar defi-
nitivamente esse caminho, explorei as possibilidades de um projeto
particular, uma instalacdo ambiental cujo titulo provisional era O
Sonho de Veldzquez. Esse projeto ocuparia praticamente todo o eixo
horizontal da planta do Palacio. Daria continuidade e expansao a uma
série anterior de instalacoes, as Desaparencias, comecadas nos 90. A
nova versao para o Palacio de Cristal seria uma imagem cenografica
de grande formato com a qual desejava transformar os espacos vazios
e transparentes do edificio em lugar ideal - e idealizado - para abri-
gar a imagem ilusionista de um imenso atelié de pintura. Aberta no
chao e em uns suportes de lona branca, esticados em angulo aberto e
muito estendidos em direcao as laterais do edificio, a cena estaria
constituida por figuras de cavaletes e outros méveis basicos em estu-
dios de pintores. Entretanto, pela parte de tras da lona colocaria som-
bras recortadas da imagem; ao espectador que entrasse no recinto
lhe seria oferecido um grande desenho em linhas interrompidas (cddi-
go geométrico para o invisivel] com uma perspectiva de convergéncia
muito acentuada em direcdo ao Ponto de Vista, situado a poucos
metros da porta de entrada do recinto. Quase impossivel de abarcar
no primeiro olhar, pela extensao e o estiramento anamorfico da ima-
gem, essa obra buscava a visualidade de uma aparicdo, quase tao
transparente como o edificio mesmo. Com essa imagem de estudio fiz
simulacdes, construi modelos digitais e uma pequena maquete de
cartdo. Das trés pecas que finalmente compuseram o projeto,
Quimera é a que deriva mais diretamente do seu homonimo na
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exposicao Claraluz. Essa nova Quimera tem uma sombra com uma
capacidade de revestimento ampliada: trata-se de uma espécie de
pele negra que recobre a arquitetura complexa do pértico do Palacio,
incluindo vidros, balcdes, colunas e relevos. Depois de alguns deslo-
camentos, a localizacdo mais efetiva que encontrei para reforcar o sig-
nificado intrinseco dessa obra foi a fachada mesma do Palacio, em
cima do poértico com colunas. Ali, a sombra poderia conter também
um intervalo obscuro entre as colunas, e por em conexao 0s espacos
exteriores e interiores junto a porta de entrada. Quimera é um para-
doxo visual constituido pela imagem de uma ldmpada acendida que
nao projeta luz, mas uma vasta sombra, em forma de gota negra.
Colocado na fachada do Palacio, esse paradoxo ndo faria mais que
duplicar sua complexidade, j& que L& funciona como logotipo invertido,
uma presenca fora de lugar, que aponta para si mesma, como impos-
sibilidade no contexto de um edificio totalmente tomado pela luz natu-
ral. Quimera essa planejada para ser construida em base na conjun-
cao perfeita de dois backlights de grandes dimensoes, um pendurado
dentro e outro fora do prédio - complementados por uma sombra exe-
cutada como pelicula negra e fina, em vinil para revestir os vidros e
em silicone para recobrir a parte do portico que é de cimento e cal.
Transluz é a imagem gigante da palavra luz, escrita em perspectiva e
elaborada como recorte vazado num filtro adesivo de cor azul intenso
para ser aplicado sobre os cristais da abdbada que corresponde a
abside do edificio. A solucdo técnica e poética de usar um recorte
transparente responde a possibilidade e ao desejo de que a luz exter-
na trespasse a propria palavra que a denomina, criando uma corres-
pondéncia circular entre palavra e fenémeno, que pode se fazer pre-
sente como acentuacao luminosa das letras transparentes vazadas no
filtro azul intenso. Mesmo sendo possivel esperar que o filtro azul cau-
sara também um efeito de atmosfera azulada no interior da abside, a
visualidade mais especifica que pretendi para Transluz ndo era tanto
esse efeito de cor-luz como a do recorte transparente em si mesmo.
Pretendo que esse recorte funcione como uma espécie de quadro
imaterial dentro do qual, a uma profundidade impossivel de medir, se
possa apreciar a qualidade luminosa do céu, as nuvens, os passaros e
tudo o que eventualmente atravesse aquele intervalo transparente.
Como se o oco para o espaco de fora fosse um teldo para observar
eventos aéreos ocasionais sobre o Parque do Retiro. Memoriazul é a
mais extensa das trés obras e também a que exigiu o maior nimero
de provas e amostras, entre a concepcao e a execucao, para conferir
a efetividade da configuracao imaginada, suas cores, tons e, sobretu-
do, seus efeitos. Memoriazul é a narrativa visual de um acontecimen-
to imaginario, como se tivessem quebrado todos os vidros e armacdes
de ferro das abdbadas, em toda a extensao do eixo horizontal do
Palacio de Cristal. Essa ficcdo, “congelada” em dois tempos, deveria
relacionar poeticamente o sucedido nas abodbadas de vidro com os
estilhacos e fragmentos representados fotograficamente na imagem
colada no chao de cimento. A imagem de Memoriazul foi produzida a
partir de fotografias tomadas das abdbadas e essas, por sua vez,
foram a matéria-prima para a confeccdo de uma colagem digital de
grande formato na qual aparecem as fotos fragmentadas. Essa ima-
gem/matriz é o “motivo” de Memoriazul. Com ela consegui gerar as
imagens transparentes para colar sobre as abdbadas e também as
que se destinaram ao vinil opaco e grosso colado no chdo. Para ade-
quar esse "motivo” as dimensoes e caracteristicas do edificio, sobre-
tudo para calcular sua aplicacao as abobadas, foi fundamental estu-
dar detidamente todas as plantas disponiveis e examinar os mapas e
planos dos vidros, contad-los e reconta-los exaustivamente. Em
Memoriazul sera tao importante olhar para cima para perceber o falso
vitral de vidros quebrados, como passear sobre a “tapecaria”, para
experimentar a virtualidade dos multiplos fragmentos que incluem
pedacos de céus e nuvens, aparentemente situados embaixo da
superficie do solo. Pretendo que o que estd no chado funcione como
espelho e memoria do sucedido acima. Lumen é o titulo da totalidade
do projeto, para sublinhar que a luz é uma vez mais o eixo de minha
reflexdo poética e a propria chave para todas as operacoes de lingua-
gem impregnadas no meu didlogo com a arquitetura do Palacio de
Cristal. A associacdo com a luz também €, por sua vez, uma explica-
cdo e uma ancoragem para seu carater de intervencao efémera, dado
que Lumen se dirige a um universo de significacoes aportadas pelas
qualidades etéreas de uma arquitetura e a luz cambiante que cruza
seus espacos. Os efeitos cambiantes e transitorios, derivados da inte-
racdo entre essa arquitetura e essa luz tém sua réplica no efémero
das obras, que nao aspiram a permanéncia alguma, apesar da minha
intencao de fazé-las parecer irremediavelmente inseparaveis do edifi-
cio. E importante observar também que nesse projeto todas as ima-
gens sao de natureza fotografica e digital, destinadas a um tipo de
execucdo que extrapola os recursos mais tradicionais de producdo e
montagem de exposicoes. A realizacao técnica de Lumen pertence ao
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campo expandido dos novos meios de producdo de imagens adapta-
das aos grandes formatos, atualmente requeridos para aplicacoes
diversas, em espacos extra-artisticos.

9. K.P. O projeto do Palacio de Cristal foi feito no computador, mas
em geral vocé tem que levar as imagens que faz do processo a um
espaco enormemente complexo. Isso supde outros passos de concei-
tualizacao?

R.S. No projeto todo o que ndo é estritamente numérico e dimensio-
nal, ou seja, o que se refere as qualidades percebidas pelo olhar, tanto
de luz e de cor como de escala, escapa ao controle do computador. O
que é real e pode-se perceber como tal, como é o caso dos backlights
de Quimera. Mas também estd em jogo uma percepcao visual afetada
por expectativas e suposictes que provém de fatores psicolégicos e
opticos, dificeis de medir e transformar em numeros e quantidades.
Para dar um exemplo, a parte do chdo de Memoriazul terd que rece-
ber ajustes de escala e cor que se conectam mais a esferas da subje-
tividade que as operacdes comuns do computador. Por isso tém sido
necessarias tantas provas. Nunca poderia lograr esses ajustes sem a
ajuda Unica do olhar e com base na experiéncia para calcular a olho
nu as diferencas sutis de tamanho que sao necessarias entre o de
cima e o de baixo. Acontece o mesmo com as diferencas de tom e
intensidade que se terd que atribuir as imagens impressas do chao
para poder comparar essas que sdo simplesmente iluminadas, com
as que sao transparentes e atravessadas pela luz de fora, como se
fossem vitrines, no teto. Como conseguir que parecam semelhantes?
Como capturar o tamanho 6ptico, o mesmo efeito que parecem ter os
vidros no teto, confiando nas miradas estimativas que fazemos do
chao? E possivel que a representacao no chao provoque um sentimen-
to de suspensao, dado que a imagem do céu com nuvens se vé atras
dos cristais e das armacoes fotografados na tapecaria sob os pés?
Todas essas questdes requerem avaliacOes perceptivas e sensiveis,
porque envolvem conceitos e interpretacdes alheios ao controle do
computador. Vale dizer também que nenhuma das simulacdes de
computador, ainda sendo fundamentais no projeto, pode dar conta do
que so se podera apreciar quando as obras estejam instaladas.

O projeto inclui uma notavel porcdo de imprevisibilidade, dada por
uma série de efeitos causados pela suma e superposicoes de luzes e
reflexos. Também esses efeitos compreenderao fatores de tempo e
movimento que podem afetar a percepcao das obras, porque a luz que
penetra o edificio sera moével e cambiante durante o percurso das
horas.

10. K.P. Vocé tem trabalhado com projecdo de imagens - o Superman
e a mosca - sobre espacos e edificios publicos. Qual é sua intencao
com essas duas obras? Como entende a relacao com o espectador?
Parecem ao mesmo tempo ludicas e com certa carga de critica
social?

R.S. O Super-Herdi [Night and Day] que projetei pela primeira vez em
Sao Paulo (1997), depois em Buenos Aires (1999) e San Juan de Puerto
Rico (2000), é um Superman hibrido e disfarcado com aderecos de
outros herdis, nao tanto para burlar os direitos da imagem, mas para
representar um super-heréi genérico. O fiz como um desenho linear
singelo, apropriado para programas de projecoes com laser, e lhe
acrescentei uma pequena animacao na capa, que voa discretamente.
A imagem foi projetada em horas noturnas sobre dreas densamente
edificadas e centrais da cidade, a partir de um local eleito (um meza-
nino ou terraco) e por equipes com capacidade de giro de 180 graus, o
que fazia com que a imagem do Super-Herdi alcancasse tamanhos
variados, de pequenos a gigantes. Seu significado era propositalmen-
te ambiguo. O herdi supostamente nos salva na selva urbana, mas, ao
mesmo tempo, voando no topo dos edificios corporativos, também nos
vigia e é cumplice das corporacdes que nos controlam. A projecao
desse desenho que deslizava sobre as superficies dos prédios - uma
linha verde, fina, que titilava - pela qualidade low tech do laser - foi,
sem duvida, uma presenca fantasmagoérica, efémera e poética que
provocou reacoes lUdicas por parte de transeuntes surpreendidos por
uma aparicao noturna nao anunciada.

Ja a mosca projetada em Transit é algo mais incisivo em termos de
significado critico-social. Essa imagem foi produzida para uma expo-
sicdo que comemorava os 50 anos da Bienal de Sao Paulo (Rede de
Tensdo 2001) e se projetou durante cinco noites seguidas a partir de
um carro aberto que se deslocava pelo perimetro urbano de Sao Paulo
de acordo com percursos especificos, planejados previamente. O
momento era muito favoravel a essa projecdo e as leituras que essa
mosca podia proporcionar, inevitavelmente relacionadas com a dete-
rioracao urbana, porque a cidade, que por si é dura e dificil, estava,
durante esse periodo, praticamente as escuras, em virtude de um
apagao programatico, promovido pela municipalidade - uma situacao



que ja durava meses - para sanear problemas de energia relaciona-
dos com a falta de 4gua nas reservas e represas. A projecao de Transit
também se repetiu, mas nao foram “v6os internacionais” como os do
Super-Herdéi em laser, mas noutros centros brasileiros, como evento
em exposicoes de arte e tecnologia. Penso que as duas obras estao
muito relacionadas e sempre declaro que a mosca é a versao trash do
Super-Herdi. Entendo que essa polaridade também afeta seu lado de
aparicdo ludica. Mesmo que os transeuntes surpreendidos - da
mesma forma que com o Super-Herdi - manifestassem atitudes de
brincar e se divertir com a imagem mobil simulando captura ou
agressdo, pude escutar muitas reacoes dos que queriam matar a
mosca. £ impossivel separar essa imagem do significado das moscas
em geral, ligadas ao abandono, a sujeira e a deterioracdo. Por mais
luminosa e sedutora que a imagem fosse, esses conteldos impregna-
vam e contaminavam todos os lugares em que Transit foi projetada.
Em projecoes publicas, especialmente num grande centro urbano
como Sao Paulo, ndo ha maneira de avaliar o efeito sobre a audiéncia
imensa e an6nima que transita pela cidade durante a noite. Sdo apa-
ricoes poéticas, efémeras, muitas vezes percebidas de relance, e que
podem surpreender justamente por sua significacdo aberta e diferen-
ciada do contexto, j& que estdo em contraste profundo com a linguagem
prescritiva da publicidade e a forte chamada visual dos luminosos na
paisagem noturna.

11. K.P. Quais sao as estratégias fundamentais para o deslocamento
do olhar - frase que tem utilizado - em seus escritos?

R.S. Imagens cujo significado ou forma dependem da maneira como
se oferecem ao olhar desde um local muito preciso, incluem em si
mesmas a potencialidade de gerar virtualmente toda uma cadeia de
desvios, separada daquela que o ponto de vista eleito "corrigia” e pro-
movia como sendo a imagem visual mais adequada. Ao conseguir vis-
lumbrar os desvios que olhares extremadamente obliquos ou pontos
de vista demasiado proximos podem produzir em representacoes e
espacos "normais”, me interessei mais em perseguir a cadeia de dis-
torcoes e seus efeitos vertiginosos, que em usar o artificio do ponto de
vista fixo, para obter “"correcées” e ilusdes de espacos possiveis. E
muito mais perturbadora a imagem “"desviada”, por suas capacidades
de transformar a imagem visual mais comum das coisas e assim por
em ddvida o que vemos e o que conhecemos. O deslocamento fisico do
ponto de vista, que explica um pouco os deslocamentos do olhar, é
também a origem das distorcdes em série que chamei de perspectivas
“em abismo".

Em cada uma das infinitas estacées de deslocamento do olhar sobre
uma imagem em perspectiva ou, melhor ainda, no interior de uma
instalacdo de dimensodes ambientais, o Ponto de Vista reperspectiva
(perspectiva natural] a perspectiva que organiza a representacao
(perspectiva artificial). E tao forte a estrutura dessa geometria de pon-
tos de vista em deslocamento, que sua trama invisivel invade e afeta
todo o espaco circundante. Seu efeito mais evidente é fazer com que a
sucessao de vistas distorcidas da representacao, proporcionada pelos
olhares em deslocamento, pareca praticamente colada a esse olho
que a olha enquanto se move. A compreensao da funcdo da mirada na
experiéncia de ver, e sua capacidade de afetar as representacoes em
perspectiva, me veio das primeiras instalacdes, nos anos 80. De fato,
soube-o pela primeira vez quando vi como a silhueta negra de um
cavalete de pintura, que havia pintado sobre umas tiras largas de
papel formando um fundo infinito com 10 metros de longitude, parecia
estar ereta como o objeto mesmo, quando olhada obliquamente,
desde um angulo da instalacdo. Em algumas pecas dos 90, como as
escadas da série Graphos, cujo ponto de partida foi a apropriacao de
imagens de escadas desenhadas em perspectiva paralela, a localiza-
cdo do olhar é parte essencial do significado. A aplicacdo artificiosa de
pontos de fuga a desenhos em perspectiva paralela que ndo os
tinham, porque usam linhas paralelas para indicar profundidade,
resultou numa configuracao hibrida, que incluia as compressoes e
distorcoes proprias da perspectiva artificial. Somente quando o olhar
estava colocado na area prevista para o Ponto de Vista, era possivel
resgatar virtualmente a perspectiva paralela original e apreciar
melhor a ilusao de que os degraus funcionavam como uma passagem
para espacos invisiveis, sob o chdo. Em contrapartida, quando a repre-
sentacdo parecia "corrigida”, sua configuracao paralela ndo se ajusta-
va as coordenadas do espaco real onde naturalmente percebemos a
compressao e convergéncia de elementos distantes. Aqui existe todo
um jogo de montar e desmontar imagens e ilusdes de espaco, com
alta dependéncia da localizacdo do olhar. Também muitas porcelanas
pintadas com silhuetas topograficas incluem alguns aspectos desse
jogo com as aparéncias e sua dependéncia do olhar. Quando os con-
juntos em porcelana sao manipulados e mirados de diversos angulos
de visdo, se descobre que as silhuetas, além de estar sobre a superficie

superior da porcelana, também dao a volta aos volumes e muitas
vezes se instalam por detrds e por debaixo do objeto, descrevendo
seus volumes. Mesmo que parecam realmente sombras projetadas,
as solucoes empregadas nas porcelanas pintadas respondem a um
comportamento completamente alheio e impossivel ao das sombras
projetadas na realidade. Quanto mais evidente é essa condicao, mais
objectuais se tornam as porcelanas e mais se evidencia o carater de
intervencdo grafica da sombra. Pelo contrario, se olharmos a mesma
peca de cima, a silhueta negra aprecia-se como uma forma de som-
bra: consistente, sem fissuras e sem indicacao de que se dobra para
baixo e reveste volumes que nao se véem desde essa posicao do olhar.
Curiosamente, quanto mais consistente é a percepcdo da silhueta
como sombra de um objeto ausente sobre outro objeto existente, tanto
mais se anula e desaparece o suporte. Nessa condicdo o olhar ndo
logra capturar os volumes da porcelana...

12. K.P. Vocé disse que quer que seu trabalho se possa aderir ao
espaco como uma sombra, com a idéia de que ha uma imagem real
da realidade, mas ndo ha nenhuma referéncia a fonte que lhe da rea-
lidade? Essas sombras apareceram tanto em objetos pequenos
como em elementos arquitetonicos externos ou internos, desde
monumentos até espacos urbanos, como, por exemplo, em
Solombras (1990) ou Equinoccio (2000). Como vai se desenvolvendo
esse interesse e aonde se dirige? E também ha as sombras dos obje-
tos ausentes, misteriosas e preocupantes? Essas figuras da auséncia
que aparecem no seu trabalho tém conotacoes novelescas - do
mundo de Beckett ou do Nouveau Roman de Robbe Grillet ou Natalie
Saurraute?

R.S. Em 1981 fiz os Enigmas, quatro fotogramas baseados em fotogra-
fias de objetos de uso cotidiano: bolsa, telefone, panela de cozinha e
maquina de escrever. Nessa série, a dupla exposicdo da luz fez com
que as silhuetas negras se adaptassem topograficamente aos volu-
mes virtuais das representacoes fotograficas e simulassem sombras
projetadas pelos objetos ausentes. O tema central de Enigmas foi a
auséncia mesma desse elemento que nao esta representado e que se
podia imaginar como “flutuando” no espaco entre o olho e a imagem.
Sem dlvida os Enigmas foram, com diferencas, a origem das porcela-
nas pintadas com sombras. Enquanto nos fotogramas as sombras e
0s objetos sao pura virtualidade, nas porcelanas me aproprio de uma
dimensdo mais concreta, a dos objetos cotidianos existentes. Aqui a
operacao poética é Unica e direta: a de provocar estranheza, pela per-
cepcao da sombra que reveste a porcelana e evoca a presenca de
outro objeto. Considero essas porcelanas quase como ideogramas
visuais, pela conjuncdo de trés elementos em que um dos trés esta
ausente: estao os pratos, estd a sombra do revélver sobre os pratos,
mas nao esta o revolver, o referente que a projeta.

Com os Enigmas também iniciei minha exploracdo do terreno das
sombras projetadas como elemento central de obras gréficas, objetos
e instalacdes. Meu transito por esse territério esteve naturalmente
rodeado de todo tipo de referéncias, artisticas e cientificas, ja que a
sombra é um tema ancestral e compartilhado por diversas formas de
arte, sobretudo teatrais e literarias. Sua importancia na arte remonta
a propria origem da pintura (histéria natural, Plinio, o Velho), nascida
hipotética e poeticamente da silhueta riscada num muro, pela amada
sobre a sombra projetada do amante que vai partir: a marca de uma
auséncia.

Durante essa jornada, que ainda perdura, tomei direcoes diversifica-
das, em busca de universos de significacao totalmente distintos. Nao
é o mesmo falar da funcado das sombras projetadas nos Enigmas e nas
porcelanas, que incorporam estranhamentos e auséncias de tipo sur-
real, que falar das sombras em Dilataveis, que distorcem e agigantam
imagens pequenas, de conteldo marcadamente politico. As sombras
em Equinoccio, conectadas ao imaginario césmico, ou as sombras de
Todas las Noches, um instrumento de metalinguagem visual para
obscurecer espacos de arte e ao mesmo tempo fazer comentarios
sobre os museus em geral, ndo sdo equiparaveis a significacao que
atribuf as projecoes sombreadas de The Saint’s Paradox. Nessa insta-
lacdo me propus dar as sombras projetadas a funcdo de manifestar
uma dupla auséncia. As referéncias que funcionavam como elemen-
tos de minha proposta visual estdo ausentes ou intercambiadas: tanto
falta a sombra projetada do santo de madeira como o monumento
eqlestre que da origem a sombra projetada.

KEVIN POWER/REGINA SILVEIRA
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Mezanino e Salao Nobre

Esta mostra integra a programacao
comemorativa do cinqlientenario do MAP.

OBRAS EXPOSTAS

p 4 BEHIND THE GLASS

1991, 60,8 x 47 cm

Instalacdo para a vitrine da Gray Art Galery,
desenho preparatdrio, técnica mista

p 4 BEHIND THE GLASS

1991, 83,9 x 59,9 cm

Instalacao para a vitrine da Gray Art Galery,
imagem digital

p 4 BEHIND THE GLASS

1991, 31,6 x 61 x 25 cm

Instalacdo para a vitrine da Gray Art Galery,
maquete, pintura industrial sobre madeira

p 4 COR CORDIS

2002, 43.8 x 62,7cm

Instalagao para Artecidadezonaleste
desenho preparatério, técnica mista

p 4 COR CORDIS

2002, 43 x 59,4cm

Instalacao para Artecidadezonaleste
desenho preparatdrio, técnica mista

p 4 COR CORDIS
2002, 42x59,4cm
Instalacdo para Artecidadezonaleste
desenho preparatdrio, técnica mista

p 4 COR CORDIS

2002, 42 x 59,7cm

Instalacado para Artecidadezonaleste
desenho preparatdrio, técnica mista

p 4 COR CORDIS

2002, 83,9 x 59,9cm

Instalacdo para Artecidadezonaleste
imagem digital

p 4 COR CORDIS

2002, 83,9x59,9cm

Instalagao para Artecidadezonaleste
imagem digital

p 4 COR CORDIS

2002, 57 x 46,5 x 46cm

Instalacao para Artecidadezonaleste
maquete, pintura industrial sobre madeira

p 4 EQUINOCIO

2000, 45,5 x 63,5 cm

Instalacao para Parque Lage
desenho preparatdrio, técnica mista

p 4 EQUINOCIO

2000, 24,5 x 80 x 73,5 cm

Instalacao para Parque Lage

maquete, pintura industrial sobre madeira

p 4 GONE WILD

1996, 56,8 x 104,3 cm

Instalacdo para Museum of Contemporary Art (MCA),
San Diego [(USA), desenho preparatério, técnica mista

p 4 GONE WILD

1996, 63,7 x 45,4 cm

Instalacdo para Museum of Contemporary Art (MCA),
San Diego (USAJ, desenho preparatério, técnica mista

p 4 GONE WILD

1996, 83,9 x 59,9 cm

Instalacdo para Museum of Contemporary Art (MCA),
San Diego (USAJ, imagem digital

p 4 GONE WILD

1996, 83,9 x 59,9 cm

Instalacdo para Museum of Contemporary Art (MCA),
San Diego (USA), imagem digital

p 4 GONE WILD

1996, 24,5 x 80 x 73 cm

Instalacdo para Museum of Contemporary Art (MCA),
San Diego (USA), magquete, pintura industrial

sobre madeira

p 4 MAIS PESADO QUE 0 AR

1996, 44 x 89,6 cm

Cenério para "Mais Pesado Que o Ar/Santos-Dumont”,
de Denise Stoklos. Centro Cultural Sao Paulo

desenho preparatério, técnica mista

p 4 MAIS PESADO QUE O AR

1996, 44 x 58,7 cm

Cenario para "Mais Pesado Que o Ar/Santos-Dumont”,
de Denise Stoklos. Centro Cultural Sao Paulo

desenho preparatdrio, técnica mista

p 4 MAIS PESADO QUE O AR

1996, 66,3 x 48 cm

Cenario para "Mais Pesado Que o Ar/Santos-Dumont”,
de Denise Stoklos. Centro Cultural Sao Paulo, fotografia

p 4 MAIS PESADO QUE O AR

1996, 15 x 50 x 60 cm

Cenario para "Mais Pesado Que o Ar/Santos-Dumont”,
de Denise Stoklos. Centro Cultural Sdo Paulo
maquete, pintura industrial sobre madeira

e impressao em plotter

p 4 TEOREMA DA GAVETA

1998, 42 x 59,8 cm

Instalacdo para a USP (Campus de S&o Carlos)
desenho preparatério, técnica mista

p 4 TEOREMA DA GAVETA

1998, 42,2 x 59,7 cm,

Instalacdo para a USP (Campus de S&o Carlos),
desenho preparatdrio, técnica mista

p 4 TEOREMA DA GAVETA

1998, 83,9 x 59,9 cm

Instalacdo para a USP (Campus de S&o Carlos),
imagem digital

p 4 TEOREMA DA GAVETA

1998, 83,9 x 59,9 cm

Instalacdo para a USP (Campus de S3o Carlos),
imagem digital

p 4 TEOREMA DA GAVETA

1998, 20 x 50 x 36,8 cm

Instalacdo para a USP (Campus de S3o Carlos),
maquete, pintura industrial sobre madeira

e impressao em adesivo e papel

p 4 VORTEX

1994, 19 x 82 x 57 cm

Instalacado para Artecidade: a cidade e seus fluxos,
fotocopias e serigrafia sobre polestireno e madeira

p 4 VORTEX

1994, 89,4 x 76,1 cm

Instalacdo para Artecidade: a cidade e seus fluxos,
desenho preparatério, técnica mista

MONUDENTRO

2001, 83,9 x 59,9 cm

Instalacao para National Museum of Women in the
Arts, Washington, D.C. (USAJ, modelo digital
(arquiteto: Claudio Bueno)

MONUDENTRO

2001, 31 x 46 x 34 cm

Instalacdo para National Museum of Women in the
Arts, Washington, D.C. (USA), maquete, pintura
industrial sobre madeira e impressao em plotter

p 8 SERIE ECLIPSES

2003, 70 x 48,5 cm

[Gancho, Clip, Enchufe, Huella, Tenedor, Gafas),
gravura em photoetching sobre papel

p 6, 7,10, 11,16, 17, contracapa MUNDUS ADMIRABILIS
2006, dimensodes variaveis
Intalacao/vinil adesivo

p 6, p7 LUNAR

2002/2003

video digital, 11" 6" em loop

em colaboracdo com Ronaldo Kiel
producao e realizacdo: Olhar Periférico
trilha sonora original: Rogerio Rochlitz

p 20 BOTAO (Série Armarinhos)
2002, dimensoes variaveis
plotter e vinil adesivo

AGULHA (Série Armarinhos)
2002 , dimensodes variaveis
plotter e vinil adesivo

ALFINETE (Série Armarinhos)
2002, dimensodes variaveis
plotter e vinil adesivo

TRANSIT

2001, videodocumentario

direcao: Andre Costa,edicao Matias Lancetti,

trilha sonora: Eduardo Verderame e Hermes Jacchieri,
producao: Claudio Opazo e Danilo Concilio, produtora:
Olhar Periférico, Sao Paulo.

CLARALUZ

2006, videodocumentario

direcao: André Costa, producdo: Olhar Periférico,
patrocinio: CCBB-S&o Paulo.

LUMEN
20085, videodocumentario
direcao: André Costa, producdo: Olhar Periférico.

FICHA TECNICA

Prefeitura Municipal de Belo Horizonte
PREFEITO
Fernando Damata Pimentel

Fundacao Municipal de Cultura
PRESIDENTE
Maria Antonieta Antunes Cunha

Museu de Arte da Pampulha
DIRETORA
Priscila Freire

CURADOR
Marconi Drummond

Associacao de Amigos do Museu de Arte da Pampulha
PRESIDENTE
Tadeu Bandeira

SUPERINTENDENTE
Rosa Maria da Lomba

CATALOGO

Este catalogo foi lancado no dia 30 de junho de 2007
por ocasiao da palestra da artista no auditério do
Museu de Arte da Pampulha, tiragem de 1.000
exemplares.

FOTOGRAFIA
Miguel Aun p1,p3,p 4. p5 p 6, p7 pl6, p20, contracapa
Emmanuela Tolentino p 7, p 10, p 11, capa

PROJETO GRAFICO
Marconi Drummond

TRADUCAQ (Entrevista Kevin Power)
Maria Angélica Melendi

REVISAO
Roberto Arreguy

COORDENACAO
Assessoria de Comunicacao da Fundacao
Municipal de Cultura

SUPERVISAO
Assessoria de Comunicacao da Prefeitura
Municipal de Belo Horizonte

MUSEU DE ARTE DA PAMPULHA

Av. Dr. Otacilio Negrao de Lima 16585
Belo Horizonte MG 31365450 Brasil

T + 55 3132777946 | map@pbh.gov.br

[ 2]

-
>«

s+, ° CULTURA PREFEITURA BH

FUNDAGAD MUNICIPAL TRABALHO PELA VIDA







<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /None
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile ()
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (Europe ISO Coated FOGRA27)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Warning
  /CompatibilityLevel 1.3
  /CompressObjects /Off
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages false
  /CreateJDFFile false
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /DetectCurves 0.1000
  /ColorConversionStrategy /LeaveColorUnchanged
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedOpenType false
  /ParseICCProfilesInComments true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 524288
  /LockDistillerParams true
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments false
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage false
  /PreserveDICMYKValues true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveFlatness false
  /PreserveHalftoneInfo true
  /PreserveOPIComments false
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts false
  /TransferFunctionInfo /Preserve
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /CropColorImages false
  /ColorImageMinResolution 150
  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleColorImages false
  /ColorImageDownsampleType /Average
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageMinDownsampleDepth 1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages false
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /CropGrayImages false
  /GrayImageMinResolution 150
  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleGrayImages false
  /GrayImageDownsampleType /Average
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageMinDownsampleDepth 2
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages false
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.40
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /CropMonoImages false
  /MonoImageMinResolution 1200
  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleMonoImages false
  /MonoImageDownsampleType /Average
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects true
  /CheckCompliance [
    /None
  ]
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile (None)
  /PDFXOutputConditionIdentifier ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName ()
  /PDFXTrapped /False

  /Description <<
    /ENU ()
  >>
  /Namespace [
    (Adobe)
    (Common)
    (1.0)
  ]
  /OtherNamespaces [
    <<
      /AsReaderSpreads false
      /CropImagesToFrames true
      /ErrorControl /WarnAndContinue
      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false
      /IncludeGuidesGrids false
      /IncludeNonPrinting false
      /IncludeSlug false
      /Namespace [
        (Adobe)
        (InDesign)
        (4.0)
      ]
      /OmitPlacedBitmaps false
      /OmitPlacedEPS false
      /OmitPlacedPDF false
      /SimulateOverprint /Legacy
    >>
    <<
      /AllowImageBreaks true
      /AllowTableBreaks true
      /ExpandPage false
      /HonorBaseURL true
      /HonorRolloverEffect false
      /IgnoreHTMLPageBreaks false
      /IncludeHeaderFooter false
      /MarginOffset [
        0
        0
        0
        0
      ]
      /MetadataAuthor ()
      /MetadataKeywords ()
      /MetadataSubject ()
      /MetadataTitle ()
      /MetricPageSize [
        0
        0
      ]
      /MetricUnit /inch
      /MobileCompatible 0
      /Namespace [
        (Adobe)
        (GoLive)
        (8.0)
      ]
      /OpenZoomToHTMLFontSize false
      /PageOrientation /Portrait
      /RemoveBackground false
      /ShrinkContent true
      /TreatColorsAs /MainMonitorColors
      /UseEmbeddedProfiles false
      /UseHTMLTitleAsMetadata true
    >>
    <<
      /AddBleedMarks false
      /AddColorBars false
      /AddCropMarks false
      /AddPageInfo false
      /AddRegMarks false
      /BleedOffset [
        0
        0
        0
        0
      ]
      /ConvertColors /NoConversion
      /DestinationProfileName (sRGB IEC61966-2.1)
      /DestinationProfileSelector /NA
      /Downsample16BitImages true
      /FlattenerPreset <<
        /ClipComplexRegions true
        /ConvertStrokesToOutlines false
        /ConvertTextToOutlines false
        /GradientResolution 300
        /LineArtTextResolution 1200
        /PresetName ([High Resolution])
        /PresetSelector /HighResolution
        /RasterVectorBalance 1
      >>
      /FormElements true
      /GenerateStructure false
      /IncludeBookmarks false
      /IncludeHyperlinks false
      /IncludeInteractive false
      /IncludeLayers false
      /IncludeProfiles false
      /MarksOffset 14.173230
      /MarksWeight 0.250000
      /MultimediaHandling /UseObjectSettings
      /Namespace [
        (Adobe)
        (CreativeSuite)
        (2.0)
      ]
      /PDFXOutputIntentProfileSelector /DocumentCMYK
      /PageMarksFile /RomanDefault
      /PreserveEditing true
      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged
      /UntaggedRGBHandling /LeaveUntagged
      /UseDocumentBleed false
    >>
  ]
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [1700.787 1133.858]
>> setpagedevice


