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cdiforial

A Revista Pomares tem como principal objetivo difundir o trabalho
que vem sendo realizado pela Fundacao Vera Chaves Barcellos,
instituicdo dedicada a arte contemporanea. Artistas, criticos, curadores,
pesquisadores, professores brasileiros e estrangeiros de reconhecida
atuacao nas artes visuais compoem o conselho da Revista.

Apoés um hiato de mais de 3 anos, retornamos a nossos leitores com esta
especial edicdo da Revista Pomares em versdo bilingue portugués e
espanhol, reunindo os nimeros 3 e 4, documentando as atividades dos
anos de 2012 e 2013. A publicacado conta com textos sobre as exposi¢oes
realizadas e relembra mostras anteriores realizadas entre os anos de
2007 e 2008, além de apresentar entrevistas inéditas com artistas.

Em 2012, além de extrato do texto O Livro como forma de arte, de
Julio Plaza, contamos também com uma bela reflexdo de Adolfo
Montejo Navas, poeta e critico de arte, sobre este importante artista,
que mereceu uma abrangente retrospectiva na Sala dos Pomares da
nossa Fundacdo, mas que ainda carece de pesquisa e maior divulgacao
de seu trabalho. Michael Chapman, artista participante da exposicao
DES|ESTRUTURAS, nos ambienta em sua trajetoria, desde sua intensa
participacao no grupo The Exploding Galaxy com David Medalla
e outros artistas, a suas incursdoes em Rio Grande/RS, cidade onde
atualmente reside. Fernanda Medeiros, historiadora e coordenadora
do Centro de Documentacao e Pesquisa nos apresenta tecnicamente
o CDP nos aproximando assim do sistema de organizacao do arquivo.
Luiza Piffero, jornalista, na secao Entrevistas, conversa com o artista
Carlos Wladimirsky, mestre na arte do desenho, da pintura e da criacao
de joias, nos relembrando mais sobre a sua trajetéria desde suas
performances com o grupo Oi Néis Aqui Traveiz até os dias de hoje.
Na secao Arquivo recordamos a exposicao Ndao existem dois elefantes
iguais, com curadoria de Ana Albani de Carvalho e Neiva Bohns
realizada de 17 de setembro de 2007 a 31 de janeiro de 2008 no Espaco
0 da Fundacao Vera Chaves Barcellos, em Porto Alegre/RS.

No ano de 2013, contamos com uma reflexdo sobre a exposicdao Limites
do Imagindrio de Neiva Bohns, diretora cultural da FVCB, professora
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e pesquisadora do Centro de Artes da Universidade Federal de Pelotas
(RS). Neiva nos convoca a pensar as relacoes entre arte e vida e a
ampliacdo dos limites das experiéncias humanas entre outros temas.
Carlos Krauz, artista integrante do grupo 3X4, nos relata as experiéncias
do grupo em suas visitas aos ateliés de importantes artistas ao longo
dos anos, bem como apresenta a visita realizada aos estudios de Vera
Chaves Barcellos e Patricio Farias, que resultou em uma instigante
exposicdo inaugurando a nova Reserva Técnica da Fundacdo Vera
Chaves Barcellos. O Programa Educativo da FVCB ¢é relatado desde
o seu inicio até meados de 2013. Selecionado em edital do IBRAM
— Instituto Brasileiro de Museus —, o projeto Sala dos Pomares:
experiéncias em arte contempordnea na escola, estende seu Projeto
Educativo a regido metropolitana de Porto Alegre, em especial, a Viaméao
e arredores. Contando com parceria da Secretaria Municipal de Viamao
para o transporte dos alunos, a Fundacéao realizou, sob a coordenacao
da arte educadora Margarita Kremer, visitas mediadas as exposicoes, o
Curso de Formacao Continuada em Artes para os professores, o material
educativo, os encontros com artistas, as palestras com curadores,
pesquisadores e historiadores da arte, entre outros. O projeto Sala dos
Pomares | Novas Aquisi¢ées é relatado por Carolina Biberg, responsavel
pela area de projetos da FVCB, com auxilio de Ismael Monticelli, sendo
a segunda vez consecutiva que a Fundacéao é agraciada com o Prémio
de Artes Pldsticas Marcantonio Vilaca, através do qual foram adquiridas
29 obras de diversos artistas. Na secdo entrevistas, Claudia Riidiger
conversa com Lia Menna Barreto e a artista nos fala de sua infancia e
de sua atuacao no circuito fechado das artes, e Vera Chaves Barcellos
€ entrevistada por Ana Albani. Na secdo Arquivo, rememoramos a
exposicao individual Hudinilson Jr., realizada de 07 de abril a 01 de
agosto de 2008, no Espaco 0 da Fundacao Vera Chaves Barcellos, em
Porto Alegre/RS.

E por ultimo, mas ndo menos importante, um resumo das atividades
realizadas em 2012 e 2013 na Fundacdao Vera Chaves Barcellos.
Destacamos também Inéditos, ou quase..., a primeira exposicao
individual de Vera Chaves Barcellos realizada na Sala dos Pomares em
Viamao/RS.

Desejamos uma o6tima leitura, e que a Pomares continue rendendo
muitos frutos a arte e a reflexao!

Fundacao Vera Chaves Barcellos
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O livro como forma de arte*
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Julio Plaza

O Livro Artistico

O livro é um volume no espaco. Livro é uma sequéncia de espagos
(planos) em que cada um é percebido como um momento diferente. O
livro é, portanto, uma sequéncia de momentos.

O livro é signo, ¢ linguagem espaco-temporal.

O texto verbal contido num livro ignora o fato que o livro € uma
estrutura autébnoma espago-temporal em sequéncia. Uma série de
textos, poemas ou outros signos, distribuidos através do livro, seguindo
uma ordem particular e sequencial, revela a natureza do livro como
estrutura espaco-temporal. Esta disposicdo revela a sequéncia, mas
nao a incorpora, néo a assimila.

O livro é um sintagma sobre o qual se projeta o paradigma pagina.

Contudo, a linearidade imposta pelo livro (pelo sistema de leitura) pode
ser superposta a similaridade. Se o livro imp6e limites fisicos, formais e
técnicos fixados pela tradicdo, também imp6e uma leitura e uma légica
do discurso em linguagem escrita e discreta que pode, no entanto, ser
substituida pela analogia da montagem. Como j& o viu Apollinaire:
“E preciso que nossa inteligéncia se habitue a compreender sintético
ideogramicamente ao invés de analitico-discursivamente”. Esta
substituicao que Apollinaire defende, codifica precisamente o processo
acelerado das mutacdes de linguagem na nossa época. A leitura do
mundo cotidiano ja ha tempo afastou-se da reduzida gama de métodos
tradicionais fixados hé séculos pelo livro: a influéncia dos grandes
cartazes da imagem e textos espalhados pela cidade e, sobretudo, os
meios massivos de comunicacdo fornecem-nos dados culturais que
correspondem aos moédulos de nossa época, criando, por outro lado,
inter-relac6es ndo somente intermedia como interlinguas.
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Se livros sado objetos de linguagem, também sdo matrizes de
sensibilidade. O fazer construir-processar transformar e criar livros
implica em determinar relagcdées com outros coédigos e sobretudo
apelas para uma leitura cinestésica com o leitor: desta forma, livros
nao sao mais lidos, mas cheirados, tocados, vistos, jogados e também
destruidos. O peso, o tamanho seu desdobramento espacial escultural
sdo levados em conta: o livro dialoga com outros codigos.

O "livro de artista” é criado como um objeto de design, visto que
o autor se preocupa tanto com o “conteido” quanto com a forma e
faz desta uma forma-siginificante. Enquanto o autor de textos tem
uma atitude passiva em relacao ao livro, o artista de livros tem
uma atitude ativa, ja que ele é responsavel pelo processo total de
producao, porque nao cria na dicotomia “continente conteudo”,
"significante significado”. Esta atitude, se reflete principalmente nos
livros analégico sintético-ideogramicos, enquanto que os livros de
arte conceitual, documentdria, seguem o modélo da lingua verbal,
adquirindo um caréater analitico-discursivo.

O livro como sintese de linguagens

Colocar o problema do livro de artista é colocar automaticamente dois
outros aspectos que lhes sao inerentes e que delimitam a producao do
livto como trabalho artistico: primeiro, as relacdes entre o livro e seu
sistema de producao industrial e segundo, as relacoes das artes entre si,
sobretudo entre a literatura e as demais linguagens tais como: o jornal, a
fotografia, o telégrafo, o cinema, a propaganda e ainda tipos de reproducao
tradicional como técnicas reprodutoras das linguagens artistico-visuais.

Em primeiro lugar, numa perspectiva ja histérica, o advento da
sociedade de massas, na qual a obra Unica entra em crise nao pelo
conhecido argumento da introducao da fotografia, mas, como assinala
Walter Benjamin, pela contemplacdo simultanea por um grande ptblico
e pela pretensao da obra de arte de chegar as massas. Na época de sua
reprodutibilidade técnica, a quantidade torna-se qualidade e, o que
é importante para este estudo, "o crescimento massivo do nimero de
participantes modificou a indole das participagdes”, ou seja: a massa
situa-se como matriz de comportamento frente a obra de arte.!

! Walter Benjamin, Discursos Interrompidos I, (Madrid, 1953), pp. 45-52. Acesse o texto na
integra http://fvcb.com.bi/site/wp-content/uploads/2013/01/0_livro_como_forma_de_artel.pdf

fundacéo vera chaves barcellos
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De outro lado, a arte, devido a acdo dos meios de reproducéao grafica,
transformou-se no "Museu Imaginario” (Malraux) pela reproducgéao
quadricrémica. O artista, tradicionalmente considerado um produtor
artesanal, é obrigado a industrializar-se pela pressdo do sistema
industrial de emissdo e comunicacao de arte.

Mesmo sobreviventes, as artes plasticas tradicionais ja ndo se
constituem, como no passado, em meios privilegiados da visualidade,
frente a enorme producéao e difusdo de imagens feitas pelos meios
massivos de comunicacao. A obra de arte inica, sem caracteristicas de
reprodutibilidade, difundida apenas pela reproducao quadricréomica,
ndo tem condicbes de competir, sob um angulo quantitativo, com os

meios visuais atuais, produzidos industrialmente.

Num enquadramento deste tipo, é natural que o artista das novas
tendéncias procure, pelo uso de meios com maior capacidade de
difusdo por canais de massa (ainda que na pratica esta difusdo lhe
seja vedada), aumentar sua audiéncia.

Em segundo lugar, o que apontamos também como fator inerente a
producao do livro, como trabalho artistico, remete a necessidade de
uma visdo semidtica. Esta diz respeito a percepcao dos diferentes
tipos de linguagem que os diferentes meios veiculam, percepc¢ao
esta que inclui todas as operacdoes de inter-influéncias que uma
linguagem pode exercer sobre as outras, o que se denomina processo
de intersemiotizacdao. Trata se, portanto, da captacao das ligacoes
(semelhancas e diferencas) existentes entre os diferentes tipos de
linguagem. Néao resta a menor duvida de que a linguagem artistica
também tem sofrido os efeitos e pressoes destes diferentes codigos,
assim como tem agido sobre eles, o que alids poderia explicar, sob
certos aspectos, o processo de transformacao ininterrupta das artes,
tentando continuamente se rearticular na realidade mutéavel da
linguagem. Este processo de ruptura nas artes comecou a germinar
h& menos de 200 anos. Falar em 200 anos atras é falar no advento da
revolucdo industrial que, em termos de imprensa, j& comecgou a se
desenvolver por volta do século XV, concretamente com Gutenberg. A
industrializacdo e producdo mecanizada colocaram em crise ndo sé o
artesanato, mas ainda a arte de germen artesanal até entdo cultuada
e aureolada pelo seu carater de objeto tinico e auténtico.

Aqui comeca a histéria da arte moderna — uma histéria de crises.
A multiplicacdo dos cdédigos gerou e continua gerando profundas

1
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mutac¢oes no mundo da linguagem, continuas trocas de funcoes entre
os sistemas de signos, e a linguagem artistica vem se transformando,
revolvendo-se nos seus impactos e gerando a cada instante uma
nova fase de si mesma. Dai a necessidade de se desenvolver uma
percepcao que seja capaz de sentir e inteligir as operacoes de inter-
influéncias que uma linguagem pode exercer sobre outra. (conferir 2)

Porém, cumpre ainda ressaltar, a par dos fatores incidentes ja
mencionados, um outro fator de transformacéao das técnicas artisticas
sob as atuais condigcdes de producédo. Esta transformacdo apenas
reafirma a constante relacdo histérica entre arte e técnicas de
comunicacdo visual sincronicamente em uso. Apenas, agora, esta
relacao apresenta-se mais consistente. Enquanto os meios tradicionais
se prendem a modos de producao individual e artesanal, os novos
meios acolhem as condi¢des mais avancadas da producgao social.
Em consequéncia, o objeto artistico apresenta-se hoje transformado,
tornando dificil a delimitacdo de sua artisticidade pelas rupturas nas
coordenadas usuais de identificacao da arte; criando novas molduras
e confundindo com seu meio, chega a ser definido por sua forma de
apresentacao: video-arte, mail-art, holograma, computer-art. A perda
da tradicional "“especificidade"” dos meios artisticos ainda é causadora
de situacgoes-limite, nas quais um objeto é considerado arte apenas
por sua inclusdo num contexto de arte. E nesta perspectiva que se
insere o livro de artista

O livro é espaco, montagem de espagos

A criacdo do livro como forma de arte comporta um distanciamento
critico em relacdo ao livro tradicional; contestando-o recria-se a
tradicao em traducéao criativa, fazendo surgir novas configuracoes e
formas de leitura. Com a mudanca do sistema linear para o simultaneo,
mudamos também a sistemadatica de leitura, ndo mais lidamos com
simbolos abstratos, mas com figuras, desenhos, diagramas e imagens.
Livro € montagem de signos, de espagos, onde convém diferenciar
os diferentes tipos de montagem ja que esse procedimento “é o
processo fundamental da organizacao dos signos iconicos". Distingue-
se bdésicamente trés tipos de montagem, extensivos a toda arte
contemporanea.

7

1. Montagem sintatica: onde a mensagem estética € fortemente

fundacéo vera chaves barcellos
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autoreferente, voltada para si mesma, dai seu carater de ambiguidade,
pois ela estd basicamente organizada pela similaridade. Encontra-
se no cubismo e sobretudo em Mondrian como também na pléstica
minimalista. No cinema a montagem sintatica encontra-se também
em Eisenstein com o filme “O encouracado Potiomkin" e em "Limite"
de MaArio Peixoto, com claro predominio da similaridade e do
trocadilho visual. Em térmos de livro de artista a montagem sintatica
estd nos livros que tem seu suporte como forma-significante, onde
existe interpenetracdo entre a informacdo e o suporte como € o
caso do livro-objeto, livro-poema, ou ainda livro-obra, isto é, que a
estrutura espaco-temporal do livro é tida em conta; nestas condigoes
o livro é intraduzivel para outro sistema, ou meio.

O livro, neste caso permite o intercambio montagem das suas
folhas criando e recriando estruturas poéticas (Colidouescapo).
Permite estabelecer uma sequéncia espaco temporal recuperando
a informacdo anterior como memoéria (Poética Politica) ou ainda
explodir no espago a procura de significados (Poemdbiles), ou ainda
pode ser destruido no ato de folhar (Aumente sua renda) ou mesmo
permitir a circularidade através de duas possiveis leituras: comeco
por qualquer uma das capas.

2. Montagem semantica: ou colagem que é o "normal médio" do
universo iconico (ficando entendido que esta classificacdo nao
representa uma escala de valores nem um estudo diacronico).
A montagem semédntica (colagem) ainda que privilegiando a
semelhanca, tem tendéncia para a diferenca, a contiguidade, como
acontece no jornal, no cubismo de Picasso e Braque, na pintura de
Klee e Kandinsky. Como exemplo de livros poderia-se colocar "“Alice
no pais das maravilhas" de Lewis Carrol, ilustrado por John Tenniel,
onde o artista busca uma similaridade de significado, mas nao de
forma. Em William Blake, ilustrando um poema de Edward Young ou
mesmo Eugene Delacroix com as litografias que ilustram "O Corvo"
de Edgard Allan Poe, em traducdo de Mallarmé (Paris, 1885).

3. Montagem pragmadtica ou bricolagem, em que a tendéncia é para
a mistura e juncao de elementos provenientes de outras estruturas
estéticas. Rauschenberg vai para a bricolagem na mesma medida que
o happening e a performance. E o que Marcel Duchamp propde no
seu livro “Boite en Valise", ao fazer um pequeno museu portatil com
as reproducoes em miniatura de seus “"Ready mad—es". Bricolagem

13
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Julio Plaza, Construcdes Poéticas, Sala dos Palmares, Viamao/RS
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existe na Praca da Sé de Sao Paulo, kitschizada pelas elites culturais
com um amontoado de esculturas, assim como a estacdo Rodoviaria
da mesma cidade. A chamada “Mail Art" e seus suportes de repro
e producao tendem a bricolagem, marcando uma forte tendéncia
para a estética da recepcgdo. As publicacbes coletivas de trabalhos
criativos, os livros "intermedia” e “documento” inserem-se nesse tipo
de montagem.

Poemobiles, 1974. Parceria com Augusto de Campos. Colecé@o Fundacéo Vera Chaves Barcellos

Tipologia de livros de artistas nos séculos XIX e XX

Numa primeira aproximacdo ao quadro esbocado em seguida
que pretende reunir todas as categorias de livros encontradas,
vemos dois grandes grupos: o livro sintdtico ideogramico e o livro
analitico-discursivo, privilegiando respectivamente a similaridade-
simultaneidade e a linearidade-contiguidade. O quadro, na leitura
horizontal, nos d& os paradigmas caracteristicos do livro: autor, tipo
de linguagem, intencédo na criacédo, etc. J& na leitura vertical, nos da
o sintagma livro. No primeiro grupo aparece:

Livro ilustrado
Poema livro

Livro poema, livro objeto ou livro-obra e no grupo imediatamente
préximo, vemos:

Livro conceitual
Livro documento, de caracteristicas analitico discursivas.

J& na coluna n° 3, vemos o livro intermedia, como aquele que possui
um caréater de atrito e polifonia intersemiotica.

Na tultima coluna e ja fora dos livros de artista, vemos o Antilivro, como
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uma categoria onde a idéia do livro se esvai e extrapola para outra
linguagem. O Antilivro ndo é considerado, portanto, como livro de
artista, embora seja, isto sim, obra de arte.

Da mesma forma, foram excluidos também desta relacdo sinéptica,
o livro texto, o livro sobre arte e toda publicacao que nao reflita um
trabalho artistico sobre o livro.

O quadro sindptico pretende registrar aqui as caracteristicas
dominantes dos livros de artistas. Para melhor compreensao de cada
tipo de livro, escolheremos um modelo exemplar, como sendo aquele
que melhor codifica as caracteristicas da categoria. Nesta andlise
focalizaremos principalmente as relacdoes dominantes dos sistemas
semioticos empregados; ndo nos deteremos, portanto, na analise da
obra como um todo, pois isto levaria a producao de mais um livro sobre
cada livro.

*O extrato reproduzido acima faz parte do emblematico texto de Julio Plaza no qual analisa o
livro de artista em seus varios aspectos. Esse texto foi publicado na integra em duas edi¢es da
revista Arte em S@o Paulo, nos numeros 6 e 7 do ano de 1982, respectivamente . Recomendamos
sua leitura. A primeira parte pode ser acessada na pagina http://fvcb.com.br/site/wp-content/
uploads/2013/01/o_livro_como_forma_de_artel.pdf
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Exposicéo Julio Plaza, Construgdes Poéticas, Sala dos Pomares, Viamao/RS
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Julio Plaza, um buscador da linguagem

20

Adolfo Montejo Navas

“A criagéo néo estd nas colunas do Templo, mas entre as colunas.”

(Leonardo da Vinci)

“A arte é um bem que faz mal.”
(Julio Plaza)

Talvez a caracteristica mais nuclear da poética de Julio Plaza (Madrid,
1938 — S&o Paulo, 2003) seja a de ser um buscador da linguagem,
um artista poeta (criador) no qual a producado de obras (repertorio e
imaginario) sé se pauta pela tentativa sempre inaugural de encontrar
novas formulacées artisticas e fazer que delas emane conceito, poesia,
linguagem (ou metalinguagem, se nos circunscrevemos ao imperativo
de uma atividade nunca isenta de pensamento, em suma, de poética
em curso de conceitualizagdo). Inclusive, por cima das proprias
formalizacbes, pois a semente das ideias e os projetos pesaram tanto
como as proprias obras (o que acontece nos acervos museologicos
brasileiros mais préximos a sua atividade, caso do MAC — Sao Paulo?).
E independentemente, portanto, do seu proprio trajeto biografico-
artistico que se avaliou em trés estancias culturais diferentes, Espanha,
Porto Rico e, finalmente, Brasil. De fato, o desenho geografico-cultural
deste triangulo revela que forma parte de uma estirpe de artistas
que trocaram suas raizes pelo horizonte®, muito mais viajante e com
categoria de local mais diluido, antes das novas transmutancias dos
artistas contemporaneos globalizados.

2 Ao ambito universitario, e vinculado a Walter Zanini, seu diretor, Julio Plaza desenvolveu
numerosas atividades em colaboracdao, Prospectiva’74, Poéticas visuais, 1977; assim como
sec¢oes significativas das edi¢ées XVI e XVII da Bienal de Sé@o Paulo, 1981 e 1983, orientadas a
arte postal, as novas midias e ao videotexto, respectivamente.

3 (E pode-se dizer aqui, entre paréntesis, a inevitavel sensacao de proximidade desta aventura,
pela proximidade/coincidéncia/identidade e vida também espanhola-brasileira.)

fundacéo vera chaves barcellos
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E sera esse lado de homo faber, de fazedor, o que explique em parte a
grande diversidade de caminhos e vertentes geradas por sua atividade
de longo recorrido: artista poeta, designer grafico, multimidia e
também organizador de mostras, tedrico e professor, apesar de haver
uns aspectos medulares que constroem, de forma subjacente, uma
teoria da arte como continua reflexao estética. Nesse sentido, o fato de
que ministrasse aulas durante uma grande parte do tempo da sua vida
paulistana ndo s6 alimenta como amplifica esta dltima circunstancia,
de tal modo que se pode dizer também que Julio Plaza foi artista
professor, mentor de algumas geracdes* e atento aos signos cambiantes
dos tempos.

Esta caracteristica de artista em processo de busca linguistica — como
verdadeira matriz e praxis em transito — serviu para chegar ao territério
mais cativante que existe atualmente: o das novas tecnologias e sua
filiacdo ao territéorio da comunicacdo (Mesmo que nédo saibamos
com certeza, que comunicacao € essa, pois, sem duvida, estariamos
falando muito mais de uma comunicacdo poética do que de uma
padronizada exclusivamente pelo império dos mass-media). Em rigor,
deve-se dizer logo, que este € um ponto nevralgico de seu trabalho
artistico, na medida em que em momento algum se disfarca a tensao
entre as coordenadas da linguagem da invencao e as veiculadas pela
coisificacdo comunicacional. Outra questdo, porém, € a consciéncia
deste novo ambito chamado infoesfera, que, ainda vivo o artista,
mas sobretudo, alguns anos depois, tém alcangado macro extensoes
exorbitantes, e ndo, precisamente, tao liberadoras — apesar do registro
interdisciplinar da web e seus derivados democratizadores da cultura
informéatica em rede (e que a arte postal j@ inaugurou de certo modo).

A consequéncia da falta sumaria de uma avaliagdo cultural (expositiva,
bibliogréafica)’® que esteja a altura de Julio Plaza — curiosamente, tanto no
Brasil quanto na Espanha —, esta aproximacao critica s6 pode remedar
uma maior indagacao, a expensas, entdao, de um ensaio mais abarcador

*Como também o foram na sua vez, Lygia Pape, Nelson Leirner, Anna Bella Geiger, Regina
Silveira, em um contexto local e de época proximos, por exemplo. Uma minima lista de alunos-
artistas deve reunir Leda Catunda, Ana Maria Tavares, Gilberto Prado, Inés Raphaelian, Omar
Khouri, entre muitos outros.

5 Jcones sdo redondos, Centro Universitdrio Maria Antonia/USP Sdao Paulo, 2004; Arte
como ideia, MAC, Sao Paulo, 2004; Homenagem Julio Plaza/Simpésio Arte & Tecnologia,
Itat Cultural, Sao Paulo 2004; Julio Plaza, Construgées Poéticas, Fundacdo Vera Chaves
Barcellos, Viaméao/Porto Alegre, 2012, Industria poética, MAC, Sao Paulo, 2013. (Houve faz
alguns anos certa tentativa de organizar uma mostra monogréfica no Centro Andaluz de Arte
Contemporaneo de Sevilha, mas sem éxito).
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e profundo.® De qualquer forma, se existe um ponto de partida nesta
biografia que ja se signifique como poténcia artistica, ele comeca nas
experiéncias construtivas de meados dos anos 60, quando a irrupcao
plural de numerosos artistas em pleno franquismo representava
liberagdo formal e seméantica (leia-se politica), ao mesmo tempo. E
se reconhece, nestas primeiras preocupacdes ainda mais formais,
uma sorte de implicacdo poética-politica latente no seu trabalho, que
se configurard muito mais explicitamente mais adiante e que dara
frutos de diferente ordem, até seus ultimos anos (de ai que se faca
irresistivel, pulando no tempo, sem mencionar os exercicios antibélicos
chamados de As mil e uma...(bombas)’ onde o bombardeio promovido
na guerra do Golfo adquire uma visualidade verbo-visual cdustica e
dura, com palavras caindo e deixando em mau lugar os presidentes
dos paises implicados, incluindo, com notoriedade, o espanhol). Algo
que se poderd rastrear em outros momentos da sua producao mais
iconogréfica, em obras que se hibridizam e fazem dancar os signos e
seus significados, como um giro semiodtico da visualidade, a ideologia
e a politica, e onde o valor cultural da imagem sempre acrescentado
sofre uma intervencao/erosao de seu lado mais dominante na direcao
de outra semantica nova. E esta é uma circunstancia pioneira de outra
valorizacdo da imagem por sua presenca e nao s6 representacao, que
os posteriores estudos visuais do "giro da imagem" (J. T. Mitchell,
1994) vao explicitar.

A este ambito pertencem numerosos trabalhos serigraficos — um de seus
territdrios preferenciais —, onde a ironia visual se manifesta, quando
nao a mordacidade, na desconstrucao de imagens: uma imagem de
Lenin com seu famoso cavanhaque triangular aparece com outra
forma semelhante, mas ja pertencente a pelugem do pubis feminino ou
a do Capitdo América agarrado a uma geometria tao paradoxalmente
construtiva como pop. De fato, em sua substanciosa obra grafica, se
repotencializa o valor da imagem como iconografia em choque cultural,
uma presenca de signo diverso, permitindo assim unir Malevich
e Duchamp, Mondrian e a pop art, sem contradicdo alguma a vista.

SEm algumas ocasides anteriores dediquei certa atencédo a obra de Julio Plaza. Especificamente,
Julio Plaza, Revista Lapiz, n.275, Madrid, 2012; com anterioridade, e de forma mais
fragmentdria, em Algunas conversaciones fronterizas, em Brasil e Espanha/Espanha e Brasil
— Didlogos culturais, Fundacién Hispano-Brasilefia, Sdo Paulo/Madrid, 2006, e também em
Arte em livros — Brasil contido em Entre ser um e ser mil — O objeto livro e suas poéticas (Edith
Derdyk, org.), Ed. Senac, Sdo Paulo, 2013.

7 Revista Galdxia, n. 6, Sdo Paulo, octubre, 2003, p. 305.

fundacéo vera chaves barcellos
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Sem titulo, 1975. Colecéo Anabela Plaza.

Como obras que prometem um saudével giro, e que nao deixam de
ser referéncias simbolicas de sua constelacao cultural, a que a poesia
visual de Moholy-Nagy ou Gabo se soma ao neoplasticismo holandés;
assim como no ambito espanhol, como o artista reconhece, intra-
historicamente, se reconhece o valor lapidado da pintura de Zurbaran,
a paisagem concentrada no limite do horizonte de Castilla, a ordenacao
da luz inscrita no romdanico e os volumes nos castelos, assim como a
diagramatica geometria arabe, tdo presente arquitetonicamente.
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POEMAS DE JULIO PLAZA

las mil y una...(bombas)
ejercicios anti-bélicos

atague

a lrak

por un presidente
baby-lack

Saddam Saddam
Busharon
Bushinessmen
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bagda bagda
saddam busharon aznar
ali babas
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Evolucién de la Revolucién, 1972, Série de 10 fotografias. Cole¢cdo Anabela Plaza.

Também aparece esta laténcia politica em alguns livros de artista
emblematicos, como Poética | Politica (1969/1977) e o Evolucidén de la
revolucién®(1972). Em ambos sucedem coisas com a dindmica de sua
leitura, j& que esta coloca o leitor no processo de uma metamorfose:
desde os sorridentes presidentes norte-americanos Nixon e Johnson,
que vao se transformando paulatinamente na figura anénima de uma
vietnamita armada, como se fosse o véu de uma transparéncia que
exalta outro desnudo, o segundo caso; e o de toda uma cartografia
geografica acidentada que rompe os moldes de representacdo

-
3
o
e
o

POHTICA

julio plaza 19691977

__________________.;.-—ﬁ-—-—"————'

Poeitica (Poética/Politica), 1969/77, Livro de artista. Colecdo Fundacéo Vera Chaves Barcellos.

®Em 2012, acompanhando a mostra de Julio Plaza a FVCB realiza nova edigdo dessa obra.
Publica também, o livro Julio Plaza POETICA|POLITICA (Org. Vera Chaves Barcellos).
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Poeitica (Poética/Politica), 1969/77, Livro de artista. Colegcdo Fundagao Vera Chaves Barcellos.

7

conhecidos, o primeiro exemplo. Assim, Poética Politica é um livro
cartografico do avesso, uma meditacdo plastica do regime, de forma
que a geografia nos passa na sua codificacdo, como se fosse um
cadeado a ser aberto (imagem, evidentemente, colocada pelo artista
no centro do livro). Neste caso, cada pagina apresenta um desenho de
um pais da América Latina, no exato lugar que ocupa no mapa como
uma mancha negra, mas isolado, Unico, de tal forma que sé juntando/
revendo todas as folhas, ou se s6 fossem transparentes, poderiamos
ver o mapa do continente completo. J& na outra parte, a alteracdo das
manchas continentais apresenta uma danca geografica que relativiza
as posicoes hegemonicas®.

Nao obstante, e retomando certa sequéncia histdrica, o territorio
primeiro do artista na Espanha se orienta em direcdo a uma
experimentacdo construtiva, que ndo abandonard nunca como eixo
operativo e conceitual, mas que acabard tendo outras vertentes ou
modulacgdes. “Na minha arte, as estruturas primarias e minimalistas
tomam forma ao mesmo tempo em que surge no meu horizonte poético
a arte combinatoéria, permutdvel e modular, a qual se codifica na

9 Tanto Alighiero Boetti como Marcel Broodthaers realizaram outras cartografias critico-
poéticas em formato livro.

fundacéo vera chaves barcellos
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‘obra aberta'".'® Nestes comecos espanhois a atracdo pelas estruturas
modulares depois de uma inicial pintura de cunho ainda telurica, é
manifestada em ritmicas sequéncias espaciais (Programacién, 1968)
e em relevos e jogos de cor/luz que logo poderao ser vistos refletidos
de outra forma, em superficies de papel, com corte e dobra (esculturas
graficas que se converterdo em poemdbiles), e que ndo é absurdo
sintonizar com pecas de Amilcar de Castro e Franz Weissmann, e antes
com Jorge Oteiza, como outra forma de concrecao espacial.

Assim, as proposi¢oes que estabelecem Composicion Positivo Negativo
con Simetria Giratoria y especular (1966), como pintura sobre chapa

™
-

R

Planos, 1966. Colegdo Fundagao Vera Chaves Barcellos.

10 Julio Plaza, Memorial circunstanciado, Dpto. de Artes Pléasticas da Escola de Comunicacao
e Artes da USP, Sao Paulo, 1994.
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Poemobiles, 1974 (reedigdo 2010), Parceria com Augusto de Campos.
Colecéo Fundacéo Vera Chaves Barcellos.
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que entranha certo movimento, ou ainda mais evidentemente, Rotor
luminoso ou Sin titulo (composicién geométrica) ou Planos (todas do
mesmo ano, 1966), por exemplo, sdo a andlise de formas-estruturas,
a favor de uma geometria que se sai da planaridade — e que no Brasil
teria em Sérgio Camargo certo parentesco —, e que o artista, em
sua passagem por Porto Rico, levard até a realizacao de esculturas
moduldveis, que ainda se conservam no campus universitdrio de
Mayaguez, e que se explicitam mais tarde nas formas tridimensionais
de Objetos (1969), um livro capital (obra-prima) cujas serigrafias
de cores planas pop bésicas (azul, vermelho, amarelo) religam sua
devocdo analitica pela concavidade e convexidade do espaco, pelos
espacos internos/externos que sdo um ‘“continuo fluxo e refluxo de
tensdes de vaos e volumes" (como sinalizou cedo Ignacio Gémez de
Liafio, em 1967). A edicdo contava com uma colaboracdo seminal de
Augusto de Campos, um poema que se abria em suas combinacoes
vocabulares através das dobraduras espaciais idealizadas por Plaza, e
que seria batizado de poemdbile.

Esta condicao de rigor visual, e de visao, vamos dizer, tdo austera e
ascética, que associa racionalidade e arte, fazendo da arte algo mais
calculado e pensado que expressivo, forma parte de uma geracao
estética significativa j& na Espanha (o grupo Equipo 57 entre ela)!!,
na qual Plaza se inscreve, e que corre na margem da revinda
polaridade figuracao-abstracao; esta causa estética, que retine analise
e experimentacdo, vai ganhar contornos mais sinuosos e insinuantes
no Brasil — inclusive maior liberdade — a partir de outras experiéncias
fronteiricas (seja através do livro de artista ou objeto ou de um perfil
mais conceitual), seja via uma visualidade sintonizada na sociedade de
massas e mididtica e ampliada com formatos diversos, seja entdo com
placas metdlicas, fotografias, esculturas ou obra impressa, algumas
delas inscritas como pecas nos livros, ou ja no terreno dos meios mais
tecnolégicos, caso do video, o videotexto, as holografias...e leia-se
entdo textualidade em movimento, em outra funcgdo signica, j4 como
instrumentos incorporados para as artes plasticas com pleno direito.
Desde esta perspectiva, Julio Plaza se inscreve de forma pioneira,
sobretudo a partir dos anos 70, na cultura visual que permeabiliza
as poéticas digitais, na interface entre a arte, a poesia, a ciéncia, a
tecnologia, em um intenso processo de hibridacdo, resultado de sua

11 Julio Plaza é contemplado na mostra e catadlogo Modelos estructuras formas, Espana 1957-
79, Centro Andaluz de Arte Contemporaneo, Sevilla, 2005.

29



30

investigacdo sempre paralela e convergente como artista e tedrico,
aproximando tudo de um discurso critico-sensivel que caminha em
partes iguais em direcdo a criacéo e a reflexdo (o doublé comprometido
de artista e investigador).'?

Porém, a predominancia da investigacdo (teoria, ensaio) como fim e
como meio, também supunha o abandono das coordenadas do mercado
da arte, sobretudo, sua exigida filiacdo. E neste sentido, a Cooperativa
de Producciéon Artistica nos anos 60 na Espanha, da qual formou
parte, junto a Elena Asins, sua primeira mulher, Luis Lugan e outros,
e a fundada por ele, ja no Brasil, STRIP, sigla divertida para Sindicato
dos Trabalhadores da Industria Pldstica ou Poética, estabelecem uma
sincronia pertinente.

Sob um recorte histérico, e em um novo flashback, acontece, em
sua passagem pelo Rio em 1967, algo importante em sua trajetodria:
o interesse e o reconhecimento por aspectos da cultura industrial,
semiotica, estética informacional e comunicacdo visual, como ele
mesmo reconhece: “no ESDI (Escola Superior de Desenho Industrial),
as artes graficas, o desenho industrial e a comunicacao visual entram
definitivamente em meu campo de interesse e se integram a minhas
investigacoes e poéticas.” J& em Porto Rico, Regina Silveira, artista e
segunda mulher de Plaza, pde o acento em outro giro transcendental
na sua biografia: a renovacao do repertério — outra conceitualizacao do
fazer artistico —, em parte pela convivéncia na ilha centro-americana de
outro ambito artistico infestado de visitas internacionais importantes
procedentes do universo nova-iorquino (Robert Morris, Frank Stella,
Rafael Ferrer, entre outros). Era o cardter de uma arte mais performética
e processual, onde a concatenacao de comportamento e conceitualismo
regia a desmistificacdo da obra de arte auratica, genérica, coisificada.
Em Porto Rico, Plaza também inicia de forma sui generis seu lado
professor, concretamente, de linguagem visual, assim como o curso
Proposicées Criativas, realizado em Porto Alegre, na UFRGS em 1971,
incide (nessas circunstancias). O que coincide com a renovacdao dos
meios de reprodugdo que Plaza ird adotando de forma constitutiva a
sua poética tdo vinculada as superficies e ao papel das impressoes, ou

12 Cristina Freire, por exemplo, chama a atencdo para o lado amalgamado de "ver/ler" que
Plaza combinou (curador/editor, artista/investigador), e no fundo, o didlogo teérico/poético
implicito. Como bibliografia imprescindivel do artista na fronteira arte e tecnologia e seus
dispositivos se reconhecem: Videografia em Videotexto (Sao Paulo, Hucitec, 1986), Traducao
intersemiética, Sdo Paulo, Perspectiva, 1987, Processos criativos com os meios eletrénicos:
poéticas digitais (com Monica Tavares, Sdao Paulo, Hucitec, 1998).
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mais tarde, a outras superficies da imagem mais tecnolégica, j& dentro
do imagindrio digital.

Vendo as sucessivas e ainda fragmentadas exposi¢coes dedicadas a sua
obra, é notavel a exigéncia quase absoluta que o artista se impunha
de fazer valer as obras e objetos de atencao estética em sua poténcia
e significados e néo tanto em sua idolatria ou multiplicacdo. Nao
estamos falando de uma obra inflaciondria e sim, na verdade, de ordem
mais ecoldgica e essencial. Em boa medida, o itinerdrio plaziano
que se desenha atravessa questdoes, em primeiro lugar, procedentes
do construtivismo geométrico, de ordem nitidamente abstrata, assim
como, em outra ordem, aparece a importancia sempre crescente da
metalinguagem como reflexdo tedrica e pratica — inscrita nas proprias
obras —, e quase em consequéncia, o papel que o conceitualismo ou a
arte comoideia € para o artista a matriz geradora da estética, assim como
também o campo da traducédo intersemiética que permite estabelecer
analogias entre campos dissimiles, ou seja, realizar obras transversais.
Outros eixos que também podem ser contemplados como operativos
em sua poética, e que se articulam com estas caracteristicas aludidas,
s@o a propria reflexdo da imagem e a estética da comunicagdo — uma
atencao avancada para a cultura visual que ja se ia impondo no litigio
com a imagem da arte —, assim como a inter-relacao palavra-imagem,
das que dao fé muitos trabalhos.

Historicamente, a atencao pela obra grafica em Julio Plaza se pode
considerar uma ponte entre a obra primeira na Espanha (mais centrada
na investigacdo de relevos e espacos dentro do ambito de pecas
que socavam o limite de pintura/escultura) e a posterior no Brasil,
j& incipiente em atividades em curso em Porto Rico: seja a pioneira
mostra de arte postal Creation/Creacion (1972), ou obras-livio como
Signspaces (1967/1969) tdo significativas a este respeito. Trata-se de
uma heranca de peso construtivo, mas que se amplia para o serial, para
outras coordenadas menos classicas e mais mundanas, onde o bastidor
imagético se pluraliza: o territério da poesia expandida em numerosos
suportes (inclusive o correio), a arte postal como denominador que
permite veicular a articulacdo signica do texto e a imagem, toda uma
visualidade em regime aberto, (j& transdisciplinar). E ndo podemos
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Signspaces, 1967/68, Da Caixa Preta, 1975. Colecao Fundagé&o Vera Chaves Barcellos.

Creacion, Creation, materiais e imagens da exposigao.

esquecer que um dos trabalhos significativos de Plaza foi o cuidado
editorial e o design de publicacoes alternativas que alternavam a
poesia visual e as artes plasticas em suas paginas como um laboratdrio
linguistico, e que retratavam, de passagem, a vitalidade quase
coletiva do artista (que sua faceta de professor universitario também
dimensionava).

E necessario relembrar aqui que na chamada era pds-verso, depois da
derrocada do monopdlio das belas-letras e, portanto, com a atualidade
e vigor da poesia experimental (o turno da poesia expandida, da qual
a poesia concreta era parte crucial), a partir de meados do século
XX, as publicacdes mais hibridas e interdisciplinares alcancaram
uma importancia e um papel simboélico extraordindrio; nelas, Julio
Plaza exerceu uma funcao importante, pois tanto em On/Off, Cddigo,
Poesia em greve, Qorpo Estranho, Viva ha poesia, Artéria, sua visao
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de designer grafico e cuidados como editor (projetos, organizacao,
acompanhamento de impressdao) marcou todas as revistas (a maioria
de Sao Paulo) de uma forma ou outra. Esta producao vinculada as
revistas de poesia intersemidtica foi todo um sintoma também desta
confluéncia entre as artes graficas, a poesia visual e as artes plasticas,
uma fronteira de criacdo que parecia aludir a um lindeiro artistico que
ele exemplificou como poucos na cena, e ndo sé do Brasil.

Outra consideracao importante quase implicita mas medular em seu
trabalho é aliar palavra e imagem. Esta simbiose conquistada trata
de um territério criativo no qual a ironia semantica fala alto para
quem Vvé as re-traducdes ou translacoes de icones em outra coisa.
Neste contexto, resulta particularmente significativa a preocupacao
de Julio Plaza pela cultura midiatica da nova sociedade de massas, €,
portanto, pelo universo de friccao que a arte e a cultura estabelecem
de forma continua ou periodicamente. Podemos dizer, inclusive, que
esta preocupacao, pela natureza das imagens, se sintoniza com o novo
valor que elas terao no novo contexto da cultura visual, os estudos
visuais que comecam a ganhar lugar simbélico na cultura de nosso
tempo, como comentamos anteriormente.

O que se d& com intervencoes verbo-visuais diversas (a mirada da
Gioconda repetida e associada com Galeria Galeria Alegria Alergia, ou
entdo com C’znn escrito com auséncia de vogais sobre reproducao de
uma paisagem do aludido mestro francés) ou ainda com a materializacao
da linguagem escrita convertendo-se em visual (caso da colecdo de
placas de metal, de indole urbana, como uma sinalizacdo que alude
a investigacoes linguisticas, como o célebre titulo de Wittgenstein
indicava, onde a fronteira do sentido esta continuamente latente, em
perigo, a beira da linguagem e realidade: 69, Artefacto ou Linguagem
— este praticamente recortado — serdo parte de uma colecao de sinais
que apontam a outra re-codificacdo semantica com sua presenca/
representacdo em xeque).

Como correlato explicito de seu labor poético por extenso, contam-se
numerosos exemplos de jogos de linguagem e em aberta confluéncia
de signos graficos de todo tipo (a série Técnica do pincel, 1974, feita
em colaboracdo com Regina Silveira, reunia impressao serigrafica
e desenho de tinta, imagindrio artistico e pedagogia cultural). E
sobretudo, trabalhos de verdadeira unido textual-visual, de simbiose
conceitual: Event, Concept, Art, Ecology, Action, In.forma.tion, entre
outros, é uma série de serigrafias de 1972, exemplar em muitos
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CRIACAO INTERSEMIOTICA N.e 2 SET-OUT-NOV-DEZ- 1976

ESTRANHO

Detalhe da capa n°2 de Qorpo Estranho, 1976.
Publicacé@o organizada por Julio Plaza.

Halley, 1986. Colegdo Anabela Plaza.
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aspectos: por um lado, pelo trabalho com imagens de segunda geracao,
procedentes muitas vezes da cultura industrial ou comunicacional®?,
derivado de uma preocupacdo prévia pela imagem que desmistifica
sua aura através do tratamento e sua reproducao, fazendo dela uma
negociacdo iconografica e ndo uma estética pré-categorial. Este
interesse tdo benjaminiano do artista explica o transvase de imagens
fotograficas (nada puristas) para a serigrafia, para outro comportamento
e experiéncia visual, como uma espécie de foto-gravado, uma interface
onde a reticula da imagem era trabalhada como significante, em
afinagdao com o discurso conceitual veiculado em fragmentos textuais,
de modo algum, narrativos (afortunadamente, para nos distanciar da
palavra tdo em voga).

E era onipresente também — como diz Omar Khouri — o encantamento
pelas palavras (Braquebra, 1990), por jogos anagramdticos e
paranomasticos e, por extensdo, podemos dizer, dos signos, seja como
textualidade visual, iconografias ou traducoes intersemiotica. Jogos de
palavras como Uroborus (1990), por exemplo, que da fé de uma ironia
mortal: a batida frase de Stefan Zweig (1936), Brasil — pais do futuro, é
uma serpente semantica como um eterno retorno, comendo-se a cauda
da sua caligrafia sibilante: Brassilpaissdooofuturoborosss. Ou também
Icones sdo redondos (sem data), frase como logo que talvez seja outra
declaracao de principios estéticos, também humoristica, do carater labil
e escorregadio que a visualidade contemporanea tem, pois a linguagem
depende de metaforas visuais,
do status animado das imagens.
(Veja-se sendo o socarrdo video
Descanso, 3, 1978, em monitor
de tevé, com o vazio como
programacao). Como parte de
um repertério de imagens que
sdo logos em estado de volta de
rosca, de torcdo visual (como o
cadeado que se torna casco na
bisagra do livro Poética, Politica).
E considere-se — em toda sua

: A : At _ Uroborus, 1990-97.
importancia semantica - o lugar Pagina do catalogo United Arts Il - LUZ

que os titulos tinham em sua Casa das Rosas, Sdo Paulo, 1997.

13E vejam-se aqui sintonias inclusive criticas com certo repertério visual de Antoni Muntadas.
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obra, como Anarquitecturas (1970), realizado com José Maria Iglesias,
ou Antifotografias (1972-1973), que, com seu espelhamento de edificios
e locais diferentes como bisagras contrastadas, se apresentava como
imagens-antidoto da imagem unica e auratizada.

De fato, Plaza defendeu esta tese intersemiética, de original
procedéncia do linguista Roman Jakobson e também desenvolvida
por Haroldo de Campos, na qual traduzir significa conseguir
"efeitos andlogos com meios diferentes” (Valéry), para obter a
"equivaléncia nas diferencas" (Jakobson). Se na traducdo entre
formas verbais (poemas, principalmente) o processo tradutor se
processa no mesmo meio (escritura), em idioma diferenciado, porém,
a tendéncia é despertar os sentidos latentes de forma metaférica.
Na “Transmutacao” se tornam relevantes as relacoes entre sentidos,
meios e linguagens, acentuando-se ai um estranhamento entre esses
aspectos. Os meios, como instrumentos da traducao, prestam as
qualidades necessarias aos caracteres dos signos, suas aparéncias.
Os meios artesanais, industriais e eletrénicos e os procedimentos
poéticos nos mostram como traducdes entre diferentes sistemas de
signos absorvem as qualidades materiais desses mesmos meios e
interferem nas aparéncias, qualificando-as.

Se na poesia concreta, o ambito da lirica oriental e o culto pelos
estudos de Fenollosa apontam para um deslumbramento consciente
de sintese imagética, de partitura sonoro-espacial, no caso de Julio
Plaza existem mostras dessa mesma atracdao no poema de Basho, O
velho tanque traduzido visualmente por partida dupla (poema visual
e videotexto e colaboracdo histérica com Haroldo de Campos) ou
em exemplos de traducdo intersemidtica de pecas liricas de outros
(outro haikai de Basho em versao de Alice Ruiz e transmutado por
Julio Plaza em videotexto). Porém quicd o maior exemplo em seu
proprio trabalho, seja um singelo poema visual-objetual de um
fésforo apagado coberto por uma tirinha: uma imagem de economia
ideo-gramatica: uma suma visual que é uma subtracdo, uma sintese
minimalista.

Nao estao longe disto, embora pertencendo a outro diapasao cultural,
sendo homenagens a duas figuras capitais do século XX, John
Cage e Marcel Duchamp: I Ching Change (1978) — uma vez mais a
confeccionalidade oriental transmutada com o Ocidente, como o
musico norte-americano ja fazia — e Reduchamp (1976, com Augusto de
Campos). No primeiro, o azar tdo determinante na obra do musico norte-
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Um céu de outro lugar. Tradugdo intersemiotica de hai-kai de Alice Ruiz.

alice ruiz-julio plaza
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americano se traduz em uma edicdo que reune variacoes geométricas
paginadas. Mas no que respeita ao livro duchampiano, se trabalha
em duas frentes vinculantes, a porosa narracao critica de Augusto de
Campos e a iconografia simbolica realizada pelo artista espanhol'* em
forma de "iconogramas" (fragmentos-signos iconizados).

J& como uma verdadeira topologia de outra poesia visual se manifesta
em todo seu esplendor a pléiade de margens que os livros-artefato,
tridimensionais, livros-caixas oferecem em grande sortimento de
propostas grafico-objetuais, poemas visuais tridimensionais, esculturas
verbais, iconografias textuais em uma verdadeira licao de signos
em rotagdo. Vejam-se as experiéncias de Poemdbiles (neologismo
redondo de A. de Campos que alude a sua mobilidade) e Caixa Preta,
obra que comparte o sonho mitico de Mallarmé, de tudo aspirar
a ter o destino integrado de um livro. O que acontece nestas obras
citadas sdo, fundamentalmente, duas coisas: em primeiro lugar, “a
forma plastica avanca no espaco” (J. Plaza dixit) produzindo-se um
ansiado passo de formas geométricas escultéricas a outra dimensao,
a estruturas tridimensionais de papel, em simbologia com o universo
livro: estruturas poéticas para versos espaciais; em segunda instancia,
e na associacao de formas e poemas se produz, valeria dizer, uma
instalacao do verso, visualmente, na escala de um livro ampliado.
De fato, é notorio perceber nas construcoes poéticas destes livros um
trdnsito do “plano ao espago e do espago ao plano"'®. Caixa Preta é
rotundamente exemplar nisto: na configuracao de "“cubogramas"
que, por um lado, tridimensionalizam os textos poéticos de Augusto
de Campos com angulos e perspectivas para distorcer, e por outro,
se apresenta uma decomposicao de esculturas para serem montadas,
que ecoam os cuboides de Oteiza (cuboides decompostos para obter a
matriz Malevich, circa 1973).

Apesar das colaboracoes estreitas com Augusto de Campos, tao
fundamentais em tantos sentidos, e de outra maneira mais episédica
com Haroldo de Campos — e a conseguinte amizade duradoura com
eles —, Julio Plaza parece ter conservado certa autonomia estética;
entenda-se néo ter entrado completamente na poética concretista (em

“No ar ficou, infelizmente, O Inferno de Wall Street, de Souzandrade, do qual s6 se conheceram
alguns ensaios em estado de projeto

15 Alexandre Dias Ramos, Exposigao Julio Plaza, Construgées Poéticas. Por uma breve impress@o
de Julio Plaza, em Julio Plaza POETICA|POLITICA, Fundagdo Vera Chaves Barcellos, Porto
Alegre, 2013, p. 97.
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Julio Plaza e Augusto de Campos. Caixa Preta, 1975. Livro (S&o Paulo, Edi¢cdes Invengéao).
Colecgéao Vera Chaves Barcellos.
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parte porque a época mais ortodoxa e programatica da poesia concreta
jé tinha passado, inclusive para seus protagonistas principais e talvez
porque a filiacdo construtiva era nexo de afinidade mas também
de diferenga). A questdo pode ser menor, conforme se olhe, porém
pertinente, a vista da falta de recensodes criticas com esta inscrigdo.!®
Ainda mais se cabe, em base, também, as coincidéncias de critério sobre
a obra de arte como processo — relembre-se a énfase do movimento
do poema-processo neste ponto, assim como o conhecimento em sua
estada no Rio de Janeiro (época do ESDI) de poetas deste movimento
(Wlademir Dias-Pino, Alvaro e Neide de Sé&), conforme seu proprio
testemunho.!” A prépria énfase no valor de uso, do processo aliado a
funcéao do espectador homo Iudens — como defende no texto Librobjeto
—, e nas atividades artisticas que se regem mais pelo devir do que pelo
resultado objetualizado (seu famoso curso de Porto Alegre Proposicées
criativas, 1972) sempre foi um ponto de conexao além da estrita poética
concreta, da que também foi expoente ad latteris singular por sua
ascendéncia construtiva europeia e contribuicdo também poética.

Outra baliza importante de andlise é a estética da comunicacdo, uma
frente de atencao preferencial do artista, que supera, em muito, os
espacos cladssicos de representacao artistica. Dai que a atencdo para
a deriva do signo estético seja o reconhecimento de uma ampliacao
de campo, que excede, evidentemente, as chamadas artes plasticas.
Estariamos ja no espaco publico onde as imagens de todo tipo se
cruzam com muitas diferentes semanticas e produgdes simbdlicas.
Nao sdo alheios a isto tampouco seu olhar sobre a criacdo, producao
e comunicacdo do signo estético — sua comentada colaboracdo em
publicacdes de cunho fronteirico, nas quais a poesia é gesto expandido,
visual, territério grafico que sai para outros canais, ou seu interesse pela
multimidia, video arte, videotexto, holografia, como arte em movimento,
em transformacao.

Apesar de sua convicgdo reflexiva, de sua constante atitude tedrica,
Plaza sempre reconhecia que existia um hiato abissal entre o que se
vé e o que se diz, enfatizando a condicdo da arte como linguagem e

16 Resulta curioso que nas revisoes brasileiras da poética concreta, a qual esteve associado
em desdobramentos posteriores a sua instauracdo, mas nao tdao integrado, nao tenha sido
nome de destaque nem de espaco proprio (veja-se sendo, Arte Concreta Paulista, 4 vols. Cosac
& Naify/Centro Maria Antonia-USP, 2002), e mais recentemente, poesia concreta e projeto
Verbivocovisual, (2008) onde ¢é citado em regime de colaboracdo, nunca com selo préprio.

17 Existe certa conexdo interssemiética entre pares a ser estabelecida ainda entre Julio Plaza,
Décio Pignatari e Wlademir Dias-Pino.
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nédo como discurso. Ou, dito de outro modo, constatando a importancia
da cultura visual, ou seja, do que se diz sem palavras, por sua reserva
de sentido (que se encontra mais em seu espectro ou sombra que em
sua definida forma). "A arte é demasiado importante para deixa-la nas
maos do ... verbo"”, apontava em junho de 1977, com motivo da sua
exposicdo, ainstalacdo La(o)s Menina(o)s, uma meditacdo velazquenha
sobre a ambiguidade espacial. O meta-espaco de Veldzquez, pelo qual
foi atraido também Waltercio Caldas (entre outras obras, seu livro
Veldzquez, 1998), ofereceu uma instalacao, até agora relembrada. E que
se inscreve em outro tipo de mirada ou compreensao do visual, mais
livre j& do dominio e competéncia do linguistico. O reconhecimento,
de sua parte, das auséncias contidas nos objetos de arte indica ja uma
sintonia maior pela capacidade de agenciar que as imagens tém além
do estético.

Fazendo valer o enunciado das duas epigrafes utilizadas, elas
demarcam aqui situacdes e semanticas oportunas: seja por que a
criagdo nunca deixa de estar em um territério “entre”, em situacao
de passagem, de interface (de registro, de linguagem, de imaginério,
inclusive de época), sempre sob o signo de que "o que passa entre
as formas interessa mais que as proprias formas”, conforme um Plaza
davinciano (Holotempo, 1987), como se o deslizamento da natureza
das imagens unisse Da Vinci com a cultura de hoje; ou entédo, ja noutra
direcdo — e sirva como remate ideologico, critico — para dimensionar o
alvo da ironia perversa do artista, de que a arte é uma atividade que
nao faz tanto bem, pois sua focalizacdo e sua pratica nao privilegiam
tanto o lugar comum nem prometem ser artigo de conveniéncia,
precisamente, por estar mais fora da ordem, da regra — ou ndo serd —, e
mais perto da excecao, o que representa enfatizar o conflito arte-cultura
(sabendo que a cultura sim promete, politica, democraticamente, esse
bem, embora outra coisa seja saber aquele que o consiga).

O que, por sua vez, nao deixa de produzir outro eco mais distante,
porém oportuno: o binémio da criacdo e a salvacdo, que, como
considera Giorgio Agamben, apesar de serem caras da mesma moeda,
mantém sua tensdo inveterada atavicamente na historia das culturas.
“Na cultura da Idade Moderna, Filosofia e critica herdaram a obra
profética da salvacao (que ja na esfera sagrada tinha sido confiada
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a exegese); enquanto que a poesia, técnica e arte herdaram a obra
angélica da criagdo"'®. Forma parte da assinatura do artista reconhecer
o contraponto desta heranca. Efetivamente, a dupla condicao de Julio
Plaza de artista e investigador, criador e teérico, amplia a ressonancia
desta polaridade milenéaria, sempre condenada a tatear-se novamente,
ecoar-se, como uma possibilidade de pertenca, de religatio. E um dos
campos metaféricos onde quicd mais frutificou esta inter-relacao foi
o territério do livro do artista, pois além de contar com emblematicos
trabalhos — comentados superficialmente nestas linhas, onde se
exploravam as dimensoes, espaco e idiossincrasia do formato livro
mais livre e ampliado, Julio Plaza também teorizou sobre sua natureza
e classificacdo, como suporte que era meio e destino plausivel de
experimentacdo, de outro recorrido e constelacao artistica.

Por outro lado, seja com "A vida é uma coisa/estranha ao homem", como
aparece escrito em uma placa de metal gravada, ou com a provocativa
frase "A arte é um bem que faz mal” em um documento ilustrado com a
sua imagem autoirdnica, como silogismos reflexivos, sentencas usadas
pelo artista hispano-brasileiro, o que se coloca em pauta é certo ideario
critico, de contrassenha céptica, muito do gosto do ultimo Plaza, que
reconhece jd o mundo da arte como um espetdculo mais banalizado para
além da conta, de mera inércia e sem promessa alguma de salvacao,
de regeneracdo. Nao cabe a menor duvida, porém, que a paralela e
convergente atividade critica e criativa sua apontava, quimericamente,
a um umbral, a certa unidade perdida. E neste sentido, sua producao —
nunca excessiva, porém diversa — sempre trabalha certos vislumbres (e
algum abismo neles); assim como deve entender-se que seu paulatino
e conhecido distanciamento da esfera da arte talvez nao fosse tanto de
suas mais caras senhas de identidade de criacado como de seu sistema
(entenda-se comercializacdo, institucionalizacdo, etc.) mais venal e
instrumental.

A nosso entender, a linha divisoria de poé/litica em Julio Plaza
constitufa uma realidade pessoal, cotidiana, como artista-cidadao,
sobretudo quando a crescente mercadologia cultural apresenta
paradoxos cruéis, apontados pelo artista: "o artista plastico se converte
em comerciante, companheiro de viagem, colega, capaz de manter
posicoes politicas e nao poéticas; bajulador do poder, que vive da direita

8 Giorgio Agamben, Creacién y salvacién, incluido na La desnudez, Anagrama, Barcelona,
2011, p. 12.
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A VIR BA GOISA
ESTRANRA AR HAMEN

Exposicdo Julio Plaza, Construgdes Poéticas, Sala dos Palmares, Viamao/RS

Linguagem, década de 70. Colecéo Ines Raphaelian.
Fig. 1, década de 70. Colecgdo Ines Raphaelian.

69, década de 70. Colecéo Ines Raphaelian.
Artefacto, década de 70. Colecdo Ines Raphaelian.

A vida é uma coisa estranha ao homem, década de 70. Parceria com Régis Bonvicino.
Colecdo Ines Raphaelian.

43



44

e se alinha politicamente com a esquerda. "Nesta frequéncia também
se encontram as observacgoes que, a modo de escarnio cronoldgico das
ultimas décadas da arte, recrudescia e ampliava a desmistificacdo do
glamour artistico e seus mediocres interesses: a época atual era, para o
artista hispano-brasileiro, desalentadora e motivo de refugio: "década
atual (2000-2010): dos empresarios e patrocinadores (os logotipos). O
publico de massa; arte-educacéao. Artistas mortos. Sedentos de fama..."*°

Uma poética, em suma, exercida como forma de reclamacéao vital.
Nao é em vao, como diz Omar Khouri, que Julio Plaza ndo suportava
a redundancia, e isso, apesar das aparéncias de novidades que a
mercadologia exige, nunca esteve tdo a vista, tdo orquestrada. Sua
obra, desde a distancia, promete outro exemplo, o diapasdo de outra
vida estética.

Se para Augusto de Campos, a tarefa de Plaza era “colocar a arte no
limite do olho e da forma e a poesia na aventura extrema do 'entre’
— uma terra incégnita ainda a explorar'?’, e portanto encontrar "“nos
intersticios a semente da criacdo" (conforme Plaza), “com a incerteza
como constante”, ndo deixa de formar parte da incdgnita artistica
deixada pelo artista poeta as possiveis respostas estéticas ao ambito
novo e litigioso que se desenha entre imagens culturais e artisticas, ja
em outro regime do estético.

Sao Paulo/Foz do Iguac¢u, novembro, 2013.

9 Julio Plaza, Artes por décadas: testes sobre a arte dos tltimos 50 anos, Revista Galaxia, op.cit.,
p. 303-304.

? Augusto de Campos, Poesia “entre”: de Poemdbiles a Reduchamp, em Julio Plaza
POETICA|POLITICA , op. cit., p. 8.
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Quase-apresentagio

POHTICA

O artista, quando expbe,
faz um recorte de seu
trabalho que, pela
condicio mesma de
recorte ou fragmento
do universo do artista, é,
muitas vezes, de dificil
compreensao.

Para justificar e explicar
seu fazer, o fazedor recorre
a um discurso, feito por
ele ou por outros.

Este discurso critico,

O CADEADO

@S MENIN@S

Uma coisa é o que se diz
€ outra coisa é o que se
mostra, ou, para ser mais
claro: *  por mais que
se tente dizer o que se
vé, 0 que se vé jamais
reside no que se diz.

REDUCHAMP

JULIO PLAZA

28 DE JUNHO

por sua vez também
recorte (sobreposto ao
recorte do artista),
interpde-se entre o
objeto da arte e 0
espectador e passa

a funcionar como
retorica que estabelece
uma relacio-outra

e chega a ser mais
importante do que

seu objeto.

A condigio de toda arte
é a condicdo de sua
linguagem, nio a
condicio de seu discurso
manipulatério.

Se no trabalho o artista
“fala”, ele também &
“falado” pelo trabalho.

8 DE JULHO /1977

Capa de catélogo de exposigdo, Galeria Global, Sdo Paulo, 1977.

(Michel F ).

0 trabalho diz mais
pelas suas auséncias

que pe!as Suas presencas.

E por isso que o sorriso
da Mona Lisa e o Grande
Vidro de Duchamp néo
foram ainda reduzidos
a palavras.

A arte é importante
demais para deixé-la
nas maos do... verbo.

Quase-codigo

“As Meninas” ou "Os
Meninos" (alusdo ao
meta-espaco de
Velasquez) vai em
homenagem a estes dois
pensadores ndo verbais,
meta-pintores e
meta-artistas: Marcel
Da Vinci e Leonardo
Duchamp.

Julio Plaza,
maio de 1977
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Michael Chapman

O olhar criativo pode se processar por um didlogo interno espelhado
pela consciéncia do proprio processo de retroalimentacao que ocorre
ao interrogar sua obra. Sd&o momentos cruciais, sem hora marcada.
Leonardo da Vinci observou que a primeira pincelada nao é definitiva
enfatizando o dever dos artistas quanto a exploracao de um tema. Os
desenhos do mestre falam por si. Nesse sentido, o artista nao se compara
com a figura de um Rei Midas, que, ao tocar na matéria, a transforma
em ouro. O artigo apresenta as linhas do raciocinio que desenvolvi ao
longo da criacdo de uma série de fotografias feitas a partir de 2005.

N

Considerando a obra e a nomenclatura atribuida a acao fotografica
intitulada Gruta_estudo, pensei sobre os fendmenos do cotidiano e a
filtragem da "experiéncia original” do autor, em que a relevancia e
significados do encontro com a realidade sao dados também pelo olhar
do observador.

E possivel exemplificar a estética do encontro com o imprevisto? Sim.

A dgua sob pressdo salta ritmadamente de uma mangueira furada.
Enche! Vaza! Empurrada por uma bomba elétrica ofegante, respira e
suga um pogo de dgua situado entre os canos e cabos de uma obra, feita

ao longo de um cérrego perto de casa?’.

A situacao era engracada

Ao enxergar a paraferndlia de uma construcao rodovidria durante
uma caminhada, lembrei-me do trabalho Fassnacht Brunnen (fontes
carnavalescas), do artista suico Jean Tinguely??. Trata-se de um chafariz
composto de um conjunto de esculturas cinéticas montado sobre um
espelho de dgua na cidade de Basiléia, na Suica. Os objetos aparecem

21 Recordacao do autor [2007 — 2014].

22 Jean Tinguely [1925 — 1991]. Escultor suico, um dos fundadores do movimento Nouveau
Réalisme.
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Fassnacht Brunnen (fontes carnavalescas), do artista sui¢o Jean Tinguely.

como um ajuntamento de mangueiras e ferragens industriais, seguindo
o conceito do artista de meta-mechanics®. As maquinas sdo projetadas
para encenar situacbes miméticas e caprichosas, jogando dgua ao redor.

2 A mecénica imprecisa, do acaso.
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Duas rochas e um prato de louca branco

A posicdo dos trés elementos principais na fotografia Gruta_estudo
estabelece uma composicdo equilibrada e estruturada. H4 um lado
esquerdo e um lado direito, divididos pelo prato, posto no meio e
inclinado na posicao quase vertical.

Gruta_Estudo, da série Endscapes, 2006.

As possiveis interpretacdes de uma imagem sdo guiadas ndo somente
pela indole do observador, por experiéncias prévias suscitadas por
pontos de vista pessoais. A cultuacdo da imagem é conduzida também
pela forca abstrata da obra, pelo conjunto de valores reconhecido nas
relagoes formais e psicolégicas que definem sua composicéo.

Arte e fotografia

Eu gosto de tirar fotos ocasionalmente, mas ndo me considero um
fotografo profissional. Em 2005, levei meus alunos de desenho para
a Praia do Cassino, para estudar a perspectiva in loco. A divisdo em
faixas desse espaco aberto (céu — mar — areia) e a polarizacdo das
linhas convergentes longitudinais ¢ um exemplo bem definido para
trabalhar a perspectiva linear.

49



50

Durante a aula me afastei um pouco do grupo.

Ao andar sobre a areia encontrei situagdes visuais interessantes,
objetos, vestigios de produtos descartados, trazidos talvez pelas ondas
do mar; coisas — uma luva de borracha cor-de-rosa, fios amarrados de
ndilon, panos esfarrapados, um tijolo com piche, pedacos de madeira
trabalhados pelo mar, enfim, um agrupamento de objetos sortidos.

Configurei as cenas, enquadrando os objetos pelo angulo da cadmera
no sentido perpendicular como superficie a partir de uma vista aérea.
Revisando as imagens, senti a qualidade imersiva dos planos, talvez
por ter ignorado os entornos que pudessem contextualizar o lugar.
Identifica-se uma praia, mas qual é a praia? Qual é o pais?

A encenacdo de um modelo da natureza nao se restringe a coordenacao
bédsica dos objetos existentes necessdria para representar o “mundo
real"” aos controles do dispositivo fotografico e as condicoes ambientais.
Para quem quiser ganhar o poder imagético, a forca que se solta ao
instaurar a imagem, a natureza externa terd de corresponder a natureza
interna e psicolégica do proprio autor.

A qualidade catartica de qualquer imagem pode destrancar
pensamentos reprimidos e levar ao surgimento de outras imagens, e
assim por diante. O estimulo ao imagindrio provocado pela técnica
psicanalitica de "associacao livre'** elaborada por Sigmund Freud?® se
agrega ao fen6meno da “projecao”.

Esta noite eu vi num beco, chovia torrencialmente, um muro em que havia
manchas de tinta e umidade. As criangas da rua apontavam com os dedos
e riam. Perguntei, por ultimo, o que havia encontrado de modo especial
naquela parede: “Olha, Giovani, que estranho monstro formou-se ali!
Uma serpente de boca aberta, e ali junto, um anjo muito jovem de risos
soltos que foge do monstro”. E maravilhoso ver como o jogo de manchas,

poracaso, produz tantas figuras que seriam dignas de um grande pintor...%°

24 Livre Associacao: Técnica psicanalitica desenvolvido por Freud em substituicdo a hipnose.

% Sigmund Freud [1856 — 1939]. A associagdo livre e os sonhos formam o que Freud chama de
via régia para o inconsciente.

26 Dmitri Merejkowski apud BASH, in VAZ, C. E. O Rorschach teoria e desempenho. 2. ed. Sdao
Paulo: Manole 1986. p.5, 303p.

fundacéo vera chaves barcellos



artigos - revista pomares, n. 3 e 4, 2016

Esse registro, atribuido a Leonardo da Vinci?, inspirou o jovem
psicélogo suico Hermann Rorschach?®, que, ao sintetizar as
observacoes empiricas do grande pensador, criou laminas de tinta
coloridas, manchas nao-representacionais como meio para estimular
o imaginario. O lado direito e o esquerdo da figura sdo a imagem
espelhada uma da outra, dividida no meio, estabelecendo assim uma
composicao simétrica. O alvo do exercicio era diagnoéstico — avaliar o
estado psicolégico de pacientes com “disturbios de comportamento”.

Nos processos criativos, ndo podemos ignorar a ocorréncia nem as
utilidades do fen6meno de projecdo. Frente ao enigma da “forma”,
a experiéncia estética pode se dar por uma onda de compreensao ao
sucumbir ao poder da imagem. Ao criar um espaco de esquecimento
do meio circundante no ato da criacdo, o escultor romano Constantin
Brancusi?® declarou:

Hd propdsito em tudo. Para realizd-lo, é preciso desprender-se da
consciéncia de si mesmo! [...] Jd ndo sou deste mundo, estou longe de
mim mesmo, ja ndo sou parte de minha propria pessoa. Estou dentro da
esséncia das proprias coisas®.

A estética ndo é politicamente correta

O conflito que surge quando se véem os objetos de lixo dispostos na
praia pode ser pensado da seguinte maneira: a experiéncia estética,
estimulada pelo olhar desprevenido ao encontrar dejetos na praia,
noutro momento, pode se transformar numa atitude de repudio e
condenacao pelo descaso alheio.

?’Leonardo da Vinci [1452 — 1519]. Pintor e engenheiro renascentista que junto com o arquiteto
Leon Battista Alberti [1404 — 1472] apontou para o fendmeno da proje¢do como aliado do
imagindrio em processos de criagdo.

% Hermann Rorschach [1884 — 1922]. Psiquiatra e psicanalista suico, desenvolveu o método
projetivo Teste de Rorschach, técnica utilizada como instrumento diagnostico para pacientes
com disturbios de comportamento.

2 Constantin Brancusi [1876 — 1967]. Escultor romeno, uma das figuras centrais do movimento
Moderno no século XX.

30 BRANCUSI, C. apud. CHIPP, H. B. Teorias da arte moderna. Sdo Paulo: Martins Fontes,
1988, p.369.
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O assunto divide opinides.

No computador, abri uma imagem no Photoshop e escrevi sobre o
fundo de areia: A estética ndo é politicamente correta. Numa segunda
imagem escrevi: Entre o prazer e o repudio. Senti um alivio que veio no
fluxo de uma onda de compreensao.

N s S8
. . 3\ T ) .-
estética ndoépoliticamentecorreta

-

4 ».
Entre o prazer e o re

&

pudio, 2005.
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The Exploding Galaxy

Na minha adolescéncia, fui integrante da comunidade The Exploding
Galaxy, uma confluéncia de artistas transmidia constituida em Londres
pelo artista filipino David Medalla®!, na primavera de 1967. Nosso modo
de viver e criar era integrado a projetos que, vistos em retrospecto,
podem ser descritos como investigacdao e ressignificacao dos objetos
e comportamentos sociais. Com o tempo, a evolucao das atividades
empreitadas pelos integrantes do grupo se tornou um desafio a conduta
social e normas estéticas do tdo falado “bom cidadao”.

O modus operandi do grupo era de examinar e avaliar todos os aspectos
davida, de forma livre e de espontanea vontade das pessoas envolvidas.

Um conceito importante foi alcancado com a interpretacao e redefinicao

dos termos antonimos da geologia quaquaversal* e centroclinal®, que

Michael Chapman e David Medalla em entrevista na 9° Bienal do Mercosul, Porto Alegre.
Foto: Hopi Chapman

31 David Medalla [1942] nasceu nas Filipinas. Em 1964, fundou a Signals Gallery junto com
Paul Keeler aonde mostrou artistas brasileiros como Lygia Clark, Sergio Camargo e Mira
Schendel. Em 1967, fundou o grupo The Exploding Galaxy.

32 Quaquaversal: (Geologia) relacionado com, ou designando a forma rochosa na qual o estrato
se dirige para fora em todas as dire¢oes a partir de um centro comum (Fonte: Collins English
Dictionary).

3 Centroclinal: (Geologia) relacionado com, ou designando a forma rochosa na qual o estrato
desce para um ponto ou area central. (Fonte: Collins English Dictionary).
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foram redirecionados para identificar e orientar modos opostos de
pensar e agir — quaquaversal, modos de pensar e agir multifacetados,
e centroclinal, modos de pensar e agir de forma linear. Viamos o
pensamento quaquaversal como um pensar mais equilibrado que
examinava as questoes pelos diversos aspectos, enquanto o pensar
centroclinal representava o sentido oposto, ou seja, um pensar
dogmatico e estreito. Esses conceitos eram contextualizados para
contemplar todas as atribuicoes do comportamento humano.

Uma das atividades importantes do Exploding Galaxy foi a de investigar
materiais descartados nasruas ouemlugares e prédios abandonados. Os
objetos eram analisados e a eles atribuidos funcées e significados novos.

Eu costumava sair cedo da casa Balls Pond Road para caminhar pelas
ruas de Londres, apanhando qualquer coisa interessante que achava no
caminho. Estes formavam uma mistura de objetos descartados—umavara de
bambu, calota brilhosa, lanterna chinesa, borracha velha, cerca de arame
achada na sarjeta, uma batata e algumas ervas. Eu discutia as implicagées
estéticas e metafdricas desses materiais com as pessoas narud, ao passo que
experimentava, juntava e prendia as coisas até chegar a um objeto novo.**

O espirito de reinvencao dos artefatos os elevou ao status de metaforas
com funcobes sintaticas. Jill Drower®, integrante do Exploding Galaxy
e autora do livro 99 Balls Pond Road: the story of the Exploding Galaxy,
descreve o momento em que surgiu o termo que iniciou a trajetoéria
do conceito da palavra scrudge, uma atribuicao inicial dada ao estado
fisico e condicéo estética de determinados objetos descartados.

Foi durante uma de nossas muitas exploragées deambulando nas ruas
que Edward [Pope] encontrou um objeto interessante. Era um conjunto de
molas de ferro enferrujado, unidas em uma pequena construg¢do. Parecia
como se tivesse sido parte de uma cama de crianc¢a e pode ter vindo de
um dos escombros da Segunda Guerra Mundial pelos quais passavamos

durante nossa caminhada. Desse objeto estava por vir uma obra de arte

3CHAPMAN, Michael. Citado por LOPES, Ana Carolina Froes Ribeiro. A cidade sob a poética
do andar: as deambulagées de Hélio Oiticica. [Tese]. Sdo Carlos: UFSCar, 2012. p.85.

3 DROWER, Jill. 99 Balls Pond Road: the story of the Exploding Galaxy. London: Scrudge
Press, 2014. p.77.
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de grande significagéo, de onde surgiu o termo Scrudge: uma palavra
nova, formada com as letras e significados de outras trés palavras da
lingua inglesa — “Scrounge” (Surrupiar) “Scrunch” (onomatopéia
correspondente ao som de alguém pisando na neve) e “Scrump” (Pop.
furtar frutas num quintal)®®.

O conceito da palavra scrudge evoluiu para além da identificacao
poética de objetos desagregados de suas funcodes originais, servindo
para denominar a acdo cinética de processos mecanicos e outras
atividades. A autora Jill Drower esclarece a evolugcao do conceito
scrudge a partir de um depoimento meu:

Um scrudge poderia ser, igualmente, um processo industrial... uma
palavra que vinha a tornar-se um conceito, um novo olhar... No caso, um

modo de examinar o mundo pelas “diversas camadas de significag@o”.

A evidéncia mais reveladora para isso é a descri¢do de um scrudge feito
por Michael Chapman ao assistir ao trabalho de uma draga:

“Quando estdvamos em Amsterdd (novembro de 1967), alguns de
nos ficamos observando um navio fazendo a dragagem dos canais.
Passamos o que pareciam horas observando a mdquina, comentando
entusiasticamente sobre a estética da operagdo (uma sucessdo de baldes
em cadeia, cheios de lama aguada, surge do fundo do canal. Chegando
ao topo, cada balde faz uma pequena sacudida logo antes de esvaziar
sua carga, continuando assim ao redor, até bater novamente na dgua).
Isto era tdo fascinante para nés”.%*

Em carta a Lygia Clark®® (Londres, 20/6/1969), Hélio Oiticica® comenta
a questdo estética de detritos achados por ele ao deambular nas ruas
de Londres com Edward Pope, integrante do Exploding Galaxy.

% Tradugdo nossa.

" DROWER, 2014, p. 80-84. Tradugao nossa.

% 1ygia Clark [1920 — 1988]. Lygia estendeu o desfrute da obra de arte a terapia do processo de
criacdo, adotando o conceito de “néo-artista” para sua pessoa.

39 Hélio Oiticica [1937 — 1980]. No final de 1968, Oiticica viajou para Londres para montar
sua exposicdo The Whitechapel Experiment (O experimento Whitechapel), periodo no qual
mantive contatos com o grupo Exploding Galaxy.
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Exemplo da draga utilizada em escavagoes.

Edward trouxe algum lixo para cd, e tem um material, espécie de juta
laranja® que, disse a ele, vocé adoraria, por isso separei para lhe dar —
puxa, como estou louco para voltar ao Rio, pois 1d podia catar coisas e levar
pra casa, ao passo que aqui tenho que fazer um pouco as escondidas!

Ontem eu e Edward nunca vimos tanto lixo genial pelas ruas.*

Sacos com cebolas e outros objetos.

“Tipo de saco descartado, geralmente usado para embalar e transportar cebolas ou batatas
para o comércio.

41 OITICICA, apud FIGUEIREDO, Luciano (Org). Lygia Clark — Hélio Oiticica: cartas 1964-74. Rio
de Janeiro: Editora UFRJ, 1996. p.113.
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Pratos Limpos

Em 2006, recebi um convite para participar do projeto “Pratos Limpos"
coordenado pelo estilista Beto Zambonato*?, voltado a angariar fundos
para areconstrucdo de um prédio num abrigo de menores abandonados,
situado na Zona Sul de Porto Alegre.

Fiel ao titulo do projeto, Beto entregou um prato de louca branco para
certo numero de artistas, com o desafio de produzir uma obra de arte
voltada a tematica do prato. Posteriormente, as obras eram doadas e
leiloadas para custear as despesas da reforma. Fiquei feliz ao receber o
prato e decidi leva-lo comigo, conduta que adotei para me familiarizar
com o objeto e o tema do projeto.

A Praia do Cassino

A paisagem que acolhe a cidade do Rio Grande é de relevo plano.
Sua praia se estende ininterrupta desde os molhes da barra até a
beira do Arroio Chui, na divisa com o Uruguai, a uma distancia de
aproximadamente 240 km. Situada no Cassino, de costas para o
mar, encontra-se a formosa estdtua de uma bela mulher, a figura da
Iemanja, esculpida pelo artista rio-grandino Erico Gobbi em 1973.
O balneério recebe anualmente milhares de pessoas para a Festa de
Iemanja. Sao erguidas tendas na orla da praia, que servem tanto para
o descanso dos peregrinos como para a improvisacao de terreiros. O
evento em si é marcado por atos publicos, ritos e cantos devocionais,
preces e oferendas. Noite adentro, miniaturas de embarcacoes pintadas
e decoradas em branco e azul, carregadas com flores e velas acesas, sao
lancadas no mar.

Convidava as criancas com frequéncia para me acompanhar nas
caminhadas: meu filho Thierry, de oito anos, junto com sua prima Beth,
de dez. Caminhavamos sobre a areia da praia, subindo por entre as
rochas que formam os molhes da Barra. Eu com a camera e o prato de
louca branco. As criancas brincavam, investigando os ambientes pelos
quais passdvamos enquanto eu, seguindo uma linha de raciocinio
proéprio, enxergava uma e outra situacdo pela qual me interessava.

“2Beto Zambonato é atualmente coordenador de figurino da RBS-TV, em Porto Alegre.
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As caminhadas eram tranqtilas e despreocupadas. Eu ndo estava a
procura de cenas dramaticas ou respostas imediatas, pois ndo sentia
o dever de me expressar. A abordagem era outra, de aproximacao e
de atos. O ato de colocar o prato num determinado lugar escolhido
por mim, viver a sensacao de enquadrar a cena — subentendida como
recorte da imagem, qualidade de luz e sombra, posicao e reflexdo do
prato no quadro, d&ngulo e distancia da cadmera em relacao ao alvo. A
atividade gerou uma quantia de material ligado ao tema.

Ignorei, a principio, a simbologia eminente de grutas e cavernas, mas,
ao escalar as pedras na praia, visei alguma situacao semelhante a elas,
que se formou na organizacao dos materiais e elementos efémeros que
marcaram o ambiente.

Havia enxurradas de conchinhas desenhadas pelo movimento das
dguas. Objetos chegam, se agrupam ou eram levados embora. Forma-
coes aglomeradas; um vaso de terracota, frutas e flores, embalagens
baratas com etiquetas de cachaca, sobras, fibras, santinhos.

Junto aos objetos da oferenda, os restos da acolhida. Posicionei meu
prato na abertura de uma gruta e tirei umas fotos. No estudio, abri o

arquivo e ponderei os significados de uma entrega. No outro dia, digi-

e el s

Soras de oferendas (molhes da barra, Rio Grande), 2006.
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Hoje néo, 2006.

Noticias, 2006.
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Né&o existem dois elefantes iguais, 2005.

tei sobre a imagem do prato a frase Sim Senhor. Ao refletir novamente
sobre a complexidade da entrega incondicional de uma alma para o
outro, escrevi sobre uma cépia da mesma foto as palavras: hoje néo.

A imensiddo do espaco praiano ¢ um territério instigador com ar de li-
berdade. Achei um recorte de eucatex retangular revestido de férmica.
Bati uma foto sem tocar no objeto. O formato e a superficie branca da
chapa, aliado ao fator ambiental, serviu de alerta de que a experiéncia
alcancou o status de uma NOTI CIA, capaz de estimular uma linha de
raciocinio filoso6fico para com “outras noticias” e leituras.

O mar estava tranquilo, as pequenas ondulacdes de 4gua eram acom-
panhadas por flutuacoes de espuma que acabavam sendo depositadas
na praia. A composicao dos elementos de espuma sobre a textura en-
rugada da areia molhada formava um quadro interessante que me des-
pertou para uma ideia discutida pelas integrantes do grupo Exploding
Galaxy ha muito tempo, uma espécie de lema internalizado por mim:
Nao existem dois elefantes iguais.

A antilogia do pensamento humano nao se processa exatamente de
acordo com as normas da lingua escrita. Destarte, quem duvida do
mundo, ndo deve nada as necessidades ortograficas e linguisticas de
uma sociedade avida pela normatizacao.
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| dream | carried Jesus across the waters, 2006.

A intensidade do didlogo interno estabelece seu préprio ritmo e condi-
¢do. Outrossim, o bom oficio necessita de um suporte para se revelar,
mas perde sua mensagem na falta de contrastes.

Ao inventar uns versos, comecei a escrever sobre a superficie da ima-
gem do prato redondo de louca branca. A tipografia era bonita, de im-
pressao limpa, que afirmava, linha apos linha, sua dimenséo retangu-
lar. Ao sair do prato, o texto diminuia sua intensidade visual para sumir
na sombra circundante, depois revelado sobre a superficie de granito
de cor mais clara.

Ao terminar os versos, traduzi o texto para outras linguas (inglés e ale-
mao). A paridade entre os atos de pensar e (re)escrever em tempo real
despertou um processo de retroalimentacdo entre as linhas, o que ge-
rou um grafico do desvio do pensamento e palavras escritas por “atos
falhos". O sentido do exercicio?

Externar um conteudo antes oculto, o clamor das perdas e ganhos, os
desejos e faléncias da mente.

Em 2006, fui convidado a participar de uma exposicao coletiva de pro-
fessores das Artes Visuais da FURG, intitulada >entre.meios<, na Ga-
leria Loide Schwambach, localizada no novo prédio da Fundarte, na
pequena cidade de Montenegro. Ao caminhar pelos recintos da casa,
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espiei uma porta onde havia um cartaz com os dizeres “Proibido entrar".
Fiquei curioso e abri a porta, que dava entrada para um patio interno a
céu aberto. A cena que se apresentava era impressionante: um ambiente
repleto de entulhos jogados sobre o chéo, sobras da construcdo do pré-
dio: vidros quebrados e borra de café, atirada da cozinha dos funciona-
rios. O que me prendeu a atencéo foi o fato de que a area estava tomada
por um grande numero de plantas que brotavam, rastejando por tudo.
Pensei em uma espécie de batalha entre a cultura e a natureza.

Formalmente, as cenas eram muito ricas e eu decidi tirar algumas fo-
tos. A relacao entre as plantas e os dejetos produziu um espaco bastan-
te plastico, que balancou o foco automatico da camera. Ao ver os resul-
tados, tive véarias ideias. Algumas das cenas enquadradas continham
objetos de superficie plana: uma caixa de papeldo descolado, uma pe-
quena chapa de eucatex pintado de branco e algum cano atravessado
no meio. Ao pisar no terreno, algumas construcoes linguisticas surgi-
ram na cabeca — oportunidades. Cheguel a me encantar com aspectos
filosoéficos da situacéo e a identificacdo com o quadro.

O conjunto de entulhos era um caos. Lembrei-me de um conceito discu-
tido no passado: “No momento em que se termina de edificar uma casa,
a casa comeca a se desconstruir”. Os escombros significaram o tempo
presente, a fase de desconstrucao de algo que havia existido no passado
e que futuramente podia vir a ser outra coisa. De volta ao estudio, escre-
vi sobre a imagem da superficie da caixa de papelao: Eu sou Ndo Sou.
Sobre a imagem da chapa de eucatex semicoberta pela vegetacao ras-
teira junto a uma tdbua no chéo, escrevi a frase Meu nome é Sem Nome.

Numa entrevista com o artista David Medalla (Pelotas, 2013)*3, durante
a 9° Bienal do Mercosul, gravei uma fala sobre seu processo de criacao:

Eu fago minha arte para comunicar e ndo para dar sermées sobre como
fazer arte. Eu acredito que vocé deveria se comunicar primeiro com os
mortos. Mas isso é apenas a metade da comunicagdo. A outra metade
é dedicada ao futuro. Vocé ndo vai saber acerca de sua aparéncia, nem
quem eles sdo. O presente estd no meio. Eu nunca acredito que um
artista deveria esperar para ser entendido no presente (Trad. nossa).

4 Gravacéao da fala de David Medalla no Museu de Arte Leopoldo Gotuzzo (MALG) — UFPEL,
Pelotas, RS.
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Meu nome é Sem Nome, 2006.
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Pubbicachs sher 3 dvulpaclo de noves podos i

Aconteceu dia 13,como estava previsto no
calendério. o APARICAO de R, M. B. no beco
dos Cunha, municipio de Viem@o. Na ocasido,
o publico presente saudou o ocontecimento.
Na foto. um flogrante do fato.
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2],

pasquetti
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Ganbaldi, 782 - Fone= 24-6017 - Porto Alegre - RS - BRASIL

“Nervo Optico n.4 - publicagéo aberta a divulgacéo de novas poéticas visuais”,

(Junho, 1977), Carlos Pasquetti, Aparicdo de R.M.B.
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Centro de Documentacao e Pesquisa
da Fundacéo Vera Chaves Barcellos:
uma analise técnica do arquivo

artigos - revista pomares, n. 3 e 4, 2016

Fernanda Medeiros

O Centro de Documentacdo e Pesquisa (CDP) da Fundacdo Vera
Chaves Barcellos foi oficialmente inaugurado em 2008 com a
finalidade de preservar registros de eventos e de projetos culturais
relacionados a arte contemporanea local, nacional e internacional. Por
guardar documentos de grande relevancia para a memoéria cultural
brasileira, o CDP busca tornar-se local de referéncia para estudantes,
professores, pesquisadores e demais profissionais da &rea artistica.
O espacgo oferece atendimento ao publico presencialmente, e as
visitas devem ser agendadas previamente por e-mail ou por telefone.
Além disso, fornece co6pias reprograficas e digitais dos documentos
do arquivo e promove a realizacdao de visitas guiadas ao arquivo
documental.

O arquivo é formado pelos fundos documentais do grupo Nervo Optico
(1976-1978), do Espago N.O. — Centro Alternativo de Cultura (1979-1982)
e da Galeria Obra Aberta (1999-2002), pela documentacdo da propria
artista e da Fundacado e também pela Colecdo Artistas e Exposicoes.
O Centro de Documentacao e Pesquisa tem reunidos em seu arquivo mais
de doze mil documentos entre: cartazes, catdlogos, convites, folhetos,
fotografias, livros, periodicos, recortes de jornais e outros materiais
relacionados a arte contemporanea. Os documentos presentes no CDP
resultam de cinco matrizes diferentes: o arquivo artistico-documental
da artista Vera Chaves Barcellos; materiais referentes ao grupo Nervo
Optico; ao Espaco N.O. e a galeria Obra Aberta; e materiais recebidos,
diariamente, através de intercambios com outras instituicdes culturais e
com artistas.

A catalogacéo ¢ feita através de uma base de dados, o File Maker,
software que possibilita ao usudrio a criacdo de seu proprio layout.
Assim, a base de dados foi organizada de maneira a atender as
necessidades primordiais do arquivo.

No momento presente, ja se encontra finalizada a catalogacdo dos
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Artistas integrantes do grupo do Manifesto
(antecedentes do Nervo Optico),1976.

documentos referentes tanto ao Fundo documental do Grupo Nervo
Optico como ao Fundo documental do Espaco N.O. — Centro Alternativo
de Cultura e ao Fundo documental da Galeria Obra Aberta. Estes
trés fundos contam com, aproximadamente, mil duzentos e trinta
documentos. Entre esses documentos, constam fotografias, cartazes,
folhetos, convites, catdlogos e livros. O Fundo documental da artista
Vera Chaves Barcellos e o Fundo documental da Fundacao Vera Chaves
Barcellos estdo em processo continuo de classificacao e de catalogacao.

Além dos fundos documentais supracitados, o Centro de Documentacao
e Pesquisa possui em seu arquivo a Colecao Artistas e Exposicoes, que
contém cartazes, catdlogos, convites, folhetos, fotografias e livros sobre
arte contemporanea local, nacional e internacional. Essa colecao esta
dividida em duas categorias: artistas e institui¢coes. Cada artista possui
um codigo de identificacdo e sao registradas informacdes sobre todo o
material que o arquivo possui sobre o artista. Sendo assim, através da
consulta a base de dados, é possivel saber se no arquivo consta algum
tipo de material documental sobre determinado artista e, em caso
afirmativo, quantos de cada tipo: catdlogo, convite, curriculo, release,
cartaz, texto, informativo, livro e postal.
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HELIO OITICICA

PARANGOLES

18 MARCO . 3 ABRIL

Galeria Chayes, Sala 31
Cartaz da exposi¢do Parangolés, de Helio
Oiticica, no Espaco N.O., Porto Alegre/RS, 1981.

Atualmente, estao cadastrados dois mil, novecentos e vinte e um artistas
nacionais e internacionais. Diariamente, a base de dados é atualizada
com novos dados, uma vez que o arquivo recebe com frequéncia novos
documentos através de compras, doagdes e intercambios. Além disso,
sempre que sdo recebidos materiais de um novo artista, é criado um
cédigo para esse artista.

Outra categoria da base de dados é a das “Instituicoes”: cada instituicao
cultural recebe um cédigo, e qualquer atividade relacionada a essa
instituicdo fica cadastrada sob esse cddigo. Dessa maneira, quando
ocorre uma exposicao coletiva em determinada instituicao, cadastra-se
essa exposicdo no cédigo da instituicdo e arrolam-se todos os artistas
dela participantes, além de fazer-se constar o ano, o local e o tipo de
material que o arquivo possui. Até a presente data, estdo cadastrados
cerca de dois mil eventos na categoria “Instituicoes” da Colecao
Artistas e Exposicoes.

Optou-se por criar também "“descritores” tanto para a colecdo de
documentos sobre os artistas quanto para a colecao de documentos sobre
as instituicoes. Tratam-se de palavras-chave que facilitam a pesquisa,
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Fotografia do ensaio realizado para o cartazete n°10, Nervo Optico, 1978. .

como, por exemplo, “arte-postal”, “videoarte"”, “instalacao”, "pintura”,
“escultura”, "fotografia", "performance”, “Brasil”, “década de 1990",
entre outras. Assim, o Centro de Documentacao e Pesquisa oferece aos
pesquisadores frequentadores uma vasta bibliografia documental.

Referéncias Bibliograficas:

CARVALHO, Ana Albani. Centro de Documentacao e Pesquisa da FVCB - histéria e
atuacdo. Pomares, Porto Alegre, ano 2, n. 2, p.128-130, 2012.

FUNDACAO VERA CHAVES BARCELLOS. Desenvolvido pela Fundacdo Vera Chaves
Barcellos. Apresenta informacdes gerais sobre a instituigdo. Disponivel em:
http://www.fvcb.com/. Ultimo acesso: 17 de fevereiro de 2014.
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Carlos Wladimirsky:
performances que atravessam o tempo

enfrevista - revista pomares, n. 3 e 4, 2016

Entrevista por Luiza Piffero

Em quatro décadas de atuacdo no Rio Grande do Sul, o artista
Carlos Wladimirsky consolidou uma maneira lirica Unica de ver o
mundo que ele transpos com extrema coeréncia para varios suportes
artisticos.

Com a pratica obsessiva de desenhar, ele amadureceu uma investigacao
acerca dos simbolos arcaicos e universais que acompanham as
manifestacdes artisticas da humanidade desde as pinturas nas
cavernas. A graduacdo em Histéria fortaleceu a concepcéao da sua
arte como uma espécie de ponte para tempos imemoriais. A cada
trabalho, Wlady, como é conhecido no circulo artistico, parte para uma
viagem de descoberta de uma memoéria visual, primitiva e simbodlica da
espécie humana. Sua poética de signos apropriados encontrou espaco
na pintura, na ceramica e na joalheria, onde a agua, a terra e o fogo
assumem importancia central como elementos de poder transformador.
Esses materiais sdo também parte essencial de performances que
marcaram época pelo seu carater inédito.

Na entrada da década de 1980, Wlady foi autor de varias performances
que se aproximavam de rituais. Com o grupo Oi Néis Aqui Traveiz,
ele desafiou a censura da ditadura com a montagem de O Sentido do
Corpo e, mais tarde, desenvolveu uma série de performances, algumas
delas no Espaco N.O. — associacao artistica que estava na vanguarda
da arte entre 1979 e 1982 em Porto Alegre. Recentemente, ap6s um
hiato de trés décadas, o artista multimidia iniciou uma retomada dos
trabalhos focados no corpo, e o seu ponto de partida foi justamente o
passado.
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Performance Transversal do Tempo, 1979, realizada no Espaco N.O., Porto Alegre/RS.

Nesta entrevista, Wlady discorre sobre a passagem do tempo,
resgatando a histéria de performances cujos registros se perderam,
o momento atual da sua carreira e se arrisca a prever o que Vird no
futuro.

LUIZA PIFFERO - A tua performance mais recente, Transversal do
Tempo, acabou consolidando a retomada da tua pratica como performer.
Conte a origem dessa montagem realizada em 28 de julho de 2012 na
inauguragé@o da Reserva Técnica da Fundacgdo Vera Chaves Barcellos,
em Viamao.

CARLOS WLADIMIRSKY - Eu resolvi reunir duas pessoas que me
acompanharam em performances nos anos 80: a Maria Cristina Rosa
e o Rogério Nazari. Fazia mais de 30 anos desde a tltima performance
que a gente havia realizado. Durante esse periodo, muitas coisas
aconteceram e, principalmente, muitas pessoas morreram.

Essa performance é um olhar para o passado através de rituais em que
o fogo, as tintas e os signos expressam o0 que a gente viveu e vive.

fundacéo vera chaves barcellos
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Basicamente, ela fala do binomio “vida e morte". E nela, cada um
falava das suas vivéncias. Falava ndo... visualizava imagens: o que
vivia e o que viveu nesses ultimos 30 anos. Principalmente as perdas.

LUIZA PIFFERO - E o que tu falavas?

CARLOS WLADIMIRSKY - O texto que eu falei era do Her6doto, um
historiador grego que diz que "este tempo sempre foi e serd o fogo que
sempre vive". Tem uma chama que fica acesa durante a performance
inteira. Como eu lido com o primordial, o fogo sempre estava presente
nas performances.

LUIZA PIFFERO - Ao mencionar nomes de pessoas jd falecidas,
vocés partiam de uma ideia de transcendéncia, de uma possibilidade
de entrar em contato com essas pessoas assim como em alguns rituais
religiosos?

CARLOS WLADIMIRSKY - A gente falava nomes de artistas que a
gente conhecia e que ja haviam falecido. De amigos préximos e de
parentes. Mas era uma homenagem e um sentimento. Nao tinha
nenhuma conexao césmica, era uma coisa bem terrdquea mesmo.

LUIZA PIFFERO - Vocés se sentiram de uma maneira diferente quando
a performance Transversal do Tempo chegou ao fim?

CARLOS WLADIMIRSKY - Sim, foi uma catarse.

LUIZA PIFFERO - Por que reunir os antigos parceiros de performance
depois de tanto tempo?

CARLOS WLADIMIRSKY - A gente ja estd com quase 60 anos, se a
gente nao faz agora (risos), a gente nao faz mais. E um momento em
que a gente comeca a pensar sobre a finitude das coisas.

LUIZA PIFFERO - O que mudou na tua maneira de pensar e encarar
a finitude?

CARLOS WLADIMIRSKY - Eu acho que depois dos 50 anos tu
internalizas o conceito de mortalidade. Antes dos 50 nao, tu sabes que
tu vais morrer e que todo mundo morre, mas isso ndo estd dentro de
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ti. E eu acho que depois dos 50 isso fica mais unido, sim. Entao tu nao
vais mais perder tempo com coisas que nao te interessam. Tu objetivas
mais a tua vida. Agora isso estd mais presente para mim.

LUIZA PIFFERO - A morte ja era um assunto presente nos teus
trabalhos na década de 1970?

CARLOS WLADIMIRSKY - Nos anos 1970 eram mais trabalhos de
libertagdo. A gente vinha de uma ditadura da palavra, do corpo, da
sexualidade. Os meus trabalhos eram trabalhos de afloracdao, para
chutar o balde.

LUIZA PIFFERO - Pode-se dizer que tu estds fazendo uma retomada
das tuas performances?

CARLOS WLADIMIRSKY - Sim, eu também fiz um recital poético,
que é uma performance também, sobre a poesia da Emily Dickinson,
chamado Alma e Terra em Emily Dickinson. A Maria Cristina recitava a
obra da Emily Dickinson, na traducao do Ivo Bender. Ela é uma poetisa
americana antiga, do século XIX, e toda a obra dela lida com morte e
vida. Foi dois anos atras (2009) na galeria La Photo.

LUIZA PIFFERO - Me fala um pouco sobre o momento da tua carreira
agora. Tu estds fazendo joias, performances, e que outras atividades?

CARLOS WLADIMIRSKY - E, aqui eu faco joias [no atelié, no centro
de Porto Alegre] e, na minha casa, eu fago pequenas pinturas e
desenhos que, para mim, é a mesma coisa que fazer pao. Eu ja tenho
uma familiaridade com o desenho que vem de 40 anos desenhando.
Ocasionalmente, eu mostro e, ocasionalmente, eu vendo. Isso ja esta
muito inserido no meu cotidiano.

LUIZA PIFFERO - O desenho foi a tua porta de entrada na arte, certo?
é uma prdtica espontdnea até hoje?

CARLOS WLADIMIRSKY - Sim, comecei com desenho. Até, hoje, eu
estou em casa e, de repente, comeco a desenhar. Mas, obviamente, nao
como eu costumava desenhar (antes eu desenhava oito horas por dia).
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LUIZA PIFFERO - A performance Transversal do Tempo tinha um
cardter de continuagéo de algum trabalho antigo?

CARLOS WLADIMIRSKY - Teve um carater de continuacdo sim, de
um trabalho chamado Cais do Corpo (1979), feito por mim, o Paulo
Vicente Lima e a Maria Cristina Rosa, no Espaco N.O.

LUIZA PIFFERO - O artista Mdrio Réhnelt destacou que as tuas
perfomances no Espaco N.O., Cais do Corpo e Momento I, tém
caracteristicas dramdticas oriundas da linguagem teatral porque
possuem um desenvolvimento narrativo que conirasta com as
performances de outros artistas, geralmente mais conceituais. Qual é a
narrativa da performance Cais do Corpo?

CARLOS WLADIMIRSKY - Eram trés personagens muito jovens que
chegavam em um cais. O Rogério tinha feito um rio de papel celofane e
uma luz azul. O cais era a vida, era simbdlico. As pessoas estavam com
trés malas e das malas elas tiravam um signo forte. A Maria Cristina
tirou um passaro, e o Paulo Vicente tirou um pdassaro morto. Eu tirei
lama e fiz uns desenhos de signos no rosto.

LUIZA PIFFERO - Essa performance também era conceitual ou esses
signos tinham um valor principalmente afetivo?

CARLOS WLADIMIRSKY - Havia um aspecto emocional, isso sim, os
signos diziam uma coisa para cada um.

LUIZA PIFFERO - E o que eles diziam?

CARLOS WLADIMIRSKY - O Cais do Corpo, para mim, significou
buscar a memoria contida nos signos da terra, mas, para os outros
artistas, eu nao sei.

LUIZA PIFFERO - Antes do surgimento do Espaco N.O., tu te envolveste
com o grupo Oi Néis Aqui Traveiz. Como ocorreu essa aproximacdao?

CARLOS WLADIMIRSKY - Eu ja vinha trabalhando com super-8 por
volta de 1978. Dai o Paulo Flores me pediu para fazer um filme para
uma peca. E depois ele me convidou para dirigir outra peca. Entao eu
comecei o trabalho Sentido do Corpo.
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Performance Transversal do Tempo, 2012, Fundagao Vera Chaves Barcellos, Viam&do/RS.
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LUIZA PIFFERO - Detalha essa primeira experiéncia que tu tiveste
com o grupo.

CARLOS WLADIMIRSKY - Foi em Ensaio Selvagem (1979). A peca
ndo era minha, era do Zé Vicente (o dramaturgo José Vicente de
Paula). Falava sobre a ascensdo e a decadéncia de uma estrela ficticia,
uma estrela brasileira nos moldes de Hollywood. Foi uma peca muito
famosa. E eu fiz o filme que passava durante a peca onde um grupo de
atores safa de um depésito de lixo feito de jornais velhos e devorava
inteiramente a atriz Ellen Nara.

LUIZA PIFFERO - Assim como Ensaio Selvagem, o espetdculo Sentido
do Corpo (também de 1979) causou um grande impacto devido ao alto
grau de experimentalismo. Como foi a tua experiéncia como diretor
dessa montagem?

CARLOS WLADIMIRSKY - Bom, eu escrevi o roteiro e dirigi. E claro
que nds nem passamos pela censura na época. A gente se apresentava
em um porao e fugia pelos fundos.

LUIZA PIFFERO - Foi uma produgGo marginal?

CARLOS WLADIMIRSKY - E. Os atores entravam em cena nus. E
tinha uma agua vermelha que escorria das vestes deles. Havia uma
Unica mulher. E tinha uma cena em que os atores ficavam em volta
dela se beijando, se agarrando, mas nao havia uma conotacao sexual,
ninguém estava transando. Era uma coisa de pele. Imagina essa cena
nos anos 70? Entdo ela é sacrificada. Era tudo muito vermelho. Era
muito bonito esse trabalho.

LUIZA PIFFERO - E se tratava de uma pec¢a ou de uma performance?

CARLOS WLADIMIRSKY - Nao era uma pega. Era uma performance
maior, mas ainda néao se falava na palavra performance. Nunca isso
tinha acontecido em Porto Alegre.

LUIZA PIFFERO - Onde foi?

CARLOS WLADIMIRSKY - Eles tinham um teatro que ficava na parte
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antiga da Ramiro Barcellos, depois da Cristévao. Nao existem mais
imagens, foi tudo perdido.

LUIZA PIFFERO - Quais eram as tuas buscas nessa época?

CARLOS WLADIMIRSKY - As minhas buscas eram por libertacao. Eu
vim de uma familia judaica tradicional, eu fui fazer arquitetura e eu
sou homossexual, o que na época era um escandalo. Mas eu tive um
grupo de amigos que eram todos do Jornalismo da PUC. Eles eram
mais velhos, tinham outra cabecga. Entdo eu também resolvi que eu nao
queria ser engenheiro, casar, ter filhos; eu queria levar a minha vida.

LUIZA PIFFERO - E essas montagens tinham um cardter politico?

CARLOS WLADIMIRSKY - Eu acho que tudo que tu fazes tem um
caréater politico. No momento em que tu quiseres ter dois homens nus
se beijando ou uma mulher beijando dois homens na época... mesmo
que ndo tivesse uma conotacdo sexual. Alids, as pessoas também
urinavam durante a peca. E tinha projecao de filmes. Era uma coisa
muito impactante.

LUIZA PIFFERO - E como foi a recepg¢@o do ptiblico?

CARLOS WLADIMIRSKY - O publico ficou pasmo, de cara. Mas a
maiorida das pessoas gostou muito. Eu também fiquei de cara, porque
eu nao sabia que seria tao forte. O grupo Oi Néis Aqui Traveiz ja estava
fazendo pecas com nudez, até mais ousadas do que esta. Mas esse foi
um trabalho que quem viu nao esquece.

LUIZA PIFFERO - Depois destas duas montagens com o Oi Nés Aqui
Traveiz tu criaste o grupo Sentido do Corpo, com quem tu fizeste
a performance Cais do Corpo. Podes relembrar algumas outras
atividades que vocés fizeram?

CARLOS WLADIMIRSKY - Com o grupo Sentido do Corpo, eu
também fiz uma peca chamada Identidade em Delito. Era uma peca
bem... Eu nunca segui um roteiro com inicio, meio e fim; ndo me
interessava uma coisa académica em que o ator declamasse um texto
para a platéia. Eu achava isso chato. Eu queria mais eram imagens,
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uma coisa mais solta. Foi um trabalho que pouca gente viu. A gente
apresentou num teatro em Porto Alegre e também na USP Depois
montei uma peca que se chamava A Festa Secreta. E depois chega!
Porque era uma loucura, é um teatro dificil, Porto Alegre era uma
cidade pequena que nao tinha condicoes de absorver isso. E eu nao
tinha ganhado nada. Entdo eu olhei para isso e pensei "p0, se nao
quiser passar a minha vida debaixo da ponte eu vou ter que..." né?

LUIZA PIFFERO - Entéo tu foste estudar Historia?

CARLOS WLADIMIRSKY - E, eu fui fazer Histéria. Mas antes disso eu
jé fazia aquarelas e desenhos. Dai surgiu o Espaco N.O. e o mercado
de arte comecou existir em Porto Alegre no inicio dos anos 80. Eu vivi
bem em Porto Alegre, por 15 anos, sé de desenho.

LUIZA PIFFERO - Impressionante.

CARLOS WLADIMIRSKY - E, eu vendia para galerias de Porto Alegre
e algumas de fora. Eu dava aulas também, gostava muito de dar aulas
de desenho. Hoje até penso em retomar, nao sei.

LUIZA PIFFERO - Aquele periodo de atividade do Espag¢o N.O.
coincidiu com um periodo bem convulsivo na arte; era a entrada do
pos-modernismo; havia muitas coisas acontecendo.

CARLOS WLADIMIRSKY - Isso foi no inicio dos anos 80, e, realmente,
tinham muitas coisas acontecendo. A fotografia estava comecando a
entrar na arte e tinha gente fazendo video, mas eu estava descobrindo
o desenho de uma forma mais madura. S6 que eu também trabalhei
com fotografia; eu montava uns grandes despachos na rua e depois
fotografava. Com cabecas e com signos do candomblé.

LUIZA PIFFERO - Como foi a tua atuag¢do no Espago N.O.?

CARLOS WLADIMIRSKY - Eu estava 14 desde o inicio. Eu comecei
a desenhar, participei de exposicoes e fiz essas duas performances: o
Cais do Corpo e Momento I. E fiz também uma na exposicao do Espaco
N.O. e na Pinacoteca de Sao Paulo, com o Rogério Nazari.

fundacéo vera chaves barcellos



enfrevista - revista pomares, n. 3 e 4, 2016

LUIZA PIFFERO - Essa era uma performance sem titulo que abriu a
mostra “Artistas Gatichos Contempordneos” (1981). Podes descrever ela?

CARLOS WLADIMIRSKY - Era eu e o Rogério usando mascaras. A
gente estava com 50 metros de barbante que a gente tirava da boca.
Depois a gente esfaqueava macas e cravava elas no chao. Era uma
alegoria sobre a violéncia humana.

LUIZA PIFFERO - Na época, a critica de arte, Aracy Amaral, declarou
que a performance havia sido “a melhor realizacdo do género a que jd
assistimos em nosso pais — como estrutura, como organizac¢do, como
“timing”, como comunicag¢do ao nivel da emogé@o”.

CARLOS WLADIMIRSKY - E, nas minhas performances, a parte
emocional sempre é uma coisa forte. E eu acho que tem que ser forte.
Se for pra fazer uma coisa meia-boca, entdo ndo faz. J& tem milhdes de
coisas meia-boca. Eu faco uma vez e depois nao faco mais.

Eu fiz muita performance, s6 que elas se perderam. Também fiz uma
no espaco da Funarte, em Sao Paulo, chamada A Baleia e o Tigre,
eu e o Rogério. A gente usava umas mascaras. Quebrdvamos gelo,
queimavamos pequenos objetos e cridvamos um memorial de reliquias,
compondo uma instalacdo com elas e os nossos corpos. Era sempre
uma coisa ritualistica que tinha a ver com signos.

LUIZA PIFFERO — Me conta mais sobre a tua segunda performance no
Espaco N.O., Momento I (1980).

CARLOS WLADIMIRSKY — Momento I era um ritual de purificacao.
Eu sempre procurei atingir um estado de consciéncia ndo urbano, por
isso, entdo, eu trabalhava com o fogo, com a terra, com a agua, com
a lama. Que sdo elementos fortes. Eles envolvem todo o meu corpo
para despertar uma memoria ancestral. E essa memoria te transforma
naquele momento... tu sais do chdo, é uma catarse, tu liberas uma
quantidade de energia muito grande. E isso visualmente era muito
bonito. E emocionalmente também. Eu sempre achei que o papel da
arte é fazer com que tu saias do "1+1 é 2".

LUIZA PIFFERO - Em Momento I tu usavas uma madscara. Qual era o
significado dela?
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CARLOS WLADIMIRSKY - A mascara, no inicio da performance, é
interessante porque ela é uma coisa impessoal, ela te protege, nao diz
quem tu és. E a segunda parte da performance era rasgar a mascara.

LUIZA PIFFERO - De onde vem o teu interesse pelo ancestral?

CARLOS WLADIMIRSKY - E bem inconsciente, ndo tem "ah vou
trabalhar com isso". Nao é racional.

LUIZA PIFFERO - Tu segues alguma religi@o ou filosofia?
CARLOS WLADIMIRSKY - Nao, nao sigo nada.

LUIZA PIFFERO - Entdo a tua atividade artistica parte, prioritariamente,
da intui¢ao?

CARLOS WLADIMIRSKY - E uma intuicéo forte, sao forcas primordiais
que até na joalheria eu trabalho.

LUIZA PIFFERO - A Prof® Dr*Blanca Brites compara as tuas joias com
talismas e amuletos.

CARLOS WLADIMIRSKY - E, elas lembram algumas coisas que os
homens primitivos usavam. A memoria primitiva na arte é o meu chao,
€ 0 que me interessa.

LUIZA PIFFERO - E uma arte que aspira a magia?

CARLOS WLADIMIRSKY - Tem um pouco de magia, um pouco de
religiao, mas nao no sentido de uma religido judaico-crista... Eu acho
que o trabalho se ligaria a uma religiao de muitos deuses, uma religiao
que adorasse a natureza.

LUIZA PIFFERO - Tu desenvolveste uma pesquisa profunda sobre este
assunto em algum momento da tua carreira?

CARLOS WLADIMIRSKY - Nos anos 70, eu pesquisei o Jung, a
memoria coletiva, arquétipos e signos civilizatérios, mas foi uma
pesquisa solitaria. Hoje eu ndo trabalho com nenhum tipo de literatura.
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LUIZA PIFFERO - Esses signos que aparecem no teu trabalho sdo
signos que jd existem ou s@o signos que tu consideras teus?

CARLOS WLADIMIRSKY - Sao signos apropriados. E uma coisa
interna. De querer buscar uma linguagem prépria.

LUIZA PIFFERO - Depois desses 30 anos, tu olhas pra trds e os trabalhos
que tu fizeste naquela época adquirem outros significados?

CARLOS WLADIMIRSKY - Sim, mas eu acho que os interesses sao
os mesmos, o trabalho com a joalheria, com o fogo, o trabalho em
ceramica também, com as cabecas e os corpos. O que aconteceu nesses
30 anos é que eu néo trabalhei mais com um grupo de pessoas. Eu
fiquei trancado no atelié.

LUIZA PIFFERO - Essas questées de ordem mistica aparecem em
vdrias midias com as quais tu trabalhaste. Tem algum interesse teu que
$6 encontra vazéao na performance?

CARLOS WLADIMIRSKY - Na performance eu também mexo em
coisas misticas e da memoria, mas é uma maneira de se purificar,
de exorcizar os demodnios. Essa ultima performance (Transversal do
Tempo) eu compartilhei com dois colegas, o Rogério e a Maria Cristina,
que também tinham seus demoénios. Eu disse: “Entdo vamos organizar
esses demodnios e cada um vai falar dos seus”. A gente falava muito das
perdas, tinha muito a ver com a morte.

LUIZA PIFFERO - Em Cais do Corpo, as malas também tinham relag¢éo
com uma certa bagagem afetiva que devesse ser exorcizada?

CARLOS WLADIMIRSKY - As malas estavam 14 porque eram trés
jovens viajando. Cais do Corpo era muito jovial. Quando tu és jovem
tu, geralmente, ndo tens uma memoéria de perdas. S6 que trinta anos se
passaram e deixaram algumas méagoas.

LUIZA PIFFERO - Entéo as malas simbolizavamo impulso de viajar?

CARLOS WLADIMIRSKY - Eram o impulso de se jogar na vida, de
viajar em todos os sentidos.
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LUIZA PIFFERO - Momento I tu fizeste sozinho, mas a vontade de
libertacdo também estava Id.

CARLOS WLADIMIRSKY - Sim, era eu sozinho. Eu falava sobre
sexualidade, sobre querer chutar o balde.

LUIZA PIFFERO - Tu chegavas a te machucar, ndo?

CARLOS WLADIMIRSKY - Tinha um pote enorme de barro e eu
pegava lama. Depois tinha uma hora em que eu batia muito com a
cabeca no chao, sorte que eu tenho uma cabeca dura (risos). Em outra
hora eu cortava os cabelos. E eu terminei a performance recitando
um texto e depois dando um beijo de lingua bem bom em uma amiga
minha, a Heloisa Schneiders, ja falecida.

LUIZA PIFFERO - Essa performance foi realizada sé6 uma vez?

CARLOS WLADIMIRSKY - Sim, e deu! Era uma coisa de se entregar.

LUIZA PIFFERO - Nela tu estavas nu em meio a um circulo de velas.
Nagquela época, essa atitude tinha uma boa dose de “subversd@o”.

CARLOS WLADIMIRSKY - Ah sim, é algo que hoje nao teria sentido
nenhum, seria ingénuo. Essa proxima performance que eu quero fazer
com a Maria Cristina, por exemplo, nao tem nada de nudez. Tu tens que
liberar o teu corpo quando tu tens 20 anos; aos 60 anos tudo bem, mas ja
nao tem mais o que liberar. Tu tens que te liberar de preconceitos teus e
de atitudes diante da vida, de vicios que a idade te vai dando e o tempo
vai engessando. Tu tens que te liberar para ter um olhar mais jovem.

LUIZA PIFFERO - Essas mudancgas se transformam em diferencas
entre as performances daquela época e as de agora?

CARLOS WLADIMIRSKY - Ah, é uma diferenca total e absoluta.

LUIZA PIFFERO - Uma mudanca de libertacGo?

CARLOS WLADIMIRSKY —Nao é tanto de libertacdo. E uma mudanca
de posicao diante da vida. Mas nédo é do corpo. Agora ¢ de conceito
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mesmo. E de ver como é a vida para um cara, um artista que estd
chegando aos 60. O que ele tem? Ele tem uma meméria. E tem as suas
dores. Mas, ao mesmo tempo, tem uma vida futura que ele vai ter que
aprender a ver sob outras 6ticas, outros olhares.

LUIZA PIFFERO - E continuar se renovando também.

CARLOS WLADIMIRSKY - E, o que é muito dificil. Mas eu acho
que tem muitos jovens que sdo completamente velhos, reacionarios,
e mediocres. Como héa jovens que sdo 6timos. E como ha velhos que
sdo ridiculos, muquiranas. E ha velhos que sdo pessoas legais. O ser
humano é assim.

LUIZA PIFFERO - Tu te consideras uma pessoa legal?

CARLOS WLADIMIRSKY - Ah, eu acho que eu sou legal sim. Mas eu
nao estou preocupado se tu me achas legal. Eu estou preocupado em ter
uma qualidade de vida interna. E uma compreensao interna. Eu estou
fazendo terapia. A questao é tu teres uma relacao existencial diferente.

LUIZA PIFFERO - Tu achas que com o passar do tempo os teus trabalhos
mudaram muito também?

CARLOS WLADIMIRSKY - Ah, mudaram. Eles foram se sintetizando.
Até a minha casa. Hoje eu moro num apartamento pequeno, com o
minimo de méveis, o minimo de coisas. Tu vais te liberando de coisas.
E até de pessoas. Tu vais ficar com os amigos que sdo mais legais ou
que te dizem mais coisas. Tu nao vais ficar andando com gente chata
ou com gente que até pode ser legal, mas néao te acrescenta nada.

LUIZA PIFFERO - E tu és desapegado com as tuas obras?

CARLOS WLADIMIRSKY - Sou. Se tu fores na minha casa ou no meu
atelié, s6 tem o que eu t0 fazendo agora.

LUIZA PIFFERO - Esse desapego nao impede que o passado esleja
sempre presente nas tuas performances. Se o passado arcaico, primitivo,
sempre fez parte da tua poética, agora também temos outros tempos,
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como o tempo da Emily Dickinson, ou o passado autobiogrdfico, que
é resgatado em performances, como Transversal do Tempo. Qual é
a relagdo que tu tens com o passado?

CARLOS WLADIMIRSKY - Sempre utilizo o passado como alimento
de reflexdo para criar. Tenho uma visdo melancdlica do mundo, porque
sei que a vida na terra, além de tantas dificuldades, é efémera. Mas que
pode conter momentos de encantamentos e de densidades reflexivas.

LUIZA PIFFERO - E quais séo os teus planos para o futuro?

CARLOS WLADIMIRSKY - Ja estou planejando outra performance
com a Maria Cristina. A gente também vai trabalhar a relacao entre
vida e morte. Vamos ver se rola. E continuo trabalhando com joias,
desenhando, pintando.
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Nao existem dois elefantes iguais*
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Ana Albani de Carvalho

Neiva Maria Fonseca Bohns

Esta exposicdo segue uma das linhas curatoriais adotadas pela
Fundacao Vera Chaves Barcellos, que consiste em apresentar seu
acervo através de mostras articuladas segundo critérios gerados no
contato com as préprias obras. A rigor, o trabalho de selecdao de pecas
nao se constrdi como um exercicio em etapas estanques e, sim, como
conexbes em rede, nas quais € possivel propor associacoes de ordem
formal, conceitual, tematica, técnica, etc.

Cada obra é um mundo. E como sabemos através da histéria, mundos
distintos podem conviver, tirando partido exatamente das suas
riquezas particulares. Por outro lado, os universos individuais também
sdo plenos de diversidade. Ainda que o objeto de investigacao seja o
mesmo, as percepcoes nunca serdo idénticas. Os individuos, munidos
de repertorios pessoais e intransferiveis, projetam sobre elas aquilo
que conhecem; e percebem o que reconhecem. Em esséncia, esses
mesmos procedimentos estdo na base do exercicio critico, em suas
mais variadas formas de apresentacao.

A questdo colocada por Michael Chapman, de que a experiéncia
artistica é reveladora por evidenciar a diversidade do mundo sensivel,
calhou perfeitamente bem para enfatizar as posi¢coes que assumimos.
Ao afirmar que Nao existem dois elefantes iguais — expressao de que nos
apropriamos para o titulo desta exposicdo — o artista chama a atencéao
para as diferencas de ponto de vista, de concepcédo, de repertorio
cultural, de interesses individuais que constituem o panorama da
contemporaneidade. Baseadas na ideia de que nédo existem chaves ou

* Texto da exposi¢@o Nao existem dois elefantes iguais realizada no Espago 0 da FVCB, 2007.
Pagina anterior, Sem titulo, 1979, Carmela Gross.
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Thumb Butte Loop, 1996, Luiz Carlos Felizardo.
férmulas definitivas de entendimento das obras de arte, privilegiamos

alguns enfoques, considerados como possibilidades de articulacao
entre obras singulares.

A sutileza das xerografias de Carmela Gross é exemplar para
observarmos como a economia de meios pode estar alinhada a
complexidade artistica, semantica e poética. Aqui a sonoridade perfeita
do mais conhecido poema de Olavo Bilac surge sobre um pequeno
céu estrelado. Deslocada do seu contexto pomposo, e recolocada sob a
estética dos tempos recentes, que aceita delicadezas quase imateriais, a
poesia parnasiana, rimada, precisa, recupera o félego perdido, para dizer
que “s6 quem ama pode ouvir estrelas”. O didlogo que se desenvolveu
entre pensamentos artisticos de diferentes periodos histéricos também
é perceptivel no video Apolinere Enameled de Patricio Farias, com seu
duplo processo de apropriacao, que nos leva, de maneira inquietante,
diretamente as mais inconfessaveis razdées de Marcel Duchamp.

O humor e a ironia estdo presentes em varias obras desta exposicdo. Na
video-instalacao Arvorar, de Mariana Manhaes, composta de engenhos
eletro-mecanicos envoltos em uma atmosfera lidica, a artista trata,
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Arvorar, 2006, Mariana Manhaes.

metaforicamente, de assuntos fundamentais como as dificuldades de
comunicacdo presentes na sociedade contemporanea. E, se a ideia de
humor é pertinente nesta obra de uma jovem artista brasileira, o uso
da expressao “Brasil... tudo bem, tudo bom!” pelo experiente Antoni
Muntadas, sobreposta a imagem de nossas verdes matas, ndo esconde
sua penetrante ironia. Acostumado a associar o raciocinio e as praticas
da arte conceitual a comentdrios sociais e politicos, o artista espanhol
tece sua visdo critica sobre o Brasil, cuja populacdo, resignada a
enfrentar adversidades, sempre encontra razoes para seguir em frente,
mesmo diante de situacoes inaceitaveis.

Por fim, trabalhos tdo diversos quanto aos procedimentos e aos propositos
que monopolizaram seus autores durante sua realizacao, tais como as
litografias Parsifal, de Robert Wilson, a fotografia Thumb Butte Loop
de Luiz Carlos Felizardo ou Desenhos al Og]io, de Carlos Pasquetti,
provocam no espectador uma experiéncia de potencializagdo do olhar,
seja através do recolhimento, no caso das duas primeiras, ou pela da
expansao, no ultimo caso. Sdo obras que nao se deixam aprisionar, que
fazem recuar qualquer tentativa de interpretacdao reducionista, vivendo
no limiar entre o prazer da criacao e a instabilidade do pensamento.
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1999, Antoni Muntadas.

Brasil...Tudo em, tudo bom!,
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Ciclo de Palestras Julio Plaza, Construgdes Poéticas com
Regina Silveira e Vera Chaves Barcellos, no Santander Cultural, Porto Alegre/RS.
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PRIMEIRO SEMESTRE

Exposicado DES|ESTRUTURAS

Sob curadoria e organizacao de Neiva Bohns e Vera Chaves
Barcellos, a exposicao fez novo recorte sobre o acervo da instituicao;
apresentou gravuras, desenhos, fotografias, pinturas, esculturas e
instalac6es, cuja curadoria inicialmente propos didlogos entre obras
de dois tipos: aquelas que partem de um projeto especifico e claro
e outras que dao mais lugar a intuicdo, ao momento do fazer e ao
proprio processo.

Cobrindo longo periodo de producéao, dos anos 70 até a atualidade, a
mostra contrapds o gestualismo de Emilio Vedova ao rigor de Joseph
Albers e apresentou desde pequenas obras sobre papel, como as
delicadas gravuras em metal da chinesa Lily Hwa, ao expressivo
conjunto de 134 pinturas sobre papel de Lenir de Miranda sobre o
tema de Ulisses, os potentes desenhos em 12 partes de Maristela
Salvatori e a insolita instalacdo de Carlos Pasquetti. Um dos
destaques foi a escultura de Lygia Clark, LC3, da série Bichos,
editados pela Limited Edition, de Londres, nos anos 1960, escultura
transformével em multiplas esculturas distintas e que foi exibida
pela primeira vez.

O publico também podde conferir obras adquiridas para o acervo
da Fundacdo através do Fundo Nacional de Cultura, como as
monumentais esculturas construtivas da série Carretéis, de Eduardo
Frota, além de trabalhos de Iole de Freitas, Lucia Koch, Maria
Lucia Cattani, Ione Saldanha, Hélio Fervenza, Frantz, Anna Maria
Maiolino, Regina Ohlweiler, Nelson Wiegert, Nick Rands, Pic
Adrian, Riera i Aragé e Vera Chaves Barcellos, entre outros artistas.
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Programa Educativo DES|ESTRUTURAS

O programa educativo implementado teve como principais objetivos
oferecer atividades de atualizacdo, formacao e capacitacdao docente
no estudo das artes visuais e contemplar tanto o publico adulto —
professores — quanto o adolescente e o infantil — alunos. Com essa
iniciativa, acreditamos ter cumprido com a missao de ampliar as
oportunidades de troca e acesso aos bens culturais, numa relacao
mais estreita entre o ensino formal e nao formal. Este ano o projeto
introduziu uma inovacao e ofereceu curso de atualizacdo no ensino
das artes para os professores da rede publica organizado em cinco
encontros. Os temas abordados incluiram a revisdo de conceitos e
praticas do campo das artes visuais, notadamente no que se refere a
arte moderna e a arte contemporanea, e propds um panorama critico
sobre a criacdo atual aproximando os docentes dessa producao atraveés
do contato com o préprio acervo da FVCB. Além do curso, o projeto
previu visitas mediadas de professores e alunos as exposicoes, a
producao de material pedagogico especialmente para este programa,
além de palestras e encontros com os artistas — atividades paralelas as
exposicoes que ja faziam parte da agenda permanente da instituicao.

O material pedagdégico é constituido pelos seguintes itens: (1) 10 fichas
de leitura de obra; (2) glossario com palavras-chave para discutir e
pensar os trabalhos em questéo; (3) dois jogos, reproduzindo as obras
Quebra-Nuvem, de Hélio Fervenza, e Combindveis e Permutdveis, de
Vera Chaves Barcellos. Cada ficha, em particular, traz a reproducao
fotografica de um trabalho artistico, um breve texto sugerindo possiveis
interpretacoes, a biografia sucinta do artista e a indicacao de palavras-
chave que relacionam e ampliam as abordagens da obra. Tanto as fichas
como os jogos podem ser adotados em turmas na Educacao Infantil
e no Ensino Fundamental e Médio. Além desses materiais didaticos,
a Fundacao disponibilizou um CD com imagens de todas as obras
apresentadas na mostra, convidando o professor a elaborar seu proprio
roteiro para percorrer DES|ESTRUTURAS, num processo criativo e
reflexivo. O curso foi ministrado pela professora Paula Ramos, docente
do Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS) e Doutora em Artes pela UFRGS; a coordenacao pedagogica
foi realizada pela arte-educadora Margarita Kremer, profissional com
larga experiéncia em programas educativos de diferentes instituicoes
artisticas, entre elas a Fundacao Bienal do Mercosul.
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CRONOGRAMA:

31/03/2012 Apresentacdo do programa de atividades e do material
educativo

Arte Moderna e Arte Contemporanea: onde esta o
problema?

14/04/2012 ABERTURA DA EXPOSICAO DES-ESTRUTURAS

28/04/2012 Arte Moderna: vanguardas e modernismos para um
mundo em transformacéo

05/05/2012 Renovacdo e construcdo no campo da arte: uma nova
ordem

12/05/2012  Arte Contemporéanea: ordem?

30/06/2012 Apresentacdo das propostas pedagdgicas elaboradas
pelos professores

Avaliacgéo final do Programa de Atualizagdo Docente

Performance Transversal do Tempo e inauguracdo do novo
prédio da Reserva Técnica

Transversal do Tempo é a continuidade de outra performance realizada
pelo artista Carlos Wladimirsky em 1979, no Espaco N.O., coletivo
de vanguarda e arte experimental que manteve atividades até 1982
na Galeria Chaves e do qual Wladimirsky foi integrante ao lado de
Vera Chaves Barcellos, Heloisa Schneiders da Silva, Mario Rohnelt,
Rogério Nazari, Milton Kurtz, entre outros artistas.

Além de Wladimirsky, a performance, com duracao aproximada de 30
minutos, contou também com a participacdo de Maria Cristina Rosa,
atriz e pintora, e Rogério Nazari, artista plastico e diretor de arte em
cinema; o trio compunha a formacao original da primeira apresentacao
da performance.

A programagao encerrou a temporada da exposicdo DES |ESTRUTURAS,
aberta em abril, e inaugurou o novo prédio de 350 m? destinado a
ampliacdo da reserva técnica da FVCB em 28 de Julho de 2012.
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SEGUNDO SEMESTRE

Exposicéo Julio Plaza, Construgdes Poéticas

Realizada de 15 de setembro a 21 de dezembro de 2012, a exposicao
Julio Plaza, Construgées Poéticas trouxe um resgate inédito da
producao de um artista espanhol que foi fundamental nas artes
brasileiras, porém pouco conhecido do grande publico. A poética
Unica de Julio Plaza foi representada por dezenas de trabalhos datados
dos anos 60, 70 e 80, entre serigrafias, livros de artista, esculturas,
pinturas e holografias. Julio Plaza (Madrid, 1938 — S&o Paulo, 2003)
viveu a maior parte da sua vida no Brasil e atuou como escritor,
gravador, artista intermidia, teérico e professor. No pais desde 1973,
destacou-se pelo dominio de técnicas graficas e por uma producéo
multimeios vinculada a semiologia. Foi pioneiro no campo da arte e
da tecnologia, trabalhando com videotexto, slow-cam TV, holografia,
fax e computacao digital. Influenciou geracées de artistas tanto por
sua obra quanto no papel de professor na Escola de Comunicacoes
e Arte (ECA-USP), na Faculdade de Direito da Fundagdo Armando
Alvares Penteado (FAAP), na Pontificia Universidade Catolica (PUC-
SP) e na Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP). Curadoria
e organizacdo: Alexandre Dias Ramos e Vera Chaves Barcellos.

Programa Educativo Julio Plaza, Construcdes Poéticas

O curso de atualizacdao em Artes da FVCB retomou suas atividades
em 1° de setembro na Casa Rural, sede da Secretaria de Cultura de
Viamao, das 9 as 12h. A abordagem pedagodgica deste semestre teve
como foco na obra do artista multimidia Julio Plaza, tema da exposicdo
da Sala dos Pomares.

A fim de proporcionar maior intercdmbio entre as escolas, alunos e
professores, o curso de atualizacao docente foi descentralizado e levado
até as escolas do municipio de Viamao. Para as atividades paralelas
realizadas em outubro, foi prevista a vinda da artista Regina Silveira.

Com aulas ministradas pela professora e Dra. Paula Ramos, do Instituto
de Artes da UFRGS, e com supervisao pedagogica da arte-educadora
Margarita Kremer, o Programa Educativo "“Sala dos Pomares:
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Performance Transversal do Tempo, Encontro com Paula Ramos,
Sala dos Pomares FVCB, Viaméao/RS. Programa Educativo FVCB, Viamao/RS.

experiéncias em arte contemporanea e sua contribuicdo educativa”
foi contemplado em edital do Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM/
MinC) e seguiu sendo desenvolvido junto a Secretaria de Educacéao de
Viamao, além dos municipios de Alvorada, Cachoeirinha, Gravatai e
também de Porto Alegre. No primeiro semestre o programa educativo
atendeu a alunos e professores das redes publica e privada totalizando
mais de 500 visitantes a exposicao DES|ESTRUTURAS.

CRONOGRAMA:
01/09/2012 Breve apresentacgdo do Programa Educativo da FVCB

fundacéo vera chaves barcellos
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Arte e imagem, arte e comunicacéo, arte e tecnologia:
novos paradigmas para se pensar a arte no século XXI

15/09/2012 ABERTURA DA EXPOSICAO Julio Plaza, Construcdes
Poéticas, NA SALA DOS POMARES

29/09/2012 Encontro na Escola Municipal de Viamé&o Araca
29/09/2012 Visita mediada exposicdo Julio Plaza, ConstrucGes Poéticas

Programacdo integrante da 62 Primavera de Museus
IBRAM/MinC

06/10/2012 Arte e comunicacéo na poética de Julio Plaza
O livro como forma de arte

A traducdo intersemidtica
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Visita mediada com Regina Silveira na Sala dos Pomares FVCB, 2012, Viam&o/RS.

20/10/2012

25/10/2012
27/10/2012

10/11/2012
24/11/2012
01/12/2012

Arte e novas tecnologias na poética de Julio Plaza
As linguagens eletronico-digitais
CICLO DE PALESTRAS - Regina Silveira e Vera Chaves Barcellos

ENCONTRO COM ARTISTAS Regina Silveira e Vera Chaves
Barcellos

Arte e videotexto: proposicdes praticas
Fotografia e imagens digitais: proposi¢des praticas
Apresentacédo das propostas pedagoégicas dos professores

Avaliacao final do Programa de Atualizagdo Docente

3X4 Vis(i)ta Vera Chaves Barcellos e Patricio Farias

Em 20 de outubrode 2012, o grupo 3 X4 apresentou o resultado de quatro

meses de trabalho intenso: 3 x4 vis(i)ta Vera Chaves Barcellos e Patricio

Farias, uma exposicdo que propds uma nova experiéncia do espago no

interior da Reserva Técnica da Fundacao Vera Chaves Barcellos. Mais

de cem visitantes foram a Viamdo conferir a exposicao-vernissagem

que durou apenas uma tarde. Ao entrar no ambiente, cada um era

surpreendido por enormes faixas coloridas que desenhavam sobre o

chéao e as paredes as plantas dos ateliés de Vera Chaves e Patricio Farias.
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Visitas & exposicéo Julio Plaza, Construgdes Poéticas.

A medida que os olhos se acostumavam a luz do interior da sala, os
visitantes percebiam a projecao das janelas de cada atelié na parede e
as imagens da textura dos respectivos pisos no chao. Tudo conspirava
para a ideia de fusd@o dos espacos de trabalho de Vera e Patricio, que
sao casados e trabalham em dois ateliés ao lado da FVCB. Desde 2006,
o grupo 3 x4, formado por Carlos Krauz, Helena d’Avﬂa, Laura Froes e
Nelson Wilbert, vem explorando os espacos de trabalho de varios artistas
gauchos com o Projeto vis(i)ta. "A proposta do projeto Vis(i)ta é conversar
com o artista e conhecer o espaco de trabalho dele, pensar esse espaco
e processo de trabalho como uma obra de arte”, explica Carlos Krauz.

A exposicao 3x4 vis(i)ta Vera Chaves Barcellos e Patricio Farias foi a
Unica ocasidao em que o grupo trabalhou com dois artistas ao mesmo
tempo. Eles contaram com a ajuda da arquiteta Ada Broilo e de Denise
Liege, encarregada da producédo do video. Com a assessoria de Ada, o
grupo reconstituiu as plantas dos ateliés de Vera e Patricio. “Quando a
gente estava tirando as medidas, levamos uma bussola e notamos que
os dois ateliés e a Reserva Técnica estavam orientados a -31°S e 52°0",
conta Ada. A partir desse eixo, os artistas sobrepuseram as plantas e
puderam tracar o desenho dos ateliés sobre o chao e as paredes da
Reserva Técnica. Uma série de painéis e uma maquete eletronica
mostravam detalhes desse processo.

Denise Liege, também contratada especialmente para esta edicao
do projeto, auxiliou o grupo na gravacao de uma entrevista com
Vera Chaves e de um video que costurava imagens dos dois ateliés
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Visitas & exposicdo Julio Plaza, Construgdes Poéticas.

realizadas pelos integrantes do 3X4. Nelson Wilbert conta um pouco
sobre isso: “Os quatro artistas do grupo filmaram com varias midias:
celular, maquina fotografica, camera, e a Denise nos filmou. A ideia foi
costurar essas imagens depois. Os ateliés sdo os bastidores e a gente
queria mostrar isso, artistas trabalhando.”

Alguns trabalhos de Patricio e Vera também foram incorporados a
mostra: uma série de desenhos de Patricio e uma obra de Vera na qual
Patricio foi inserido em uma fotografia em preto e branco de Duchamp.
Devido a manipulacao, os dois parecem conversar.

A exposicao 3 x4 vis(i)ta Vera Chaves Barcellos e Patricio Farias inaugurou
o espaco da Reserva Técnica. O evento também marcou o encerramento
do projeto Vis(i)ta que se desdobrard em uma exposicdo coletiva com
todos os artistas participantes desde 2006 e um livro que compilard a
memoria dos encontros, conversas e trabalhos realizados.

62 Primavera dos Museus na FVCB

A Fundacao Vera Chaves Barcellos realizou em 29 de setembro uma
visita a exposicdo Julio Plaza, Constru¢des Poéticas, mediada por
Margarita Kremer e Paula Ramos. O programa fez parte da programacao
da 62 Primavera dos Museus, realizada entre 24 e 30 de setembro em
mais de 800 museus brasileiros.
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A esquerda: encontro com Paula Ramos,
Programa Educativo FVCB, na Secretaria
Municipal de Educagdo de Viamé&o. A direita
e abaixo: Ciclo de Palestras Julio Plaza,
Construcdes Poéticas com Vera Chaves
Barcellos e Regina Silveira no Santander
Cultural, Porto Alegre/RS.

Ciclo de Palestras Julio Plaza, Construgdes Poéticas, Santander Cultural, Porto Alegre/RS.
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REM se reline na FVCB

A Sala dos Pomares, em Viamao, foi a sede de um encontro da Rede
de Educadores em Museus (REM-RS) no sdbado, 8 de dezembro. Na
ocasidao, a FVCB pbdde compartilhar suas praticas pedagdgicas com
outras instituicoes culturais do Estado.

Emum primeiromomento, acoordenadoradeprojetosda FVCB, Carolina
Biberg, fez uma apresentacao sobre o Programa Educativo FVCB com
um balanco das atividades realizadas em 2012. Entre as novidades
implementadas neste ano foram destacados o curso de atualizacao em
Artes para professores da rede publica de ensino em Viamao e o Canal
do Educador, que estabeleceu um contato semanal entre a FVCB e as
professoras participantes. Partindo de uma demanda da Secretaria de
Educacao de Viamao, o programa descentralizou-se realizando aulas
em escolas de varios bairros do municipio. “As professoras viram que
podem trabalhar com arte contemporanea a partir da sua formacao em
literatura ou matematica, por exemplo", contou Carolina.

Na segunda parte do encontro, a conselheira do REM-RS e diretora
do Museu do Trem de Sao Leopoldo, Alice Benvenutti, apresentou um
relatério da sua participacdono 5° Férum Nacional de Museus, realizado
entre 19 e 23 de novembro em Petropolis (RJ). Como coordenadora do
GT Acao Educativa, Alice promoveu um debate sobre a acdao educativa
em museus em 21 de novembro.

Ciclo de Palestras - Julio Plaza, Construcdes Poéticas:
Regina Silveira e Vera Chaves Barcellos falam no
Santander Cultural

A artista Regina Silveira trouxe ao publico que compareceu ao
Santander Cultural no dia 25 de outubro de 2012, uma palestra focada
na primeira fase da carreira de Julio Plaza. Foram imagens, dados e
histérias do periodo em que o artista trabalhou na Espanha, em Porto
Rico e sobre seus primeiros meses no Brasil. A atividade integrou a
programacao paralela da exposicao Julio Plaza, Construgées Poéticas.
Em Mayaguez, Julio e Regina, sua esposa na época, trabalharam como
artistas residentes na Universidad de Puerto Rico durante quatro anos.
Regina contou que eles faziam viagens frequentes a Nova lorque onde
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se atualizavam lendo periédicos, visitando mostras e entrando em
contato com artistas do grupo do renomado galerista Leo Castelli. Em
San Juan, capital de Porto Rico, Plaza organizou diversas exposicoes,
entre elas, uma das primeiras mostras de arte postal no mundo. A cidade
ganhou dele algumas esculturas, uma delas teve seu protétipo exposto
na FVCB. Regina mostrou fotos da mais surpreendente incursao de
Julio por outras areas: a construcdo de um carro de fibra de vidro, em
uma oficina montada na sua propria casa. "Ele usou o carro em Porto
Rico por quase trés anos. Toda a parte elétrica e mecanica foi ele que
montou. Como as pessoas sempre se aproximavam curiosas porque o
carro tinha uma aparéncia muito particular, o Julio criou um folheto com
explicacoes"”, relembra Regina.

Muitas obras de Julio Plaza desapareceram porque ele mesmo tinha o
hébito de rasgar e jogar fora seus trabalhos. “O Julio foi muito radical
porque achava que a arte ndo podia ser um objeto comercial. E uma
posicao com a qual eu talvez concorde porque o valor da obra de arte pode
ser a coisa mais arbitraria do mundo", disse Vera Chaves em entrevista
projetada para o publico. “O Julio ndo gostava de se intitular um artista,
pensava em si como poeta, pesquisador e teorico, alids, ele escreveu
muitos textos", conta Regina. Uma das poucas exposi¢oes individuais de
Julio foi As Meninas, realizada em 1977, em S&o Paulo. Regina relembra
a ocasido: "Ele inverteu fotograficamente os espacos da galeria Global,
era uma instalacdo muito simples, mas rica em possibilidades".

Além de uma entrevista com Vera Chaves, o publico também assistiu
ao documentario “Julio Plaza, poético e politico".

Visita mediada com Regina Silveira

Em 27 de outubro de 2012, Regina Silveira recebeu visitantes e
professoras integrantes do Programa Educativo para uma visita
mediada a exposicao Julio Plaza, Construgées Poéticas, na sede da
Fundagao Vera Chaves Barcellos. “A obra do Julio estd muito bem
sintetizada, mostra como ele foi se afastando da linguagem construtiva
para outras formulacoes”, introduziu Regina, "“estou adorando
estar aqui porque é um pouco da minha memoéria”, complementou.
Regina ressaltou que a producéao grafica de Julio domina a exposicao.
Ela explicou que algumas das obras foram feitas na grafica que a
Universidad de Puerto Rico montou para o departamento de arte
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Visita mediada com Regina Silveira na Sala dos Pomares FVCB, 2012, Viamao/RS.

na época em que ela e Julio eram artistas residentes 1a4. “O livro, o
adlbum e a série sempre estiveram na cabecga do Julio como formas
melhores de apresentar um trabalho. Anarquiteturas (1969) é um
album e é um dos trabalhos que foram feitos 14 e trazidos para o Brasil,
ou seja, ele foi salvo, porque deixamos pilhas de gravuras em Porto
Rico. Eu sempre vou lembrar das obras amontoadas na calcada da
nossa casa", comentou Regina. Outros trabalhos da exposicao foram
produzidos na fotoliteira que Julio construiu quando se estabeleceu no
Brasil. Regina percorreu toda a exposicao detalhando como, quando,
onde e sob quais circunstancias as obras foram feitas. Explicou que
uma parte dos trabalhos é influenciada pelo interesse de Julio por
sistemas filosoficos orientais. "No comeco dos anos 80, ele estava
pesquisando o fluxo de energia da caligrafia”, conta ela. A litografia
Halley (1986) sintetiza essas preocupacdes em apenas uma pincelada
que exigiu intmeras tentativas. Outra parte da producdo exposta se
apoia na veia critica de Julio Plaza. Um exemplo é o poema visual
que organiza a frase "Brasil pais do futuro” em um circulo, aludindo
a uma serpente que morde a propria cauda. “Ele repetiu a letra 's’
para lembrar o ruido que a serpente faz", esclareceu Regina. Olhando
para as serigrafias Duchamp X Vasarely (1975) e Sem titulo (1975) ela
ainda comentou: "“Sao dessacralizadoras, tentativas de desconstruir
o significado da arte. O Julio juntou icones da arte como Duchamp
e Vasarely porque tinham poéticas bem diferentes com o objetivo de
fazer um embate entre eles”. Além da visita mediada, as professoras
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da rede publica de Viamao discutiram com a coordenadora educativa,
Margarita Kremer, as possibilidades de abordar questdes de Julio
Plaza em sala de aula. “"Precisamos mostrar que existe possibilidade
de aprender fora dos padroes formais. O Julio, por exemplo, comecou
trabalhando como pintor, seguindo o pensamento matemédtico do
Neoplasticismo de Mondrian", explicou Margarita.

Apresentacgéo do Programa Educativo da FVCB no | Saldo
Artistico-Cultural e Cientifico MARS Santander Cultural

O Museu Antropoldgico do Rio Grande do Sul (MARS), instituicdo
da Secretaria de Estado da Cultura (Sedac), e o Santander Cultural
realizaram entre 05 e 07 de dezembro de 2012 o I Saldo Artistico-
Cultural e Cientifico, iniciativa que contou com o apoio do curso de
Museologia da Faculdade de Biblioteconomia e Comunicacéao (Fabico)
da UFRGS e da Associacdo dos Amigos do Museu Antropolégico
(ASSOMARS). A edicdo inaugural do evento foi realizada na Sala
Multiusos do Santander Cultural e objetivou o didlogo e a troca de
experiéncias entre instituicbes do campo museoldgico, assim como
a apresentacdo de comunicacoes orais em Grupos de Trabalho
(GTs) pelos atores sociais dedicados aos estudos, pesquisas e agdes
educativas e culturais nos campos da memoéria social, da museologia e
do patriménio cultural.

As atividades previstas incluiam palestras, debate, apresentacao
artistica e comunicacoes em GTs, visando a socializacdo de experiéncias
profissionais e a publicacado de trabalhos técnicos sobre essas tematicas
desenvolvidos em instituicbes de memoria, museus e universidades
gauchas. O I Saldo Artistico-Cultural e Cientifico foi concebido como
espaco para a troca de experiéncias entre estudantes de graduacéao, pos-
graduacao, professores do ensino médio e superior e os profissionais
que atuam em memoriais, museus, bibliotecas e arquivos, nas esferas
publica e privada. Ana Paula Meura, assistente do Programa Educativo e
Carolina Biberg Maia, coordenadora de projetos da FVCB apresentaram
o programa desenvolvido pelo Educativo da FVCB.
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ONDE (CO)EXISTEM
0S MUNDOS IMAGINADOS
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Neiva Maria Fonseca Bohns*

Uma aparente contradicdo

Desde o titulo, se percebe o carater provocativo da exposicdo Limites
do Imagindrio*, apresentada pela Fundacdo Vera Chaves Barcellos,
na Sala dos Pomares, de abril a julho de 2013. Afinal, vivemos numa
era que se orgulha de ter ampliado os limites de quase todas as
experiéncias possiveis para o ser humano. Como, entdo, pode-se ter
a ousadia de falar em “limites"? Que limites sao esses? E, se, de fato
existem, qual é a sua natureza?

O discurso formado pelo conjunto das obras apresentadas parece
justamente demonstrar que o trabalho artistico na contemporaneidade
independe de determinacdes externas, e que ndo ha limitacdoes ou
impedimentos legitimos que possam ser aceitos, no que se refere ao
uso dos materiais e as teméticas escolhidas.

Por outro lado, pode-se pensar que certas definicoes, de ordem
material e visual que ajudam a conformar o trabalho (entenda-se dar
forma as obras) s6 podem existir pela eliminagdo de outras tantas
possibilidades. Ou seja: entre o surgimento da ideia e a materializacao
da obra, existe um processo que inclui muitas op¢oes. Raramente a

4 A exposicao Limites do Imagindrio teve curadoria de Vera Chaves Barcellos e Neiva Maria
Fonseca Bohns e contou com a presenca de obras dos seguintes artistas: Avatar Moraes,
Begona Egurbide, Boris Kossoy, Domenec, Elcio Rossini, Lia Menna Barreto, Lorena Geisel,
Mario Ramiro, Mario Réhnelt, Marlies Ritter, Mauro Fuke, Michael Chapman, Nelson Wiegert,
Patricio Farias, Ricardo Carioba, Rodrigo Braga, Rosdngela Rennd, Sandra Cinto, Sol Casal, Susy
Gomes, Terry Wilson, Tony Camargo, Vera Chaves Barcellos, Vilma Sonaglio e Walmor Corréa.
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ideia artistica surge com a sua resolucao visual perfeitamente definida.
Assim, excetuando-se os casos das obras radicalmente conceituais, os
limites do processo imaginativo estdo também relacionados com as
definicbes finais que levam a execucao da obra.

Se todos os elementos disponiveis (materiais, formas, cores e recursos
técnicos) pudessem sempre ser utilizados pelos artistas, provavelmente
seria impossivel identificar a autoria e a singularidade das obras. Tanto
quanto a liberdade para utilizar os recursos que desejar, 0 processo
criativo dos artistas contemporaneos envolve a capacidade para
tomar decisdes e para estabelecer parametros que darao identidade/
individualidade ao discurso artistico.

Um dos argumentos do partido curatorial assumido nessa mostra
foi o de que artistas e nao artistas estdao igualmente vocacionados
para produzir imagens. A capacidade de imaginar situacoes, de
solucionar problemas e até de criar mundos inteiros é uma qualidade
essencialmente humana, que néao raras vezes parece ficar obnubilada
pela agitacao da vida cotidiana.

O desafio de dar visibilidade as obras de arte

A Sala dos Pomares, pertencente a Fundacdo Vera Chaves
Barcellos (FVCB)*, na cidade de Viamao, Brasil, constitui-se numa
construcao concebida especialmente para receber exposicoes de arte
contemporanea. As mostras sao habitualmente feitas com os recursos
disponiveis no préprio espaco fisico, tendo como foco principal a
apresentacao de segmentos do acervo da instituicao. No processo de
planejamento das exibi¢cdes, é grande a preocupacdo com a relacao
que obras diferentes podem estabelecer entre si. Tirar partido do
intersticio que se cria da aproximacao entre uma obra e outra pode ser
uma estratégia dos curadores e organizadores das mostras. Mas isso
precisa ser feito com muito cuidado, para que uma obra nao interfira
demasiadamente na outra, ja& que pode ter sua potencialidade ativada
(ou prejudicada) pela vizinhanca.

4 Informagdes complementares sobre a instituicdo — sem fins lucrativos, mantida por dois
artistas e criada para incentivar e divulgar a producao artistica contemporanea — podem ser
obtidas no site www.fvcb.com.
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O certo e o errado: coisas fora do lugar

Nas duas fotografias apresentadas por Michael Chapman na
exposicao Limites do Imagindrio, aparecem situacdes reais que foram
registradas na praia do Cassino, na cidade de Rio Grande, RS. Numa
das imagens podemos ver céu, mar e areia da praia. Mas a harmonia
da composicdo, com domindncia de um azul profundo, é quebrada
pela presenca de um objeto com forma de disco, que funciona
como um atrativo visual irresistivel. Na outra imagem, entre duas
pedras grandes, também se vé uma forma oblonga e muito branca.
Logo o mistério de dissipa: os alvissimos objetos sdo pratos brancos.
A decisdo do artista de deslocar um objeto cujo habitat natural é o
armario da cozinha, a mesa de refeicdes ou o balcdo do restaurante
¢é suficiente para gerar uma situagdo inusitada. E como se o prato
tivesse fugido da sua subcondicao de objeto de uso cotidiano e
pudesse se aventurar, liberto e incognito, no mundo natural (a praia)
ou no mundo cultural (o paredao de pedras, feito para facilitar a
aproximacéao dos navios). Quase constituindo uma narrativa ficcional,
as duas imagens provocam no publico as reacdes que variam entre a
surpresa e a admiracao.

Na obra de Elcio Rossini, artista habituado as agdes performaticas, o
corpo de uma pessoa aparece parcialmente por tras de uma construgao
circular que reproduz a copa de um arbusto. A combinacao arvore +
corpo humano, apresentada de forma algo teatral, ja seria interessante
para ativar a imaginacao do publico. O artista, contudo, vai mais
além, e apresenta a imagem invertida. O que vemos sao duas pernas
flexionadas, com pés grudados num skate que, inadvertidamente,
pende do alto. Situacdo improvavel, embora possivel, capaz de
provocar tamanho incomodo que varios visitantes tiveram o impeto
de "consertar” o erro e colocar a imagem na posicao “correta”.

O recurso da colagem estd presente no trabalho de Rosangela Renno,
que, utilizando imagens de arquivo, fundiu a fotografia de um
antigo procedimento médico a frascos de medicamentos com tampas
coloridas. Os objetos agrupados como se fossem uma pequena
multiddo sobrepdem-se aos corpos de pessoas com trajes médicos. A
ambiéncia hospitalar é tdo reforcada pela associacdo das duas imagens
que chega a ser possivel imaginar os cheiros dos medicamentos,
misturados aos odores tipicos dos materiais de limpeza. O trabalho
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O Caso A, da série Endscapes, 2006, Michael Chapman.

Gruta_Estudo, da série Endscapes, 2006, Michael Chapman.



112

da artista consistiu em sugerir uma determinada situacdao, e cabe
ao publico completar os sentidos possiveis da obra, incorporando
ao discurso interpretativo suas proéprias experiéncias, nem sempre
positivas, por evocarem situacoes de doenca e sofrimento.

O uso de elementos ficcionais para constituicdo de uma obra também
se verifica no trabalho de Walmor Corréa, que costuma se apropriar
de codigos habitualmente encontrados nas ilustracées de obras
cientificas, como livros de Medicina, para apresentar seres que
tomam vida na realidade paralela do mundo da arte (ou da literatura).
Em Ondina, o artista descreve anatomicamente o organismo de
uma sereia, criatura que s6 pode existir no mundo das realidades
inventadas.

Metéforas da vida cotidiana e dos nossos enfrentamentos diarios com
situacoes que parecem intransponiveis, as obras de Tony Camargo
surgem na contramao dos discursos totalizantes e padronizadores.
Nas sequéncias registradas em video pelo artista, o mundo organizado
e controlado (que também é o mundo da arte) d& lugar a situacdes
confusas e caodticas. Coberto por um tecido leve, o préoprio artista
aparece na situacao de lutar com objetos inanimados, que nunca
agem. Apenas reagem. E, finalmente, na cena em que, tal qual um
misto de Quixote com Macunaima lutando contra coloridissimos e
inofensivos baldes, sem obter qualquer sucesso, a figura do anti-heréi
se estabelece por definitivo.

Fazer arte também significa contestar a crescente uniformizacao dos
padroes culturais desejaveis e a estandardizacdo do comportamento
social, em que tudo deve parecer perfeito. Nos videos de Tony
Camargo, meticulosamente planejados, a despeito da aparéncia de
casualidade, inexiste qualquer paisagem bucoélica que emoldure uma
cena de harmonia familiar. Nao hd a garagem organizada em que
todos os objetos encontram seu lugar certo. A vida, tanto quanto a
arte digna de ser vivida com intensidade, é incerta.
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Olha o passarinho, 2013, Elcio Rossini.
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Corpos estranhos, 2009, Rosangela Renno.
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Ondina, 2005, Walmor Corréa.
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VP017, VP0O16, VP015, frames dos videos, 2012, Tony Camargo.
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Coisas que parecem mas nao sao

Bem proximo das obras de Michael Chapman estdo duas fotografias de
Nelson Wiegert, que lembram céus estrelados. Mas os “céus' de Nelson
foram feitos artificialmente, com o registro de luzes contrastando com
o fundo escuro. Nao hé duvidas de que as luzes que vemos ndo provém
de estrelas, embora continuem sendo encantadoras. Ativam nossas
lembrancas de, efetivamente, observar os astros luminosos, e — por que
ndo? — de pensar sobre possiveis mundos que existam na imensidao
césmica.

Uma pequena visitante, de cerca de dois anos, inicialmente assustou-
se com uns ratinhos brancos reunidos em torno de algum interesse
comum (seria um pedago de queijo?). Mas logo entendeu que nao
eram "de verdade". E, portanto, ndo apresentavam risco. A experiéncia
aconteceu diante de uma das obras da artista Lia Menna Barreto, que
viu na sugestiva forma dos objetos (pequenos ratos de borracha) a
possibilidade de fazer arranjos ornamentais. O objeto de fabricacao
industrial, pronto e acabado, deu existéncia a composi¢oes inventivas
que nasceram da absoluta liberdade de imaginacao da artista.

A capacidade de imaginar e de produzir imagens

Um dos trabalhos mais comentados pelos visitantes da mostra
foi a instalacao de Lorena Geisel intitulada Nu feminino. A obra
consiste numa vitrine, com paredes transparentes, cujas dimensoes
comportariam uma pessoa de estatura meédia, em pé. O que podemos
ver, objetivamente, no entanto, é, na base da vitrine, um par de sapatos
femininos, brancos, de festa, com saltos altos. Completar (ou nao)
a imagem com um corpo nu, como sugere o titulo da obra, é tarefa
de cada um dos visitantes. Mas os sapatos vazios, por si s6, ja eram
suficientemente eloquentes para tratar de assunto tao corriqueiro na
Histoéria da Arte: a presenca do corpo feminino desnudado, servindo
sempre como modelo para o trabalho de outros artistas.

Como tantas outras obras da exposicdo, o Nu feminino de Lorena
Geisel situava-se no limite entre obra autogréafica e obra alogréafica.*

4 Para melhor compreender os conceitos de “obra autografica” e de obra "alografica”, vide
CAUQUELIN, 2011, p. 119-142.
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Em outras palavras: a obra tem autoria (de uma artista), mas para que
os sentidos se completem depende da participacao de outros autores
(o publico). Basicamente, seu trabalho incentiva a producdo mental
de imagens. Nao se trata de convidar os membros do publico a calcar
os sapatos e "realizar" os corpos inexistentes na obra. Ao contrario, a
vitrine existe para manter a identidade material da obra, que nao se

pretende interativa, no sentido comum do termo.

Sem titulo,_da série Cosmos, 2012, Nelson Wiegert.
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Nu Feminino, 1987/2013, Lorena Geisel.
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Provocativamente chamado de Per(so)nas, o conjunto de fotografias
da artista Vera Chaves Barcellos entra no rol das obras que desafiam
o publico a completar as imagens. Ao invés de registrar os rostos de
pessoas, a artista fez retratos de pés e pernas, vistos por tras. Sdo os
pés, e nao as faces, que constituem esse catdlogo de imagens, que
funciona como testemunho visual de uma época.

Per(so)nas, 1980-1982, Vera Chaves Barcellos.
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Para entender arte contemporanea

O conjunto de obras de Patricio Farias, colocado em vitrines no fundo
da sala, tratam, com ironia e espirito critico, exatamente do problema
da apreciacdo da arte contemporanea. Os equipamentos se fazem
acompanhar de dudios que podem ser acessados pelo publico através
do uso de fones de ouvido. Em alguns casos, podem-se ouvir instrucoes
sobre como proceder diante de uma obra de arte.

Atraindo fortemente o publico adulto e versado nas teorias da arte
contemporanea, os objetos de Patricio Farias provocam o riso, por causa
da irreveréncia com que tratam de assuntos que dizem respeito ao
sistema das artes. Seus trabalhos se colocam na interseccao entre dois
mundos: o dos artistas que criam obras, e o dos criticos que as analisam
e as avaliam. Assim, as provocacoes de Patricio Farfas desestabilizam
nado apenas os conceitos mais convencionais de obras de arte, como
colocam em questdo as bases analiticas empregadas pelos tedricos da
arte. Mas também funcionam como um espaco de relaxamento das
possiveis tensdes produzidas no ambiente artistico, tradicionalmente
muito competitivo.

Na obra Mdquina de Bordar, a artista Lia Menna Barreto utiliza, sobre
uma plataforma de madeira, bandejas de metal que dao sustentacao
a uma larga faixa branca de tecido (de fralda de bebé), para formar
um ambiente propicio a germinacao de sementes de milho e de trigo,
distribuidas sobre a superficie cuidadosamente enrugada.

Depois de alguns dias e tendo sido devidamente regadas, germinaram
as sementes, fazendo com que o trabalho ganhasse os tons verdes de
uma pequena plantacdo. Passadas algumas semanas, a faixa de tecido
era removida e enrolada. Assim, crescia o grande rolo do material que
ia se acumulando, espécie de caligrafia natural sobre uma tela branca
que podia se estender ad infinitum. O titulo do trabalho, Mdquina de
Bordar, refere-se ao desenho formado pelas raizes das plantas, no verso
do tecido branco. Contudo, a obra discute questdes relativas as nocodes
de vida, de morte e de transformacéao das matérias.

Por outro lado, de certa maneira, ideias se parecem com sementes,
que podem germinar, desenvolver-se e lancar raizes. E o ato de
escrever assemelha-se ao de bordar. Desta forma, o trabalho da artista,
que se desenvolve no tempo e conhece ciclos (de vida, crescimento,
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Equipamentos, 2005, Patricio Farias.

Sem titulo, 1984, Pétricio Farias. Sem titulo, 1984, Patricio Farias.

maturidade, envelhecimento e morte), desafia as estruturas
convencionais dos museus e dos espacos institucionais devotados as
artes visuais.

A Mdquina de Bordar nao se adapta a uma reserva técnica, a nao
ser sob a forma de registro fotografico (que ndo a substitui, mas s6
sinaliza sua existéncia), ou de projetos graficos. E obra que depende
da existéncia imaterial para manter-se ativa.
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Maquina de Bordar, 1999, Lia Mea Barreto.
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Da mesma maneira, todas as constatacoes, reflexdes e pensamentos,
suscitados pela experiéncia diante das obras, existem em estado de
fluidez, e nem mesmo a cristalizacao das ideias sob a forma de texto é
suficiente para impedir suas transformacoes continuas.

Pensamento critico e pensamento criativo, no mundo contemporaneo,
associam-se entre si, de maneira indelével. Impossivel conceber
atividade artistica e autografica que se reduza a repetir, sem variantes,
alguma ideia ja& manifesta. Mais impossivel ainda aceitar que a
atividade critica possa prescindir da imaginacdo para referir-se aos
procedimentos artisticos em uso na atualidade. Mundos paralelos ou
universos em simbiose, todos coexistem quando confrontados pelas
obras de arte. Os espacos expositivos sdo, portanto, lugares altamente
propicios para que os mundos imaginados, de diversas naturezas,
possam tomar existéncia.
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Carlos Krauz

O presente texto aborda a oitava edigcdo do Projeto Vis(i)ta do grupo
3X4, que ocorreu no dia 20 de novembro de 2012, das 14 as 18h, na
Sala da Reserva Técnica da Fundacdao Vera Chaves Barcellos, na
cidade de Viamao. O grupo ¢é constituido pelos artistas Carlos Krauz,
Laura Frées, Helena d'Avila e Nelson Wilbert.

O Projeto Vis(i)ta teve seu inicio no ano de 2006, tendo como
caracteristica visitar ateliés de artistas que o grupo escolhe.

O Projeto se desenvolve por aproximadamente quatro meses durante
0s quais o grupo mantém encontros com o artista convidado e, ao
final deste tempo, promovem o evento final denominado de Visita.
Neste, o grupo e o artista convidado recebem o publico no atelié do
proprio artista. O evento dura quatro horas de uma tarde de um sabado
agendado ao longo dos encontros.

Nesta edicdo, o grupo 3X4 visitou pela primeira vez dois artistas
simultaneamente, tendo cada um o seu atelié. Também ¢ inusitado o
fato de esta Visita ocorrer fora dos ateliés, o que conduziu o grupo por
novos caminhos e desafios que sdao expostos ao longo deste texto.

Um passo para nos apresentarmos

Eu, Nelson Wilbert, Laura Froes e Helena d'Avila nos conhecemos
no ano de 1989, enquanto cursadvamos Artes Plasticas no Instituto de
Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, em Porto Alegre.
Apo6s nossa formacdo naquela instituicdo, permanecemos sempre
proximos, pois frequentemente nos encontrdvamos em eventos.
Em alguns destes, levantamos a hipotese de “fazermos alguma coisa
juntos”. E, em 2005, isso ocorreu ao realizarmos a exposicao “3X4
Construindo a Identidade”, na Galeria Xico Stockinger da Casa de
Cultura Mario Quintana, em Porto Alegre.

3X4 Vis(i)ta Vera Chaves Barcellos e Patricio Farias, Fundagéo Vera Chaves Barcellos, Viamao/RS.
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Nesta exposicdo cada um de nds apresentou trés momentos de nossas
vidas. Um destes era o da infancia, do qual cada um escolheu um
desenho. Para o segundo momento, um trabalho desenvolvido durante
o periodo no qual fomos colegas na universidade e, para o terceiro, um
trabalho recente.

Apbs esta exposicdo, formamos o grupo 3X4, com o intuito de darmos
continuidade aquela primeira experiéncia. Surgiram varias ideias
quanto ao modo de atuacao. Entre estas ideias uma era central: nos
aproximarmos dos artistas cujas obras e trajetorias admirdvamos.
Entendiamos que essa aproximacdo seria a possibilidade de um
estreitamento de lacos tanto com os artistas quanto com a comunidade
artistica.

Ao mesmo tempo, nos ocorreu que poucas pessoas que tém contato
com a obra de um artista conhecem o seu atelié. Assim, estavam
contempladas tanto a forma de estreitarmos os lacos com os artistas
quanto a oportunidade de compartilharmos esta experiéncia com um
numero maior de pessoas.

O perfil do Projeto Vis(i)ta e algumas definicées

Criamos o Projeto Vis(i)ta com o intuito de estreitarmos lacos com
artistas cuja producdo admiramos, propondo um didlogo com eles,
suas obras e dentro de seu espaco de trabalho.

Estava claro, desde o inicio, que com este projeto ndo tinhamos nenhum
compromisso em mostrar necessariamente obras acabadas, pois, afinal,
o atelié é o espago da experimentacdo, do erro e do processo.

Ao contrario do espaco expositivo, aqui o publico entraria em contato
de um modo diferente com o artista visitado. Seria a oportunidade,
para muitos dos visitantes, de conhecer o seu atelié e se aproximar de
sua producao de um modo diferente.

Teriamos, nés e o artista convidado, a oportunidade de nos expormos
numa situacdo nova, fora de um espacgo expositivo e privilegiando a
troca de vivéncias.

Com isso o Projeto ja estava "batizado” com o nome de Vis(i)ta, pois
desde os primeiros encontros com o artista convidado até o evento final,
com a presenca do publico, € justamente isso o que acontece: uma visita.

fundacéo vera chaves barcellos
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Entretanto, para efeitos de entendimento, chamamos de Vis(i)ta
o evento final no qual o atelié é aberto a visitacdo do publico. J& o
momento que a antecede, no qual apenas o grupo se encontrava com o
artista, denominamos de encontros ou conversas preliminares.

Outro aspecto que definimos desde o inicio foi o perfil deste evento final.
Ele aconteceria em um sdbado a tarde e com duracédo de quatro horas.
Esta escolha estava relacionada, por um lado, ao fato de o expediente
funcional cotidiano da cidade desacelerar, particularmente neste
turno, e isto facilitaria o deslocamento e a visitacdo ao evento final. E
também porque os encontros preliminares aconteciam normalmente
nos sabados a tarde.

Meia-volta para falarmos sobre o convite

Quanto ao procedimento do convite pelo grupo, este se da a partir de
uma lista que cada componente elabora. O artista mais votado dentro
do grupo é o convidado.

Apbs o contato inicial, caso o convite do grupo seja aceito, agendamos
um primeiro encontro com o artista em seu atelié para apresentarmos
o Projeto na integra. Neste, esclarecemos quaisquer duvidas,
particularmente as relativas a Vis(i)ta, ou seja, o momento em que o
atelié serd aberto ao publico.

Também é normalmente neste momento que formulamos a seguinte
pergunta: “O que significa o espaco do atelié para vocé?"

A resposta a esta pergunta nos permite conhecer um pouco mais sobre
o artista e desenvolver todas as etapas do Projeto. Dentre estas etapas
estd a montagem de uma logistica que vai desde a maneira como o
artista prefere convidar o publico para visitd-lo em seu atelié até
aspectos relativos a seguranca e recepcao do publico. Também nesta
etapa sdo definidas as areas de seu atelié que estardo abertas ao acesso
do publico.

Projeto Vis(i)ta | Vera Chaves Barcellos e Patricio Farias

O Projeto Vis(i)ta teve sua primeira edicdo em 2006. Desde 14 até hoje
jé& visitamos sete artistas.

Com a presente Vis(i)ta a Vera Chaves Barcellos e Patricio Farias,
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chegamos a oitava edicao. E, como acontece a cada uma, sempre nos
vemos diante de novos desafios.

Nesta, o desafio foi agenciar o evento final fora dos ateliés, ao contrario
do que ocorreu nas Vis(i)tas anteriores. Chegamos a essa alternativa ja
nos primeiros encontros preliminares, pois Vera e Patricio manifestaram
o seu interesse em participar do Projeto desde que ele pudesse ocorrer
na nova Sala da Reserva Técnica da Fundacao Vera Chaves Barcellos
(FVCB), que estava em construcao.

Isso nos conduziu a buscar novos parametros. Uma das alternativas
seria transferir alguns moéveis e/ou equipamentos do interior de cada
atelié (imagens 3a e 3b) para dentro da Sala da Reserva Técnica
(imagens 3¢, 3d, 3e). No entanto ndo se tratava apenas de uma simples
transferéncia fisica de méveis ou objetos de uso frequente pelos artistas
individualmente. Deveria haver um “casamento”. Mas de que maneira
fazé-lo em um espaco de aproximadamente 300 m?, distribuidos em
dois pisos e trés niveis?

Percebemos que, para nds, acostumados a “administrar” Vis(i)tas a
um atelié por vez, estdvamos, naquele momento, dentro de dois que
se encontrariam dentro de um terceiro espaco, que, neste caso, seria
destinado futuramente a guarda e continuidade da organizacdo do
Acervo da FVCB.

Observamos, assim, que nao se tratava apenas de transferir, mas, além
disso, também de justapor, criar alguma forma de contiguidade entre
os espacos de modo a se enlacarem dentro daquele terceiro espaco que
os receberia. Tinhamos, assim, que justapor ndo apenas coisas, mas
trajetérias e visdes de mundo de dois artistas.

A partir disto, durante nossos encontros, aferimos as medidas, a
orientacéo solar dos trés prédios (imagens 3¢, 3d, 3e), as caracteristicas
fisicas e a dinamica de distribuicdo e de uso de equipamentos
existentes em cada um dos ateliés. Também os registramos em foto e
video, bem como o seu entorno. Este levantamento foi uma das nossas
ferramentas para a justaposicdo de cada um dos ateliés dentro da nova
sala da Reserva Técnica (imagem 4).

A Reserva Técnica como espaco de enlace

O que primeiro nos veio a mente foi desenhar, no piso do primeiro
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Imagem 3a
Maquete eletronica do atelié de Vera Chaves Barcellos.

Imagem 3b
Maquete eletronica do atelié de Patricio Farias.

andar da Reserva, as plantas baixas de ambos os ateliés em tamanho
real. Elas deveriam estar entrelacadas e teriam cores diferentes.

E foi o que fizemos. Para representar as plantas baixas diretamente
sobre o piso, utilizamos fitas em vinil autoadesivo em duas cores
diferentes: azul-escuro para o atelié de Patricio Farias e laranja para o
de Vera Chaves Barcellos.

Enquanto ainda estdvamos diante das plantas baixas impressas e
transferindo-as para o piso, percebemos que as linhas que definiam os
ateliés ndo precisavam ocupar apenas o piso. Elas poderiam subir as
paredes. Com o auxilio de uma maquete para nos orientar, elas subiram.
Em dois vértices da planta do atelié de Vera as linhas extrapolaram os
limites da sala da Reserva. Em um deles (imagens 1 e 2), elas "vazam" a
vidraca da porta de acesso do prédio. No outro, elas "ultrapassam” o teto
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Imagem 3c
Maquete eletronica da sala da Reserva Técnica da FVCB.

Imagem 3d:

Vista aérea de localizacdo

dos ateliés de Patricio Farias
(contorno em azul), de Vera
Chaves Barcellos (contorno em
vermelho) e da Sala da Reserva
Técnica da FVCB (contorno em
verde), exibindo eixo comum
entre os espacos. Projeto:
Adriana Broilo, a partir de
imagem do Google Earth.

132

Imagem 3e:

_| Plantas baixas do atelié de
Patricio Farias, em azul;
do atelié de Vera Chaves
Barcellos, em vermelho,
sobrepostas a planta baixa
da sala da Reserva Técnica
da FVCB, em verde.
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do primeiro andar e ganham continuidade no andar de cima. Isto nos
permitiu enlacartambém um andarao outro, conectando-os. Esta situacao
aparece ao fundo, nas imagens 4 e 5 acima, e em detalhe, na imagem 6.

Para dentro de cada uma das plantas, pensamos em transferir alguns
moveis ou equipamentos existentes em cada atelié. Ao fazé-lo,
levariamos em consideracdo as suas posicoes dentro de seus espacos
de origem. Seria uma forma “material” de dar aos visitantes uma nogao
de sua distribuicao e localizacdo espacial. Para este fim, utilizariamos
uma bussola, que tinha sido a nossa ferramenta para orientacdo solar
de todos os prédios.

Ao longo do processo optamos por utilizar, dentro de cada planta,
um "backlight”, cada um com uma imagem-amostra do piso de cada
atelié. Esta foi uma forma de transferir elementos de seus espacos
de origem sem que isso implicasse numa transferéncia literal de
mobilidrio ou objetos. Entendemos que, assim como os ateliés estariam
simbolicamente dentro da Reserva, poderiamos abrir mao de moveis ou
equipamentos e nos determos em alguns indicios que, de certa maneira,
conduzissem o espectador dentro de cada atelié para ali transferido.

Imagem 4
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Imagem 5

Imagem 6

Também utilizamos a planta elétrica de cada um dos espacos, pois, para
que o projeto se realizasse dentro de nossos propodsitos, precisariamos
levar para dentro da Reserva dois pontos de luz, cada uma pertencente
a um atelié. Em seus espacos de origem, estariam incidindo sobre
uma regiao ou equipamento mais utilizado no momento. E esses
pontos foram transferidos milimetricamente para a Reserva utilizando
luminarias tipo “Do it" a pilha. Elas criaram uma luz muito ténue e
azulada nos pontos planejados (imagem 7).
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Imagem 7

Outra forma de falarmos sobre o enlace nos veio através da captura
de imagens dentro de cada um dos ateliés. Uma delas foi a de fotos
tomadas através de uma das vidragas de cada atelié. Elas foram
capturadas a intervalos regulares na passagem da tarde para a noite.
Nesta passagem, a paisagem vista através delas durante o periodo
diurno dé lugar, paulatinamente, ao reflexo do ambiente interno do
proprio atelié quando a noite vai chegando. Tao logo o reflexo define o
espaco interno, novamente a paisagem vai se impondo, e o interior do
atelié vai se “desmaterializando".

Estas imagens, apos serem tratadas, foram editadas em dois conjuntos,
cada um relativo a um atelié.

No evento final, dia 20 de novembro de 2012, estas fotos foram
projetadas em "looping”, lado a lado, na parede ao fundo do primeiro
piso (imagens 8 e 9).

Como mais uma forma de enlace almejavamos que dentro do Projeto
tivéssemos uma obra feita por ambos os artistas. E, ao indagarmos
Patricio e Vera a respeito, nos apresentaram uma fotomontagem em
preto e branco realizada por Vera em 1998. Na cena participam Patricio
Farias e Pep Admetlla “dialogando” com Marcel Duchamp. Esta obra
foi exposta no primeiro piso, junto as plantas baixas. Na foto abaixo
(imagem 10), ela aparece ao fundo. Na foto seguinte estd a imagem
desta obra (imagem 11).
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Imagem 8 Imagem 9

Assim os visitantes puderam se deslocar de dentro de um atelié para o
interior do outro sem precisar transpor obstaculos. Também puderam
experienciar estar ao mesmo tempo dentro de ambos, quando se
encontravam na area de interseccdo. Em seus deslocamentos de um
para o outro encontravam, nas amostras de piso de cada atelié, vistas
nos "backlights” dispostos no chao; nas projecoes das imagens ao fundo
da sala, encontravam elementos que os guiavam imaginariamente
dentro dos ateliés dos artistas.

O enlace nos dois niveis do segundo piso

O enlace dos dois ateliés estava garantido no primeiro piso. Mas e nos
niveis superiores?

Neste segundo piso, ja tinhamos um vértice da planta do atelié de Vera,
dando continuidade ao enlace iniciado no andar de baixo.

Mas queriamos que estivesse presente, de alguma forma, uma
entrevista com os artistas. E isso se fez de modo organico ou natural,
pois, enquanto com Vera a entrevista €, em si, constituida de perguntas
e respostas, com Patricio, a eloquéncia das imagens, tomadas dentro
de seu atelié, é que constitui seu depoimento. Ambas as entrevistas
apontam, por caminhos diferentes, ao modo e a dinamica de cada um
dos artistas (imagem 12).

Foi nesta etapa do processo que contamos com a parceria de Denise
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Imagem 10 Imagem 11

Liege, que documentou em video nossas captacdes de imagens dentro
dos ateliés e, com este material, criou e editou os videos das entrevistas.

Em adicdo as entrevistas, solicitamos a Patricio Farias materiais como
bloco de anotacdes de trabalhos e também algumas obras suas que
pudéssemos escolher juntos e expd-las também no segundo piso. Em
dois blocos de anotacoes de Patricio, encontramos esbocos de obras
que sdo verdadeiras pérolas. Destes, alguns ja resultaram em obras, e
outros permanecem dentro deles... aguardando...

Ambos os blocos foram digitalizados e criamos uma apresentacao
que foi exibida em um dispositivo mével, junto a seus desenhos que
emolduramos e dispusemos em uma das paredes (imagem 13).

Vis-a-vis a estes havia dois videos com as entrevistas e imagens dos
ateliés passando em “looping” e, imediatamente atrds, as plantas
baixas e projetos arquitetonicos executados por Ada Broilo e também a
maquete que nos auxiliou durante a transferéncia das plantas baixas.

Durante o evento, Ada também apresentou os projetos e as projecoes
3D dos ateliés ao publico visitante em audi¢bes programadas a cada
hora (imagem 14).

Sobre as parcerias

Aspecto igualmente importante, e que diferencia a presente Vis(i)ta
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Imagem 12 - Imagem 13

das anteriores, é o fato de ter sido projetada e realizada por todos os
componentes do grupo, ao contrdrio das anteriores, nas quais cada
um elaborava seu trabalho e os colocava em relacao apenas no evento
final.

Entretanto, mesmo para oito maos, o projeto cresceu em tamanho e
complexidade. Assim buscamos parcerias com profissionais da area de
arquitetura e também da area de captura e edicdo de video. Na area
de arquitetura, contatamos Adriana (Ada) Broilo e, na de video, com
Denise Liege.

Ada nos acompanhou desde o inicio do Projeto; orientou e assessorou
nas afericoes das medidas dos prédios, pois precisdvamos das medidas
reais de cada um. E isso s6 poderiamos obter com base na fita métrica
e no trabalho bracal e colaborativo. A partir destas medidas reais € que
Ada elaborou as plantas baixas.

Além disso, contamos com a colaboracao de Juliana Penglow Hein que,
por intermédio de Ada Broilo, elaborou as maquetes eletronicas de
ambos os ateliés. Estas vistas nos forneceram uma visdo mais clara do
espaco fisico, de modo a nos auxiliar na leitura espacial das plantas
baixas (imagem 15).

Também trabalhamos em conjunto para aferirmos a orientacéao solar dos
prédios. Estas informacdes nos guiaram desde os primeiros esbocos até
o final da montagem e nos orientaram no momento da transferéncia de
cada planta baixa impressa no papel para o espaco real e no tamanho
real de cada atelié.
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Imagem 14 Imagem 15

Também na fase de montagem da exposicdo, particularmente na
transferéncia das plantas baixas para o piso da Sala da Reserva
Técnica, Ada nos orientou e auxiliou de modo incansavel, pois era uma
fase que requeria ndo apenas conhecimento e disciplina, mas também
percepgéo e pericia.
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Ana Paula Meura, Carolina Biberg e Margarita Kremer.

Fundacao Vera Chaves Barcellos

Tem como miss@o a preservac¢do, pesquisa e difusdo da obra da artista
Vera Chaves Barcellos, assim como o incentivo a criagdo artistica e a
investigacdo da arte contempordnea. Entre as metas da institui¢do, estéo
a realizacdo de uma programacdo regular de exposi¢ées, o estimulo a

pesquisa, debates, semindrios e projetos editoriais.””

Em 2004, apds elaboracdo dos estatutos pela equipe profissional a
cargo de Fernando Schuller, a Fundacao Vera Chaves Barcellos (FVCB)
foi registrada no Cartério de Registros Especiais de Viaméao, com a
aprovacdao do Ministério Publico do Rio Grande do Sul e em 17 de
setembro de 2005 foi inaugurada oficialmente, realizando sua primeira
atividade publica com a abertura do Espaco 0, situado na tradicional
Galeria Chaves no centro histérico de Porto Alegre. Esse local abrigou
suas atividades até final de 2008. Em 2010, foi inaugurada a Sala dos
Pomares, o novo espaco expositivo da FVCB, em Viamao.

A Fundacédo Vera Chaves Barcellos (FVCB) surge como uma entidade
cultural sem fins lucrativos que tem como missdao a preservacao
e a pesquisa da obra da artista, assim como o incentivo a produgao
contemporanea. Atualmente a FVCB estd localizada em dois locais
distintos. O Centro de Documentacdo e Pesquisa, a Coordenacao de
Projetos, Comunicacao e a Administracao situam-se em Porto Alegre,
RS, e, nacidade deViamao, cidade vizinha que faz parte da Grande Porto
Alegre,localizam-sea SaladosPomareseaReservaTécnicadalnstituicao.

O Centro de Documentacao e Pesquisa é responsavel pela organizacao
do Acervo Documental da Fundacao Vera Chaves Barcellos e

“ FUNDACAO VERA CHAVES BARCELLOS: http:/fvcb.com.br/2page_id=15
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Centro de Documentacdo e Pesquisa FVCB, Acervo e Reserva Técnica FVCB,
Porto Alegre/RS. Viamao/RS.

estd constituido de importantes documentos relacionados a arte
contemporanea, divididos em fundos documentais do grupo Nervo
Optico (1976-1978), do Espaco N.O. — Centro Alternativo de Cultura
(1979-1982), da Galeria Obra Aberta (1999-2002), da documentacao da
propria artista, da fundacgao e também da Colecao Artistas e Exposicoes.
Os documentos constituem-se de livros, revistas, catdlogos e convites,
bem como de recortes de jornal e demais documentos relacionados a
arte contemporanea. O acervo esta em constante ampliacao, realizada
nao sd atraveés de intercambios com outras institui¢des, tanto do Brasil
quanto do exterior, mas também por meio de novas aquisi¢oes. Muitos
documentos contam parte importante da histéria recente da arte, e
todos estao disponiveis para pesquisa no local.

AReservaTécnicaabrigaoacervodeobrasda FVCB e compde-se de duas
colecoes: Colecao Vera Chaves Barcellos, que se refere exclusivamente
a producdo da artista, e Colecdo Artistas Contemporaneos, que contém
obras de arte contemporanea de artistas consagrados e de jovens
artistas que estdo emergindo no cenario da arte. Sendo uma das Unicas
instituicdées no Estado a abrigar, exclusivamente, arte contemporanea,
a equipe do acervo da Fundacdo busca, através da catalogacdo e
pesquisa, divulgar essas duas cole¢des no pais.

Em 2010, foi inaugurada, na Fundacao, a Sala dos Pomares, localizada
ao lado da sala do acervo em Viamao. Atualmente é nesta sala que
a instituicdo realiza as exposicoes que tém duracdo média de quatro
meses, cujas obras sdo selecionadas através de um recorte feito por
curadores convidados.
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Entrada da FVCB, Sala dos Pomares FVCB, Exposicéo Pintura: da
viamao/RS. Viamao/RS. matéria a representacéo.

Além das exposicoes, também sdo realizados semindrios, palestras,
debates e encontros com artistas. Sao eventos que ocorrem em parceria
com outras instituicdes culturais, como o Museu de Arte do Rio Grande
do Sul, Instituto Santander Cultural, entre outros.

Até 2013, realizaram-se sete exposicoes na Sala dos Pomares: Siléncios e
Sussurros (2010), Pintura: da matéria a representacgdo (2010 —2011), Um
Pontodelronia (2011), DES|ESTRUTURAS (2012),Julio Plaza, Construgées
Poéticas (2012), Limites do Imagindrio (2013) e Inéditos, ou quase... (2013).

Projeto Educativo da Fundacao Vera Chaves Barcellos

Um lIugar para ser visitado com tranquilidade, longe das grandes
avenidas e das ruas poluidas. Um Ilugar distante dos focos mais
dindmicos de producdo da alta cultura, mas inteiramente afinado com
as tendéncias atuais de descentralizagGo das institui¢ées artisticas
brasileiras. (BOHNS, 2011, p. 36)

Neiva Bohns*3, no texto sobre a Fundacéao, na Revista POMARES n.1,
questiona-se: como a FVCB poderia alcancar a comunidade da qual ela
faz parte? Que tipo de publico estaria presente na instituicdo, além de
criticos, artistas, estudantes de arte ou pessoas interessadas na area?

8 Professora de Arte Contemporanea da UFPel (Universidade Federal de Pelotas) e Doutora na
area da Historia, Teoria e Critica das Artes do PPGAV da UFRGS.
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Primeiro encontro com os professores da rede municipal e estadual na
Sala dos Pomares em Viamao/RS.

Essa reflexdo deve-se ao fato de a Fundacao estar inserida em uma
comunidade que tem pouco acesso a arte, mas que esta sendo levada,
gradativamente, a apreciar obras de arte. Desse modo, notamos que,
aos poucos, mas cada vez mais, tem aumentado o fluxo de publico
da comunidade nos eventos realizados pela FVCB. Referente a isso,
Neiva Bohns diz que:

Hda que se pensar no impacto social que pode provocar, junto d comunidade
onde estd inserida, uma instituicGo dedicada a apoiar e a divulgar a
produgdo artistica contemporanea. Algum impacto social haverd. Mas que
espécie de transformacédo individual ou coletiva, a longo prazo, se pode
esperar — ou desejar — para os moradores da regido? (BOHNS, 2011, p. 36)

O texto de Bohns reflete uma preocupacdao com o “entorno” da
Fundacéo e, ainda, levanta a possibilidade de transformar a relacao da
comunidade com o local onde vive. A partir dessas afirmacoes, pensa-se
nas escolas e nas possibilidades de cruzamento da arte com a educacao.

Diante disso e também do reconhecimento de que a instituicdo esta
cercada por uma comunidade que nado tem acesso a arte devido a
distdncia ou pela auséncia de instituicbes direcionadas a arte, a
Fundacdo buscou contribuir para mudanga desse cendrio. Assim,
através da arte contemporanea e de um Programa Educativo voltado
para os professores da cidade isso comecou a ser feito. Junto com a

primeira exposicdo e com as que seguiram, foram realizados ciclos
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Encontros com os artistas participantes da exposi¢ao Pintura: da matéria a representagéo.

de palestras ministradas por artistas e pessoas especializadas em
arte, com o objetivo de apresentar, discutir e trocar experiéncias
sobre arte contemporanea com os professores. Esses encontros foram
considerados, de certa forma, uma acao educativa, pois a instituicao
promoveu a discussao acerca da arte contemporanea com educadores
e o publico, especializado ou néo.

O Projeto Educativo da FVCB po6s-se em funcionamento em marco de
2011 com a segunda exposicao da instituicdo: Pintura: da matéria a
representacdo, visando estimular a participacdo e o envolvimento da
comunidade do entorno nas acgoes e atividades realizadas na FVCB,
além de fortalecer as relacbes entre museu e sociedade. Antes disso,
a Fundacao participou com projetos educativos, inscrevendo-se em
varios editais a fim de captar subsidios para iniciar o programa, mas,
infelizmente, ndo obteve sucesso.

Diante dessa situacao, iniciou-se um projeto-piloto proposto por
Vera Chaves Barcellos, diretora da instituicdo, para um Programa
Educativo com recursos proprios, voltado, inicialmente, apenas para a
comunidade de Viamao.

O Programa Educativo da FVCB, em parceria com as Secretarias
Municipais e Estaduais de Educacao de Viamao, abriu as portas da
Sala dos Pomares para receber os professores em uma visita mediada
pela coordenadora educativa da instituicdo, na época, Mauren de
Leon, proporcionando-lhes a possibilidade de conhecer o espaco
e pensar nas possibilidades de trabalhar a arte em sala de aula com
seus alunos. O principal objetivo da Fundacéao, junto aos professores,
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é, principalmente, colaborar com o trabalho desenvolvido em sala de
aula, na construcao de um planejamento focado em iniciativas que
trabalhem a arte e a educacdao de maneira plena.

O projeto contemplou, desde seu inicio, professores de escolas
municipais e estaduais da regido e proporcionou aos participantes um
primeiro contato com a instituicdo, através de encontros com artistas e
de um Férum de Relatos, oportunidade de os educadores mostrarem os
projetos desenvolvidos em sala de aula.

Esse primeiro contato da comunidade de Viamao com a Fundacao foi
muito importante, pois confirmou o que Neiva Bohns afirmou a respeito
"da importancia da FVCB atingir a comunidade onde estd inserida",
pois a maior parte dos professores ainda ndo sabia da existéncia da
Fundacéao. Outra questdo importante a ser mencionada é que menos
da metade dos professores participantes tem formacao em Arte. Tais
profissionais sdo deslocados de suas matérias e designados para Artes;
isso reafirma a importancia da aproximacdo da FVCB a este publico
com o programa de formacéao continuada em Arte, oferecido pela FVCB.

Apbs esse primeiro encontro na Sala dos Pomares, aconteceram outros
trés encontros com trés artistas participantes da exposicdo: Lenir de
Miranda, Alfredo Nicolaiewsky e Marilene Pieta. Os encontros foram
todos aos sébados em um espaco cedido pela Secretaria Municipal de
Educacao de Viamao. Nessas ocasides, os artistas falaram sobre seu
trabalho, processo criativo, suas motivacoes e formacdo. Dessa forma,
os professores tiveram a oportunidade de conhecé-los melhor, tirar
duvidas, conhecer técnicas, potencializar trocas.

No ultimo encontro, o Férum de Relatos, os professores tiveram a
oportunidade de mostrar ao grupo presente os projetos desenvolvidos
em sala de aula com seus alunos. Essa interacao estabelecida entre
a comunidade e o publico da Fundacdo alcancou resultados muito
satisfatérios, pois se percebeu que os professores estavam realmente
mobilizados em realizar atividades diferenciadas nas escolas, assim
como aproveitar esse novo espaco cultural localizado ali na sua cidade.

Nessa primeira etapa do Projeto Educativo da FVCB, a Fundacao nao
recebeu nenhuma visita dos alunos dos professores que participaram
dos encontros de capacitacao, pois, apesar de contar com o apoio das
Secretarias, o transporte gratuito nao foi oferecido pela Prefeitura aos
alunos, o que lhes dificultou a ida a Sala dos Pomares. Mesmo assim, os
professores apontaram para uma mudanca de postura e demonstraram
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Encerramento e apresentacéo dos projetos realizados pelos professores.

envolvimento, dedicacao e, principalmente, empenho em envolver os
alunos nesse novo desafio.

Ainda no Férum de Relatos, houve troca de experiéncias entre os
professores, e foram citados os relatos dos artistas como uma atividade
de suma importancia para o trabalho deles dentro de sala de aula.
Reforcou-se, também, a importancia de se promover atividades, como
as trabalhadas no projeto, que propiciassem a reflexao, o debate e
o compartilhamento de informacoes; enfim, eles se sentiram mais
instrumentalizados, o que potencializou o trabalho em aula, resultando
na construcgao de futuros apreciadores.

E importante salientar que quando lhes foi lancada a proposta para
trabalharem com artistas participantes da exposicao, eles ficaram
receosos, mas mesmo assim desenvolveram seus projetos. Todos
planejaram, organizaram suas aulas e viram que ensinar arte é muito
mais do que estar preso a datas comemorativas, periodos de recreacao,
desenho livre, ou mesmo a amostragem de obras de um ou outro artista
apresentando-as apenas do ponto de vista histérico ou passando
algumas atividades praticas sem uma reflexdo que justifique o que se
esta fazendo.

A partir dessa primeira fase do Projeto Educativo, também ficou
ainda mais visivel a defasagem no ensino de Artes em algumas
escolas de Viamao. Oportunidades como essa podem aproximar nao
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s6 os professores, mas também toda a comunidade escolar através do
incentivo e da valorizacao do professor de Artes e da propria arte.

E importante relembrar que, para muitos desses profissionais, esse foi
0 seu primeiro contato com obras de arte originais e, até mesmo, com
a propria arte.

Para a avaliacao dessa primeira etapa do Projeto Educativo da FVCB,
foi aplicado aos professores um questionario que, aliado a observacao
dos encontros, possibilitou a constatacao de detalhes a melhorar, no
intuito de aperfeicoar as a¢oes desenvolvidas no programa educativo a
cada edicao. Além disso, foram analisadas outras acoes educativas em
instituicoes culturais que guardam certa semelhanca com a Fundacao,
para estabelecer algumas acoes que poderiam ser acrescentadas no
desenvolvimento do Programa Educativo da FVCB. Esse contexto,
considerando-se a importancia de se ter acdes educativas definidas
dentro das institui¢ées culturais, proporcionou o estreitamento da
relacdo entre as instituicoes de ensino formal com a Fundacao, que se
caracteriza como instituicdo em que ocorre o ensino néao formal.

Em relacdo a recepcgdo do publico, inclusive de grupos escolares, é
importante ressaltar que a Fundacao recebe visitas prioritariamente a
partir de agendamento. Qualquer visita a Sala dos Pomares deve ser
agendada com antecedéncia, pois as pessoas responsaveis pelo acervo
sdo as mesmas que recebem os visitantes.

Continuidade do Programa Educativo
da Fundacéo Vera Chaves Barcellos

E recente a legislacdo e também a preocupacdo com a formacéao do
professor de Artes. A formacao desse profissional inicia-se, em geral,
com cursos de curta duracao, exigindo desse professor que ele seja
polivalente, que ele dé conta de outras areas pertencentes as Artes,
com o pouco tempo disponivel em sala de aula. Também é importan-
te mencionar a cobranca feita aos professores de Artes em relacao as
datas comemorativas e as solicitacdes para utilizar os periodos de sua
disciplina como reforco para as demais areas do conhecimento.

Felizmente tém acontecido muitas mudancas no ensino da Arte, e
muito tem se conseguido avancar. Apesar disso, ainda hoje, é pequeno
o numero de professores especializados na area e isso se aplica
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Material entregue aos professores na primeira visita a FVCB.

também a realidade de Viamao. Isso favorece o fato que se pode ver
com frequéncia em muitas escolas: professores de outras areas do
conhecimento — como Portugués, Matematica, Histéria, entre outras —
ministrando aulas de Artes.

Os cursos de licenciatura em Arte estdao se desenvolvendo e ampliando
experiéncias com os estudantes, pois buscam realizar um trabalho que
alie a pratica a teoria, contribuindo sobremaneira na formacao desse
profissional para atuar nas escolas.

E um processo lento e que leva tempo para ser “sentido”. Percebem-se,
ainda, dentro das escolas, professores desinteressados e desmotivados,
usando o tempo que tém para as aulas de Artes como periodo livre ou
como momento de recreacao para fazer enfeites, decoracoes e cartoes
das mais diversas datas comemorativas do ano. Ao mesmo tempo,

também se percebe um movimento de professores interessados, com
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Encontro com a artista Vera Chaves Barcellos e Mauren de Leon

vontade de mudar tanto a sua pratica como a forma como ¢é vista a
disciplina dentro da escola.

Eles estdo em busca de aperfeicoamento, querem a ampliacdo dos
seus conhecimentos, em um movimento que converge com a énfase
que se tem dado na Formacdao Continuada. Milene Chiovatto reflete
sobre isso em seu texto, O Professor Mediador, quando fala na
necessidade de o professor de Artes se mobilizar em busca de novas
experiéncias.

A falta de preparo resultante da trajetéria de educagdo formal tende a
criar professores desmotivados, acomodados a uma prdtica convencional,
auténoma, na qual perdem o prazer de ensinar, tanto quanto os alunos

perdem de aprender.

Temos constatado, porém, que os professores de arte sentem a necessidade
de aperfeicoamento ao se depararem com a sua propria insegurangad.
Isso os mobiliza a procurar alternativas de formag¢do para ampliar seus
conhecimentos — e desenvolver a si préprios — transformando, assim, a
prdtica docente. (CHIOVATTO, 2000)

Outro fator importante em relacdo a arte, na atualidade, é que, com
a emergéncia das instituicées culturais e a implementacao de acodes
educativas nestas institui¢des, os professores tém mais uma ferramenta
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que, aliada ao exercicio da profissdo, os ajuda nas reflexées e praticas em
sala de aula. As Ac¢oes Educativas Institucionais tém levado em conta
a defasagem da formacao do profissional da drea académica de Artes e
tém contribuido para o aprimoramento e enriquecimento dos saberes,
articulando a necessidade de complementacao de conhecimentos com
a ampliacado das atividades dos professores em sala de aula.

Em seu segundo semestre de existéncia, o Programa Educativo
da FVCB renovou suas parcerias com as Secretarias Municipais e
Estaduais de Viamao, reafirmando a importancia do projeto para
ambas as instituicoes. O programa seguiu a mesma linha inicial, com
um programa enxuto, porém inovador.

Foram realizadas diversas acoes, entre elas: visita mediada a expo-
sicdo Um Ponto de Ironia com Mauren de Leon e Vera Chaves Bar-
cellos, uma das organizadoras da mostra; Encontro com as curado-
ras Neiva Bohns e Vera Chaves Barcellos, e ainda o encontro com a
arte com a arte-educadora Margarita Kremer, que tratou da pratica e
teoria em projetos de arte na escola. Além disso, houve um avanco
em relacao as atividades do semestre anterior; mesmo com as dificul-
dades financeiras e logisticas, foram recebidos professores com seus
alunos para visitarem a instituicao.

Os professores nao receberam um material especifico da exposicao,
como acontece em outras instituicoes, mas sim um conjunto de publi-
cacoes referentes a instituicdo, a exposi¢oes realizadas e a artista Vera
Chaves Barcellos. Isto contribuiu para que eles pudessem ficar mais

préoximos e se inteirar da missao, acoes, projetos, espacos e até mesmo
das exposicoes da FVCB.

Encontro da artista Vera Chaves Barcellos com  Encontro do Programa Educativo
os professores da rede publica e privada de Um ponto de ironia.
Viama&o e arredores.

151



152

Visitas mediadas as exposicdes Inéditos, ou quase... de Vera Chaves
Barcellos e Julio Plaza, Construgdes Poéticas.

Como no semestre anterior, foi proposta a realizacao de algum tipo
de projeto em sala de aula, partindo do que lhes foi proporcionado
nos encontros. O objetivo desse empreendimento era leva-los, pouco
a pouco, a entender algumas questdes bdasicas essenciais a todo o
professor de Artes: a importadncia da escolha das imagens levadas
para a sala de aula, da pesquisa e do comprometimento do professor
com os temas propostos, e na repercussao dessas escolhas nos alunos,
interferindo e impulsionando seu desenvolvimento, contribuindo para
a formacéao de cidaddos mais livres, criticos e criativos.

Eles prepararam seus alunos e realizaram trabalhos em sala de aula.
Os resultados foram surpreendentes; registre-se aqui o caso de uma
professora participante dos encontros que desenvolveu um projeto
em aula e, apds, convidou a Fundacdo para visitar a escola e ver a
exposicao de trabalhos produzidos por seus alunos a partir da visita
a Sala dos Pomares. O trabalho se baseou na figura de linguagem
apresentada na exposicao: a ironia. A partir da defini¢cdao da palavra e
de obras ja trabalhadas anteriormente em aula (A Fonte e A Roda, de
Marcel Duchamp e a obra Procuro-me, da artista Lenora de Barros) os
alunos produziram trabalhos em diversas linguagens como desenhos,
videos e fotografias e com os quais fizeram uma exposicao na escola.

Sala dos Pomares: experiéncias em
arte contemporanea e sua contribuicao educativa

A arte ajuda de uma maneira natural. O olhar para a arte convida,
recompensa e encoraja um temperamento atencioso, porque obras de
arte requerem atencgdo para o que elas tém para mostrar e dizer. Obras
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Visitas as exposicdes Inéditos, ou quase... e Julio Plaza, Construc¢des Poéticas.

de arte também conectam o social, o pessoal e outras dimensées da vida
com fortes sugestées afetivas. Entdo, é melhor do que a maioria das
situagdes, olhar para a arte pode construir realmente disposi¢ées para
um pensamento bdsico. (David Perkins, 1994, p. 4)

E no campo do pensar sobre os sentimentos que a arte-educacao tem
o seu papel chave na educacao. Os psicologos cognitivos descrevem
corretamente o aprendizado em termos de uma tripla organizacao
como conhecimento bdsico, estratégia e disposic¢do.

No Programa Educativo DES|ESTRUTURAS, contemplamos as trés
instancias. O conhecimento bdsico situa-se no campo do pensamento,
contendo as ideias e conceitos resultantes da percepcdao sensorial
(exemplos: obras Bicho de Lygia Clark, Combindveis e permutdveis
de Vera Chaves Barcellos, o Livro de artista de Frantz). O campo das
disposicées corresponde ao plano dos sentimentos, enquanto que o
campo das estratégias comanda os meios pelos quais mobilizamos
nossa vontade de aprender mais ou empreender acoes em face de
problemas. O aprendizado bem-sucedido envolve esses trés elementos,
mas a arte tem atributos proprios para desenvolver e engaja-los.

Acdes educativas e curso de formacéo continuada em arte

Nosso Programa Educativo tem trabalhado as acdes educativas em
arte como conteudo para uma pedagogia critica que tem como uma de
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suas missOes 0 questionamento do mercado cultural internacional e a
cultura como uma forma de manifestacdo local. Em termos gerais, se
nao entendermos a arte contemporanea, também nao entenderemos os
problemas que nos coloca a vida dentro da cultura contemporanea. A
apreciacado da histdria da arte ndo € um consumo passivo de uma narracao
ilustrada, mas sim uma atividade participativa. Trata-se de dissipar a
fronteira artificial entre a histéria da arte e o trabalho artistico. Trata-se
aqui de fazer, comparar, entender na medida do possivel e utilizar tudo
(tanto o passado quanto o presente que nos rodeia) para nosso beneficio
e da sociedade em que vivemos, criando condicdes férteis para um
pensamento critico e ativo em lugar de uma apreciacao passiva.

Conforme dito anteriormente, os professores da rede de ensino de arte
no municipio de Viaméao, em sua absoluta maioria — cerca de 80% a 90%
— néao tém formacao em arte. Assim, professores de Histoéria, Geografia,
Matematica e Portugués, formam o grande efetivo de docentes que
dao aulas de Artes nas escolas da rede municipal de Viamao. Frisamos
que esta ndo é uma realidade de excecdo dentro da rede de ensino
nacional. Também é de nosso entendimento que arte, por falta de
informacdo generalizada, é considerada uma disciplina sem a menor
importancia no ensino oficial em todo o pais. A FVCB, ao longo de suas
atividades, pensando justamente o contrario, acredita na importancia
da arte como fator de desenvolvimento da sensibilidade e do interesse
do ser humano pelo valor simbélico como um bem maior que o valor
material enfatizado de mil maneiras na sociedade contemporanea.

No ano de 2012, dando continuidade ao Programa Educativo da
FVCB, focamos o que seria relevante para reverter essa situacao. Para
isso, pensou-se em um curso de formacdo continuada de Histéria da
Arte para os professores da rede de ensino do municipio de Viamao,
e o estendemos também para os demais municipios, Cachoeirinha,
Gravatai, Alvorada e Porto Alegre. Assim, simultaneamente as
exposi¢des DES|ESTRUTURAS e Julio Plaza, Construgées Poéticas foi
colocado em pratica o projeto educativo Sala dos Pomares: experiéncias
em arte contempordnea e a sua contribui¢cdo educativa, contemplado
em edital do IBRAM - Instituto Brasileiro de Museus. O projeto visava
a formacao de novos publicos e, principalmente, ao desenvolvimento
critico e estético do publico infanto-juvenil.

Para tanto, tinha-se como metas curso de atualizacao em arte, voltado
a professores de Viamao/RS e arredores, visando ampliar e qualificar
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Curso de Formaqéb Continuada em Artes com Paula Ramos
(esquerda) e Margarita Kremer (direita).

a fruicdo artistica dos mesmos; visitas mediadas as exposicoes
DES|ESTRUTURAS e Julio Plaza, Construgées Poéticas na Sala dos
Pomares, em Viamao/RS, possibilitando o contato dos mesmos com a
arte contemporanea; oferecer encontros com artistas e colaboradores
das exposicoes, dois a cada semestre, dois a cada exposicao, atendendo,
assim, o publico universitario, pesquisadores e publico em geral;
publicacao e distribuicao de material didatico as escolas de Viamao/RS
e arredores, a ser utilizado como subsidio para as visitas as exposicoes
de arte, em especial, as de arte contemporanea.

As atividades do Programa Educativo na exposicdo DES |ESTRUTURAS
foram de suma importancia para a Fundacao, pois inauguraram o ciclo
devisitasa Sala dos Pomares. Como nos programas anteriores, os artistas
conversaram com os professores; Eduardo Frota e Regina Ohlweiler
falaram sobre seus trabalhos, processo criativo, evolucao do trabalho,

'3

Visitas mediadas para professores - Programa Educativo FVCB.
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Visitacéo de alunos a exposi¢do Julio Plaza, Construcoes Poéti

cas.
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e sublinharam o desafio de trabalhar com a arte contemporanea dentro
da sala de aula, como um dos recursos pedagogicos a reflexdo por parte
dos professores sobre o tema. Na exposicao Julio Plaza, Construc¢oes
Poéticas, Regina Silveira e Vera Chaves Barcellos, contemporaneas
de Plaza, realizaram visita mediada a exposicdo com os professores e
apresentaram uma video-entrevista sobre ele. Também foram realizados
ciclos de palestras, acompanhados da apresentacdao de imagens, dados
e historias do periodo em que o artista trabalhou na Espanha, em Porto
Rico, e sobre seus primeiros meses no Brasil.

Um dosdiferenciaisdo programa, nesseanode 2012, foi que os professores
tiveram a oportunidade de encontros abordando amplamente a Histéria
da Arte, sempre em contraposicdo aos temas relativos as exposicoes,
com a Prof®. Dr® Paula Ramos; além dessa atividade, houve também
aulas direcionadas a pratica do professor em sala de aula, com a arte-
educadora Margarita Kremer. No segundo semestre, nos foi lancado
outro desafio: descentralizar as aulas praticas do programa, levando
a FVCB para dentro das escolas. Foi gratificante, pois participaram
professores, diretores, auxiliares e até mesmo alunos do Programa Mais
Educacéao (constitui-se como estratégia do Ministério da Educagéo para
induzir a ampliacdo da jornada escolar e a organizacao curricular na
perspectiva da Educacéao Integral). A acdo surpreendeu nao sé a equipe,
mas os demais envolvidos; nunca sabiamos o que irlamos encontrar; a
cada escola um novo grupo, um novo desafio.

Outra inovacdao do Programa se deu na producdao de Material
Educativo para cada exposicdo. Ao longo dos semestres, foi distribuido
aos professores participantes e as escolas e enviado para instituicoes
culturais do Rio Grande do Sul e Brasil.

E importante falar da contribuicdo dos materiais para a atividade —
conforme testemunhos dos professores — produzidos com pranchas de
fichas de leituras de obras com reproducodes fotograficas de alguns dos
trabalhos da exposicdao. Essas fichas trazem uma breve biografia do(s)
artista(s), um pequeno texto introdutdério sugerindo questdes para
serem discutidas, palavras-chave e um glossario que pode ampliar
questdes sobre as obras ou sobre a arte em geral. Apresentam também
reproducoes de obras (em menor formato) para estimular trabalhos
praticos a serem realizados pelos alunos em sala de aula.

O Canaldo Educador foi outra acao importante, implementada em 2012,
a partir da verificacdo da necessidade de estreitamento do contato da
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Fundacao com os professores envolvidos no programa. Trata-se de um
boletim com informacbes sobre cursos, exposicoes, textos, videos que
visam atualizar a agenda das atividades e colaborar com o trabalho
desenvolvido em sala de aula pelos professores. O boletim on-line é
enviado semanalmente aos professores e aos demais interessados.

Em 2013, o Programa Educativo da FVCB foi agraciado com o Prémio
Darcy Ribeiro em sua quinta edicdo. E uma distincdo conferida a
praticas e acbes de educacdo museal que, por meio das diversas
relagoes de mediacdo com os publicos, convidem a apropriacdo, em
sentido amplo, do patriménio cultural, valorizando-o e promovendo
sua preservacao. Assim, no segundo ano de atuacdo, o Programa
Educativo da FVCB consolidou-se através da realizagdo de encontros
de capacitacao, visitas mediadas, encontros com artistas, palestras,
entre outras atividades educativas direcionadas aos professores das
redes publica e privada de ensino, estendido também para professores
de cidades vizinhas, tais como Gravatai, Cachoeirinha e Alvorada.

A FVCB vai continuar trabalhando para que o Programa Educativo
tenha continuidade, ampliando os horizontes dos professores da
cidade de Viamao e arredores. A instituicdo acredita, segundo Vera
Chaves Barcellos, que esse contato e os resultados pontuaram ganhos
para os ambos os lados. Por um lado, os professores tém oportunidades
diferentes para se aproximar da arte contemporanea e até mesmo
descobri-la. Por outro, a instituicao se insere na comunidade da qual
faz parte da melhor maneira possivel, através da educacao e de acoes
simples, mas que trazem 6timos resultados. Dessa forma, aumenta-se o
publico interessado em arte, ao mesmo tempo em que se buscam novos
olhares. Estratégias semelhantes serdo desenvolvidas nas atividades
futuras do Programa Educativo, dando continuidade a seu principal
objetivo: constituir e formar o publico para a arte.
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Visitas de escolares ao entorno da Sala dos Pomares, Viamao/RS.
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Acervo FVCB: Novas Aquisicoes
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Carolina Biberg e Ismael Monticelli

Sala dos Pomares - Novas Aquisicdes

Com o objetivo de incentivar a producao das artes visuais no pais, a
Fundacao Nacional de Artes, 6rgdo vinculado ao Ministério da Cultura,
langou, em 2009, o Prémio de Artes Plasticas Marcantonio Vilaca.
Pela segunda vez consecutiva, a Fundacdao Vera Chaves Barcellos é
agraciada com o prémio. Em 2012, com o projeto Sala dos Pomares
— Novas Aquisi¢oes foram adquiridas 29 obras dos seguintes artistas:
Ana Miguel, Angelo Venosa, Anna Bella Geiger, Brigida Baltar, Daniel
Acosta, Elaine Tedesco, Eliane Prolik, Elida Tessler, Luciano Zanette,
Mara Alvares, Marcos Fioravante, Maria Lucia Cattani, Milton
Marques, Pedro Escosteguy e Romy Pocztaruk.

Acervo - Objetivo

O acervo da FVCB tem o intuito de catalogar, conservar e pesquisar
as duas colegdes pertencentes a instituicdo: a colecdo Vera Chaves
Barcellos e a colecao Artistas Contemporaneos.

Brevissimo Historico

No ano de 2004, a artista Vera Chaves Barcellos criou oficialmente a
FVCB, instituicao cultural privada e sem fins lucrativos. O acervo foi
iniciado com a presenca de grande parte da producao da artista, além
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Vocé viu o que eu vi?, 1999, Ana Miguel.

da insercao da sua colecao pessoal de obras de arte. Instaurou-se, a
partir de entdo, como uma das Unicas instituicées gauchas dedicadas a
colecionar, exclusivamente, arte contemporénea.

O acervo abrange as duas colecdes pertencentes a instituicdo: a colecao
Vera Chaves Barcellos, dedicada, exclusivamente, a producao da artista,
e a colecao Artistas Contemporaneos, destinada as obras de artistas
consagrados e a producao artistica emergente. Gozando de estrutura
adequada, a equipe do acervo iniciou o trabalho de catalogacao,
conservagao e pesquisa das obras constituintes das cole¢oes, visando,
neste primeiro momento, permitir a difusdo da colecao no pais.

Apesar de ser uma fundacdo instituida recentemente, seu acervo
encontra-se em plena expansdo, firmando-se como um dos mais
importantes acervos de arte contemporanea da regiao sul do Brasil.

Politica de aquisi¢cdes e doacdes

O acervo desenvolve-se a partir de uma coesa politica de aquisicoes
e doacoes, visando, constantemente, preencher as lacunas existentes
nas colecoes. Sao realizados estudos para a insercao de novas
obras, considerando a importancia dos trabalhos adquiridos para a
contemporaneidade e a sua capacidade de agregar valor ao conjunto,
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Sem titulo, 1988, Elida Tessler.

altar.

Deférmica 72, 2013, Eliane Prolik.
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Ar, 1967, Pedro Escosteguy.

Paisagem Portatil-4, 2003, Daniel Acosta.

Diga conosco burocracia, 1978,
Anna Bella Geiger.
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Sem titulo, 2013, Marcos Fioravante.
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Lunita, 1968, Flumenpoint n°1, Universe, Caixa Preta, 2011,

Pedro Escosteguy. New York, 2001/2005, Angelo Venosa.
Anna Bella Geiger.
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O Sonho de Alice, 1980, Mara Alvares. Meu nome é vermelho, 2011, Elida Tessler.
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Ameérica Latina, 1977, Anna Bella Geiger.

estando de acordo com a linha curatorial adotada. As doacdes passam
por uma rigorosa selecdo, estando sujeitas a aprovacdao do conselho
deliberativo.

A difusdo do acervo

Nas exposicoes de média duracdo é que se da o peso maior da presenca
critica da FVCB em torno da arte atual. Ja, nas mostras coletivas de
acervo, propoe-se a interlocucao entre artistas jovens e consagrados,
oriundos do Brasil e do exterior, delineando o pensamento da arte
contemporanea por meio de intensos didlogos, que independem de
limites temporais e geograficos. As mostras contribuem para apontar as
diferentes direcoes tomadas, a partir da década de 1960, da producéo
visual contemporanea.

O Perfil da Colecao

A desmaterializacao da arte como objeto e o rompimento dos limites
das categorias artisticas estdo na base das mudancas vivenciadas pela
arte no mundo e, também, no Brasil, sobretudo, ao longo dos ultimos
cinquenta anos. A partir dos anos 1960, a producao artistica comeca
a ser pautada no entendimento da arte como processo, experiéncia,
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Habitos Insuficientes, 2006, Luciano Zanette.

000, 2007, Maria Lucia Cattani.

projeto ou ideia, em detrimento da
necessidade de constituir-se um
pensamento que esteja concentra-
do na producéao de objetos artisti-
cos acabados pertencentes a uma
Unica categoria: gravura, escultu-

ra, pintura, desenho, etc.

O acervo da FVCB conta com,
2000 obras,
abrangendo trabalhos da déca-

aproximadamente,

da de 1960, quando é evidente o
rompimento das categorias artis-
ticas, passando pelos experimen-
talismos e renovacoes do contexto
gaucho da década de 1970, ad-
vindos, principalmente, do grupo
Nervo Optico e do Espaco N.O,,
responsavel pela renovacao e atu-
alizacdo da cena artistica local, até
a consolidacao da arte contempo-
ranea como um fenémeno hibrido,

plural e multicultural.
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Colecao Artistas Contemporaneos

A colecao Artistas Contemporaneos possui obras de artistas como
Adriana Varejao, Albano Afonso, Ana Miguel, Anna Bella Geiger,
Antoni Muntadas, Barry Flanagan, Begofnia Egurbide, Cao Guimaraes,
Carlos Asp, Carlos Pasquetti, Carlos Zilio, Carmela Gross, Carmen
Calvo, Christo, Eduardo Frota, Efrain Almeida, Elaine Tedesco, Felix
Bressan, Flavio Pons, Frantz, Gisela Waetge, Hannah Collins, Hélio
Fervenza, Heloisa Schneiders da Silva, Hudinilson Jr., Iole de Freitas,
Joan Fontcuberta, Jorge Menna Barreto, José Rufino, Julio Plaza,
Karin Lambrecht, Lenir de Miranda, Lenora de Barros, Leon Ferrari,
Lia Menna Barreto, Lucia Koch, Luiz Carlos Felizardo, Lygia Clark,
Mara Alvares, Maria Lucia Cattani, Mariana Manhaes, Mario Rohnelt,
Mauro Fuke, Milton Kurtz, Mira Schendel, Nazareno, Nelson Leirner,
Patricio Farias, Paulo Bruscky, Paulo Vivacqua, Rafael Franca, Regina
Silveira, Ricardo Basbaum, Rintaro Iwata, Robert Wilson, Rodrigo
Braga, Rosangela Renno, Sol LeWitt, Telmo Lanes, Vik Muniz, Walmor
Corréa, Waltercio Caldas, entre outros.

Colecéo Vera Chaves Barcellos

A colecao Vera Chaves Barcellos abrange grande parte da producao
visual da artista. Possui, trabalhos com imagens fotograficas e textos

Délar Instavel, 2007, Milton Marques.
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L enfant que tu etais, 2010. Ana Miguel.

Local da agéoo n 8, 1980. Anna Bella Geiger. Indiferenciados, 2001. Anna Bella Geiger.

que propdem a participacdo do espectador, em obras como a série
Testartes (1976), representante brasileira na Bienal de Veneza de
1976, série Epidermic Scapes (1977), premiada no 4° Saldo Nacional
de Artes Visuais, promovido pela UFRGS em 1977, e apresentada
em uma exposicao individual no MAM do Rio de Janeiro em 1982,
as séries fotograficas On Ice (Amsterda, 1977), criacdo partilhada com
os artistas Flavio Pons e Claudio Goulart, Manequins de Diisseldorf
(1978), Memédrias de Barcelona (1977/1978) e Per(so)nas (1980/1982).
Encontram-se também instalacdbes como: Memorial III: Dones de la
Vida (1992) mostrada na galeria Artual, Barcelona; O Nadador (1993),
em exposicdo na Casa de Cultura Mario Quintana, Porto Alegre;
Os Nadadores (1998), em Angelot, Barcelona; Visitant Genet (2000)
no Museu D Art de Girona, e a instalacdo multimidia Per gli Ucelli,
projeto realizado especialmente para o Octégono da Pinacoteca do
Estado, Séo Paulo, em 2010 e as video-performances Defini¢cdo da Arte
(1995) e No a la Guerra (2006).
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Claudia Rudiger

Lia Menna Barreto é do Rio de Janeiro, mas adotou o Rio Grande do
Sul como o lugar de sua produgao. Estudou no Atelier Livre de Porto
Alegre nos anos de 1970. E bacharel em Desenho pelo Instituto de
Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, onde se formou
em 1985. Nos anos 90, morou nos Estados Unidos e trabalhou num
atelié na Universidade de Stanford, de Sdo Francisco. Participou da
62 Bienal de Havana e da I e da IV Bienal do Mercosul. Casada com
o artista Mauro Fuke ha 30 anos, vive com o marido e a filha do casal
em Eldorado do Sul, nos arredores de Porto Alegre, onde mantém sua
residéncia e atelié.

Cascas de Boneca, 2005, Lia Menna Barreto.
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CLAUDIA RUDIGER - Lia, tua obra é perpassada pelo tema da infdncia,
seja através da utiliza¢do de brinquedos, como as bonecas e os bichos
de borracha, seja através de uma série de instalagées que chamas
de Sistemas (Cultivados, Elétricos e Produtivos). Para iniciarmos esta
entrevista, eu gostaria que falasses um pouco da tua infdncia no Rio, do
teu ambiente familiar, sobre o despertar da menina Lia para o mundo e
para a natureza ao redor.

LIA MENNA BARRETO - Eu s6 nasci no Rio de Janeiro. Minha
infadncia eu passei no interior de Sdo Paulo, onde vivi até os 13 anos
numa cidade onde s6 havia calor. Eu fui uma crianca moleque, daquelas
que sobem em arvores pra comer frutas, pular muro; brincava descalca
com a mangueira na calgada. Tive poucas bonecas e nenhum bicho de
pelucia. Brincava com meus quatro irmaos. Sou fascinada pelas cores
e formas simples que o universo infantil utiliza para exercitar-se, e foi
esse material que escolhi para trabalhar.

CLAUDIA RUDIGER - Quais as memdrias que tens de tua chegada
em Porio Alegre? Esta mudanca teve algum significado especial na
tua juventude? Houve um momento especial em que a Lia artista se
manifestou?

LIA MENNA BARRETO - Sim, foi marcante a minha chegada aqui,
pois tive que me adaptar a uma realidade completamente oposta a
que eu conhecera desde entao... Eu ndo sabia o que era casaco, fol
uma loucura, chocante. Foi uma verdadeira ruptura na minha vida
a mudanca para Porto Alegre, eu me perdi mesmo e de uma certa
forma acho que s6 me recuperei quando decidi ser artista e entrei na
faculdade, no Instituto de Artes (UFRGS). A descoberta da Lia artista
na minha juventude me libertou, eu assumi uma personalidade forte
e decidida.

CLAUDIA RUDIGER - Quais as recordac¢ées dos tempos de formacdo
da artista, como era o ambiente de estudos no Atelier Livre e no Instituto
de Artes?

LIA MENNA BARRETO - Vivi momentos lindos de descobertas no
Atelier Livre, e no Instituto de Artes eu tive colegas e professores que
me ensinaram muito. No inicio eu pintava, mas eu nunca mostrei... E
eu ja tinha uma tendéncia para explorar o lado ludico dos objetos.
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CLAUDIA RUDIGER - Como foi o inicio tua vida como artista?

LIA MENNA BARRETO - Totalmente romantico. Todo mundo estava
brotando. Na década de 80 e parte da seguinte eu trabalhei muito,
mas vivia de "amor a arte”. Eu fazia uns trabalhos peludos gigantes
gue ninguém queria comprar para botar na casa. Eu ndo vendia meu
trabalho aqui e precisava sobreviver. Entdo eu decidi procurar as
galerias em Sao Paulo que eu achava que aceitariam melhor o meu
trabalho. Ai eu fui de galeria em galeria, muito cara de pau, com o
portfélio embaixo do braco e queria falar com o marchand (risos).
Eu fui a véarias galerias famosas. Eu procurei a Luisa Strina, ela me
recebeu e me perguntou se eu ja havia participado de alguma mostra
importante e eu disse que nao (risos).

CLAUDIA RUDIGER - Como ocorreu a tua primeira exposicdo na
galeria do Thomas Cohn no Rio de Janeiro, em 1982?

LIA MENNA BARRETO - Como ele era um galerista respeitado, eu
comecel a mandar imagens do meu trabalho pra ele conhecer, afinal,
eu nao tinha nada a perder. Durante um periodo eu mantive o Thomas
Cohn atualizado com o que eu produzia. Acho que ele soube que eu
estive em Sao Paulo, pois logo depois que eu voltei, ele me ligou um
dia e disse que estava vindo a Porto Alegre e queria me visitar. Eu nao
esperava aquilo. Ele foi 14 em casa, no atelié e comprou véarios trabalhos
meus. Ele também era um romantico, isso de ele ir de repente 14 em
casa... Depois eu fiz uma exposicao em 1990 14 no Rio, em que foram
varios artistas jovens, como a Adriana Varejao, o Zerbini... E comecei a
ficar conhecida no Rio de Janeiro. O meu trabalho era muito arrojado
para a época. Em 1993, eu expus numa galeria recém-inaugurada na
época em Sao Paulo, a Camargo Vilaca, uma exposicao s6 de bonecas
e que foi muito vista... e fol quando o meu trabalho comecou a ter
visibilidade em S&o Paulo.

CLAUDIA RUDIGER - Desde tua primeira exposicédo, e ao longo de tua
trajetéria como artista, as bonecas vém sendo sendo o principal objeto
de tua obra, um dos teus preferidos. Haveria algum outro motivo pela
escolha destes objetos?

LIA MENNA BARRETO - Eu trabalho com simulacros; com a boneca
da lagartixa que é a de plastico, o boneco do sapo que é o sapo de
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pléstico, a flor de mentira e por ai vai, eu sinto atracdo por simulacros.
O universo infantil me interessa nessa coisa ludica. E tudo o que é "faz
de conta”, de contar uma histéria. O universo infantil sim, mas eu nao
sou psicologa, eu néo estou interessada na complexidade da infancia, o
que me interessa mesmo sao as cores e as formas dos objetos infantis...
quando eu entro numa loja de crianca e vejo aquele mundo... é como se
fosse uma paleta de pintura pra mim, me encanta plasticamente, muito
mais do que a infancia e aquela coisa...Me perguntam seguidamente se
eu trabalho com a infancia, mas eu trabalho com os objetos da infancia.

CLAUDIA RUDIGER - Mas tu também ndo relacionas com a tua
infancia, tu nao brincavas de boneca?

LIA MENNA BARRETO - Nao. Eu brinquei muito pouco de boneca,
eu tinha uma ou duas que eu ganhei, mas eu nao brincava muito
com elas, diferente da minha filha, que brincou. A minha filha é filha
da Projeto (Escola), ela 1&é muito, devora livros. Eu nao lia muito na
inféncia, eu vivia pendurada em um pé de manga. Urso de peltcia eu
nunca tinha visto até me mudar pra Porto Alegre, pois no interior de
S&o Paulo era so6 calor.

CLAUDIA RUDIGER - “Didrio de uma Boneca” é uma obra que marca
a tua volta ao trabalho como artista depois do nascimento da Lara, tua
unica filha. Fala um pouco sobre essa instala¢do e sobre os “estados
emocionais” que elas representam.

LIA MENNA BARRETO - Cada boneca safa de um jeito, dependendo
de como eu estava, as vezes eu estava sem vontade, cansada... Mas
eu tinha me proposto aquele trabalho. Entdo eu descobri que eu
podia fazer uma trouxa, uma coisa conforme o meu estado e ai eu fui
fazendo... eram bonecas que ndo eram bonecas. Acabou sendo um
trabalho muito rico, muito sincero e franco. No pouco tempo que eu
tinha, pois eu cuidava da Lara o dia inteiro, entdao eu fazia uma boneca
para a Lara, antes de ela ir dormir, ou enquanto ela dormia. Eu inventei
um trabalho adaptado aquela situacdo. Eu adaptei o trabalho aquela
rotina da Lara, que tinha hora pra comer, hora pra dormir, hora pra
acordar. E ao final do dia eu tinha a rotina de criar a boneca. Nao lutei
pra criar, foi tudo muito intuitivo. Acho que este trabalho é uma luva.
Perfeito neste sentido. E um trabalho maluco... refletia o meu estado. E
uma caracteristica do meu trabalho: a adaptacao.
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Diario de uma boneca, 1998, Lia Menna barreto.
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CLAUDIA RUDIGER - O feminino é o teu universo?

LIA MENNA BARRETO - Eu acho que eu tenho um trabalho feminino,
primeiro, porque eu sou mulher. A mulher lida com um universo mais
tenebroso... Ela é mais bruxa. A energia masculina nao é tao bruxa,
€ mais pé no chao. A mulher lida com algo mais complexo. A mae é
superbichinho, ela t4 atenta a tudo, com a crianca recém-caminhando,
ela t4 olhando pra todos os lados como um animalzinho cuidando
da cria. E a gente acaba ficando assim no trabalho também, muito
cuidadosa. Eu posso trabalhar com varios universos ao mesmo tempo,
quando eu estou pensando num trabalho eu também penso em outro.
O meu raciocinio néo é 16gico, eu sou muito intuitiva... vou muito pelo
feeling e tenho dificuldade de lidar com a légica.

CLAUDIA RUDIGER - Numa entrevista recente, tu disseste que o
cardter abjeto ou perverso de teu trabalho, observado pelos criticos e
pesquisadores de tua obra, é algo que te choca. Por qué?

LIA MENNA BARRETO - Eu néao disse que me choca, eu disse que
nao gostava. Fico triste com esse tipo de leitura, mas entendo que meu
trabalho sugira esse lado mais sinistro para algumas pessoas, mas nao
sdo todos que percebem assim.

CLAUDIA RUDIGER - Tu te achas um pouco artista-bruxa?

LIA MENNA BARRETO — Nao. Eu sou muito intuitiva e percebo muito
as pessoas. Eu me acho sim muito feminina.

CLAUDIA RUDIGER - Tu acompanhas a cena artistica contempordnea
e a imensa produc¢do dos artistas, que a cada dia invadem a web e o
circuito de exposi¢cées no Brasil e no exterior?

LIA MENNA BARRETO - Sim, estamos vivendo uma grande festa
onde tem espaco para todos os tipos de arte.

CLAUDIA RUDIGER - Ainda existe um certo idealismo, ou romantismo,
como tu falas, nos artistas da novissima gerac¢do?

LIA MENNA BARRETO - Muito pouco, mas acho que existe sim, no
comeco.
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Exposicéo Siléncios e Sussurros, 2010, Sala dos Pomares FVCB, Viam&o/RS.
A direira, instalacdo Jardim de Infancia, 1996, de Lia Menna Barreto.

CLAUDIA RUDIGER - Conta um pouco de tua experiéncia em Stanford,
na Califérnia. Como foi a convivéncia com os artistas que conheceste por
Id e o que deixou como legado para o teu amadurecimento como artista.

LIA MENNA BARRETO - Foi um prémio muito generoso que eu tive
a sorte de ganhar, fui levada para conhecer Nova lorque, Los Angeles,
Chicago, Sao Francisco, Boston e também o Grand Canyon. Pude
trabalhar ao lado de artistas americanos em Stanford, num estudio s6
meu. Foi maravilhoso poder ver grandes artistas de perto, conhecer
museus importantes.

CLAUDIA RUDIGER - Porto Alegre foi definitivamente inserida no
circuito de arte contempordnea a partir da I Bienal do Mercosul, em
1997. Além da Bienal, a cria¢cdo da Fundagdo Iberé Camargo e da
propria FVCB, também contribuiram, e muito, para este reconhecimento.
Paralelamente existe uma constatagGo por parte dos artistas, de um
modo geral, da inexisténcia de um mercado digno da producdo aqui
realizada. Terias algo a dizer sobre isto?

LIA MENNA BARRETO - Noés ainda ndo conquistamos um mercado
para arte contempordnea, a cidade precisa crescer mais. Acho que
abertura da Bolsa de Arte, da Marga Pasqualli, agora em Sao Paulo,
vai projetar os artistas do RS, vamos conseguir vender nosso trabalho
14. Ela possui garra necessdria para isto.
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Méquina de bordar, 1999/2013, Lia Menna Barreto, Limites do Imaginario
Sala dos Pomares, Fundagao Vera Chaves Barcellos, Viamao/RS.
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CLAUDIA RUDIGER - Jd participaste de duas exposicoes coletivas da
FVCB. Em 2010, na mostra inaugural da instituicdo, com a obra “Jardim
da Inféncia” e, mais recentemente, em 2013, na exposi¢do Limites do
Imagindrio, com “Mdquina de Bordar”, uma instalagGo que integra
a categoria de Sistemas Cultivados e Produtivos e, como obra-viva,
estabelece uma vigorosa relag@o entre a arte e a vida, j& que sem os
cuidados necessdrios, a obra fenece. Gostaria que comentasses um pouco
sobre o significado destas instalacées no conjunto de tua producdo e
sobre a relagdo delas com a série de trabalhos mais recentes, “Bordados”.

LIA MENNA BARRETO - A série Bordados nado tem a ver com a
Mdquina de Bordar, sédo simulacros de bordados, imitacoes de bordados.
Eu acredito que a Mdquina de Bordar trabalha com um conceito de
bordado genuino. Foi uma luta até eu chegar aquele sistema. Levou
um ano até ficar daquele jeito. Eu experimentei muito. Comecei com
o feijdo, como quando a gente é crianca, s6 que ao invés do algodao
eu usei um matelassé, um tipo de gaze. Depois que brotou, quando eu
ia jogar fora, eu levei um susto e disse: o que que € isso! Meu Deus!
Olhei embaixo, na parte detras, e vi um bordado emaranhado incrivel,
cheguei a pendurar na parede. Af eu pensei: vou fazer um grande

destes. Comprei um matelassé grande, enorme e semeei o tecido com

Pézir-1hos de boneca com cactus, 1998, Lia Menna Barreto.
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graos de milho e passei a molhar todo dia, assim como eu molhava as
Cabecas de Bonecas, e quando comecou a brotar eu fiquei emocionada
com aquilo. Era lindo. Mas ainda néo era o que eu queria. Mas ja era
um trabalho. E o que eu achava lindo era ver o milho brotando! Eu
pensei em um video... mas néo tinha a ver com a linguagem que eu
usava. Logo depois eu achei o tecido de fralda e depois as bandejas de
padaria e acabei montando a Mdquina de Bordar. E foi um sucesso! Foi
exposta em varios locais. Foi pro Museu de Curitiba, pro MAC de SP,
onde tudo € mais profissional, eu enviava um kit com instrugdes para
montagem. Rodou muito a Mdquina de Bordar.

CLAUDIA RUDIGER - O que tu achas dos projetos educativos das
instituicées culturais? Tu acreditas em arte-educac@o?

LIA MENNA BARRETO - Ah, eu acredito sim, muito. O meu trabalho
€ muito bom pra isto, sabe... por exemplo, as Cabecas de Bonecas
(instalagdo) é uma ampliacdo do cuidado que a crianca tem que ter
com a boneca. Trabalha cuidado, afeto; a Mdquina de Bordar, com o
milho, € uma ampliacdo da experiéncia que toda crianca tem com o
broto de feijao que fez na escola. Tudo que eu fago nasceu, de uma certa
maneira, de um processo educativo. Eu acho que o meu trabalho se
presta muito pra arte-educacdo. A Escola Projeto fez uma experiéncia
neste sentido com a minha obra e as criancas fizeram interpretacoes
incriveis sobre o meu trabalho. Elas se interessaram pelo material
que era diferente da obra de arte mais convencional. Reinventaram
a boneca, fizeram horrores, usaram outros brinquedos, carrinhos, foi
muito interessante.

CLAUDIA RUDIGER - Tu concordas com o Ziraldo, que lidera um
movimento cujo slogan é “Ler é mais importante que estudar”?

LIA MENNA BARRETO — Nao concordo, essa é mais uma frase feita.

CLAUDIA RUDIGER - Os trabalhos da série “Bordados”, expostos
recentemente, sao muito delicados. Como surgiram?

LIA MENNA BARRETO - Surgiu quando eu fiquei sem trabalhar um
tempo e eu fiquei sem atelié que foi ocupado pela Tun, a empresa de
acessorios de borracha que eu criei com o Mauro (Fuke). Eu comecei a
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fazer trabalhos com seda, com cara de bordado. Comecei a colecionar
elementos como passarinhos e flores para compor os bordados. Esses
bordados sdao mais um simulacro, assim como as bonecas e os bichos
de peltucia. Mas desta vez, com mais cara de bordado mesmo, mas de
mentirinha, fake. Mas eu me diverti muito, eu tenho que me divertir no
trabalho, senao tem alguma coisa errada (risos).

CLAUDIA RUDIGER - Como foi a cria¢do da instalagcdo “A Fdbrica”,
que participou da Bienal de 20032

LIA MENNA BARRETO - Mais um trabalho adaptado, um Sistema
Produtivo. Surgiu da emergéncia. Eu tinha sido convidada para
participar e um més antes eu ndo sabia o que ia expor e eu nao
conseguiria criar a tempo. Eu tinha acabado de expor na Bolsa de Arte
os tapetes de lagartixas, que eram fundidos com ferro de passar. Eu
nunca tive assistente, mas para fazer os tapetes eu tive uma pessoa que
me ajudou, era um trabalho que precisava de assistente. Ai eu pensei,
sabe de uma coisa, eu vou levar meu atelié pra Bienal, e a Bienal me da
os ajudantes, assim mesmo. Para fazer os tapetes, as bobinas e os outros
objetos, eu usel as lagartixas, os sapos, as cobras e os ratos de borracha.
Era um processo de trabalho usando ferro de passar roupa que vinha
desde o ano de 2000. Dali nasceu um sistema produtivo, que era o
mais interessante daquele trabalho. Foi um trabalho muito impactante,
as pessoas adoravam ver a Fdbrica, foi uma experiéncia Unica.

CLAUDIA RUDIGER - Tu és casada com um escultor hd 30 anos e
vocés vivem a experiéncia de viver e trabalhar juntos em tempo integral.
O trabalho de um influencia o do outro e vice-versa?

LIA MENNA BARRETO - Acho que nao. A esséncia do trabalho dele
é muito diferente do meu, eu néao interfiro no trabalho dele. O mundo
dele é muito particular, diferente do meu mundo. Minha "“pegada” é
diferente. O Mauro domina o material dele como eu domino o meu.
Outro dia eu disse pra ele que ele lutava com a madeira e ele disse
que agora menos. Temos mundos e olhares diferentes como artistas.
Dividimos casa e atelié, somos companheiros um do outro. E nés
moramos 1& (Eldorado do Sul) também por uma razdo bem pratica. A
ida pra 14 também foi fruto da necessidade, nés ndo vendiamos nosso
trabalho aqui em Porto Alegre, ndo conseguiamos nos manter. Entao
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a minha mae emprestou a casa dela pra gente morar em Eldorado
do Sul. L& sim, foi romantico mesmo (risos). N6s nos instalamos sem
nenhum conforto, improvisamos os ateliés, ndo tinha agua quente,
tinha bichos, foi uma loucura... Mas nds conseguiamos trabalhar
assim mesmo, a Lara ainda nédo tinha nascido. Nao nos ddvamos conta
daquele "romantismo" (risos).

CLAUDIA RUDIGER - Como surgiu a Lia empresdria, e a empresa de
acessorios de borracha Tun?

LIA MENNA BARRETO - Essa outra histéria também. O Mauro lida
melhor com isso. Nos anos 80, durante o movimento dark, eu comecei
a fazer uns acessérios pra mim com camara de borracha de pneu.
Eu recortava com tesoura, inventei um anel que ficava de pé, umas
pulseiras, uns colares. Eu dava de presente para os amigos, eu nunca
vendi. A passou a fase e eu esqueci. Af, quando a Lara estava na escola,
eu me lembrei daquele movimento e resolvi fazer uns anéis pra ela de
camara de pneu, ao mesmo tempo eu estava no atelié recortando as
bonecas em espiral, o Mauro quando viu aquilo disse: “Lia, vamos
fazer isto com recorte a laser, a tesoura ja era. Podemos desenhar e
depois passar para o computador.” Ai quando eu vi o resultado eu
fiquei fascinada! E o Mauro também. Mas eu nao pensava que a ideia
ia crescer. Foi uma série de tentativas e erros. Até acertar a borracha
certa, a gente errou muito. A, um dia, eu fui convidada para expor os
acessorios 14 na Fundacéao Iberé Camargo, pois a pessoa encarregada
gostou do meu colar, ficou fascinada. De 14 pra cd a gente cresceu
muito, vendemos na Franca, na Austrdlia, no MAM de Séo Paulo, o
Instituto Tomie Ohtake. No6s trabalhamos juntos em todo o processo de
producéo, desde a escolha do material até o resultado final.

CLAUDIA RUDIGER - Por ultimo gostaria de saber sobre o que passa
na cabeca da artista por estes dias e sobre os projetos futuros.

LIA MENNA BARRETO - Estou construindo um Atelié novo para mim,
pretendo trabalhar muito mesmo, estou superanimada com os meus
falsos bordados para compor a minha nova exposicdo que acontecera
em Sao Paulo. Estou feliz de ver nascer uma nova artista aqui em casa:
minha filha Lara, de 17 anos, ndo consegue parar de desenhar. Ela esta
escolhendo design, eu acho que ela quer ser artista.
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Ana Albani de Carvalho

Inéditos, ou quase...

Inéditos, ou quase... reuniu 25 obras de Vera Chaves Barcellos,
realizadas entre 1974 e 2013. Um dos principais critérios para a eleicao
dos trabalhos que integram a mostra esta apontado no titulo, escolhido
pela propria artista: obras néo exibidas ou raramente expostas,
ainda que algumas produzidas ha trinta anos. Desde a inauguracao
da Fundacao Vera Chaves em 2005, com a montagem da instalacao
Enigmas no entao Espaco 0, recinto expositivo localizado na Galeria
Chaves, centro de Porto Alegre, nenhuma exposicdo organizada
diretamente pela instituicao teve a obra da artista como objeto principal
de apresentacao. Por sua vez, a possibilidade de ver um conjunto
significativo de trabalhos de um mesmo artista, produzidos ao longo
de uma sequéncia de tempo, é algo fundamental para a compreensao
de seu pensamento artistico. E, de modo geral, no Brasil, temos poucas
oportunidades para desfrutar deste tipo de experiéncia proporcionada
por mostras retrospectivas ou antoldgicas.

Tendo essas questdes por baliza, a curadoria de Inéditos, ou quase...
seguiu um modelo que tem sido usual no caso de Vera Chaves, em
um processo de didlogo entre artista e curadora que vai, pouco a
pouco, percebendo relacoes e construindo o nexo entre os trabalhos
escolhidos para a exposicdao. A partir deste exercicio — olhar, conversar
sobre certos trabalhos, disp6-los lado a lado — determinadas questoes
recorrentes na producao da artista ao longo destas ultimas décadas
ganham evidéncia.

O uso da fotografia e a exploracao das qualidades intrinsecas da
imagem técnica sao procedimentos recorrentes na producao de Vera
Chaves Barcellos, desde o inicio de sua trajetéria artistica. Alinhada
com a vertente conceitual desde inicios dos anos 1970, a importancia
concedida pela artista ao plano das ideias nunca se dd em detrimento
da materialidade ou do apuro formal. Dito de forma mais precisa, o
interesse de Vera Chaves pela imagem e pela fotografia passa pela
atencao a forma, ao lugar e ao contexto de apresentacao, assim como
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¢é direcionado ao exercicio da linguagem e as referéncias ao préprio
campo da arte e a sua historia. A investigagdo sobre as relacdes entre
pensamento e percepcao constitui outro fundamento para a abordagem
dos trabalhos reunidos nesta exposicao, na medida em que a conduta
perceptiva ou imaginativa do receptor/espectador ¢ um dos focos de
pesquisa da artista. O recurso a série, por sua vez, € outro ponto de
conexao entre varios trabalhos apresentados em Inéditos, ou quase...,
por sua recorréncia na producao de Vera Chaves ao longo destas quatro
décadas de atividade. Mais do que um desejo de elaborar um tipo de
narrativa visual, o trabalho com séries de imagens sinaliza o carater
processual da producdo de uma obra artistica, conectando o momento
de sua concepcao ao seu destino. Destino que se manifesta ao propiciar
o compartilhamento de uma experiéncia estética que desestabilize as
certezas e os lugares-comuns da vivéncia cotidiana. Ao atingir este
carater emancipador pouco importa se vemos uma obra pela primeira
ou pela milésima vez.

Para a publicacdo, por fim, optamos por realizar uma entrevista,
realizada por escrito, em lugar do tradicional texto critico de curadoria.
As questoes formuladas sdo abrangentes e ndo se restringem ao
conjunto de obras apresentadas em Inéditos, ou quase..., mas procuram
lancar pontos de ancoragem — ou desvios, talvez — para a compreensao
do processo criativo e artistico de Vera Chaves.

ANA ALBANI - Somente em 2007, depois de uma trajetoria artistica de
mais de quarenia anos, tivemos a oportunidade de ver uma exposi¢@o
representativa do conjunto da tua produg¢do, por ocasido da mostra O Gréao
da Imagem, realizada no Santander Cultural, em Porto Alegre. Agora,
com Inéditos, ou quase... em 2013, o publico teve mais uma vez a chance
de entrar em contato com um conjunto significativo de obras produzidas
desde a década de 70 até a presente data. Tendo em conta estas duas
mostras que apresentaram tua producdo de forma retrospectiva ou
antoldgica, gostaria de colocar algumas questées. Qual a importdncia,
do ponto de vista de um artista, de montar uma exposi¢ao articulando
obras de diferentes periodos, diferentes linguagens, diferentes questées
artisticas e estéticas? Achas que este olhar sobre a prépria producéo, de
certo modo, “filtrada” por outros olhares — seja de quem te acompanha
na curadoria ou pelo modo como as obras sdo dispostas e articuladas
espacialmente no espacgo expositivo — impacta ou repercute de alguma
forma em teu processo artistico ou em tua reflexdo sobre arte?
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VERA CHAVES BARCELLOS - A exposicdao do Santander, em 2007, foi
a primeira oportunidade que tive de eu mesma confrontar-me com um
conjunto devarias décadas de um trabalho realizado a partir dos anos 60.

Embora creia que haja um rompimento nos anos iniciais dos setenta,
com a entrada da fotografia como fio condutor de minha obra, uma coisa
me surpreendeu nessa mostra. Eu sempre pensei que meu trabalho era
um tanto disperso e tratava uma vez de uma questdo, outra vez de
outra, sem ter um fio condutor. A surpresa para mim foi ver que, embora
num conjunto tao variado de tempos e formulacdes, havia uma certa
coeréncia. Isto foi a principal constatacao que tive ao ver esse grande
apanhado de minha obra, em um mesmo espacgo expositivo. Estavam
ali preocupacodes e formulacdes diversas, estéticas, conceituais, as
vezes politicas, criticas ou ir6nicas, mas todas permeadas através de
uma utilizacdao e preocupacao efetiva principalmente com imagens e
com a forma e como essas sao apresentadas, mesmo em se tratando de
instalacoes com objetos reais. E isso para minha surpresa, tinha, para
mim uma inesperada unidade. J& a exposicdo Inéditos, ou quase...
foi uma mostra de menor porte, de certa forma, mais intimista, sem
pretensoes de abrangéncia, onde foram pincadas obras menos expostas
ou ndo ainda mostradas, mas mesmo assim havia uma amostragem
perpassando varios anos de minha producéao até obras bem recentes.

ANA ALBANI - E do ponto de vista do publico, como percebes a
importancia deste tipo de exposicdo de cardter retrospectivo ou
antolégico que disponibiliza um conjunto ampliado de obras produzidas
em periodos diversos e ndo apenas um recorte da produg¢Go mais
recente?

VERA CHAVES BARCELLOS - Eu, quando tenho a oportunidade de
ver grandes retrospectivas de outros artistas, considero um privilégio,
pois essas mostras aclaram muito sobre o processo e evolucao do
pensamento de um artista no decorrer da construcao de sua obra
através do tempo. Penso que isto acontece com qualquer espectador
de uma mostra retrospectiva.

Acho que a exposicao realizada no Santander Cultural teve grande
visitagdo ndo s6 de um publico especializado, isto devido a que 14 ha
um fluxo permanente de visitantes que frequentam o centro da cidade
de Porto Alegre por motivos diversos. E quase um lugar de passagem
e as pessoas sao convidadas a entrar. O mesmo poderia dizer da outra
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grande mostra realizada no MASP em Sao Paulo, em 2009, com
curadoria de Gloria Ferreira. O MASP é um dos museus brasileiros
certamente mais visitados, devido principalmente a sua inestimavel
colecao, e a sua localizacdo no coracdo da cidade.

Um exemplo a destacar nesse sentido foi o prazer de ter visto, no ano
passado (2013), a magnifica exposicdo retrospectiva de Wilma Martins,
sob a cuidadosa organizacao de Frederico Morais, no Paco Imperial no
Rio de Janeiro. Percebe-se todo um sentido e um fio condutor, ao ver
reunida uma obra de tal densidade.

ANA ALBANI - Considerando o ptiblico especializado, percebes algum
didlogo com outros artistas ou com especialistas. Em outras palavras,
como percebes a repercussdo do teu trabalho no préprio circuito de artes,
ndo a simples difusdo, mas quanto a intencionalidade da tua obra?

VERA CHAVES BARCELLOS - Esses didlogos sempre acontecem
tanto em exposicoes que tenho realizado no Brasil como no exterior
em maior ou menor medida e sao sempre enriquecedores. Creio que
isto acontece com outros artistas, esses didlogos coincidindo muitas
vezes com a intencionalidade da obra e, outras vezes, o que talvez
seja mais interessante, contendo observacoes ou mesmo interpretacoes
inusitadas, sugerindo conteudos ou abordagens absolutamente
inesperadas ao artista, das quais ele nao se havia conscientizado que
estivessem presentes em sua obra, mas nem por isso menos instigantes.

ANA ALBANI - Ainda considerando a relagdo entre publico e arte
contempordnea, como vés a repercussdo do teu trabalho para além
do circuito dos préprios pares, sejam outros artistas, curadores,
pesquisadores, colecionadores ou galeristas. Em que medida ou sentido,
a participagdo dos segmentos de publico néo especializado te mobiliza?

VERA CHAVES BARCELLOS - Considero importante esse publico
amplo e ndo especializado, e gosto de té-lo em minhas exposicoes. De
certa forma é um publico com menos pré-conceitos em relacao a arte e
encontro interessante esse aspecto serlevado em conta, principalmente
pelo papel didatico que essas mostras podem provocar em um publico
nao iniciado. Eu sempre me interessei que a participacao do publico
fosse mais efetiva como no caso das respostas aos Testartes, a exemplo
das recolhidas na Bienal de Veneza de 1976, e como, posteriormente,
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Visitas mediadas a exposicao Inéditos, 01-1 quase..., Sala dos Pomares FVCB, Viamao/RS.

da maneira em que as obras poderiam despertar nas diferentes pessoas
em termos de suas diversas interpretacoes.

ANA ALBANI - Ainda pensando a partir destas exposi¢ées de cardter
retrospectivo/antoldgico, quais os momentos que salientas como pontos
chave em tua produgdo, que podem sinalizar mudangas ou dire¢ées em
teu processo artistico? Formulo esta questdo pensando tanto em termos
de procedimentos artisticos — por exemplo, anos 60/70: da gravura
para a fotografia; anos 70/90: do bidimensional para o espago, com a
instalag¢do —, como em termos de linguagem — abstracdo/figuracéo — e
mesmo conceitual.

VERA CHAVES BARCELLOS - Em 1974, eu ja iniciara ha um par de
anos a introduzir a fotografia em meu trabalho e nesse ano realizei
uma exposicdo que reunia cerca de dez anos de minha producao de
xilogravura. Eu mesma fiz a selecao das obras (naquela época seria
ridiculo ter um curador para uma mostra individual, e nem havia o
hébito desse termo hoje ja tdo desgastado). Fiz essa mostra como uma
revisdo do que considero ainda meu periodo “moderno” (abstracbes
com cuidados de forma e cor) enquanto a producao posterior a essa
j& esta inserida no que pode chamar de pés-moderno entrando pela
fotografia e um aspecto mais conceitual do que formal. Em 1981, fiz no
Espaco N.O., em Porto Alegre, outra mostra abrangendo uma producao
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p6s-1973, que incluia o dlbum Ciclo, os Testartes, e trabalhos da série
Atencao I — Processo Seletivo do Perceber. Em 1982, fiz uma mostra
de Epidermic Scapes (série de 30 impressoes fotograficas de grande
formato) e Muros (um dos Testartes) no Mam-Rio e dois anos depois
também no Mam, foram mostrados todos os Testartes, e os trabalhos
da série Atencdo. Ha algum tempo encontrei uma foto de uma dessas
exposicoes no Mam citadas acima, em que estdo a meu lado, Cildo
Meireles e Avatar Moraes.

Todas essas mostras serviram para mim como um confronto com a
minha producao anterior e o contato com outros artistas e um publico
diverso. Mas nao sei se as exposi¢coes mais abrangentes influenciaram
minha obra posterior no sentido de alguma grande mudanca. Essas
mudancas se dao mais por outros estimulos de experiéncias diversas
devidas ao contato com a producdo de outros artistas e de outros
lugares. Creio que minha transferéncia para Barcelona, em 1986, e a
informacao que ali chegava na época, as viagens para outros paises, as
Documentas e Bienais de Veneza e outras exposicoes importantes, sim
causaram um impacto que se traduziu na continuidade e evolucao de
meu trabalho, como as instalagdes, além da utilizacdo permanente da
fotografia e fotografia manipulada. Foi uma época efervescente e com
muitos estimulos no ar.
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ANA ALBANI - Como parte significativa da tua producgédo estd
configurada como série ou como instala¢do, podemos considerar que a
relagdo com o espago através da montagem é um aspecto fundamental
em tua poética e em teu pensamento artistico. Sendo assim, o fato de
uma obra estar em exposicdo, disposta em um espaco expositivo — e
ndo simplesmente armazenada em uma reserva técnica — é um aspecto
fundamental para a apreciacdo/compreensdo de teu trabalho. Ao longo
destes anos em que tenho acompanhado de perto teu trabalho, observo
que sempre acompanhaste intensamente o trabalho dos curadores e
da expografia, tanto quanto a edi¢Go de imagens nos catdlogos das
exposicoes. Isto me faz pensar que a exposi¢do, em seu conjunto, é que
efetivamente funciona como a “tua obra”.

VERA CHAVES BARCELLOS - Sim, esta é uma boa observacdo. Um
de meus maiores problemas é este. Minhas obras devem ser vistas em
sua maioria, expostas, e ndo em pecas soltas no atelier, ou mesmo em
documentacao fotografica de exposicoes. A maioria das pessoas tem

1

muita dificuldade em “ver" minha obra se mostrada em partes ou
apenas em imagens. E curioso, trabalho com imagens, mas elas devem

ser vistas ao vivo. Francois Soulages no livro Obras Incompletas analisa

Exposicéo Inéditos, ou quase..., Consum, 2013,
Sala dos Pomares, Viamao/RS. Vera Chaves Barcellos
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muito bem essa questdo, num tom até de adverténcia ao leitor do livro,
questdo essa que ¢é crucial para meu trabalho. O mais extraordinario é
que ele conseguiu escrever o livro e entender minha obra vendo-a assim
aos pedacos e por imagens, sem ter visto nunca uma exposi¢cdao minha.

ANA ALBANI - Aprofundando esta questdo, considerando teu trabalho
durante os tltimos 25 anos, percebo que dedicas grande atencgéo tanto a
montagem, quanto ao design dos convites e catdlogos de tuas exposigées.
Na medida em que trabalhas com instalagées, o espacgo é certamente
um integrante da obra, como jd foi dito acima. Poderias desenvolver um
pouco mais sobre o trabalho de montagem, geralmente realizado com
o concurso de um profissional especializado, o musedgrafo ou designer
de exposicoées e o catdlogo para as tuas exposicées? Consideras
importante acompanhar a realizacdo pormenorizada destes trabalhos?
Algo relacionado com tua prdpria obra ou mais com a apreciagéo que
o publico poderda ter?

VERA CHAVES BARCELLOS - Ilustrando o tema de montagens vou
contar algo que me passou ha anos quando, em 1982, fui montara versao

Origem da Abstracéo, 1988, Exposicéo Inéditos, ou quase...,
Vera Chaves Barcellos Sala dos Pomares, Viamao/RS.
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recém produzida de grande formato de Epidermic Scapes no Mam do
Rio de Janeiro. O montador do Mam na época era o competente Luis
Alberto Zuniga. Quando cheguei no Mam havia um espaco ja disponivel
para a montagem de minha exposicao que logo achei inadequado, por
ser demasiado compartimentado, o que destruiria totalmente o sentido
que queria dar a exposicdo. Assim, disse a Zufiiga que queria montar
esse trabalho em um ambiente aberto onde se pudesse vislumbrar
todas as trinta amplia¢oes dos fragmentos da pele ao mesmo tempo. E
ele compreendeu e assim fizemos. Era como uma instalacao onde os
espectadores penetrariam dentro do ambiente formado por fragmentos
ampliados da pele e seriam abracados por ela. Desde sempre tive
essa exigéncia sobre a relacdo obra e espaco onde deve ser mostrada.
Considero essa adequacao fundamental. E, pessoalmente, prefiro
0s espac¢os mais limpos e neutros do que espacos complexos e que
contenham outros elementos, embora reconheca que o trabalho que
vem fazendo Marcio Doctors, com o Projeto Respiracdo, na Fundacao
Eva Klabin, é notavel; os artistas contemporaneos que ali tém mostrado
sua obra, tém se saido de forma geral muito bem com suas instalagdes
integradas em um espaco cheio de objetos, mdveis e obras de arte de
outra época. Creio que mesmo havendo especialistas em montagem,
designers, hda sempre em minhas exposicdes um toque pessoal.

ANA ALBANI - A arte propée uma experiéncia, uma “conduta”
diante/junto a obra, com um tipo especifico de atencdo que envolve
os sentidos, a percep¢do, o pensamento. Dito de outro modo, o fato de
que as imagens se apresentem como fotografia impressa, como video
ou através de uma proje¢@o sobre uma determinada superficie produz/
resulta em experiéncias distintas. Estar diante/junto a imagens em um
espaco de exposi¢cdo, em uma situacdo de sociabilidade com outros
espectadores é diferente de apreciar estas imagens impressas em um
suporte com a forma de um livro ou na tela de um computador. A relagéo
corpo/espaco/tempo pode ser considerada como um aspecto central na
experiéncia proporcionada pelas artes visuais em geral e, em especial,
no caso das obras que se configuram como instalagGo. Observando o
conjunto da tua producdo percebo que a dimensd@o espacial e temporal
da experiéncia sempre desempenhou um papel significativo. Isto pode
ser observado no trabalho com séries de fotografias, nas instalagées
que articulam imagens, objetos e palavras e também nos trabalhos em
video. Teu modo de trabalhar com a imagem se manifesta através da
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montagem de um tipo de sequéncia. Por exemplo, no trabalho da série
“De Pelicula”, apresentado em “Inéditos, ou quase”... ou em “O Grito”,
ocorre uma captura de determinadas imagens, que sdo retiradas de sua
sequencialidade original: no caso desta obra da série “De Pelicula”,
um filme, e em “O Grito”, fotografias de esportistas. Em um segundo
momento, durante a montagem da série no espaco da exposi¢do, um
espaco “entre” as imagens ao mesmo tempo separa cada unidade
e conecta o conjunto, propondo ao espectador que construa uma
certa inteligibilidade a partir do que lhe é dado a ver e também, do
que foi ocultado, por tua prépria escolha como artista, ao selecionar
determinadas imagens ou dngulos para o trabalho finalizado.

Em um primeiro momento, talvez por comodidade, somos levados a
pensar que a no¢do de “narrativa” poderia funcionar como um mote para
compreensdo de trabalhos que realizaste em periodos diversos, como
os “Testartes” (anos 70), séries de folografias como os “Manequins”,
“Per(so)nas”, “Atencdo I — Processo Seletivo do Perceber”, até mais
recentes como a série “De Pelicula” (anos 2000). Um olhar mais
compreensivo, porém, me faz propor outro caminho para compreender
teu pensamento artistico, quando articulas imagens entre si em uma
determinada sequéncia de montagem, ou imagens e palavras. Uma
definicGo recortada a partir do ensaio “O destino das imagens”,
proposta pelo filésofo Jacques Ranciére pode contribuir neste sentido:
“... a imagem ndo é mais a expressdo codificada de um pensamento ou
de um sentimento. Nado é mais um duplo ou uma tradugéo, mas uma
maneira como as proprias coisas falam e se calam. Ela vem, de alguma
forma, se alojar no cerne das coisas como sua palavra muda”*.

Acompanhando esta ideia de “uma maneira como as coisas falam
e calam” como uma potencialidade da experiéncia proporcionada
pela arte, poderias comentar sobre o emprego da palavra em alguns
de teus trabalhos. Penso por exemplo em obras nos quais este uso
tem propositos distintos, como nos “Testartes” (uma indagac¢do/
provocacgao ao espectador), em instalagées como “Le Revers du Réveur”
(instalagéo, 1998-2003) ou “Dones de la vida” (1992) e por fim, no video
“Mulheres do Mundo” (2010), apresentado na exposicdo “Inéditos, ou
quase...”, no qual mulheres, de diferentes faixas etdrias, classes sociais
e elnias pronunciam seu primeiro nome.

“ RANCIERE, Jacques. O destino das imagens. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012. p.22
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Exposi¢éo Inéditos, ou quase..., Sala dos Pomares, Viam&o/RS.

VERA CHAVES BARCELLOS - Na verdade desde meus inicios,
nos anos 1960, ainda com as gravuras, os titulos para mim ja eram
importantes e continuaram a ser no decorrer dos anos até agora,
em obras bem recentes. Mas a palavra integrada ao trabalho, textos
propriamente ditos aparecem em minha obra ja no primeiro trabalho
em que utilizei a fotografia (em 1972) isto foi numa serie de serigrafias,
como Arvore, Muro, Sinais do Homem, série pouco mostrada, em que
a imagem é acompanhada por uma explicacdo verbal do processo que
gerou o objeto retratado. Ai, vem o album Ciclo (1973) e logo depois
os Testartes, (onde a palavra em forma de pergunta que acompanha
a imagem e a resposta do espectador) é fundamental, por se tratarem
de imagens projetivas, e, também, Atencdo I, (1980), livro de artista
reeditado em 2007, em forma de foto e painel eletronico, que utiliza
a descricdo de uma mesma imagem exaustiva de seu geral ao mais
particular. Lembro também do trabalho Epidermic Scapes, que na
exposicao realizada pelo Nervo Optico na Eucatexpo, (1977, Porto
Alegre), em um audiovisual com trabalhos de todo o grupo, teve as
imagens da pele, em slides, projetadas, e uma gravacao de minha
propria voz com mais de cinquenta adjetivos das possibilidades/
qualidades da pele. E um trabalho que eu gostaria de reapresentar
nesse formato. H4 também o livro de artista Habitat, (1975), onde
anuncios de casas e apartamentos (textos apropriados de jornais do Rio
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de Janeiro), sdo seguidos por imagens fotograficas de uma populacao
ribeirinha e miseravel, do estado de Alagoas. Também Da Capo, (1979)
utiliza a palavra, e é esta que da sentido as imagens repetidas do
Metr6. E o trabalho sé com palavras: Momento Vital, livro de artista que
também é transformado em performance, (1979). Esta performance foi

refeita em 2013, em Sao Paulo e em Belo Horizonte.

Pulando um pouco para os anos 90, ha o video Defini¢do da Arte, onde
a minha prépria imagem frontalista, sentada em uma cadeira, ouve,
se aborrecendo e cochilando, um discurso intermindvel sobre arte. Na
verdade, uma colagem de diversos textos de diferentes autores. Ha
também as instalacoes Dones de la Vida, (1992) com 180 nomes de
mulheres gravadas no marmore, Menexéne (1992), com o nome do
didlogo de Platao repetido, gravado em marmore ao longo de 6 metros,
abaixo de imagens de uma fila de soldados iraquianos presos na guerra
do Golfo, guarnecidos por tanques ianques e Memorial V — Pau Brasil,
(2005), onde, em uma das 4 partes da instalacao, desta vez 400 nomes
de &rvores brasileiras, quase todos de origem indigena, sdo gravados
também em marmore, evocando uma camara mortudria das arvores
brasileiras. Também Visitant Genet, conta com uma video-animacao e
um texto do autor referente aos seus dias na prisdao. Ha o citado video
Mulheres do Mundo, um video de 1999 refeito em 2010.

Epidermic Scapes, 1977, Vera Chaves Barcellos.
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Para terminar, voltando aos titulos de trabalhos, Fata Morgana (2014)
significando a transformacao da imagem da fada mutante, € o nome da
mais recente série fotografica, onde uma imagem gera muitas outras
pela sobreposicao de suas partes fragmentadas.

ANA ALBANI - A obra “Mulheres do Mundo” remete a um aspecto
recorrente em trabalhos teus, o qual vou sinalizar de uma forma muito
ampla, como uma questdo relativa ao feminino no admbito da cultura
ocidental. Em diversas obras, como em “Per(so)nas”, “Donnes de la
vida”, “De Pelicula”, entre outras, vemos mulheres como protagonistas.
Além de fotografar ou te apropriar de imagens que representam outras
mulheres, também recorres ao autorretrato. Tenho em mente dois
trabalhos em especial, o cartazete “Nervo Optico Keep Smiling” (1977)
e o video “No a la guerra” (2007), nos quais tua imagem aparece,
distanciada em 30 anos de vida. Poderias falar um pouco sobre esta
presenca de figuras femininas e do autorretrato ao longo da tua
producgdo?

VERA CHAVES BARCELLOS - O autorretrato é recorrente para mim,
de uma forma esporadica, desde que iniciei a utilizar a fotografia, e
tenho muitas fotos de mim mesma que nunca foram mostradas. Na
mostra Inéditos, ou quase..., resolvi colocar um desses autorretratos
feito em um espelho de banheiro e duplica-lo, espelhando a prépria
imagem. Quanto a questdo da idade, ndo ser jovem é uma realidade
assumida para mim. N&o pinto o cabelo, porque tenho certeza que isto
nao me tornaria mais jovem. Na verdade, creio que me sentiria ridicula.
Mas isto se refere unicamente a mim. Certamente continuarei ainda
fazendo autorretratos. E como citaste, usei minha prépria imagem em
o que poderia se chamar de video-performance, em Definicdo da Arte
e No a la Guerra.

A relacdao de meu trabalho com a questdao da mulher, posso dizer
que esse tema ou preocupacdo que aparece na reedicdo do video
Mulheres do Mundo, em 2010, (sendo a primeira versdo de 1999),
estd presente em meu trabalho muito antes e posso citar Per(so)nas,
(1980) cujo nome contém ja implicito a intencdo desse trabalho: a
leitura das personalidades pelas pernas, no caso, pernas de mulheres.
E interessante como essa parte do corpo pode revelar a idade, status
social, passar a sensacao de otimismo ou sofrimento, decisdao ou
indecisdo, dinamismo ou morosidade, enfim um numero grande de
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caracteristicos que podem definir uma "“persona"”. J& em meados dos
anos 1990, realizei a série Retratos, que sdo retratos de mulheres, mas
vistas de costas. Isto se deve a que sempre que observei uma pessoa de
costas, independente de seu género, gostava de imaginar seu rosto, que,
se visto, geralmente nao coincidia com o imaginado. Assim, confesso
que a preocupacado maior desses trabalhos ndao era s6 o documento
psicossocial contido nessas imagens em si, mas também despertar o
imagindrio do espectador, sendo mais um trabalho preocupado com
a questdo da percepcdao do que propriamente com as questoes de
género. Poderia ser considerado uma continuacao dos Testartes. Mas,
como toda a obra de arte extrapola os limites previstos muitas vezes
pelo artista, as conotacgoes relativas as questdes femininas também
estdao presentes, obviamente, e podem, segundo o olhar do espectador,
tornar-se o principal foco do trabalho.

Voltando aos anos 70, a série Manequins de Diisseldorf, possui uma
espécie de narrativa dramatica, onde pela sequéncia de imagens de
manequins, fotografados nas vitrines da cidade alema num dia de
inverno, no momento do desmonte das vitrines, sugere todo um conflito
centrado principalmente nas figuras femininas que assumem atitudes
agressivas e violentas, caracteristicas do mundo contemporaneo. Ha
também outros trabalhos que focam o feminino com o nunca exposto
Suddrios, que reune fotos de maos femininas, este talvez com um
acento feminista, ja que se refere a maos e ao trabalho cotidiano da
mulher, em suas atividades domésticas.

ANA ALBANI - A relagdo entre arte e politica tem sido objeto de diversas
exposicées e debates nos ultimos anos. Por outro lado, o cientista social
Néstor Garcia Canclini afirma que “estamos longe dos tempos em que
os artistas discutiam o que fazer para mudar o mundo ou ao menos para
representar suas transicées revelando o que ‘o sistema’ escondia.”*’
Um posicionamento critico pode ser observado em muitos de teus
trabalhos, seja na linha acima mencionada (as questées do feminino
na sociedade contempordnea) ou da violéncia, da ecologia (como em
“Memorial V — Pau Brasil”, instala¢do apresentada na 5% Bienal do
Mercosul, em 2005). Considerando a atual configura¢do do sistema

%0 CANCLINI, Néstor Garcia. A Sociedade sem Relato: Antropologia e Estética da Iminéncia.
S&o Paulo: Ed. USP, 2012. p.28.
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Aé you like it, 1990, Vera Chaves Barcellos.
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Exposicéo Inéditos, ou quase..., Sala dos Pomares, Viamao/RS.

de arte, no qual as forcas do mercado parecem protagonizar uma
cena marcada por grandes exposicées enderecadas a uma audiéncia
global e cosmopolita, como percebes o papel da arte (e do artista) como
fomentador de uma potencialidade critica? De alguma forma, acreditas
que o exercicio de uma potencialidade critica, para além dos limites do
campo artistico, dos limites da linguagem e da poética, é importante no
exercicio como artista?

VERA CHAVES BARCELLOS - Faz tempo que vivemos na dita
sociedade do espetdculo, isto atinge é claro, também a arte, nas ultimas
duas décadas pelo menos. As obras que mais chamam a atencdo sao
as que envolvem um certo sensacionalismo. Damien Hirst seria um
exemplo a ser citado. Fatiar um animal e exibi-lo mergulhado no formol
numa caixa de vidro causa certamente sensacao. A mostra Sensation,
(Royal Academy of Art, Londres, 1997) foi um marco nesse sentido.
Embora isto sirva para que o mesmo artista realize a genial caveira
cravejada de diamantes, que toca questbes cruciais da ambicao,
riqueza, valores, vida e morte. A noticia sensacionalista ajuda a carreira
de um artista e pode lhe dar a desejada fama e sucesso de mercado,
assim como lhe proporcionar uma liberdade de criar qualquer coisa
que se lhe ocorra. Tudo isto acontece desde o momento que o mundo
da arte estd condicionado ao sistema de marketing que promove a arte
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ndo pelos seus valores intrinsecos sejam eles quais forem, mas pelo
mito criado artificialmente sobre a figura do artista. Mas se o artista
tiver talento podera tirar partido disto para continuar criando. Mas na
maioria dos casos creio que ndo € o que acontece.

Para mim um olhar critico sobre a sociedade em que vivemos é
crucial. Eu, francamente, ndao gosto da sociedade em que vivemos,
principalmente no Brasil e de seus valores predominantes.

Quanto a diferenca das geragdes jovens nos anos 1960 ou 70 que
procuravam mudar o mundo e a sociedade hoje, a maioria dos jovens
quer se inserir no mundo, como se tivesse acabado a capacidade
critica. O mesmo acontece com os artistas bem jovens que antes de
desenvolverem um corpo de obra, ja procuram seu lugar ao sol no
mercado e em fazer uma carreira e obter sucesso.

Na&o se pode negar que o mercado hoje tem grande influéncia nao
s6 na carreira de um artista como sua introducao nas colecdes, como
no contexto das grandes exposicoes e nos acervos dos museus. E se
abandona o sentido politico e contestador que a arte pode ter.

ANA ALBANI - Continuando com o tema do mercado, poderias
comentar mais uma vez sobre os anos 60 e 70 em Porto Alegre, quando
ao par da ditadura militar configura-se um cendrio econémico favoravel
ao surgimento de um numero expressivo de galerias na cidade. Na
época, um grupo de jovens artistas — que logo depois produziria o
cartazete — assumiu publicamente uma posi¢do critica em relagdo ao
poder que o mercado de arte poderia exercer sobre a producgéo artistica
e a autonomia das institui¢ées culturais. Atualmente vivemos em um
cendrio diferente em termos politicos e em termos culturais daquele
configurado durante a década de 70, mas o mercado mais uma vez
parece exercer um poder muito significativo no campo da arte, de
certo modo afetando a ideia ou o mito de sua autonomia, mesmo que
“relativa”. Depois de comentar sobre a posi¢cdo assumida pelos artistas
nos anos 70 em Porto Alegre, poderia abordar estes dois momentos do
mercado de arte? Como percebes o mercado para a arte contempordnea,
hoje, no Brasil e em Porto Alegre, em especial?

VERA CHAVES BARCELLOS - Olhando retrospectivamente as
questoes levantadas no manifesto do Nervo Optico, em 1976, essas
abordavam questoes absolutamente atuais e que na época ainda néao
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tinham sequer mostrado a ponta do iceberg que é hoje, que é absoluta
predominéncia do mercado, como motor do que passa no mundo da
arte em termos mundiais, coisa que ja citei acima. Penso que existe
mercado de arte no Brasil, nos grandes centros, e maior profissionalismo
pelos galeristas na selecao de artistas dos quais realmente gostam de
seus trabalhos, mas considero que em Porto Alegre, hoje, ainda nao
existe um mercado suficientemente amadurecido, e isto se deve a falta
de educacéao artistica da camada social que tem o poder aquisitivo.
Temos sim algumas galerias, mas nao ainda colecionadores suficientes
para absorver uma producao de maior significado e valor. Creio que
ainda prevalece o mercado para decorar ambientes, mas nao de obras
que sirvam a uma reflexdo mais profunda sobre o significado da arte.
Talvez falte também aos galeristas mais cultura artistica para que
possam exercer um papel didatico paralelo ao seu papel comercial.
Creio que é fundamental para um galerista ter verdadeira paixdo pelo
trabalho dos artistas que representa, independente da possibilidade de
venda ou néao.

ANA ALBANI - Passando para outro aspecto, observo que o arquivo
e a questdo da memdria sdo duas questébes significativas para a
compreensdo do conjunto da tua producdo. Es uma colecionadora
de imagens. E estas imagens, geradas, capturadas ou apropriadas
por ti em momentos diversos, podem ser empregadas na produc@o
de obras em situagées especificas e bem posteriores. Claro, esta é
uma possibilidade para quem trabalha com fotografia e imagens em
geral. Considerando que tiveste longa experiéncia com a fotografia
analégica e agora com a tecnologia digital, como percebes esta
passagem, entre uma imagem que poderia ser considerada como
“documento” (analdgica) e outra, que expée de modo mais ou menos
explicito, seu cardter de construgdo?

VERA CHAVES BARCELLOS - A fotografia documental, eu a faco para
registrar situagdes especificas, viagens etc, como qualquer pessoa.
Mas quando emprego a fotografia dentro de meu trabalho, procuro
uma extensdo da imagem. Desde um principio, mesmo utilizando a
fotografia analdgica ela deveria para mim assumir outros significados
que nao apenas o documental. Era desde o inicio o que estava além da
imagem pura e simples. Assim, a passagem para foto digital para mim
foi mais uma maior facilidade técnica, quanto a poder fotografar com
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menos luz ou com diferentes recursos ou mesmo efeitos — embora eu
nao abuse dessas possibilidades demasiadamente artificiais- porque
ndo me agradam, mas creio que conceitualmente ndo mudou meu
caminho mas me ajudou a prosseguir com minha obra. Se bem que
ainda sinto uma nostalgia do quarto escuro, da luz vermelha, do milagre
do aparecimento da imagem pelos quimicos da foto analdgica. Tanto
é, que estamos fazendo uma reforma em nossa velha casa, mas eu nao
quis me desfazer de meu laboratério. Ainda tenho 14 o ampliador e
pretendo ainda voltar a copiar alguns de meus negativos pb.

ANA ALBANTI - Prosseguindo neste tema, observas alguma diferenca
significativa entre o trabalho decorrente da fotografia analdégica —
quando o arquivo era através do negativo—e agora, com os procedimentos
préprios da tecnologia digital? Por exemplo, alguns trabalhos dos anos
70 ou 80, produzidos originalmente na forma de dispositivos foram
passados para video. Consideras que esta passagem é apenas de ordem
técnica (de slide para video/digitalizado) ou esta mudanga de suporte
tem efeitos na poética do trabalho?

VERA CHAVES BARCELLOS - Creio que te referes mais
especificamente ao Estranho Desaparecimento de VCB, recentemente
reeditado. Nao me lembro de outro trabalho que tenha sido passado
para video dessa época. Na verdade, era uma sequéncia de diapositivos,
feitos a partir de duas fotografias, uma de um grande sino e outra com o
mesmo enquadre, mas onde apareco na frente do sino. Sdo da metade
dos anos 70. Como eu tinha essas duas fotos — nao lembro se fiz alguém
me tirar a fotos ja com essa intengdo, mas me parece que sim, que era
de fazer uma animacao pela rapida sequéncia de imagens onde por
recorte e colagem eu apareceria e desapareceria. A ideia do trabalho
permaneceu a mesma, mas na edicao recente, apenas, fiz digitalmente
mais recortes mais préximos uns dos outros e obtive mais imagens, mas
ainda continua sendo uma sequéncia de imagens fixas que sugerem o
movimento. O conceito do trabalho ndao mudou.

O uso da tecnologia pode dar outra cara a trabalhos antigos. O livro de
artista de 1980, Atencdo I, ja citado acima, onde uma imagem era repetida
em todas as paginas, enquanto frases curtas iam descrevendo desde seu
aspecto geral até os pequenos detalhes, foi reeditado em 2007 com uma
foto, e abaixo dela, um painel eletrénico com as frases em sequéncia.
Mas ainda assim, o conceito fica intacto. Mas ha evidentemente uma
grande mudanca formal e mesmo na poética do trabalho.
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H& o caso também de Os Nadadores (1998) antes era feita uma
projecao com slides, mas depois ja em 2007, a sequéncia foi passada
para DVD, por uma questdo mais pratica em relacdo aos equipamentos
mais resistentes a longas horas de exposicao. Mas eu quis conservar o
som do clique da passagem de cada slide para caracterizar a origem.

ANA ALBANI - Ao criar a Sala dos Pomares — espacgo expositivo da
FVCB em Viamao — concebeste um local adequado para a exibi¢do do
acervo da Fundacdo. O que consideras fundamental para a exceléncia
de um espaco de exposicdo? Isto é, a arte contempordnea teria um
espaco com caracteristicas ideais? Como o cubo branco modernista, ou
nao?

VERA CHAVES BARCELLOS - Referindo-me especificamente
ao espaco expositivo da FVCB, a Sala dos Pomares, o projeto é de
Patricio Farias, embora tenhamos dialogado bastante sobre ele antes.
Considero que a sala tem um bom tamanho para abrigar o que estamos
fazendo até agora, mas sempre consideramos um espago provisorio ja
que existe um projeto futuro, que espera uma verba possivel, de uma
verdadeira estrutura museolégica num espaco do terreno anexo.

ANA ALBANI - Tendo em conta a Funda¢do Vera Chaves Barcellos,
como percebes a conjugacdo dos papéis de artista e colecionadora
de arte contempordnea? Quais sdo teus critérios para a formagéo e
ampliacgéo da tua colegcao? O que te motiva a escolher uma obra ou um
artista para integrar a cole¢cdo da FVCB?

VERA CHAVES BARCELLOS - Acho que apesar do tempo que
conduzir uma Fundacdo de arte ocupa e consista em um trabalho
intenso, conciliar com a minha atividade de artista para mim ainda é
possivel, porque lidar com o trabalho de outros e com a organizacao
de mostras ¢ um trabalho enriquecedor. Quanto a colecdo ela ¢é
essencialmente formada por artistas contemporaneos, brasileiros
e estrangeiros. As escolhas obedecem a critérios de qualidade e
também como objetivo de preencher lacunas existentes na colecao
visando obras de artistas que consideramos importantes e ainda nao
presentes na colecdo. Em geral as aquisicoes sdo feitas através de
verbas ganhas em editais, embora haja casos de aquisicoes feitas sem
nenhum apoio, com verbas proéprias.
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ANA ALBANI - Ainda sobre a Fundagdo Vera Chaves Barcellos: que te
motivou a criar uma fundag¢do? Consideras que teus objetivos iniciais
estdo sendo atingidos? Quais os principais ganhos a ressaltar neste
momento e quais as maiores dificuldades? O que te motiva mais neste
trabalho desenvolvido pela Fundagao?

VERA CHAVES BARCELLOS - A Fundacao tem 10 anos desde sua
instituicdo, formacéao de estatutos e conselho, mas suas atividades s6
iniciaram em 2005.

Atuar na animacao cultural foi algo recorrente e acompanhou minha
atividade como artista em diversos periodos, tal como fazer parte de
grupos, (Nervo Optico, 1976-78 ) e de espacos culturais (Espaco N.O.,
1979-1982 e Obra Aberta, 1999-2002) o que culminou com a presente
Fundacao, na qual temos intensa atividade dedicada ao Programa
Educativo, principalmente ao contexto da cidade de Viamao onde esta
inserida. Mas a Fundacao e seu espago expositivo ja tem um publico
fiel em Porto Alegre e em outras cidades do interior do Estado. Também
€ um local muito visitado por artistas e teéricos que vem de diversas
regides do Brasil e mesmo do exterior. E um local que ja esta inserido
no roteiro do turismo cultural do sul do pais.

Devo citar também o nosso Centro de Documentacao e Pesquisa, o
arquivo de documentos, que tem sido de grande apoio a pesquisadores
e estudiosos pelo precioso material sempre em expansdo que reune
catdlogos, folders, fotos, cartazes, cds, dvds, livros, material esse que
vem sendo acumulado desde os anos 1970, vindo do que foi o arquivo
do Espaco N.O. (1979-82).

Sobre as dificuldades que podem surgir, vamos resolvendo cada uma
por vez. E claro que um apoio financeiro permanente seria o ideal.
A gestao desse espaco cultural, embora tenha alguns tragos pessoais,
nado se faz sem uma boa equipe. E tenho a sorte neste momento de
contar com colaboradores que correspondem com entusiasmo ao que
estamos fazendo.

ANA ALBANI - Na tua opiniao, qual o papel da arte na sociedade/
cultura contemporédnea, na articulagéo entre centros e periferias, entre
o local e o global?

VERA CHAVES BARCELLOS - Responder isto daria todo um tratado.
Quem sabe deixamos isto para outra entrevista?
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arquive -

Ana Carvalho

Neiva Bohns

Hudinilson nédo fotografa. Fotocopia. Interage com uma maquina
xerografica, ao mesmo tempo “veiculo e co-autora”, como se fosse uma
amante. Ou um médico legista (autoanalise metdédica). Em Narciso,
examina o proprio corpo a exaustdo. No Exercicio de me ver — voragem
do olhar — ndo o encontramos inteiro. Ironia na metonimia: a parte é
maior que o todo. Um corpo seu. Um corpo meu. O olhar percorrendo a
pele, a carne sobrecarregada de sentido. Em todos os textos e imagens,
a delicadeza do menino caprichoso. Poesia.

(O que o artista vé? O que o espectador faz?) Percorrer as paginas
dos diarios visuais de Hudinilson € assim como olhar pelo buraco da
fechadura. Somos tragados pela volupia da imagem. Associacoes de
ideias, turbilhdo. Imagens de homens, mulheres, coisas, lugares. De
uma maneira, por assim dizer, warburguiana, as ideias do artista estao
todas ali (nas imagens; na associacdo entre elas).

Formas das mais distintas origens podem se assemelhar, podem se
completar, podem sugerir relacoes inusitadas. Redes concretas de
objetos heterogéneos sao unificadas pelo olhar e pelo gesto do artista.
Por associacdo, conectamos as bordas dessas imagens/objetos e
construimos sentidos. Poténcia.

Livro de artista feito pela agregacao de imagens disseminadas pelos
meios de comunicacao de massa, pela selecao de coisas que agradam
aos olhos e prometem prazeres, pelo desdobramento de ideias, pela

*Texto produzido por ocasi@o da mostra Hudinilson Jr. — xerografias, pinturas, colagens,
livros e objetos — no Espaco 0 da FVCB, Porto Alegre, 2008.
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Registro da performance Pugnar Radical, 1984, de Hudinilson Jr., com colaboragéo de Claudia
Alencar, Centro Cultural Sdo Paulo.

subversao do acaso, pela revelacao, sem censura, de todos os desejos.
Montagem como poética e linguagem.

Um pouco de histéria: no final dos anos setenta e inicio dos oitenta,
vivia-se, no Brasil, uma fase de distensao politica, que anunciava a
retomada da democracia, depois de longos anos sob regime militar-
ditatorial. Nas artes visuais, era tempo de experimentacdes de novos
suportes e linguagens, e de negacdo dos métodos tradicionais de
fabricacdao de imagens.

Os principios da arte conceitual ja se tinham tornado conhecidos
em certos meios artisticos que mantinham contato com os principais
nucleos de producdo internacional. A associacdo entre linguagem
verbal e visual, iniciada com a poesia concreta dos anos cinqienta,
tornava-se central no trabalho de alguns artistas (vide o caso do
espanhol radicado no Brasil, Julio Plaza).

O formalismo concretista — e mesmo neoconcretista — cedia lugar a
obras com conteudo critico, de cunho politico ou comportamental.
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Convite exposicdo Hudinilson Jr. — xerografias, pinturas, colagens, livros e objetos —
Fundacéo Vera Chaves Barcellos, Porto Alegre/RS.

As apropriacoes de imagens do mundo capitalista, iniciadas pela Pop
Art, tinham produzido, em terras tropicais, uma versao muito mais
debochada, acida e provocativa do que as vertentes norte-americana
e inglesa. Ainda se estavam absorvendo as propostas espaciais e
sensoriais de Hélio Oiticica e Lygia Clark.

O enfoque sobre as experiéncias fisicas colocava o corpo (e todas suas
possibilidades) no centro das atencoes, nao sé nas artes plasticas, mas
também na danca e no teatro. Nesse contexto, o trabalho de Hudinilson
Jr. despontava na capital paulista como um libelo pela liberdade de
opcoes, fossem elas politicas, estéticas ou sexuais.

Um pouco de diferenga: o jovem poeta, de corpo atlético e vasta
cabeleira, foi um dos pioneiros, no Brasil, no uso de recursos mecanicos
(como maquinas fotocopiadoras) para producdo de imagens de grande
forca visual. Explorando ao médximo os recursos do meio que utilizava,
obtinha resultados altamente expressivos. Desde seus primeiros albuns,
datados dos anos setenta, ja recorria ao uso de formas surgidas a partir
de partes de seu préprio corpo. A exuberancia das formas musculosas
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e a profusao dos pelos davam a perceber um corpo masculino e viril.
Mas o contato intimo do corpo com a mdaquina, e a relacdo de total
entrega as sensacodes fisicas também colocavam em questdo a sua
condicao sexual de homem/mulher. Homemulher. Nem homem nem
mulher. Ou ambos. Pessoa.

A sinceridade de uma pessoa s6 — um artista outsider — contra a
hipocrisia social. Para além do exercicio masturbatério e exibicionista,
a énfase do trabalho recaia sobre o prazer da descoberta do corpo,
sobre o ato de desvencilhar-se dos medos e dos tabus, dos preconceitos
e das determinacoes morais e religiosas.

Uma ultima questdo: por que trazer Hudinilson Jr. a baila, depois
de findo e exaurido o século dos mais malditos dentre os malditos, e
quando as artes visuais parecem ter recuperado a saude dos pulmoes,
e os bons habitos/halitos?

Primeiro, porque a producao de Hudinilson nos auxilia a perceber a
diferenca entre pureza e ingenuidade. Seu trabalho é de uma pureza
brutal, sem concessdes ao ingénuo ou ao espetacular. Segundo, para
recordar um tempo em que nao éramos tdo pragmaticos. Apenas mais
alegres, confiantes e produtivos. Como dizia Lacan, “antes do visto ha
o dado-a-ver".

Exposicdo Hudinilson Jr. - xerografias, pinturas, colagens, livros e objetos, 2008, Fundagao
Vera Chaves Barcellos, Porto Alegre/RS.

fundacéo vera chaves barcellos
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PRIMEIRO SEMESTRE

Exposicao Limites do Imaginario

A Fundacao Vera Chaves Barcellos inaugurou a primeira exposicao de
2013, Limites do Imagindrio, apresentando coletdnea de obras de 25 artistas
do acervo. Com organizacao de Neiva Bohns e Vera Chaves Barcellos, a
mostra exibiu esculturas, desenhos, gravuras, videos e instalagoes, e tem
como artistas convidados: Lia Menna Barreto, Nelson Wiegert e Lorena
Geisel, além de Tony Camargo, jovem artista paranaense que exibe seus
Videomddulos no Rio Grande do Sul pela primeira vez.

A abertura foi no dia 13 de abril das 11h as 17h, e a visitagdo de 15
de abril a 20 de julho. Limites do Imagindrio, a exposicao que abriu a
programacao anual da FVCB, contou com a organizacdao e curadoria
de Vera Chaves Barcellos e Neiva Bohns, professora na UFPEL e
diretora cultural da FVCB. A mostra reuniu trabalhos de artistas
brasileiros e estrangeiros: Avatar Moraes, Begona Egurbide, Boris
Kossoy, Domeénec, Elcio Rossini, Lia Menna Barreto, Lorena Geisel,
Mario Ramiro, Mario Roéhnelt, Marlies Ritter, Mauro Fuke, Michael
Chapman, Nelson Wiegert, Patricio Farias, Ricardo Carioba, Rodrigo
Braga, Rosangela Renndé, Sandra Cinto, Sol Casal, Suzy Gomes, Terry
Wilson, Tony Camargo, Vera Chaves Barcellos, Vilma Sonaglio e
Walmor Corréa. Todas as obras integram a colecdo da FVCB.

A mostra contou ainda com trabalhos de quatro artistas convidados
que, embora tenham obras na colecao da FVCB, apresentaram
nesta mostra obras distintas. Lia Menna Barreto com destaque para
sua Mdquina de Bordar, da série Sistemas cultivados, trabalho que
segundo a artista, embora datado em 1998, nunca foi exposto no sul;
Tony Camargo, jovem artista de Curitiba que vem se destacando por
suas videoperformances, apresentou ao publico trabalhos da série
Videomddulos; Nelson Wiegert, artista gaucho radicado em Munique
desde os anos de 1960 e que retorna com toda a forca em suas recentes
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e impecaveis fotografias, e ainda Lorena Geisel, artista gatcha que
mostrou um de seus objetos inéditos, Nu feminino.

A exposicdo Limites do Imagindrio, numa espécie de reacdo ao rigor
construtivo e racionalista da exposi¢do anterior (dedicada a obra de Julio
Plaza) propos ao espectador o didlogo livre entre obras que provocam
a imaginacdo do publico sobre o que é real e o que é representacao
e inclui trabalhos em que se notam reverberagbes do surrealismo.

Programa Educativo

O Programa Educativo da FVCB/2013 foi contemplado com o Prémio
Darcy Ribeiro, instituido pelo IBRAM, Instituto Brasileiro de Museus,
para praticas e acoes de educacdo museal. A programacdo do
educativo contou com visita mediada a exposicao com a coordenadora
do Educativo, encontro com o artista Michael Chapman, encontro com
a historiadora, critica de arte e curadora Neiva Bohns, visita ao Museu
de Trabalho em Porto Alegre, além de encontro sobre como desenvolver
seus projetos em sala de aula.

Cronograma

06/04 Abertura e apresentacdo do Programa Educativo
da exposicao Limites do Imaginario.

13/04 Abertura e visita mediada a exposicéo Limites
do Imaginério.

27/04 Conceitos e contextos da Historia da Arte na
exposicéo Limites do Imaginario com a Curadora
Prof. Dra. Neiva Bonhs.

04/05 Visita Museu do trabalho.

18/05 Conversa com o artista britanico Michael
Chapman, professora de artes visuais da FURG.

22/06 Férum de Relatos, Avaliacdo e certificacdo dos
professores participantes.

Certificado de 22h/aula.
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Elcio Rossini tem fotoperformance editada pela FVCB

A obra é uma impressdo digital da fotoperformance: Olha o
Passarinho e teve lancamento na abertura da exposicao Limites do
Imagindrio.

Elcio Rossini realizou duas performances na FVCB em 2011, Palavras
e Figuras; e Fantasmas na abertura da exposicao Um Ponto de Ironia,
uma selecao de obras do acervo da instituicao abrangendo producao
nacional e internacional a partir dos anos 1970 até o presente.

Esta foi a terceira obra de artistas editada pela FVCB. A primeira
foi Eu ndo disse Nada, de Lenora de Barros, e a segunda, Evolucion
de la Revolucidn, de Julio Plaza, uma caixa com 10 fotografias. Essas
obras estdo a venda enquanto houver exemplares disponiveis.
A fotoperformance de Elcio Rossini tem tiragem limitada, apenas 10
exemplares e trés provas de artista.

Dia Internacional de Museus

No dia 18 de maio houve visita especial realizada a exposicao Limites do
Imagindrio. Com a presenca dos artistas Michael Chapman e Marlies
Ritter, Margarita Kremer realizou mediacdo ao publico, comentando
sobre as obras exibidas na exposi¢ao.

DoacOes dos artistas

Lorena Geisel, Lia Menna Barreto e Tony Camargo, artistas convidados
da exposicao Limites do Imagindrio, fizeram doacao ao acervo da FVCB
das obras que participaram da exposicao.

3° Forum Estadual de Museus

As equipes do acervo e do Centro de Documentacao e Pesquisa da
FVCB participaram do 13° Forum Estadual de Museus realizado
em conjunto na Casa de Cultura Mario Quintana, no Museu da
Comunicacao Hipo6lito José da Costa e no Museu Militar do Comando
Militar do Sul.
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Com o tema Politicas Museais: A memdria, os avangos e dad
contemporaneidade, o encontro foi promovido pelo Sistema Estadual
de Museus da Secretaria de Estado da Cultura. O férum coloca em
pauta as politicas publicas que circundam os museus, analisando
os processos histéricos de construcdo museologica e as perspectivas
futuras na area. Com o objetivo de reunir conhecimentos e visdes
diferentes, os Grupos de Trabalho intensificaram a producao de
conteudo de base para a construcdo do Plano Estadual de Museus e
demais projetos estaduais para a drea museoldgica.

Lancamento livro Julio Plaza POETICA | POLITICA
no Santander Cultural, edi¢cédo e producao da FVCB

O lancamento do livro Julio Plaza POETICA | POLITICA, no Santander
Cultural, foi precedido das palestras de Inés Raphaelian e Omar
Khouri. A tarde de 23 de Julho reuniu um grupo vivamente interessado
no legado de Julio Plaza.

Inés Raphaelian é artista plastica, gestora e produtora cultural e
professora do Curso de Artes Plasticas na Faculdade Santa Marcelina,
em Sao Paulo, desde 1989. Foi curadora e diretora técnica do MuBE,
da Divisao de Artes Plasticas do Centro Cultural Sao Paulo, e do Museu
da Cidade de Sao Paulo. Expode no Brasil e exterior desde 1981 e é
doutoranda em Poéticas Visuais na ECA/USP.

O publico que se deslocou ao Santander Cultural desfrutou das
histérias de Raphaelian sobre a longa convivéncia que teve com Julio
Plaza, quando foi sua aluna na FAAP — Fundacdo Armando Alvares
Penteado, desde a década de 1980, conhecida como a "década de
ouro” da instituicdo, até a morte do artista em 2003. Inés relembrou
as exposicoes que organizou posteriormente sobre a obra de Plaza, a
convivéncia que teve com o casal Regina Silveira e Plaza, casados
durante 20 anos, e ainda sobre a intensa e complexa personalidade de
Plaza, artista e teodrico, que em dado momento rompeu radicalmente
com a critica concentrando sua atencao nos estudos de semiética e na
pesquisa académica no campo da teoria da comunicacao, da arte e dos
chamados multimeios, que acabaram sobrepondo-se ao seu interesse
pelas artes pléasticas.
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Omar Khouri é poeta, artista grafico, historiador e critico de linguagens,
além de professor no Instituto de Artes da Universidade Estadual
Paulista “Julio de Mesquita Filho", UNESP em Sao Paulo. E mestre e
doutor em Comunicacdo e Semiotica pela PUC/SP.

Khouri é também editor e autor da revista ARTERIA, publicacéo de
poesia intersemiotica (cujo n® 1 é de 1975). Ele contou aos presentes
como conheceu Julio Plaza, por indicacdo de Décio Pignatari e
dos irmaos Campos, para apresentar-lhe a revista. Focando sua
fala na relacao de Plaza com os poetas, o palestrante contou que a
aproximacao de Plaza com os poetas concretistas, que resultaria nas
edicoes dos livros de artista Poemdbiles, Caixa Preta e Reduchamp,
atribui-se aorigor semantico e formal da poesia concreta, e observou
que Caixa Preta, de 1975, burilou tecnicamente os Poemdbiles,
publicado um ano antes.

Khouri lembrou ainda da prolifera colaboracdo de Plaza com Walter
Zanini (primeiro diretor do MAC-USP, no qual foi diretor por 16 anos),
tanto no MAC, quanto na Bienal de Sao Paulo, em 1981 e 1983, em que
Zanini foi o curador-geral.

Plaza colaborou com Zanini na organizacao das exposicoes Poéticas
Visuais e Prospectiva 74, marcos para a arte “nao sistema".

Khouri concluiu sua fala, citando também a experiéncia do atelié-
escola Aster, Centro de Estudos de Artes Visuais, organizado com
Regina Silveira, Walter Zanini e Donato Ferrari em S&o Paulo, espécie
de universidade aberta em torno da qual se organizaram varias
atividades com as diversas linguagens artisticas, e também sessbdes de
video e conferéncias.

Seminario discute a transversalidade
na arte contemporanea

O Museu de Arte Contempordnea do RS promoveu o semindario
Versoes, pontos de vista e possibilidades da Arte no museu, realizado no
Santander Cultural, dia 15 de junho 2013, e contou com a participacao
da arte-educadora Margarita Kremer representando a FVCB. Foram
abordadas questdoes sobre arte, educacao e museus. Alguns tépicos
foram sugeridos para a polémica e o debate em torno as atividades dos

", ou

museus, como os temas: “piruetas curatoriais"; “excesso de didatismo";
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“o publico consumidor entretido”; "o espectador construtivista” ou
ainda "o consumidor educado".

Meteorito de Michel Z6zimo
desembarcou na FVCB

A instalacdo Meteorito e Cadeira, de Michel Zézimo, foi doada pelo
proprio artista ao acervo da Colecao Fundacao Vera Chaves Barcellos
e acatada a pleno pelo Conselho Deliberativo da instituicdo. A obra foi
selecionada para a mostra Rumos Itat Cultural | 2011 - 2013.

Desde 1997, o programa Rumos é o principal meio de apoio do Itatu
Cultural a cultura brasileira. Valorizar a diversidade brasileira,
estimular a criatividade e a reflexdo sobre a cultura em nosso pais,
premiar artistas e pesquisadores de varias dreas sdo os objetivos do
programa. Intitulada Convite a Viagem — Rumos Artes Visuais 2011-
2013 teve curadoria de Agnaldo Farias. Foram 1.770 projetos inscritos,
com a selecdao de mais de 100 trabalhos de 45 artistas de todo o Brasil.

Convénio UFRGS-FVCB
recebeu bolsistas no CDP

O Centro de Documentacao e Pesquisa da FVCB foi alvo de uma
pesquisa coordenada e desenvolvida pela Profa. Dra. Ana Maria Albani
de Carvalho, do Instituto de Artes da UFRGS.

A pesquisa foi realizada pelas bolsistas Luise Malmaceda e Laura
Miguel. Entre seus objetivos gerais, esteve o levantamento histdrico-
documental do arquivo documental e bibliografico da Fundacao,
a fim de posiciona-lo como polo referencial para pesquisa em arte
contemporanea, além de promover a articulacdao do CDP junto aos
demais setores de atuacédo da instituicdo. O CDP remonta a década de
1970 e reine um rico arquivo documental sobre arte contemporanea,
como os fundos documentais do grupo "Nervo Optico"(1976-1978), do
"Espaco N.O. — Centro Alternativo de Cultura"(1979-1982), da "Galeria
Obra Aberta"(1999-2002), da artista Vera Chaves Barcellos, o arquivo
da prépria Fundacéao e também a "Colecao Artistas e Exposigoes”.
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O CDP conta com mais de 12.000 itens cadastrados entre catalogos,
convites, cartazes, revistas, livros, entre outros tipos de documentos,
além de manter um intercambio permanente de publicagdes com
instituicoes do Brasil e do exterior.

Lancamento Julio Plaza POETICA | POLITICA

Sédo Paulo mostrou a importadncia do legado artistico e tedrico de
Julio Plaza através da presenca de quase 150 pessoas no auditorio
do MASP na noite do dia 30 de julho. Estudantes, professores,
pesquisadores, criticos, artistas, colaboradores e ex-colegas de Plaza
na ECA-USP, UNESP, UNICAMP e FAAP reuniram-se para escutar
os depoimentos de Inés Raphaelian e Omar Khouri que novamente
contaram um pouco de suas colaboragdes com o artista espanhol,
falecido em 2003. Apés as falas, todos os participantes receberam
um exemplar do livro Julio Plaza POETICA | POLITICA.

Regina Silveira e Augusto de Campos, autores no livro, compareceram
ao lancamento que também contou com as presencas de Angélica de
Moraes, Martin Grossmann, Hudinilson, além de Anabela e Angel
Plaza, vituva e filho do artista, entre dezenas de outras pessoas mais.

A publicacao foi enviada as bibliotecas das principais instituicées de
ensino, arte e cultura do pais com as quais a FVCB ja mantém um
intenso intercambio desde sua origem. Muitos pedidos chegaram
através de ex-alunos de Plaza hoje professores ligados a diferentes
faculdades e laboratérios, de pesquisa espalhados pelo pais e
exterior o que atesta sua influéncia e importancia na formacao destes
pesquisadores. A FVCB, através de intercambio com instituicoes
culturais e bibliotecas do Brasil e exterior, distribuiu mais de 400
exemplares do livro.
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SEGUNDO SEMESTRE

Exposicdo Inéditos, ou quase...

A exposicao Inéditos, ou quase... trouxe ao publico pela primeira vez
na Sala dos Pomares uma ampla selecdo de obras de Vera Chaves
Barcellos e teve curadoria e organizacao de Ana Albani de Carvalho.
A exposicao apresentou uma selecdao de obras da artista e cobriu sua
longa producao desde as primeiras xilogravuras dos anos 1960, as
fotografias com técnicas mistas da série Comparacées, passando pelas
séries Testartes, que levou a artista a Bienal de Veneza em 1976, e ainda
Atencado I — Processo Seletivo do Perceber, o Grito, da série De pelicula
e Cadernos para colorir e inclui livros de artista, videos e trabalhos
inéditos mais recentes. Mulher / Aeroporto da série De Pelicula, pode
ser visto também pela primeira vez. A exposicao teve abertura no dia
14 de setembro na Sala dos Pomares em Viamao.

Educativo recomeca

O primeiro encontro do Programa Educativo da FVCB, para o segundo
semestre de 2013, ocorreu no dia 31 de agosto, sabado, das 9h as 12h,
na Casa Rural, sede da Secretaria de Cultura de Viaméao/RS (Calcadao
Tapir Rocha, 49, Centro).

Na abertura do programa, a coordenadora educativa Margarita
Kremer fez uma apresentacdo do Programa Educativo Sala dos
Pomares: Inéditos, ou quase... que se desenvolveu em torno da nova
exposicao de Vera Chaves Barcellos, a primeira da artista a realizar a
Sala dos Pomares da FVCB. Foram distribuidos certificados.

Programacao

Curso de formacgéo continuada em Arte | FVCB 2013/2

31/08 Apresentacdo do Programa Educativo Sala dos Pomares:
Inéditos, ou quase... e da exposic¢do Inéditos, ou quase...

14/09 Abertura da exposicdo Inéditos, ou quase..., da artista
Vera Chaves Barcellos.
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28/09 Visita mediada pela exposic¢édo Inéditos, ou quase... com
a artista Vera Chaves Barcellos.

05/10 Praticas na escola com Margarita Kremer.

Aula com Fernanda Medeiros e Pietro Pacheco,
abordando o contexto historico nos anos 1970/1980.

Distribuicdo do Material Didatico.
26/10 Encontro com Margarita Kremer:

Praticas em sala de aula e elaboracéo e supervisdo de
projetos articulando escola, formacéo continuada e
Material Didatico.

30/11 Forum de relatos.

Abertura do Programa Educativo

A 6?2 edicao do Programa Educativo da FVCB foi iniciada no dia 31
de agosto de 2013, em Viamao. A coordenadora educativa Margarita
Kremer apresentou o programa aos professores, e a atividade contou
com a participacdo da secretaria de educacdo do municipio, Maria
Clarice de Oliveira.

Na recepcao ao grupo de professores, majoritariamente da rede
municipal, Margarita Kremer discorreu sobre a importancia e o
significado simbolico da existéncia da FVCB no municipio, celebrando
a arte como item de primeira necessidade, indispensavel a formacao
individual e coletiva e como projeto de desenvolvimento.

A secretaria Maria Clarice falou da importancia da escola como o
ambiente mais aparelhado para a recepcao de politicas publicas que
promovam a cidadania e a inclusdo social, sem esquecer o grande
problema estrutural do Brasil ligado a educacao: formar a maioria
jovem e prepard-la para o novo pais que se quer construir.

O Programa Educativo da FVCB se desenvolveu ao longo deste
semestre em torno da exposicdo Inéditos, ou quase... mostra sobre
a obra de Vera Chaves Barcellos a partir do dia 14 de setembro. A
coordenadora do Programa lembrou que nada mais inspirador do que
a obra e o projeto de Vera Chaves Barcellos para personificar o desejo
de divulgar a arte através da criacdo de uma instituicdo como a FVCB.
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Além de abrigar uma importante colecdo de arte contemporanea e
promover a obra da artista, a FVCB proporciona a comunidade local
0 acesso ao conhecimento e ao exercicio da expressdo, a partir do
reconhecimento de sua dimensao cultural, e potencializa o cidadao a
experimentar o seu proprio caminho, a partir de suas escolhas,
presentes na formacdo como individuo, elementos indispensaveis ao
projeto educacional do pais.

Vera Chaves Barcellos faz mediacao especial

A exposicao Inéditos, ou quase... recebeu mediacao especial da artista
Vera Chaves Barcellos no dia 28 de setembro de 2013, na Sala dos
Pomares da instituicdao. A atividade integrou o Programa Educativo da
FVCB.

Programa Educativo da FVCB na
Escola Municipal Dom Diogo de Viamao

O Programa Educativo da Fundacdo Vera Chaves Barcellos visitou
a Escola Municipal Dom Diogo em Viamao no dia 05 de outubro de
2013. A equipe da Fundacéo foi recepcionada pela Diretora da escola,
Adriana Aguiar. A acdo fez parte da proposta de descentralizacao
das acOes educativas da instituicdo, e de parceria firmada com a
Secretaria Municipal de Educacao. A programacao, que contou com
a participacdo da coordenadora educativa Margarita Kremer, abordou
temas como o aprender a olhar obras de arte e os desafios de trabalhar
a arte contemporanea na sala de aula, entre outros.

Equipe curatorial da
31° Bienal de Sdo Paulo visita a FVCB

No dia 12 de outubro, recebemos parte da equipe curatorial da 312
Bienal de Sao Paulo. Galit Eilat e Pablo Lafuente visitaram a exposicao
Inéditos, ou quase.... de Vera Chaves Barcellos na Sala dos Pomares
em Viamao.
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Adriano Pedrosa passa um dia em Porto Alegre,
visitando a FVCB e a Bienal do Mercosul

No sabado, dia 26 de outubro, o historiador e curador Adriano Pedrosa
realizou uma visita a mostra Inéditos, ou quase..., que reune trabalhos
de diversas épocas da producédo de Vera Chaves Barcellos, no momento
em exposicao na Sala dos Pomares.

Logo depois da visita a FVCB, em Viaméo, o curador foi conferir os
quatro espacos da 99 Bienal do Mercosul, em Porto Alegre, retornando
a Sao Paulo no fim do dia.

Encontro com a curadora de
Inéditos, ou quase... e Vera Chaves Barcellos

A curadora da mostra Inéditos, ou quase... Ana Albani de Carvalho
participou de encontro com o publico ao lado da artista Vera Chaves
Barcellos no dia 14 de dezembro de 2013, na Sala dos Pomares, em
Viamao.

Inéditos, ou quase... ¢ uma exposicdo que reune obras de varias
décadas da criacdo artistica de Vera Chaves Barcellos. A producédo da
artista ocupa a Sala dos Pomares pela primeira vez e mostra cerca de
30 obras, desde objetos inéditos dos anos 60, obras em xerografia e
fotografia manipulada dos anos 70 e 80, até trabalhos mais recentes,
incluindo um video e dois livros de artista.

Microssimposios na Fundacao Vera Chaves Barcellos

A Fundagao Vera Chaves Barcellos realizou em sua sede em Porto
Alegre, parte da programacao paralela da 9® Bienal do Mercosul.

O Microssimpo6sio, programacdo que integrou o Simposio
Internacional "Alguém que sabe alguma coisa...e alguém que sabe
algo mais: educacao como encontro e igualdade" aconteceu dia 08 de
novembro, das 9h as 11h na FVCB - Porto Alegre. A coordenacao da
mesa foi realizada por Eduardo Veras, professor no Instituto de Artes
da UFRGS e Carolina Biberg, Coordenadora de projetos na Fundacao,
foi a mediadora.
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Em 30 de outubro a Bienal do Mercosul realizou
a programacao em parceria com a FVCB

Encontros na Ilha foi uma série de viagens até a Ilha do Presidio,
onde artistas e convidados produziram textos e imagens a partir da
experiéncia no local. Uma das formas de tomar contato com essa
producédo artistica foi participar do metaprograma de Encontros na
Ilha, que aconteceu na Fundacao Vera Chaves Barcellos, das 13h
as 17h. Os participantes trouxeram seu piquenique, ideias, leituras
e musicas sobre ilhas! Participacao e transporte até o local foram
oferecidos gratuitamente aos participantes.

Documentarios da FVCB no Canal BOX BRAZIL TV

Os canais Travel e Prime exibiram os documentdrios Vera Chaves
Barcellos, Julio Plaza, o poético e o politico e Pintura: da matéria a
representacdo de 07 a 24 de junho. Os videos foram produzidos pela
FVCB e a Flow Filmes.

Laboratério de Mediacao da 92 Bienal do Mercosul

A Sala dos Pomares sediou o 1° Laboratorio de Mediacdo da 9¢ Bienal
do Mercosul, ocorrido nos dias 25 e 26 de maio.

Cerca de 180 mediadores que iriam trabalhar na préxima Bienal foram
recebidos pela equipe da instituicao e acolhidos pela arte educadora
Margarita Kremer, coordenadora pedagégica do Programa Educativo
da FVCB. O Programa Redes de Formacao da 9¢ Bienal do Mercosul
¢ um programa integrado e dirigido aos mediadores, professores e
publico em geral, e propos a criacdo de uma rede de conhecimento em
torno de temas presentes no projeto curatorial dessa Bienal que teve
como titulo Se o clima for favoravel.

O primeiro laboratério de mediacao realizado na Sala dos Pomares,
recebeu o grupo de 180 mediadores selecionados para a 9% Bienal
do Mercosul e visou introduzir aos participantes nogdes basicas de
mediacao, relacionando a pratica educativa do mediador a nocao
de clima, fundamental para a concepcao do projeto curatorial desta
Bienal. O encontro foi constituido pelo encadeamento de atividades
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e conversas incluindo a criacdo de estratégias educativas para lidar
com situagdes comuns ao oficio do mediador. A arte-educadora
Margarita Kremer, coordenadora pedagégica do Programa Educativo
da FVCB, teve participacao especial no acolhimento ao grupo de
mediadores com a fala Conhecendo novas terras. A 9% Bienal do
Mercosul aconteceu de 13 de setembro a 10 de novembro de 2013.

A curadora da 92 Bienal do Mercosul visitou a exposicao
Julio Plaza, Construcdes Poéticas

A mexicana Sofia Herndndez Chong Cuy, diretora artistica e
curadora-geral da 9¢ Bienal do Mercosul, aproveitou uma de suas
visitas periddicas a Porto Alegre para visitar a sede da Fundacao Vera
Chaves Barcellos, em Viamao. No dia 13 de outubro, ela foi conferir a
mostra Julio Plaza, Construgées Poéticas na companhia de Bernardo
de Souza, um dos curadores adjuntos da Bienal e também conselheiro
na FVCB. A peculiaridade do espaco da Fundacao, cercado de natureza,
impressionou a curadora. Durante a visita, ela também aproveitou para
conversar com Vera Chaves Barcellos e Cristiane Loff sobre as tltimas
edicoes da Bienal do Mercosul.

Lancamento do livro Julio Plaza POETICA | POLITICA
no Museu de Arte do Rio - MAR

No dia 04 de dezembro, a Fundacao Vera Chaves Barcellos, em parceria
com 0 Museu de Arte do Rio — MAR, realizou o lancamento do livro
Julio Plaza POETICA | POLITICA.

Julio Plaza POETICA | POLITICA, cuidadosa publicacdo da FVCB
contemplada no Projeto Conexao Artes Visuais Minc/Funarte/Petrobras
por meio da Lei Federal de Incentivo a Cultura, teve lancamento em
julho em Porto Alegre, no Santander Cultural, e em Sao Paulo, no MASP.

Julio Plaza POETICA | POLITICA é a primeira publicacdo no
Brasil dedicada ao artista e reune textos assinados por artistas e
pesquisadores como Alexandre Dias Ramos, o poeta Augusto de
Campos, Cristina Freire, o filésofo espanhol Ignacio Gémez de
Liafio, Regina Silveira, Vera Chaves Barcellos, além de um artigo
de apresentacdo assinado pelo proprio Julio Plaza (1938-2003).
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Espanhol radicado em S&ao Paulo desde 1973, Julio Plaza engajou-se
em praticamente todos os desenvolvimentos tecnoldgicos das artes,
do videotexto, a holografia, a arte digital, pioneiro que foi em vérias
dessas experiéncias, envolvendo novos suportes e novas midias.
O livro inclui imagens de suas obras, desde as primeiras criacoes
nos anos 1960, na Espanha, até suas ultimas produgdes no Brasil,
com cronologia do artista. O livro traz encartado um DVD com o
documentério Julio Plaza — o poético e o politico.

FVCB recebe pela segunda vez
Prémio de Artes Plasticas Marcantonio Vilaca

Com o objetivo de incentivar a producao das artes visuais no pais, a
Fundacao Nacional de Artes, 6rgdo vinculado ao Ministério da Cultura,
lancou, em 2009, o Prémio de Artes Plasticas Marcantonio Vilaca.
Pela segunda vez consecutiva, a Fundacao Vera Chaves Barcellos foi
agraciada com o prémio, neste ano com o projeto Sala dos Pomares —
Novas Aquisicoes. Foram adquiridas 28 obras dos seguintes artistas:
Ana Miguel, Angelo Venosa, Anna Bella Geiger, Brigida Baltar, Daniel
Acosta, Elaine Tedesco, Eliane Prolik, Elida Tessler, Luciano Zanette,
Mara Alvares, Maria Lucia Cattani, Marcos Fioravante, Milton
Marques, Pedro Escosteguy e Romy Pocztaruk.
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sobre os aufores

Adolfo Montejo € madrilenho (1954) e mora no Brasil h4 mais de
24 anos; é poeta, critico, curador independente, tradutor e artista
visual. Colaborador de diversas publicacoes culturais de Espanha;
correspondente no Brasil desde 1998 da revista de arte internacional,
Lapiz (Madri), colaborador da revista Art Nexus (Colémbia) e da Guia
Folha (Folha de Sao Paulo). Suas ultimas producbes em livros em
poesia sao, em poesia: Antincios (Katarina Kartonera, Florianopolis,
2012); em arte: O Outro Lado da Imagem e outros textos — A Poética de
Regina Silveira (Edusp, S. Paulo, 2012), Poiesis Bruscky (Cosac Naify/
APC, S. Paulo, 2013) e Mdrio Carneiro — Transitos (coautor, MinC,
Circuito, Rio de Janeiro, 2013). As tltimas curadorias sdo as seguintes:
Fotografia transversa (Fundagdo Vera Chaves Barcellos, Viamé&o/Porto
Alegre, 2014), Ana Vitéria Mussi — Imagética (Paco Imperial, Rio,
2015, com Marisa Florido César), Lula Wanderley — Néo tudo na vida é
Politica e Futebol (Estiidio Dezenove, Rio de Janeiro, 2015). Ganhou o
1° Premio Mdrio Pedrosa de ensaio e cultura contempordnea (Fundacao
Joaquim Nabuco, 2009) e mais recentemente o XV Prémio Marc Ferrez
de Fotografia (Funarte, 2015). Como artista, as ultimas exposicdes
individuais foram Poética & Sinais (Oi Futuro, Rio de Janeiro, 2013) e
Outros poemas (Estadio Dezenove, Rio, 2013).

Ana Albani de Carvalho é Doutora em Artes Visuais — Histéria, Teoria
e Critica de Arte (P6s-Graduacdo em Artes Visuais — Instituto de Artes,
UFRGS) com estdgio junto a Ecole des Hautes Etudes en Sciences
Sociales (Paris, Franca). Possui mestrado (1994) e graduacao (1985)
na mesma darea. Desenvolve pesquisas sobre Arte Contemporanea
no Brasil, com énfase na producéo realizada durante os anos 1960 e
1970. Coordena o Programa de P6s-Graduacdo em Artes Visuais — IA/
UFRGS (gestdo 2013 a 2015). Professora, pesquisadora e orientadora
no Programa de Pés-Graduacao em Artes Visuais da UFRGS (Mestrado
e Doutorado) e do Departamento de Artes Visuais (IA/UFRGS), desde
1996. Também integra o quadro de professores orientadores do
Mestrado em Artes Visuais da UFSM (RS). Coordenou a Galeria da
Pinacoteca do Instituto de Artes (UFRGS) entre 2007 e 2010 e o Projeto
UNIARTE (Unicultura — Pro-Ext-UFRGS), responséavel por curadorias e
exposicoes de arte. Integra a Coordenacao do Laboratério de Historia
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da Arte, vinculado ao Departamento de Artes Visuais (IA/UFRGS) e
a Comissdo Coordenadora do Programa de Pés-Graduacdo em Artes
Visuais — gestao 2011 a 2013. Integrou a Direcao Cultural da Fundacao
Vera Chaves Barcellos (FVCB). Coordenou a pesquisa no Centro de
Documentacdao e Pesquisa na FVCB, desenvolvendo projetos de
curadoria e expografia.

Ana Paula Meura tem especializacdo em Pedagogia da Arte pela
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (2012-2013) e graduacéo
em Licenciatura em Artes Visuais pela mesma instituicdo (2008-2011).
Atuou como coordenadora do acervo artistico e colaboradora nas acoes
do Programa Educativo da Fundacao Vera Chaves Barcellos. Trabalhou
como professora de arte nas instituicbes EEEM Nisia Floresta e no
Colégio Pro-Futuro, ambas em Viamdao (RS). Foi mediadora na Bienal
do Mercosul e no Centro de Informacdo e Memoria do Museu da
Imagem e do Som de Santa Catarina. Atualmente faz graduacao em
Museologia na Universidade Federal de Santa Catarina, atua como
professora de arte na Escola Basica Professora Francisca Raimunda
Farias da Costa, em Palhoca (SC) e segue com pesquisa na area da
arte e educacao.

Carlos Krauz. Porto Alegre, RS, (1958), bacharel em Artes Plasticas
— Pintura (1993) pelo Instituto de Artes — UFRGS - Porto Alegre, RS;
mestre em Poéticas Visuais na mesma instituicdo (2001). Oficinas
com José Rezende na Universidade Federal de Espirito Santo (1991)
e com Carlos Fajardo na Casa de Cultura Mario Quintana, (1992).
Exposicao individuais: Espaco Cultural ESPM Sul; diante / através,
(2015); Bordas, Galeria Augusto Meyer, Casa de Cultura Mario
Quintana, ambas em Porto Alegre, RS (2012). Exposigoes coletivas:
Conversas Galeria Bolsa de Arte, Porto Alegre, RS (2016). TRIO Bienal
Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, RJ (2015). Prémio
Marcantonio Vilaca Edicdao Especial - Trajetéria, Museu Histérico
Nacional, Rio de Janeiro, RJ (2014). Cor, Luz e Movimento, Centro
Cultural Minas Ténis, Belo Horizonte, MG (2014). O Triunfo do
Contemporédneo, Santander Cultural, Porto Alegre, RS (2012). Obras
em colecoes: Museu de Arte Contempordnea do Rio Grande do Sul,
Porto Alegre, RS. Museu de Arte do Rio Grande do Sul, Porto Alegre,
RS. Pinacoteca Aldo Locatelli, Prefeitura Municipal de Porto Alegre,
RS. Fundacao Vera Chaves Barcelos, Viamao, RS
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Carlos Wladimirsky nasceu em Porto Alegre (RS), em 29 de junho
de 1956. Foi um dos integrantes do Espac¢o N.O., associacdo de
artistas atuante em Porto Alegre de 1979 a 1982, que desenvolveu e
promoveu manifestacoes artisticas experimentais, fundamentais para o
desenvolvimento da arte contemporanea local. Dedicou-se inicialmente
ao teatro, ao cinema experimental e as performances. Desde o inicio
dos anos 1980 dedica-se ao desenho e posteriormente a pintura e a
joalheria (a partir de 1990) e a ceramica (a partir de 2002). Entrou em
contato com a pintura de Maria Helena Vieira da Silva (Lisboa, 1908
— Paris, 1992) e com a producéo de jéias de René Lalique (Ay, Marne,
1860 — Paris, 1945) em 1990 quando em viagem por Portugal. Vive e
trabalha em Porto Alegre (RS).

Carolina Biberg Maia ¢ licenciada em Artes Visuais pela Universidade
Luterana do Brasil (ULBRA) e graduada em Gestdo Cultural na
Universidade do Vale dos Sinos (Unisinos). Inicia suas atividades na
areada culturadurante a faculdade de Artes Visuais, sendo colaboradora
no Santander Cultural durante sete anos. Na instituicao, trabalhou em
diversas dreas, como atendimento ao publico, acdo educativa e controle
e execucao de projetos culturais. Foi mediadora na Bienal do Mercosul
e atualmente é coordenadora de projetos culturais na Fundacao Vera
Chaves Barcellos. E responsavel pela coordenacao das areas educativa,
CDP acervo e comunicacao, e realiza ainda organizacdo de todos
os projetos da instituicdo, entre eles exposicoes, ciclos de palestras,
programa educativo, publicacoes e demais atividades da instituicao.

Claudia Rudiger ¢ formada em Comunicacdo pela Famecos-PUC/RS,
e estudou Arte, Historia e Literatura na Espanha. Entre 2010 e 2013 foi
responséavel pela Assessoria de Imprensa da FVCB.

Fernanda Medeiros ¢ historiadora e coordenadora do Centro de
Documentacao e Pesquisada Fundacao Vera Chaves Barcellos. Curadora
no Acervo Independente. Editora na Cactus Edi¢ées. Estudante de
Histéria da Arte na Universidade Federal do Rio Grande do Sul.

Ismael Monticelli vive e trabalha em Cachoeirinha (RS). Bacharel em
Artes Visuais pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS,
2010) e mestre em Artes Visuais pela Universidade Federal de Pelotas
(UFPel, 2014). Realizou a exposicdo individual Todas as coisas, surgidas
do opaco, curadoria de Luisa Duarte (Santander Cultural, Porto Alegre/
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RS, 2014). Participou de exposicdes coletivas como Mensagens de
Uma Nova América — A Poeira e o Mundo dos Objetos, 10* Bienal do
Mercosul, curadoria geral de Gaudéncio Fidelis (Usina do Gas6metro,
Porto Alegre/RS, 2015); SharedSpace — Music Weather Politics, 13th
Prague Quadrennial of Performance Design and Space, curadoria
de Sodja Lotker, Simon Banham e Aby Cohen (Topi¢Salon, Praga/
Republica Tcheca, 2015); Fic¢ées, curadoria de Daniela Name (Caixa
Cultural, Rio de Janeiro/RJ, 2015); Vértice, curadoria de Marilia Panitz,
Marisa Mokarzel e Polyanna Morgana (Museu Nacional dos Correios,
Brasilia/DF, 2015; Centro Cultural Correios, Rio de Janeiro/RJ, 2015);
Situacgées Brasilia, curadoria de Cristiana Tejo, Evandro Salles e Ricardo
Sardenberg (Museu Nacional da Republica, Brasilia/DF, 2014-2015); A
Casa dos Pais, curadoria de Raphael Fonseca (Casa Contemporanea,
Sao Paulo/SP, 2014); entre outras. Foi contemplado pelo XII Concurso
de Artes Plasticas Contemporaneas do Goethe-Institut Porto Alegre,
onde realizou a exposicao individual A Paixdo Faz das Pedras Inertes
um Drama (2011). Foi destaque na selecdo da Bolsa Iberé Camargo
2011 e premiado no Festival de Fotografia HTTPpix (Instituto Sérgio
Motta, Sao Paulo/SP, 2010).

Lia Menna Barreto ¢ artista plastica. Em 1985 forma-se bacharel em
desenho pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) e
realiza exposicao individual no Museu de Arte do Rio Grande do Sul
(Margs), em Porto Alegre. Participa do 10° Saldo Nacional de Artes
Plasticas, em 1988, na Fundacdo Nacional de Arte (Funarte), no Rio
de Janeiro, no qual é contemplada com o prémio aquisicdo. Entre
1993 e 1994, vive em Sao Francisco, nos Estados Unidos, e estuda na
Stanford University com bolsa concedida pelo programa International
Fellowship in the Visual Arts, da America Arts Alliance. Em 1997, expoe
na 62 Bienal de Havana, na Bienal de Los Angeles e na 1? e 42 Bienal
de Artes Visuais do Mercosul (1997 e 2003) em Porto Alegre. Participa
das mostras Limites do Imaginario(2014) e Destino dos Objetos (2015),
Sala dos Pomares, FVCB, em Viamao, RS.

Luiza Piffero é mestre em Artes Visuais pela Universidade Federal do
Rio Grande do Sul, area de concentracdo Historia, Teoria e Critica de
Arte. Graduada em Jornalismo pela Pontificia Universidade Catélica do
Rio Grande do Sul (2008). Tem experiéncia na area de Comunicacao,
com énfase em Jornalismo Cultural em publicacdes impressas e on-
line. Atualmente atua como editora-assistente no jornal Zero Hora.
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Margarita Santi Kremer. Rosario, Santa Fé, Argentina, 1966.
Marga, como é conhecida, é artista plastica e pedagoga. Atualmente
é coordenadora das acbes educativas da Fundacdo Vera Chaves
Barcellos. Integra o Conselho do Museu de Arte Contemporanea do
RS 2011/ 2014. Coordena o Setor de Mostras e Exposicoes da CAP da
Secretaria Municipal de Cultura de Porto Alegre, de junho de 2010 a
junho de 2011. Professora e pesquisadora em Artes no CAEF/UFRGS
e consultora para projetos culturais com grandes publicos de 2008 a
2010. Ministra diversos cursos de capacitacdo em acoOes educativas
pelo SEM/RS e institui¢ées particulares como o Museu da PUC/RS
e o MUHM/RS. Em 2007, foi coordenadora das acdes educativas da
exposicao No Ar, 50 anos da Comunicac¢do do Grupo RBS. Foi membro
da Comissdo Cultural do Férum Mundial de Educacao, outubro de
2001. Atuou também como Coordenadora Pedagdgica das acdes
educativas do Projeto Exodos do Fotégrafo Sebastido Salgado em 2000
edal, II e III edicoes da Bienal de Artes Visuais do Mercosul.

Michel Chapman é radicado no Brasil desde 1981, participou em
grupos da vanguarda europeia na década de 60: Exploding Galaxy —
Londres, 1967/70 e Zanzibar Films — Paris, 1968. Em 1969 fundou a
revista L‘idiot International, em Paris junto com Sylvina Boissonas,
Jean Edern Hallier, Simone de Beauvoir e Jean Paul Sartre, entre
outros. Atuou com Karin Lambrecht e Heloisa Schneider da Silva nas
artes visuais no Rio Grande do Sul na década de 80. Mestre em Artes
Visuais (HDK, Berlim, 1983) e Doutor em Engenharia de Producéo, na
area de Midia e Conhecimento (UFSC, 2003). Atualmente leciona no
curso de Artes Visuais da FURG.

Neiva Maria Fonseca Bohns é mestre e doutora na 4rea de Histéria,
Teoria e Critica das Artes Visuais, formada pelas Universidade Federal
de Pelotas (UFPel) e Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS). Trabalha como professora e pesquisadora do Centro de Artes
da Universidade Federal de Pelotas (RS). Também atua como curadora
e critica de artes visuais. E Diretora Cultural da Fundacédo Vera Chaves
Barcellos, com sede em Porto Alegre e Viaméao (RS).

Vera Chaves Barcellos nasceu em Porto Alegre, RS, Brasil, em 1938.
Nos anos 1960, dedicou-se a gravura depois de estudos na Inglaterra e
Holanda. Em 1975, aprofundou seu conhecimento em técnicas graficas
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e em fotografia, com bolsa do British Council, no Croydon College,
em Londres. Em 1976, fez parte da representacao do Brasil na Bienal
de Veneza com o trabalho Testarte. Desde os anos 1970, tem atuado
na animacao cultural de Porto Alegre, figurando entre os fundadores
do Nervo Optico (1976-1978), do Espaco N.O. (1979-1982) e também
da galeria Obra Aberta (1999-2002). Em 2005, instituiu uma fundacao
que, dedicada a arte contemporanea, leva seu nome e é presidida pela
artista.

Realizou inumeras exposicdes individuais no Brasil e no exterior.
Participou de quatro Bienais de SP e de exposicdes coletivas na América
Latina, Alemanha, Bélgica, Coréia, Franca, Holanda, Inglaterra, Japao,
Estado Unidos e Austrdlia. Desde a década de 80, realiza instalacoes
multimidia, empregando, além da fotografia, muitos outros meios.

Entre suas exposicoes individuais nos ultimos anos estdo as seguintes:
Enigmas, FVCB, Porto Alegre (2005); O Grdo da Imagem, no Santander
Cultural, Porto Alegre, (2007); e Imagens em Migragéo (2009), no MASP
SP que lhe rendeu um prémio da Associacao dos Criticos de Sao Paulo.
Realiza a instalagao Per gli Ucelli, no Octégono da Pinacoteca do Estado,
Séao Paulo, (2010), Derivas, na Bolsa de Arte em Porto Alegre (2011).

Como artista convidada, participou da exposicao Cegueses no Museu
de Arte de Girona, Espanha (1997), do Panorama da Arte Brasileira
em S&o Paulo (1997); do Saldo Nacional do RJ; da exposicao Pasaje de
Ida, na Galeria Antonio de Barnola, Barcelona; de Territério Expandido
no Sesc Pompéia, SP (2000); Sem Fronteiras. Mostra de abertura do
Santander Cultural, em Porto Alegre (2001).

Participou da V Bienal de Artes Visuais do Mercosul (2005) e da mostra
MAM na Oca, Arte Brasileira do Acervo do MAM SP (2006).

Em 2007, foi agraciada com o Prémio Joaquim Felizardo, em Artes
Plasticas, Porto Alegre, RS. Ainda em 2007, fez parte da mostra Anos
70 — Arte como Questao, no Instituto Tomie Ohtake, em Sao Paulo. Em
2008, participou da representacao oficial brasileira na ARCO, Madri,
Espanha. No mesmo ano, expds na Galeria Vermelho, SP, o trabalho
Casasubu. Esta série fotografica também foi exposta no Goethe Institut,
em Porto Alegre, logo a seguir. Em 2008, O Grdo da Imagem — uma
Viagem pela Poética de Vera Chaves Barcellos recebeu o Prémio de
Melhor Exposicao Individual, na segunda edicao do Prémio Acorianos
de Artes Plasticas, promovido pela Secretaria Municipal de Cultura de
Porto Alegre.
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Teve editada a série fotografica Per(so)nas, por Ediciones Originales,
Espanha. Em 2009, participou da mostra coletiva Multiples, junto com
Peter Friedl e Carlos Pazos, com curadoria de Antonio Zuhiga, na Galeria
Palmadotze, Vilafranca Del Penedés, Barcelona, Espanha. Desde 1986,
vive entre Barcelona e Viamao, situada na regidao metropolitana de
Porto Alegre. Ha alguns anos tem também nacionalidade espanhola.

Em 2010, realizou a curadoria da exposicdo Siléncios e Sussurros,
que inaugurou o espaco expositivo da FVCB: Sala dos Pomares,
em Viamao. Dividiu curadoria com Neiva Bohns na exposicao
DES | ESTRUTURAS e com Alexandre Dias Ramos na exposicdo
Julio Plaza, Construcgées Poéticas, ambas mostradas em 2012, na Sala
dos Pomares, e novamente, com Neiva Bohns, na mostra Limites do
Imagindrio, em 2013.
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fraducoes/traducciones

Editorial

La Revista Pomares tiene como principal objetivo la difusiéon del trabajo que viene
realizando la Fundacién Vera Chaves Barcellos (FVCB), institucion dedicada al arte
contempordneo. Artistas, criticos, curadores, investigadores, profesores brasilefios y
extranjeros de destacada actuacién enlas artes visuales componen el Consejo dela Revista.

Después de trés anos, la Revista Pomares retorna a lectores con esta edicién especial
de los ejemplares 3 y 4, en version bilinglie, portugués-espanol, documentando
las actividades de los anos 2012 y 2013. La publicacién cuenta con textos sobre las
exposiciones recientes, recuerda muestras anteriores realizadas entre los afios 2007 y
2008, y presenta entrevistas inéditas con artistas.

En 2012, ademads del extracto del texto O livro como forma de arte, de Julio Plaza,
contamos también con una excelente reflexion de Adolfo Montejo Navas, poeta y
critico de arte, sobre este importante artista, que ha tenido uma bella retrospectiva
en la Sala dos Pomares de nuestra Fundacién, pero todavia carece de pesquisa
y mayor divulgacién de su trabajo. Michael Chapman, artista participante de la
exposicién DES|ESTRUTURAS, nos ambienta en su trayectoria; desde su intensa
participacién en el grupo The Exploding Galaxy, con David Medalla y otros
artistas, a sus incursiones por Rio Grande (en Rio Grande do Sul (RS), ciudad en
donde reside actualmente. Fernanda Medeiros, historiadora y coordinadora del
CDP - Centro de Documentacao e Pesquisa, presenta técnicamente el Centro,
mostrandonos el sistema de organizaciéon del archivo. En la seccién de Noticias,
la periodista Luiza Piffero conversa con el artista Carlos Wladimirsky, quien nos
recuerda detalles de su trayectoria desde sus performances con el grupo Oi Néis
Aqui Traveiz hasta los dias de hoy, en los que se destaca como maestro en el arte del
dibujo, pintura y la orfebreria. En la seccién de Archivo, recordamos la exposicién
Nao existem dois elefantes iguais, con curaduria de Ana Albani de Carvalho y Neiva
Bohns, realizada del 17 de septiembre de 2007 al 31 de enero de 2008 en el Espaco 0
de la Fundacion Vera Chaves Barcellos, en Porto Alegre (RS).

En 2013 contamos con una reflexiéon sobre la exposicién Limites do Imagindrio de
Neiva Bohns, directora cultural de la FVCB, profesora e investigadora del Centro de
Artes de la Universidad Federal de Pelotas (RS). Neiva nos convoca a pensar sobre
las relaciones entre el arte, la vida y la ampliacion de los limites de las experiencias
humanas, entre otros temas. Carlos Krauz, artista integrante del grupo 3X4, nos narra
las experiencias del grupo en sus visitas a los talleres de importantes artistas a lo
largo de los anos; también presenta la visita realizada a los talleres de Vera Chaves
Barcellos y Patricio Farias que resulté en una instigadora exposicién que inauguré la
nueva Reserva Técnica de la Fundaciéon Vera Chaves Barcellos. Se relatan detalles
del ambicioso Programa Educativo de la FVCB desde su inicio hasta mediados de
2013. Seleccionado en una licitacién del IBRAM - Instituto Brasilefio de Museos —,
el proyecto na escola, Sala de los Pomares: experiencias en arte contempordnea en
la escuela, extende su Proyecto Educativo a la regién metropolitana de Porto Alegre,
Viamao y alrededores.

Contando con el apoyo de la Secretaria Municipal de Viamao para el transporte de los
alumnos, la Fundacién, bajo la coordinacién de la arte-educadora Margarita Kremer,
realiz6 visitas guiadas a las exposiciones; ofrecié un Curso de Formacién Continuada
en Artes para profesores; elaboré material educativo; promovié encuentros con
artistas; brindé ponencias con curadores, investigadores e historiadores del arte; entre
otros. Carolina Biberg, responsable por el &rea de proyectos de la FVCB, relata, con
ayuda de Ismael Monticelli, los detalles sobre el proyecto Sala dos Pomares — Novas
Aquisicées a través del cual se adquirieron 29 obras nuevas de diversos artistas. Este
proyecto le valié a la Fundacidén, por segunda vez consecutiva, el Prémio de Artes
Pléasticas Marcantonio Vilaca. En la seccién de Entrevistas, Lia Menna Barreto habla,
en una larga entrevista hecha por Claudia Ridiger, de sus trabajos de manera muy
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divertida sobre su infancia y sobre su actuacion en el circuito cerrado de las artes.
En la seccidon Archivo recordamos la exposicién individual Hudinilson Jr, realizada
del 07 de abril al 01 de agosto de 2008, en el Espaco 0 de la Fundacion Vera Chaves
Barcellos, en Porto Alegre (RS).

Por ultimo, y no por eso menos importante, se presenta un resumen de las actividades
realizadas en 2013 en la Fundaciéon Vera Chaves Barcellos. Se destaca también Inéditos,
ou quase..., que es la primera exposicién individual de Vera Chaves Barcellos realizada
en la Sala dos Pomares, en Viamao (RS).

iLes deseamos una excelente lectura, y que Pomares contintie dando muchos frutos al
arte y a la reflexién!

Fundacéao Vera Chaves Barcellos

articulos
El libro como forma de arte*

Julio Plaza
El Libro Artistico

El libro es un volumen en el espacio. Es una secuencia de espacios (planos) en los que
cada uno se percibe como un momento diferente. El libro es, por lo tanto, una secuencia
de momentos.

El libro es signo, es lenguaje espaciotemporal.

El texto verbal contenido en un libro ignora el hecho de que el libro es una estructura
auténoma espaciotemporal en secuencia. Una serie de textos, poemas u otros signos,
distribuidos por medio del libro y siguiendo un orden particular y secuencial, revela
la naturaleza del libro como estructura espaciotemporal. Esta disposicion revela la
secuencia, pero no la incorpora, no la asimila.

El libro es un sintagma sobre el cual se proyecta el paradigma pagina.

No obstante, a la linealidad impuesta por el libro (por el sistema de lectura) puede
sobreponérsele la similitud. Si el libro impone limites fisicos, formales y técnicos fijados
por la tradicién, también impone una lectura y una logica del discurso en el lenguaje
escrito y discreto que puede, sin embargo, sustituirse por la analogia del montaje. Como
va lo dijo Apollinaire: “"Es necesario que nuestra inteligencia se habitile a comprender
sintético-ideogrdmicamente en lugar de analitico-discursivamente”. Esta sustitucion
defendida por Apollinaire codifica precisamente el proceso acelerado de las mutaciones
del lenguaje en nuestra época. La lectura del mundo cotidiano, hace ya tiempo, se ha
distanciado de la reducida gama de métodos tradicionales fijados hace siglos por el libro:
la influencia de los grandes carteles de la imagen y textos esparcidos por la ciudad vy,
sobre todo, los medios masivos de comunicacién nos proporcionan datos culturales que
corresponden a los moédulos de nuestra época, creando, por otro lado, interrelaciones no
solo del tipo intermedia como también interlengua.

Si los libros son objetos de lenguaje, también son matrices de sensibilidad. El hacer-
construir-procesar-transformar y crear libros implica determinar relaciones con otros
cddigos vy, sobre todo, apelar a una lectura cenestésica con el lector: de esta manera, los
libros no son mas leidos, sino olidos, tocados, vistos, tirados y también destruidos. El
peso, el tamafio, el desdoblamiento espacial-escultural son tenidos en cuenta: el libro
dialoga con otros codigos.

El "“libro de artista” se crea como un objeto de disefio, dado que el autor se preocupa
tanto con el "contenido” como con la forma y hace de esta ultima una forma-significante.
Mientras que el autor de textos tiene una actitud pasiva en relacion al libro, el artista de
libros tiene una postura activa, ya que es el responsable por el proceso total de produccion
porque no crea en la dicotomia “continente-contenido”, “significante-significado”. Esta
actitud se refleja principalmente en los libros analdgico-sintético-ideogramico, mientras
que los libros de arte conceptual, documental, siguen el modelo de la lengua verbal,
adquiriendo un caracter analitico-discursivo.
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El libro como sintesis de lenguajes

Levantar el problema del libro de artista es levantar automdaticamente otros dos
aspectos que son inherentes y que delimitan la produccién del libro como trabajo
artistico: primero, las relaciones entre el libro y su sistema de produccién industrial, y
segundo, las relaciones de las artes entre si, sobre todo entre la literatura y los demas
lenguajes, como: el periddico, la fotografia, el telégrafo, el cine, la propaganda y
también tipos de reproduccién tradicional como técnicas reproductoras de lenguajes
artistico-visuales.

En primer lugar, desde una perspectiva ya histérica, el advenimiento de la sociedad
de masas, en la cual la obra unica entra en crisis no por el conocido argumento de la
introduccién de la fotografia, sino, de acuerdo con Walter Benjamin, por la contemplacion
simultdnea por parte de un gran publico y por la pretension de la obra de arte de llegar a
las masas. En la época de su reproducibilidad técnica, la cantidad se vuelve calidad y, lo
que es importante para este estudio, "el crecimiento masivo del nimero de participantes
modificé la naturaleza de las participaciones”, o sea: la masa se coloca como matriz de
comportamiento frente a la obra de arte’.

Por otra parte, el arte, debido a la accién de los medios de reproduccién grafica, se
transformo en el "Museo Imaginario” (Malraux) por la reproduccién cuadricrémica.
El artista, tradicionalmente considerado un productor artesanal, se ve obligado a
industrializarse por presion del sistema industrial de emisiéon y comunicacién del arte.

Aun sobrevivientes, las artes plasticas tradicionales ya no estan formadas, como en el
pasado, por medios privilegiados de la visualidad delante de la enorme produccién y
difusién de imagenes hechas por los mismos medios masivos de comunicacion. La obra
de arte Unica, sin caracteristicas de reproducibilidad y difundida solamente a partir de
reproduccién cuadricromica, no tiene condiciones de competir, desde un punto de vista
cuantitativo, con los medios visuales actuales, producidos industrialmente.

Desde una perspectiva como esa es natural que el artista de las nuevas tendencias
busque, a partir del uso de medios con mayor difusiéon por canales de masa (aunque en
la préctica esta difusion esté fuera de su alcance), aumentar su audiencia.

En segundo lugar, lo que apuntamos también como un factor inherente a la produccién
del libro como trabajo artistico remite a la necesidad de una visiéon semidtica que se
refiere a la percepcion de los diferentes tipos de lenguaje que los diferentes medios
vehiculan. Esta percepcién incluye todas las operaciones de interinfluencias que un
lenguaje puede ejercer sobre los otros, lo que se denomina proceso de intersemiotizacion.
Se trata, por lo tanto, de la captacién de las ligaciones (diferencias y semejanzas)
existentes entre los diferentes tipos de lenguaje. No restan dudas de que el lenguaje
artistico también ha sufrido los efectos y presiones de estos cédigos diferentes, asi
como los ha afectado también. Esto, de hecho, podria explicar, bajo ciertos aspectos, el
proceso de transformacién ininterrumpida de las artes, que tratan continuamente de
rearticularse en la realidad mutable del lenguaje. Este proceso de ruptura en las artes
empezd a germinar hace menos de 200 afios. Y hablar de dos siglos atrds es hablar del
advenimiento de la revolucién industrial, que, en términos de la prensa, ya empezé a
desarrollarse alrededor el siglo XV, concretamente con Gutenberg. La industrializacién
y la produccién mecanizada pusieron en crisis no solo la artesania, sino también el arte
de germen artesanal, hasta entonces reverenciada y venerada por su cardcter de objeto
Unico y auténtico.

Aqui empieza la historia del arte moderno —una historia de crisis. La multiplicacién de los
codigos generd y contintia generando profundas mutaciones en el mundo del lenguaje,
continuos cambios en las funciones entre los sistemas de signos, y el lenguaje artistico
se ha venido transformando, revolviéndose en sus impactos y generando a cada instante
una nueva fase de si mismo. De ahi nace la necesidad de desarrollar una percepcion que
sea capaz de sentir e inteligir las operaciones de interinfluencias que un lenguaje puede
ejercer sobre otro. (conferir 2)

Sin embargo, cabe destacar todavia, junto con los factores incidentes anteriormente
mencionados, otro factor de transformacién de las técnicas artisticas bajo las actuales
condiciones de produccién. Esta transformacién solamente reafirma la constante
relacién histérica entre el arte y las técnicas de comunicacién visual sincréonicamente
en uso. Recién ahora esta relacion se presenta mds consistente. Mientras los medios
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tradicionales se sujetan a modos de produccién individual y artesanal, los nuevos medios
acogen las condiciones més avanzadas de la produccién social. Como consecuencia,
el objeto artistico hoy se presenta transformado, volviendo dificil la delimitaciéon de
su artisticidad por las rupturas en las coordenadas usuales de identificacién del arte;
creando nuevos marcos y confundiéndose con su medio, llega a definirse por su forma de
presentacién: videoarte, mail-art, holograma, computer-art. La pérdida de la tradicional
"especificidad" de los medios artisticos todavia provoca situaciones limite, en las cuales
un objeto se considera arte solamente por su inclusién en un contexto de arte. En este
punto de vista es que se inserta el libro de artista.

El libro es un espacio, montaje de espacios

La creacidon del libro como forma de arte comporta un distanciamiento critico con respecto
al libro tradicional; refutandolo se recrea la tradicién en traduccion creativa, haciendo
surgir nuevas configuraciones y formas de lectura. Con el paso del sistema lineal para
el simultdneo, cambid también la sistematica de lectura: dejamos de lidiar con simbolos
abstractos y pasamos a hacerlo con figuras, dibujos, diagramas e imagenes. Libro es
un montaje de signos, de espacios donde conviene diferenciar los diferentes tipos de
montaje ya que ese procedimiento “es el proceso fundamental de la organizacién de los
signos iconicos". Se distinguen, basicamente, tres tipos de montaje que son extensivos
a todo el arte contemporaneo.

1. Montaje sintdctico: el mensaje estético es fuertemente autorreferente, orientada
para si mismo; de ahi proviene su caracter ambiguo, pues estd basicamente organizado
por la similitud. Se encuentra en el cubismo, sobre todo en Mondrian, y en la plastica
minimalista. En el cine el montaje sintactico se encuentra también en Eisenstain con
la pelicula "O encouracado Potiomkin” y en “Limite"”, de Maério Peixoto, con claro
predominio de la similitud y del juego visual. En términos de libro de artista, el
montaje sintdctico estd en los libros que tienen su soporte como forma significante,
en donde existe interpenetraciéon entre la informacion y el soporte, como es el caso
del libro objeto, el libro poema y también el libro obra. O sea que se considera la
estructura espaciotemporal del libro; en estas condiciones el libro es intraducible para
otro sistema o medio.

Ellibro, en este caso, permite el intercambio o montaje de sus hojas, creando y recreando
estructuras poéticas (Colidouescapo). Permite establecer una secuencia espaciotemporal
recuperando la informacién anterior como memoria (Poética-Politica), explotar en el
espacio en busca de significados (Poemdbiles), ser destruido en el acto de hojearlo
(Aumente sua renda) o incluso permitir la circularidad a partir de dos posibles lecturas:
comienzo por cualquiera de las dos tapas.

2. Montaje semantico o collage: es lo “normal medio" del universo icédnico (dejando
claro que esta clasificaciéon no representa una escala de valores ni tampoco un estudio
diacronico). El montaje semdntico (collage), aunque destaque la similitud, tiende
hacia la diferencia, la contigtiidad, como sucede en el periédico, en el cubismo de
Picasso y Braque, en la pintura de Klee y Kandinsky. Como ejemplo de libro podria
citarse "Alice no pais das maravilhas", de Lewis Carrol y con ilustraciones de John
Tenniel, en el que el artista busca una similitud de significado, pero no de forma. En
William Blake, ilustrando un poema de Edward Young, o incluso Eugéne Delacroix
con las litografias que ilustran “"O Corvo", de Edgard Allan Poe en la traducciéon de
Mallarmé (Paris, 1885).

3. Montaje pragmatico o bricolaje: la tendencia es la mezcla y la unién de elementos
provenientes de otras estructuras estéticas. Rauschenberg transita por el bricolaje de
la misma manera que lo hace por el happening y la performance. Es lo que Marcel
Duchamp propone en su libro “La Boite-en-Valise" al montar un pequefio museo portatil
con las reproducciones en miniatura de sus “ready-mades”. El bricolaje estd en la
Praca da Sé de Sao Paulo, kitschizado por las élites culturales con un amontonado de
esculturas, asi como en la estacion terminal de la misma ciudad. El llamado Arte Postal y
sus soportes de repro y produccién tienden al bricolaje, marcando una fuerte tendencia
a la estética de la recepcion. Las publicaciones colectivas de trabajos creativos, los libros
intermedia y los documentos forman parte de este tipo de montaje.
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Tipologia de libros de artistas en los siglos XIX y XX

Al realizar una primera aproximacién al cuadro esbozado al lado, que se propone a
reunir todas las categorias de libros encontradas, vemos dos grandes grupos: el libro
sintéctico-ideogrdmico y el libro analitico-discursivo, privilegiando respectivamente la
similitud-simutaneidad y la linalidad-contigtiidad. El cuadro, en la lectura horizontal,
nos d=ofrece los paradigmas caracteristicos del libro: autor, tipo de lenguaje, intencién
de la creacion, etc. Ya en la lectura vertical, nos da el sintagma libro. En el primer grupo
aparecen:

Libro ilustrado
Poema-libro
Libro-poema, libro objeto o libro-obra y en el grupo inmediatamente préoximo, vemos:
Libro conceptual
Libro-documento, de rasgos analitico-discursivos.

Ya en la tercera columna vemos el libro intermedia como aquel que posee un caracter de
atrito y polifonia intersemidtica.

En la dltima columna, y ya fuera de los libros de artista, tenemos el Antilibro como una
categoria donde la idea del libro disipa y extrapola para otro lenguaje. E1 Antilibro no se
considera, por lo tanto, un libro de artista, aunque sea, eso si, una obra de arte.

De la misma manera, el libro texto, el libro sobre arte y toda publicacién que no refleje
un trabajo artistico sobre el libro, también se han excluido de esta relacién sinéptica.

El cuadro sinéptico pretende registrar aqui las caracteristicas dominantes de los libros
de artistas. Para poder comprender mejor cada tipo de libro, escogeremos un modelo
ejemplar como siendo aquel que mejor codifica las caracteristicas de la categoria. En este
andlisis nos centraremos principalmente en las relaciones dominantes de los sistemas
semio6ticos empleados; no nos detendremos, por lo tanto, en el andlisis de la obra como
un todo, pues esto llevaria a la produccién de otro libro sobre cada libro.

*El extracto reproducido arriba forma parte del emblemético texto de Julio Plaza en
el que analiza el libro de artista bajo diferentes aspectos. Dicho texto fue publicado
integralmente en dos ediciones de la revista Arte em Sdo Paulo — en los numeros 6y 7,
del afio 1982, respectivamente. Recomendamos la lectura. La primera parte del texto
puede ser accedido en la pagina: http://fvch.com.br/site/wp-content/uploads/2013/01/0_
livro_como_forma_de_artel.pdf

Julio Plaza, un buscador de lenguajes
Adolfo Montejo Navas

“La creacién no estd en las columnas del templo, sino entre columnas.”
Leonardo da Vinci

“El arte es un bien que hace mal.”
Julio Plaza
I

Tal vez la caracteristica més central de la poética de Julio Plaza (Madrid, 1938-Sao
Paulo, 2003) sea ser un buscador de lenguajes, um artista e poeta (criador) en el que
la produccién de obras (repertorio e imaginario), sélo se guia por la tentativa inédita
de encontrar nuevas férmulas artisticas y hacer que de ellas emane concepto, poesia,
lenguaje (o metalenguaje, si nos circunscribimos al imperativo de una actividad no libre
de pensamiento, en definitiva, de poética en el proceso de conceptualizacion). Incluso,
pasando por cima de las propias formalizaciones, porque la semilla de ideas y proyectos
pesaba tanto como las obras en si (lo que ocurre en las colecciones museogréficas
de Brasil méas cerca de su actividad, como en el caso del MAC-Sao Paulo?); e
independientemente, por lo tanto, de su propia trayectoria biografica y artistica que se
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evaluo6 en tres complejos culturales diferentes: Espana, Puerto Rico y finalmente Brasil.
De hecho, el disenio geogréfico cultural de este tridngulo revela que forma parte de un
linaje de artistas que intercambian sus raices en el horizonte®, antes de que las nuevas
trashumancias — mucho mds de viajero y con la categoria de lugar més diluida — de los
artistas contemporaneos globalizados.

Y serd ese lado de homo faber, de hacedor, lo que explica en parte la gran diversidad
de caminos y vertientes originadas por su actividad de largo recorrido: artista, poeta,
disenador grafico, multimedios y también organizador de exposiciones, tedrico y profesor,
aunque hay algunos aspectos medulares que construyen, de manera subyacente, una
teoria del arte como una reflexion estética continua. En este sentido, el hecho de que
haya ministrado clases durante gran parte del tiempo que vivié en Sdo Paulo no solo
alimenta, como amplia esta ultima circunstancia, por lo que también se puede decir que
Julio Plaza era artista, profesor, mentor de algunas generaciones?, y atento a los signos
cambiantes de los tiempos.

Este rasgo de artista en proceso de busqueda lingtistica — como verdadera matriz
y praxis en transito — sirvié para alcanzar el territorio méas fascinante que existe
actualmente: las nuevas tecnologias y su afiliacién al territorio de la comunicaciéon
— aunque no sepamos a ciencia cierta qué comunicacién es esa, sin duda estariamos
hablando mucho més de una comunicacién poética que de una estandarizada
unicamente por el imperio de los medios de masas. En sentido estricto, hay que decir
de inmediato que se trata de un punto neurdlgico de su obra de arte, en que en ningun
momento se disfraza la tension entre las coordenadas del lenguaje de la invencién y
las vehiculadas por la objetivaciéon comunicacional. Otra pregunta, sin embargo, es la
conciencia de este nuevo marco llamado infoesfera, que aun estando vivo el artista,
pero sobre todo, unos afios mas tarde, ha alcanzado macro extensiones exorbitantes, y
no precisamente tan liberadoras — a pesar del registro interdisciplinar de la web y sus
derivados democratizadores de la cultura informética en red (y que el arte postal ya
inauguré en un cierto sentido).

La consecuencia de la falta sumaria de una evaluacién cultural (expositiva, bibliogréfica)®
que esté a la altura de Julio Plaza — curiosamente tanto en Brasil como en Espafa —,
este acercamiento critico sélo puede remedar una indagaciéon mas grande, a expensas,
entonces, de un ensayo méas abarcador y profundo.® De cualquier modo, si existe un
punto de partida en esta biografia que ya se signifique como potencia artistica, empieza
en las experiencias constructivas de la mitad de los afios 60, cuando la irrupcién plural
de numerosos artistas en pleno franquismo representa la liberacion formal y semdntica
(digase politica) al mismo tiempo. Se reconoce, en estas primeras preocupaciones ain
mas formales, una relativa implicancia poética — politica latente en su trabajo, que se
configurard mucho més explicitamente més adelante y que tendrd frutos de diferentes
matices, hasta sus ultimos anos (de ahi que se hace irresistible, pasando por alto el
tiempo, no mencionar los exercicios antibélicos llamados de As mil e uma... (bombas)’
donde el bombardeo ocurrido en la guerra del Golfo adquiere una visualidad verbo-visual
cdustica y dura, con palabras cayendo y dejando en mala posicién a los presidentes de los
paises involucrados, incluyendo, con notoriedad, el espanol). Algo que se puede rastrear
en otros momentos de su produccién mas iconografica, en las obras que se hibridan y
hacen bailar los signos y sus significados, como un giro semidtico de la visualidad, la
ideologia y la politica, y donde el valor cultural de la imagen siempre anadido sufre una
intervencion / erosién de su lado méas dominante en direccion de otra nueva semantica.
Y esta es una circunstancia pionera de otra mejora de la imagen con su presencia y no
sblo la representacion que los estudios visuales posteriores de "girar la imagen" (JT
Mitchell, 1994) explicarén.

A este contexto pertenecen muchos trabajos serigraficos — uno de sus territorios preferidos
—donde la ironia visual se manifiesta, cuando no la mordacidad, en la desconstruccion de
imdgenes: una imagen de Lenin con su famosa perilla triangular aparece con otra forma
parecida, pero ya perteneciente al vello del pubis femenino o la del Capitdn América
sujetado a una geometria tan paraddjicamente constructiva como pop. De hecho, en su
obra grafica abundante se repotencia el valor de la imagen como la iconografia en el
choque cultural, la presencia de signo diverso, sumar Malévich y Duchamp, Mondrian y
el arte pop, sin notarse ninguna contradicciéon. Como obras que prometen una saludable
vuelta, y que no dejan de ser referencias simbolicas de su constelaciéon cultural, a la que
la poesia visual de Moholy-Nagy o Gabo se suma al neoplasticismo holandés; asi como
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en el contexto espafol, como el artista reconoce intrahistéricamente, se reconoce el valor
lapidado de la pintura de Zurbardn, el pasaje concentrado en el limite del horizonte de
Castilla, el orden de la luz inscrita en el roméntico y el volumen en los castillos, asi como
la diagramaética geometria arabe, tan presente arquitectéonicamente.

También aparece esta latencia politica en algunos libros de artista emblematicos, como
Poética Politica (1969/1977) y Evolucién de la revolucién® (1972). En los dos ocurren
cosas con la dindmica de su lectura, ya que esta pone al lector en el proceso de una
metamorfosis, desde los risuefios presidentes norteamericanos Nixon y Johnson, que se
transforman paulatinamente en la figura anénima de una vietnamita armada, como si
fuese el velo de una transparencia que muestra otro desnudo, el sequndo caso; y el de
toda una cartografia geografica accidentada que rompe los moldes de representacion
conocidos, el primer ejemplo. Asi, Poética Politica un libro cartografico al revés, una
meditacion pléstica del régimen, de forma que la geografia nos pasa en su codificacién,
como si fuese un candado a ser abierto (imagen, evidentemente colocada por el artista
en el centro del libro). En este caso, cada pagina presenta un dibujo de un pais de
Latinoameérica, en el exacto lugar que ocupa en el mapa como una mancha negra, pero
aislado, unico, de tal forma que solo juntando/reviendo todas las hojas, o solo si fueran
transparentes, podriamos ver el mapa del continente completo. Ya en otra parte, la
mudanza de las manchas continentales presenta una danza geografica que relativiza las
posiciones hegemonicas®.

Sin embargo, y retomando cierta secuencia historica, el territorio primero del artista
en Espana se orienta hacia una experimentacién constructiva, que no abandonara
nunca como eje operativo y conceptual, pero que acabard teniendo otras vertientes o
modulaciones. En mi arte, las estructuras primarias y minimalistas toman forma al mismo
tiempo en que surgen en el horizonte poético el arte combinatoria, permutable y modular,
la cual se codifica en ‘obra abierta’".!° En estos comienzos espanoles la atraccion por las
estructuras modulares tras de una inicial pintura de cufio aun teltrica, estd manifestada
en ritmicas secuencias espaciales (Programacion, 1968) y relieves y conjuntos de colores
/ luz que pronto podrdn verse reflejados de otra manera, en superficies de papel, corte
y plegado (esculturas graficas que se convertirdn en poemdbiles), y que no es absurdo
sintonizar con obras de Amilcar de Castro y Franz Weissmann, y antes con Jorge Oteiza,
como otra forma de concrecién espacial.

De esta forma, las proposiciones que establecen Composicién Positivo Negativo con
Simetria Giratoria y especular (1966) como pintura sobre chapa que entrafa cierto
movimiento, o aun mads evidentemente Rotor luminoso o Sin titulo (composicién
geométrica) o Planos (todas del mismo afio, 1966), por ejemplo, son el andlisis de formas-
estructuras, a favor de una geometria que sale de la planaridad — y que en Brasil tendria
en Sérgio Camargo una cierta familiaridad -y que el artista, en su estadia corta en Puerto
Rico, ha llevado hasta la realizaciéon de esculturas modulables, que atin se conservan
en el campus universitdrio de Mayaguez, y que se vuelven explicitos mdas tarde en
las formas tridimensionales de Objetos (1969), una obra maestra cuyas serigrafias de
colores planos pop bésicos (colores) retinen su devocion analitica por la concavidad y
convexidad del espacio, por los espacios internos/externos que son un “continuo flujo
y reflujo de tensiones y huecos y voliumenes" (como senalado anteriormente Ignacio
Goémez de Liafio, en 1967). La edicién tuvo una colaboraciéon seminal de Augusto de
Campos, un poema que se abria en sus combinaciones vocabulares de plegamiento
espacial ideada por Plaza y seria nombrado poemdbile.

Esta condicién de rigor visual, y de visién, digamos, tan austera y ascética, que asocia
racionalidad y arte, haciendo del arte algo mds calculado y pensado que expresivo,
forma parte de una generacién estética significativa en Espana (el grupo Equipo 57
entre ella)'!, en el que Plaza se inscribe, y que corre en el borde del retorno de la
polaridad figurativa-abstracta; esta causa estética, que reune analisis y experimento,
recibird contornos mas sinuosos e insinuantes en Brasil — incluso mayor libertad- a partir
de otras experiencias fronterizas (ya sea por medio del libro del artista u objetos o de
un perfil mas conceptual), a través de una visualidad sintonizada en la sociedad de
masas y medidticas, ampliadas con formatos distintos, en placas metdlicas, fotografias,
esculturas u obra impresa, algunas de ellas inscritas como piezas en los libros, o en el
terreno de los medios més tecnoldgicos, caso del video, o videotexto, las holografias...
y léase textualidad en movimiento, en otra funcién signica) ya como instrumentos
incorporados para las artes plasticas con pleno derecho. Bajo esa perspectiva, Julio Plaza
se inscribe de forma pionera, sobre todo a partir de los afos 70, en la cultura visual que

249



250

permeabiliza las poéticas digitales, en la interfase entre el arte, la poesia, la ciencia, la
tecnologia, en un intenso proceso de hibridacién, resultado de su investigacién siempre
paralela y convergente como artista y teérico, acercando todo al discurso critico-sensible
que camina en partes iguales hacia la creacion y la reflexion (el doublé comprometido
de artista e investigador).'?

Sin embargo, el predominio de la investigacién (teoria, ensayo) como un fin y como
medio también suponia el abandono de las coordinadas del mercado del arte, sobre
todo, su calidad de miembro requerida. Y en este sentido, la Cooperativa de Produccién
Artistica en los afos 60 en Espana, de la cual formo6 parte, en conjunto con Elena Asins,
su primera esposa, Luis Lugan y otros; y la fundada por él, ya en Brasil, STRIP, sigla
divertida que, traducida, significa Sindicato de los Trabajadores de la Industria Plastica
o Poética, establecen sincronia pertinente.

Bajo un recorte histérico, y en un nuevo flashback, ocurre, mientras estaba en Rio de
Janeiro en 1967, algo importante en su carrera: el interés y reconocimiento de aspectos
de la cultura industrial, la semiética, la estética de informacién y comunicacion visual,
como él mismo reconoce "en ESDI (Escuela Superior de Disefo Industrial, en traduccién
literal), artes graficas, disefio industrial y comunicacion visual, definitivamente, entra en
mi campo de interés y se integran con mis investigaciones y poéticas.” En Puerto Rico,
Regina Silveira, artista y segunda esposa Plaza, pone el acento en otro giro trascendental
en su biografia: la renovacién del repertorio — otra conceptualizacién de la practica
artistica — en parte por vivir en la isla centroamericana desde otro contexto artistico
plagado de importantes visitas internacionales procedentes del universo de Nueva York
(Robert Morris, Frank Stella, Rafael Ferrer, entre otros). Era el caracter de un arte mas
performaética y el procesual, donde la concatenacién de la conducta y el conceptualismo
regia la desmitificacién de la obra de arte aura, genérica, cosificada. En Puerto Rico,
Plaza también comienza de forma sui generis su lado docente, especificamente, de
lenguaje visual, asi como el curso Proposiciones Creativas, celebrado en Porto Alegre,
UFRGS en 1971, incide (en estas circunstancias). Lo que coincide con la renovacién
de los medios de reproducciéon que Plaza adoptard de forma constitutivamente a su
poética tan vinculada a las superficies y el papel de las impresiones, o mas tarde, a otras
superficies de la imagen mas tecnolégica, dentro del imaginario digital.

II

Al ver las sucesivas y todavia fragmentadas exposiciones dedicadas a su trabajo, es
notable la exigencia casi absoluta que el artista se imponia para hacer valer las obras
y objetos de atencidén estética en su potencia y significados y no tanto en su idolatria
o multiplicaciéon. No estamos hablando de una obra inflacionaria, sino, de hecho, de
rasgo mas ecologico y esencial. En gran medida, el itinerario plaziano que toma forma
atraviesa cuestiones, en primer lugar, oriundas del constructivismo geométrico y de
orden nitidamente abstracto, asi como, en otro orden, aparece la importancia siempre
creciente del metalenguaje como reflexién tedrica y practica — inscritas en las propias
obras — vy, casi en consecuencia, el papel que el conceptualismo o arte como idea son
para el artista la matriz generadora de la estética, asi como también el campo de la
traduccion inter-semiotica que permite establecer analogias entre campos disimiles, es
decir, realizar obras transversales. Otros ejes que se pueden contemplar también, como
operativos en su poética, y que se articulan con estos rasgos mencionados, son la propia
reflexién de imagen y la estética de comunicacién — una atencién avanzada para la
cultura visual que ya se iba imponiendo en el litigio con la imagen del arte- asi como la
interrelacién palabra-imagen, de las cuales dan fe muchos trabajos.

Histéricamente, la atencién por la obra grafica de Julio Plaza se puede considerar un
puente entre la primera obra en Espana (basado més en la investigacion de relieves
y espacios en el d&mbito de las piezas que alcanzaban el limite de pintura / escultura)
y mas tarde en Brasil, ya incipiente en las actividades en curso en Puerto Rico: sea la
pionera muestra de arte postal Creation/Creacién, (1972) u obras-libro como Signspaces
(1967/1969) tan significativas a este respeto. Se trata de una herencia de peso constructivo,
pero que se amplia para el serial, para otras coordinadas menos cldsicas y més mundanas
donde el bastidor imagético se pluraliza: el terreno de la poesia expandida en numerosos
soportes (incluso el correo), el arte postal como denominador que permite vehicular la
articulacion signica del texto y la imagen, toda una visualidad en régimen abierto (ya
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transdisciplinario). No podemos olvidar que uno de los trabajos significativos de Plaza fue
el cuidado editorial y el disefio de publicaciones alternativas que intercalaban la poesia y
las artes plasticas en sus paginas como laboratorio lingtistico, y que reflejan la vitalidad
casi colectiva del artista (que su faceta de profesor universitario también dimensionaba).

Es necesario recordar aqui que la llamada era post-verso, después del derrocamiento
del monopolio de bellas letras y, por lo tanto, con el presente y el vigor de la poesia
experimental (el turno de la poesia expandida, dentro de la cual la poesia concreta era
parte crucial), desde mediados del siglo XX, la mayoria de las publicaciones hibridas
e interdisciplinarias alcanz6 una importancia y un papel simbolico extraordinario: en
ellas, Julio Plaza tuvo papel importante, tanto para en On / Off y cuidados como editor
(proyectos, organizacioén, supervision y impresién) marcé todas las revistas (la mayoria
de S&do Paulo) de una forma u otra. Esta produccién vinculada a la revista de poesia
intersemidtica era todo un sintoma también de esta confluencia de las artes graficas,
la poesia visual y las artes visuales; una frontera de creacién que parecia aludir a un
lindero artistico que ejemplific6 como pocos en la escena, y no sélo de Brasil.

Otra consideracion importante casi implicita, pero medular en su obra es la combinacién
de la palabra y la imagen. Esta simbiosis conquistada es un territorio creativo en el que
la ironia seméntica dice mucho a aquellos que ven las retraducciones o traslaciones de
iconos en otra cosa. En este contexto, resulta especialmente significativa la preocupacién
de Julio Plaza por la cultura de los medios de la nueva sociedad de masas, y, por lo
tanto, por el universo de fricciéon que el arte y la cultura establecen de forma continua
o periddica. Incluso podemos decir que esta preocupaciéon por la naturaleza de las
imdgenes se sintoniza con el nuevo valor que tienen en el nuevo contexto de la cultura
visual y los estudios visuales que empiezan a tener lugar simbdlico en la cultura de
nuestro tiempo, como se ha comentado anteriormente.

Lo que se da con intervenciones verbales y visuales diversas (la mirada de la Gioconda
repetida y asociada con Galeria Galeria Alegria Alergia o con C’znn escrito sin vocales
sobre la reproduccién de un paisaje del mencionado maestro francés) o aun con la
materializacion del lenguaje escrito convirtiéndose en visual (el caso de la coleccién de
placas de metal, de naturaleza urbana, como una sefial de que se refiere a la investigacion
lingtistica, como el famoso titulo de Wittgenstein indicaba, donde la frontera del sentido
estd continuamente latente, en peligro, al borde de la lengua y la realidad: 69, Artefacto
o Linguagem — este practicamente recortado — serdn parte de un conjunto de signos que
sefalan la otra recodificaciéon semantica con su presencia / representacion en jaque).

Como correlato explicito de su obra poética en su totalidad, se cuentan numerosos
ejemplos de juegos de lenguaje y confluencia abierta de signos graficos de todo tipo
(la serie Técnica do pincel, 1974, hecha en colaboracién con Regina Silveira, reunia la
impresion serigréfica y el disefio de tinta, imaginario artistico y la pedagogia cultural).
Sobre todo, trabajos de verdadero enlace textual-visual, de simbiosis conceptual: Event,
Concept, Art, Ecology, Action, In.forma.tion, entre otros, é una serie de serigrafias
de 1972, ejemplar en mucho aspectos: por um lado, por el trabajo con imdgenes de
segunda generacion, oriundas muchas veces de la cultura industrial o comunicacional®®,
derivado de una previa preocupacién por la imagen que desmitifica su aura a través
del tratamiento y reproduccién, haciendo de ella una negociaciéon iconogréafica y no
una estética precategorial. Este interés tan benjaminiano explica el desvio de imégenes
fotogréficas (nada puristas) para la serigrafia, para otro comportamiento y la experiencia
visual, como una especie de fotograbado, una interfaz donde la reticula de la imagen
era trabajada como significante, en sintonia con el discurso conceptual vehiculado en
fragmentos textuales, de modo alguno, narrativos (afortunadamente, para distanciarnos
de la palabra tan en boga).

Y también era omnipresente — como dice Omar Khuori — el encantamiento por las
palabras (Braquebra, 1990), por juegos anagramaéticos y paranomasticos y, por extension,
podemos decir, de los signos, ya sea como textualidad visual, la iconografia o traducciones
inter-semioéticas. Juegos de palabras como Uroborus (1990), por ejemplo, que da fe
de una ironia letal: la frase gastada de Stefan Zwieg (1936), Brasil — pais do futuro es
una serpiente semdantica como un eterno retorno, comiéndose la cola de la caligrafia
sibilante: Brassilpaissdooofuturoborosss. O también Icones sdo redondos (sin fecha) frase
que talvez sea otra declaracion de principios estéticos, también humoristica, del caracter
14bil y resbaladizo que la visualidad contempordnea tiene, porque el lenguaje depende
de metéaforas visuales, el estado de animacion de las imégenes (ver el socarrén video
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Descanso, 3, 1978 en monitor de TV en un vacio de programaciéon). Como parte de un
repertorio de imégenes que son logotipos en estado de giro de tuerca, giro visual (como
un candado que se convierte en la bisagra del libro Poética, Politica). Y considérese —
en toda su importancia semdntica — el lugar que los valores que tenian en su trabajo,
como Anarquitecturas (1970), realizado con José Maria Iglesias, o Antifotografias (1972-
1973), que, con sus edificios de reflejo y sitios diferentes como bisagras contrastadas,
presentadas como imagenes-antidoto de la imagen aurizada.

De hecho, Plaza defendi6 esta tesis intersemioética, de original procedencia del lingtista
Romén Jakobson y también desarrollada por Haroldo de Campos, en el que traducir
significa conseguir "efectos similares con diferentes medios" (Valéry) para obtener la
"equivalencia en las diferencias"” traducido (Jakobson). Si en la traduccién entre formas
verbales (poemas, en su mayoria) el proceso traductor tiene lugar en el mismo medio
(escritura), en idioma diferenciado, sin embargo, la tendencia es despertar los sentidos
latentes de forma metafdrica. En la “transmutacién” se hacen relevantes las relaciones
entre sentidos, medios y lenguajes, acentudndose ahi un distanciamiento entre estos
aspectos. Los medios, como instrumentos de traduccién, ofrecen las cualidades
necesarias a los caracteres de los signos, sus apariencias. Los medios artesanales,
industriales y electronicos y los procedimientos poéticos nos muestran como traducciones
entre diferentes sistemas de signos absorben las cualidades materiales de estos mismos
medios e interfieren en las apariencias, calificAndolas .

Si en la poesia concreta, el &mbito de la lirica oriental y la adoracién por estudios de
Fenollosa apuntan a una fascinacién consciente de la sintesis imagetica, de la partitura
sonoro-espacial, en el caso de Julio Plaza existen muestras de esta misma atraccion en
el poema de Basho, O velho tanque, traducido visualmente por partida doble (poema
visual y el teletexto y la colaboracién histérica con Haroldo de Campos) o ejemplos de
traducciones intersemio6ticas de piezas liricas de otros (otro haikai de Basho en la version
de Alicia Ruiz y trasmutado por Julio Plaza em videotexto). Pero quiza el mayor ejemplo
en su propio trabajo sea un sencillo poema visual-objetual de un fésforo apagado
cubierto por una tira: una imagen de economia ideo-gramatica: una suma visual que es
una resta, una sintesis minimalista.

No estan distante de eso, aunque pertenezcan a otro diapason cultural, siendo homenajes
a dos figuras centrales del siglo XX, John Cage e Marcel Duchamp: I Ching Change
(1978) — una vez mas la confeccionalidad oriental transmutada con el Occidente, como
el musico estadounidense lo hacia — y Reduchamp (1976, con Augusto de Campos). En
el primero, el azar tan decisivo en la obra del musico estadounidense se traduce en
un tema que reune las variaciones geomeétricas paginadas. Pero con respecto al libro
duchampiano, se trabaja en dos frentes de unién: la porosa, narracioén critica de Augusto
de Campos, y la iconografia simbdlica realizada por el artista espanol'* en forma de
"iconogramas" (fragmentos-signos iconizados).

Ya como una topologia real de otra poesia visual se manifiesta en todo su esplendor la
pléyade de mérgenes que los libros -artefacto, en tres dimensiones, libros-cajas ofrecen
una gran variedad de propuestas graficas objetual, poemas visuales tridimensionales,
esculturas verbales, iconografia textual en una verdadera leccion de los signos en rotacion.
Véanse las experiencias de Poemobiles (neologismo redondo de A. de Campos que se
refiere a su movilidad) y Caixa Preta, obra que comparte el sueno mitico de Mallarmé, de
todo aspirar a tener el destino integrado de unlibro. Lo que ocurre en las obras mencionadas
son, principalmente, dos cosas: en primer lugar, “la forma plastica avanza en el espacio”
(J. Plaza dixit) produciéndose un deseado paso de formas geométricas escultéricas a otra
dimension, estructuradas en tres dimensiones de papel, en simbologia con el universo
libro: estructura poéticas para versos espaciales; en segundo lugar, y en la asociacion
de formas y poemas se produce, cabe destacar, una instalacion verso, visualmente, en la
escala de un libro ampliado. De hecho es sorprendente darse cuenta en la construccién
poética de estos libros un transito del plano al espacio y del espacio al plano". Caixa
Preta é rotundamente ejemplar en esto: la configuraciéon de "cubogramas" que, por
una parte, tridimensionalizan los textos poéticos de Augusto de Campos con dngulos y
perspectivas para distorsionar y, por otro, presentan una descomposiciéon de esculturas
para ser montadas, haciéndose eco de los cuboides de Oteiza (cuboides descompuestos
para obtener la matriz de Malevich, circa 1973).

A pesar de las estrechas colaboraciones con Augusto de Campos, tan fundamental en
tantas direcciones, y de otra manera mdés episddica con Haroldo de Campos — y de
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su consiguiente amistad duradera, por lo tanto con ellos — Julio Plaza parece haber
conservado cierta autonomia estética; eso significa no haber entrado por completo
en la poética concretista (en parte debido a que el momento la época méas ortodoxa
y programatica de la poesia concreta habia terminado, incluso para sus principales
protagonistas y tal vez debido a que la membresia constructiva era relacién de afinidad
y también de diferencia). La cuestién puede ser menor, segun cémo se mire, pero
pertinente, en vista de la falta de comentarios criticos con esta aplicacion.'® Atin mas
si cabe, en base, también, a las coincidencias de criterio sobre la obra de arte como
proceso — recuérdese el énfasis del movimiento poema-proceso en este punto, asi como
el conocimiento de su estancia en Rio de Janeiro (época do ESDI) de poetas de este
movimiento (Wlademir Dias-Pino, Alvaro y Neide de S4), segin su propio testimonio.”
El mismo énfasis en el valor de uso, el proceso combinado a la funcién del espectador
homo ludens — como defiende en el texto Librobjeto —y en las actividades artisticas que
se rigen mds por el ser que por el resultado objetualizado (su famoso curso de Porto
Alegre Proposigées criativas, 1972) siempre ha sido un punto de conexiéon maés alld de
la estricta poesia concreta, que también fue el exponente ad latteris singular por su
ascendencia europea constructiva y la contribucién también poética.

Otro objetivo importante del andlisis es la estética de la comunicacion, un aspecto de atencién
preferencial del artista, que supera, en gran escala, los espacios clasicos de representacion
artistica. De ahi que la atencién a la deriva del signo estético es el reconocimiento de
un campo en expansion, que supera, evidentemente, las intituladas artes plésticas. Ya
estariamos en el espacio publico donde las imagenes de todo tipo se cruzan con muy
diferentes seménticas y producciones simbolicas. Tampoco es ajena a esto la mirada sobre
la creacion, la produccion y la comunicacién del signo estético — su comentada colaboracion
en publicaciones de naturaleza fronteriza en la que la poesia es un gesto expandido, visual,
territorio gréfico que pasa a otros canales, o su interés en multimedia, videoarte, videotexto,
la holografia como arte en movimiento, en transformacién.

A pesar de su conviccion reflexiva, su actitud tedrica constante, Plaza siempre reconocié
que habia una brecha abismal entre lo que se ve y lo que se dice, haciendo hincapié en la
condicion del arte como un lenguaje y no como un discurso. O, en otras palabras, tomando
nota de la importancia de la cultura visual, es decir, de lo que se dice sin palabras, por
su reserva de sentido (que estd mdés en su espectro o sombra que en su forma definida).
"El arte es demasiado importante para dejarla en manos del... verbo", sefialaba en junio
de 1977, con motivo de su exposicion, la instalaciéon La(o)s Menina(o)s, una meditacién
velasquena sobre a la ambigtiedad espacial. El meta-espacio de Velazquez por el que
ha sido atraido también Waltercio Caldas (entre otras obras, su libro Velazquez, 1998),
ofrece una instalacién, que hasta el momento es recordada. Y que se encuadra en otro
tipo de mirada o comprension de los visual, mds libre ya del dominio y competencia de
lo lingtiistico. El reconocimiento, de su parte, de las ausencias contenidas en los objetos
de arte indica una sintonia mayor por la capacidad de agenciar que las imagenes tienen,
incluso, ademas de lo estético.

111

Hacer cumplir el enunciado de los dos titulos utilizados, que demarcan aqui situaciones
y semdéntica oportunas: sea por la creaciéon nunca deja de ser un territorio “entre”, en
situacion de paso, de interface (de registro, de lenguaje, de imaginario, incluso de época),
siempre bajo el signo de “lo que pasa entre las formas interesa mas que sus propias
formas," de acuerdo con un Plaza davinciano (Holotempo, 1987), como su deslizamiento
de la naturaleza de las imdgenes unieran a Da Vinci con la cultura de hoy; o bien, en
otra direccidn -y sirva como remate ideolégico, critico — para dimensionar el objetivo de
la ironia perversa del artista, de que el arte es una actividad que hace tan bien porque
su foco y su préctica no favorecen tanto el lugar comun ni prometen ser articulo de
conveniencia, precisamente, por estar fuera de orden, de regla — o no serd — y mas cerca
de la excepcioén, lo que representa enfatizar el conflicto arte-cultura (percibiendo que la
cultura si promete, politica, democraticamente, ese bien, a pesar de que sea otra cosa
saber aquel que lo consiga).

Lo que, por su parte, no deja de producir otro eco més distante, pero oportuno: el binomio
de la creacion y la salvacion, que como considera Giorgio Agamben, a pesar de ser caras
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de la misma moneda, mantienen su tensién, inveterada atdvicamente en la historia de
las culturas. “En las culturas de la Idad Moderna, filosofia y critica heredaron la obra
poética de salvacion (que ya en la esfera sagrada habia sido confiada a la exégesis);
mientras que la poesia, la técnica y el arte heredaron la obra angélica de la creacion'®.
Forma parte de la caracteristica del artista reconocer el contrapunto de esta herencia. De
hecho, la doble condicién de Julio Plaza de artista e investigador, diseflador y tedrico,
expande la resonancia de esta polaridad milenaria, siempre condenada a apalparse
nuevamente, a ecoarse, como una posibilidad de pertenencia, de religatio. Y uno de los
campos metaféricos donde tal vez mas ha dado frutos esta interrelacion fue el espacio
del libro del artista, ya que ademds de tener trabajos emblemadticos — comentados
superficialmente estas lineas- donde se exploraban las dimensiones, el espacio y la
idiosincrasia de formato de libro mds libre y ampliado, Julio Plaza también teoriz6 sobre
la naturaleza y clasificacién, como soporte que era el medio y el destino plausible de
experimento, de otro recorrido y constelacién artistica.

Por otra parte, ya sea con "“La vida es una cosa / extraia al hombre", tal y como aparece
escrito en una placa de metal grabada, o con la frase provocativa “El arte es un bien
que hace mal"” en un documento ilustrado con su autoirénica imagen como silogismos
reflexivos, oraciones verdaderas del artista espafol-brasilefio, lo que se pone en pauta
son algunas ideas criticas de contrasena escépticas, gran parte del gusto del ultimo Plaza,
que ya reconoce el mundo del arte como un espectaculo demasiado banalizado, de mera
inercia y sin ninguna promesa de salvacioén, de regeneracién. No cabe duda, sin embargo,
que su paralela y convergente actividad critica y creativa apuntaba, quiméricamente, a
un umbral de cierta unidad perdida. En este sentido, su produccién — nunca excesiva,
pero si diversa — siempre trabaja ciertos atisbos (y algun abismo en ellos); asi como debe
entenderse que su conocido distanciamiento gradual de la esfera del arte tal vez no sea
tanto uno de sus rasgos mds caracteristicos de identidad de creacién, como de su sistema
(entiéndase la comercializacion, la institucionalizacion, etc.) mdas venal e instrumental.

En nuestra opiniéon, la linea divisoria de poé/litica en Julio Plaza era una realidad
cotidiana personal, como un ciudadano-artista, sobre todo cuando la creciente marketing
cultural presenta paradojas crueles, sefialados por el artista: “el artista se convierte en
un comerciante, compafero de viaje, colega, capaces de ocupar posiciones politicas y no
poéticas; adulador del poder, que vive de la derecha, y estd alineado politicamente con
la izquierda "En esta frecuencia también estan los comentarios que, a modo de escracho
cronolégico de las ultimas décadas del arte, recrudecian y ampliaban la desmitificacién
de glamour artistico y sus intereses mediocres: la época actual era, para el artista espafol-
brasilefio, desalentadora y motivo de refugio: "la presente década (2000-2010): de los
empresarios y los patrocinadores (los logos). La audiencia de masas; arte educacion.
Artistas muertos. Sedientos de fama...""?

En suma, una poética, ejercida como forma de reclamacion vital. No es en vano, como dice
Omar Khuori, que Julio Plaza no soportaba la redundancia, y eso, a pesar de las apariencias
de novedad que el marketing exige, nunca estuvo tan a la vista, tan orquestada. Su obra,
desde la distancia, promete otro ejemplo, el diapasén de otra vida estética.

Si para Augusto de Campos la tarea de Plaza era “colocar el arte en el limite del ojo y
de la forma y la poesia en la aventura extrema del ‘entre’ — una tierra incégnita aun por
explorar "%, y por lo tanto encontrar “en los intersticios la semilla de la creacion” (conforme
Plaza), “con la incertidumbre como constante”, no deja de formar parte de la incégnita
artistica dejada por el artista poeta las posibles respuestas estéticas al &mbito nuevo y
litigioso que dibuja entre imagenes culturales y artisticas ya en otro régimen estético.

Sao Paulo/Foz do Iguagu, noviembre, 2013.
Un diélogo interno
Michael Chapman

El aspecto creativo puede ser procesado por un didlogo interno reflejado por la
conciencia del propio proceso de retroalimentacién que se produce al interrogar su
obra. Son momentos cruciales, sin cita previa. Leonardo da Vinci dijo de que la primera
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pincelada no es definitiva, enfatizando el deber de los artistas cuanto a la exploracién
de un tema. Los dibujos del maestro hablan por si mismos. En este sentido, el artista no
se compara con la figura de un rey Midas, que al tocar la materia la convierte en oro. El
articulo presenta las lineas de razonamiento que he desarrollado a lo largo de la creacién
de una serie de fotografias tomadas desde 2005.

Considerando la obra y la nomenclatura dada a la accién fotografica titulada Gruta_
estudo, pensé sobre los fenémenos del cotidiano y el filtro de la “experiencia original”
del autor, en que la relevancia y significados del encuentro con la realidad son dados
también por la mirada del observador.

¢Es posible ejemplificar la estética del encuentro con lo imprevisto? Si.

El agua salta ritmicamente de una manguera pinchada. iLlena! iRebalsa! Conectada
a una bomba eléctrica sin aliento, respira y chupa un pozo de agua situado entre las
tuberias y los cables de una obra realizada sobre un arroyo cerca de su casa?!.

La situacién era divertida

Al ver la parafernalia de una construcciéon de carreteras durante un paseo, me acordé del
trabajo Fassnacht Brunnen (fuentes carnavalescas) del artista suizo Jean Tinguely?. Se
trata de una fuente compuesta por un conjunto de esculturas cinéticas montada sobre un
espejo de agua en la Basilea, en Suiza.

Se trata de una fuente compuesta por um conjunto de esculturas cinéticas montada
sobre un espejo de agua en la ciudad de Basiléia, en Suiza. Los objetos aparecen como
un conjunto de mangueras y herrajes industriales, siguiendo el concepto del artista de
meta-mechanics®. Las maquinas son proyectadas para escenificar situaciones miméticas
y extravagantes, tirando agua alrededor.

Dos rocas y un plato de porcelana blanco

La posicién de los tres elementos principales en la fotografia Gruta_estudo establece
una composicion equilibrada y estructurada. Hay un lado izquierdo y un lado derecho
divididos por el plato, colocado en el medio e inclinado en posicién casi vertical.

Las posibles interpretaciones de una imagen son guiadas no solo por la indole del
observador, por experiencias suscitadas por puntos de vista personales. El culto de la
imagen es conducida también por la fuerza abstracta de la obra, por el conjunto de valores
reconocidos en las relaciones formales y psicologicas que definen su composicién.

Arte y fotografia

Me gusta fotografiar ocasionalmente, pero no me considero un fotégrafo profesional. En
2005, llevé mis alumnos de dibujo para la Praia do Cassino, para estudiar la perspectiva
inloco. La divisién en franjas de ese espacio abierto (cielo — mar —arena) y la polarizacion
de las lineas convergentes longitudinales es un ejemplo muy definido para trabajar la
perspectiva lineal.

Mientras la clase ocurria me alejé un poco del grupo.

Al andar sobre la arena encontré situaciones visuales interesantes, objetos, vestigios
de productos dejados, traidos por las olas del mar, cosas- un guante de goma rosado,
hilos atados de nylon, trapos en pedazos, un ladrillo con alquitrdn, pedazos de madera
trabajados por el mar, en fin, un conjunto de objetos surtidos.

Configuré las escenas, encuadrando los objetos por el angulo de la cdmara en sentido
perpendicular como superficie a partir de una vista aérea. Revisando las imagenes, senti
la calidad inmersiva de los planos, talvez por haber ignorado los entornos que pudiesen
contextualizar el lugar. Se identifica una playa, pero écudl es la playa? ¢Cudl es el pais?
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La puesta en escena de un modelo de la naturaleza no se limita a la coordinacion béasica
de objetos existentes necesarios para representar el “mundo real” para los controles del
dispositivo fotografico y las condiciones ambientales. Para aquellos que quieran tener el
poder imagético, el poder que se libera al instaurar la imagen, la naturaleza externa debe
corresponder a la naturaleza interna y psicolédgica del propio autor.

La calidad catértica de cualquier imagen pude soltar pensamientos reprimidos y llevar a la
aparicion de otras imdgenes, y asi sucesivamente. El estimulo al imaginario provocado por
la técnica psicoanalitica de "asociacién libre"?* elaborada por Sigmund Freud? se anade
al fenébmeno de la proyeccion”

Esta noche vi en un callejon, llovia torrencialmente, una pared donde habia manchas
de tinta de humedad. Los ninos en la calle sefialaban y reian. Les pregunté, por ultimo,
qué habian encontrado de especial en esa pared: iMira, ese extrano monstruo que se
formé alli, Giovani! Una boca serpiente de boca abierta, y junto a ella, un dngel muy
joven y risuefio huyendo del monstruo”. Es maravilloso ver como el juego de manchas,
por cierto, produce tantas figuras que serian dignos de un gran pintor...?°

Ese registro, atribuido a Leonardo da Vinci?, inspiré el joven psicdlogo suizo Hermann
Rorschach?, que, al sintetizar las observaciones empiricas del grande pensador, cred
ldminas de tintas a colores, manchas no representacionales como medio para estimular el
imaginario. El lado derecho y el lado izquierdo de la figura son la imagen especular una
en la otra, dividida al medio, estableciendo asi una composicién simétrica. El objetivo del
ejercicio era diagndstico — evaluar el estado psicoldgico de pacientes con “disturbios de
comportamiento”.

En el proceso creativo, no podemos ignorar la ocurrencia ni las utilidades del fenémeno
de proyeccién. Contra el enigma de la “forma”, la experiencia estética puede darse por
una ola de comprensién al sucumbir al poder de la imagen. Al crear un espacio de olvido
del medio circundante en el ato de la creacidn, el escultor Constantin Brancusi * declaro:

Hay propdésito en todo. Para realizarlo, es necesario desprenderse de la conciencia de
si mismo [...] Ya no soy de este mundo, estoy lejos de mi mismo, ya no soy parte de mi
propia persona. Estoy dentro de la esencia de las propias cosas®.

La estética no es politicamente correcta

El conflicto que surge al ver los objetos de basura dispuestos en la playa pueden
considerarse de la siguiente manera: la experiencia estética, estimulada por la mirada
desprevenida de encontrar objetos en la playa, en otro momento, puede convertirse en una
actitud de rechazo y condena por negligencia de otros.

El tema divide opiniones

En la computadora, abri una imagen en el Photoshop y escribi sobre el fondo de arena:
A estética ndo é politicamente correta [La estética no es politicamente correcta]. Entre o
prazer e o repudio. En una segunda imagen escribi: Entre o prazer e o reptdio [Entre el
placer y el repudio]. Senti un alivio que vino en el flujo de una onda de comprension.

The Exploding Galaxy

En mi adolescencia he sido integrante de la comunidad The Exploding Galaxy, una
confluencia de artistas transmedios formados en Londres por el artista filipino David
Medalla® en la primavera de 1967. Nuestra manera de vivir y crear estaba integrada
a proyectos que, vistos en retrospectiva, pueden ser descritos como investigacion y la
reinterpretacion de los objetos y el comportamiento social. Con el tiempo, la evolucién de
las actividades realizadas por los miembros del grupo se convirtié en un desafio para el
comportamiento social y las normas estéticas del denominado “buen ciudadano".

El modus operandi del grupo era de examinar y evaluar todos los aspectos de la vida, de
forma libre y de espontaneidad de las personas involucradas.

Un concepto importante se logré con la interpretacién y la redefinicién de los términos
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de anténimos geologia quaquaversal® y centroclinal®, que fueron dirigidos a identificar
y orientar modos opuestos de pensar y actuar — cuacuaversal, modos de pensar y actuar
multifacéticos, y centroclinal, modos de pensar y actuar de forma linear. Veiamos el
pensamiento cuacuaversal como un pensar mas equilibrado que examinaba las cuestiones
por los diversos aspectos, mientras el pensar centroclinal representaba el sentido opuesto,
es decir, un pensar dogmaético y estrecho. Esos conceptos eran contextualizados para
contemplar todas las atribuciones del comportamiento humano.

Una de las actividades importantes del The Exploding Galaxy fue la de investigar
materiales desechados en las calles o en lugares y edificios abandonados. Los objetos eran
analizados y a ellos les eran atribuidos funciones y significados nuevos.

Acostumbraba salir temprano de la casa Balls Pond Road para caminar por las calles
de Londres, recogiendo cualquier cosa interesante que encontraba por el camino.
Encontraba una gran mezcla de objetos descartados — una vara de bambu, casquillo
brillante, linterna china, goma vieja, reja de alambre que se encuentra en la cuneta,
una patata y algunas hierbas. Discutia las implicaciones estéticas y metaféricas de
esos materiales con las personas en la calle, a medida que probaba, juntaba y ataba las
cosas hasta obtener un objeto nuevo.*

El espiritu de reinvencion de los artefactos los elevo al status de metéforas con funciones
sintdcticas. Jill Drower®, integrante del The Exploding Galaxy y autora del libro 99 Balls
Pond Road: the story of The Exploding Galaxy, describe el momento en que surge el término
que inici6 la trayectoria del concepto de la palabra scrudge, una atribucién inicial dada al
estado fisico y condicion estética de determinados objetos desechados.

Fue durante una de nuestra muchas exploraciones deambulando por la calle que
Edward [Pope] encontré un objeto interesante. Era un conjunto de resortes de hierro
herrumbrado, unidos en una pequena construccién. Parecia como si hubiera sido parte
de la cama de un nifio y puede haber venido de los escombros de la Segunda Guerra
Mundial por los que pasdbamos durante nuestra caminata. De ese objeto estaba por
surgir una obra de arte de grande significacion, donde aparece el termino Scrudge: una
palabra nueva, formada por las letras y significados de otras tres palabras de lengua
inglesa — “Scrounge” (hurtar), “Scrunch” (onomatopeya correspondiente al sonido de
alguien pisando la nieve) y “Scrump” (Pop. robar frutas en una huerta)®.

El concepto de la palabra scrudge evolucioné para mas alla de la identificaciéon poética
de objetos despojados de sus funciones originales, sirviendo para denominar la accién
cinética de procesos mecdnicos y otras actividades. La autora Jill Drower aclara la
evolucién del concepto scrudge a partir de una declaraciéon mia:

Un scrudge podria ser también un proceso industrial... una palabra que se convertiria
en un concepto, una nueva mirada... En este caso, una manera de mirar el mundo a
través de “varias capas de significado.”

La prueba mdas elocuente de esto es la descripcién de un scrudge hecha por Michael
Chapman para ver el trabajo de una draga:

“Cuando estdbamos en Amsterdam [noviembre de 1967], algunos de nosotros
observdbamos un barco haciendo el dragado de los canales. Pasamos lo que parecieron
horas observando la mdquina, comentando con entusiasmo la estética de la operacién
(una sucesién de cubos en cadena, llenos de barro acuoso, surgen del fondo del canal.
Llegando arriba, cada cubo se sacudia tras dejar su carga, continuando asi alrededor,
hasta caer de nuevo en el agua). Esto era tan fascinante para nosotros”.’’

En carta a Lygia Clark®® (Londres, 20/6/1969), Hélio Oiticica® comenta la cuestion estética
de detritos encontrados por él al deambular por las calles de Londres con Edward Pope,
miembro del The Exploding Galaxy.

Edward trajo basura para acd, y hay un material, una especie de yute anaranjado® que,
le dije, que te encantaria a ti, por eso lo separé para ddrtelo — como estoy enloquecido
con volver a Rio, porque alld podia recoger cosas y llevarlas a casa, mientras que aqui
tengo que hacerlo un poco a las escondidas. Edward y yo nunca habiamos visto tanta
basura genial en las calles como ayer.*!

Platos Limpios
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En 2006, recibi una invitaciéon para unirme al proyecto "Pratos Limpos" coordinados por el
estilista Beto Zambonato*?, involucrado en conseguir donaciones para la construcciéon de
un asilo de menores abandonados, ubicado en la Zona Sur de Porto Alegre.

Fiel al titulo del proyecto, Beto entregé un plato de porcelana blanca para un determinado
numero de artistas, con el reto de producir una obra de arte relacionada al tema del
plato. Posteriormente, las obras fueron donadas y subastadas para pagar los costes de la
reforma. Me puse feliz al recibir el plato y decidi llevarlo conmigo, actitud que adopté
para familiarizarme con el objeto y el tema del proyecto.

La Playa de Cassino

El paisaje que circunda la ciudad de Rio Grande es de relieve plano. La playa se extiende
sin interrupcion desde los muelles de la barra a la orilla del Arroio Chui, en la divisa
con Uruguai, a una distancia de unos 240 km. Ubicada en Cassino, de espaldas para el
mar, se encuentra la bella estatua de una bonita mujer, la figura de Iemanja, esculpida
por un artista de Rio Grande, Erico Gobbi, en 1973. El balneario recibe anualmente
miles de personas para la Fiesta de Ilemanja. Se montan barracas en la playa que sirven
tanto para el descanso de los peregrinos como para la improvisacién de terreiros. El
evento en si es marcado por actos publicos, ritos y cantos devocionales, rezo y ofrendas.
Durante toda la noche, se lanzan al mar miniaturas de barcos pintados y adornados con
los colores blanco y azul, cargados con flores y velas encendidas.

Invitaba a los nifos frecuentemente para que me acompanaran en las caminatas: mi
hijo Thierry, de ocho afios, y su prima Beth, de diez. Camindbamos sobre la arena de la
playa, subiendo por entre las rocas que forman los muelles de la Barra. Yo con mi cdmara
y el plato de porcelana blanca. Los nifios jugaban, investigando los lugares por los que
pasdbamos, mientras yo, siguiendo una linea de pensamiento propia, observaba una y
otra situacién por la cual me interesaba.

Las caminatas eran tranquilas y despreocupadas. No estaba en la busqueda de escenas
dramdticas o de respuestas inmediatas, porque no sentia el deber de expresarme. El
abordaje era otro, de cercania y de actos. El acto de poner el plato en un determinado
sitio escogido por mi, vivir la sensacién de enmarcar la escena — subentendida como
recorte de la imagen, calidad de luz y sombra, posicion y reflejo del plato en el cuadro,
dngulo y distancia de la camara en relaciéon al objetivo. La actividad generd una enorme
cantidad de material relacionado al tema.

Ignoré, en un principio, la simbologia eminente de grutas y cuevas, pero, al escalar
las piedras en la playa, percibi una situaciéon semejante en ellas, que se formé en la
organizacion de los materiales y elementos efimeros que marcaron el ambiente.

Habia un aluvién de conchillas depositadas por el movimiento del agua. Objetos llegan,
se agrupan o se retiran. Formaciones agrupadas; un jarrén de barro cocido, frutas y
flores, paquetes baratos con etiquetas de aguardiente, desperdicios, fibras, santos. En
los objetos de ofrenda, los restos de la acogida. Coloqué mi plato en la apertura de una
cueva y tomé algunas fotos. En el estudio, abri el archivo y reflexioné sobre el significado
de una entrega. Al dia siguiente escribi sobre la imagen del plato la frase Sim Senhor
[Si Serior]. Al reflexionar sobre la complejidad de la rendicién incondicional de un alma
para al otro, escribi sobre una copia de la misma imagen las palabras hoje ndo [hoy no].

La inmensidad del espacio playero es un territorio instigador con aire de libertad.
Encontré un trozo de Eucatex rectangular recubierto de férmica. Tomé una foto sin tocar
el objeto. El formato y la superficie blanca de la placa, junto con el factor ambiental,
sirven como una advertencia de que la experiencia alcanz6 la condicién de NOTICIA,
capaz de estimular una linea de pensamiento filoséfico hacia “otras noticias"” y lecturas.

El mar estaba tranquilo, las pequefias ondulaciones del agua eran acompafiadas por
la espuma que flotaba y que terminé depositada en la playa. La composiciéon de los
elementos de espuma en la textura rugosa de la arena humeda formaba un cuadro
interesante que me desperd una idea discutida por los miembros del grupo The Exploding
Galaxy hace algun tiempo, una especie de lema internalizado por mi: NGo existem dois
elefantes iguais [No hay dos elefantes iguales].
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La antilogia del pensamiento humano no se procesa exactamente de acuerdo a las normas
del lenguaje escrito. Por lo tanto, aquellos que dudan del mundo, no deben nada a las
necesidades ortograficas y linguisticas de una sociedad &vida por la normatizaciéon. La
intensidad del didlogo interno establece su propio ritmo y condicién. Una vez maés, el buen
arte necesita un soporte para ser revelado, pero pierde su mensaje en ausencia de contrastes.

Al inventar unos versos, empecé a escribir sobre la superficie de la imagen del plato
redondo de porcelana blanca. La tipografia era hermosa, de impresién limpia, que
declaraba, linea tras linea, su dimensién rectangular. Al salir del plato, el texto disminuia
su intensidad visual para desvanecerse en la sombra que lo rodeaba, después revelada
en la superficie de granito de color mds clara. Al terminar los versos, traduje el texto
para otros idiomas (inglés y alemén). La paridad entre los actos de pensar y (re) escribir,
en tiempo real desperté un proceso de retroalimentaciéon entre las lineas, lo que generd
un grafico de desvio de pensamiento y palabras escritas por “actos fallidos". ¢El sentido
del ejercicio? Externalizar un contenido antes escondido, el clamor de las pérdidas y
ganancias, los deseos y decadencia de la mente.

En 2006, me invitaron para participar de una exposicién colectiva de profesores de Artes
Visuales de la FURG llamada >entre.meios<, en la Galeria Loide Schwambach, ubicada
en el nuevo edificio de la Fundarte, en la pequefa ciudad de Montenegro. Al caminar
por los ambientes de la casa, vi una puerta donde habia un cartel que decia "Prohibido
entrar”. Me dio curiosidad y abri la puerta, era la entrada a un patio interno abierto. La
escena que se presentd fue impresionante: un ambiente lleno de cosas tiradas en el piso,
sobras de construccion del edificio; vidrios rotos y borra de café, tirada de la cocina por
los empleados. Lo que me llam¢ la atencion fue el hecho de que el drea estaba ocupada
por un gran numero de plantas que brotaban, se arrastraban por todos lados. Pensé en
una especie de lucha entre la cultura y la naturaleza.

Formalmente, las escenas eran muy ricas y decidi fotografiar algunas de ellas.

La relacion entre las plantas y los escombros produjo un espacio bastante plastico,
que balanceé el foco automatico de la cdmara. Al ver los resultados, tuve varias ideas.
Algunas escenas enmarcadas contenian objetos de superficie plana: una caja de
cartén despegado, una pequena placa de Eucatex madera pintada de blanco y un cafio
atravesandola al medio. Al pisar en el terreno, algunas construcciones lingtisticas
surgieron en mi cabeza — oportunidades. Me encanté con los aspectos filoséficos de la
situacion y la identificacién con el cuadro.

El conjunto de detritos era un caos. Me acordé de un concepto discutido en el pasado: “En
el momento en que se termina de construir una casa, la casa comienza a deconstruirse”.
Los escombros significaron el momento actual, la fase de deconstruccion de algo que
habia existido en el pasado y en el futuro podria llegar a ser algo més. De vuelta en el
estudio, escribi sobre la imagen de la superficie de la caja de cartén: Eu sou Néo sou [Yo
soy No soy]. Sobre la imagen de la placa Eucatex encubierta por la vegetacién junto a un
tablero en el suelo, escribi la frase Mi nombre es Sin Nombre.

En uma entrevista con el artista David Medalla (Pelotas, 2013)*?, durante la 92 Bienal del
Mercosur, grabe un testimonio sobre el proceso de creacién:

Hago mi arte para comunicar y no para dar sermones sobre como hacer arte. Yo creo
que uno deberia comunicarse primero con los muertos. Pero eso es apenas la mitad
de la comunicacion. La otra mitad es dedicada al futuro. Uno no va a saber sobre su
apariencia, ni quiénes son ellos. El presente estd en el medio. Nunca creo que un
artista deberia esperar para ser entendido en el presente (Trad. nuestra).

Centro de Documentacion e Investigacion de la Fundacion
Vera Chaves Barcellos, un analisis tecnico del archivo

Fernanda Medeiros

El Centro de Documentacion e Investigacion (CDP) de la Fundacién Vera Chaves Barcellos
fue oficialmente inaugurado en 2008 con el objetivo de preservar registros de eventos y de
proyectos culturales relacionados al arte contemporéneo local, nacional e internacional.
Al almacenar documentos de gran relevancia para la memoria cultural brasilenia, el CDP
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busca convertirse en lugar de referencia para los estudiantes, profesores, investigadores y
otros profesionales, en el area artistica. El espacio ofrece el servicio al cliente en persona, y
las visitas deben programarse con antelacion por correo electrénico o por teléfono. También
proporciona copias reprogréficas y digitales de documentos de archivo y promueve la
realizacion de visitas guiadas al archivo de documentos.

El archivo estd formado por los fondos documentales del grupo Nervio Optico (1976-
1978), del Espacgo N.O. — Centro Alternativo de Cultura (1979-1982) y de la galeria Obra
Aberta (1999-2002), de la documentacion de la propia artista y de la Fundacioén, y también
por la Colegdo Artistas e Exposigées. El Centro de Documentacién e Investigacion ha
reunido en su archivo mds de quince mil documentos, incluyendo carteles, catdlogos,
invitaciones, folletos, fotografias, libros, periédicos, recortes de periédicos y otros
materiales relacionados con el arte contemporaneo. Los documentos en el CDP, que estan
alli, son en el resultado de cinco matrices diferentes: el archivo artistico y’documental dela
artista Vera Chaves Barcellos; materiales relacionados al grupo Nervo Optico; materiales
relacionados al Espago N.O. y la galeria Obra Aberta; y materiales recibidos, todos los dias,
a través de intercambios con otras instituciones culturales y artistas.

La catalogacién se realiza a través de una base de datos, File Maker, software que le
permite al usuario crear su propio disefio. Por lo tanto, la base de datos se organizé
con el fin de satisfacer las necesidades primarias del archivo. En la actualidad, ya esta
finalizada la catalogacién de los documentos relativos tanto a la base documental del
grupo Nervo Optico como la base documental del Espaco N.O. — Centro Alternativo
de Cultura y la base documental de la Galeria Obra Aberta. Estos tres fondos tienen
aproximadamente mil doscientos treinta documentos. Entre estos documentos, figuran
fotografias, carteles, folletos, invitaciones, catdlogos y libros. El Fondo Documental de la
artista Vera Chaves Barcellos y la base de documentos Fundacién Vera Chaves Barcellos
estdn en continuo proceso de clasificacién y catalogacion.

Ademas de las bases documentales antes mencionadas, el Centro de Documentacion
e Investigacién tiene en su archivo la Colecao Artistas e Exposi¢ées, que contiene
carteles, catdlogos, invitaciones, folletos, fotografias y libros sobre arte contemporaneo
local, nacional e internacional. Esta coleccién se divide en dos categorias: artistas e
instituciones. Cada artista tiene un cédigo de identificacién y se registran informaciones
acerca de todo el material que el archivo tiene sobre el artista. Asi, a través de la
consulta de base de datos, se puede saber si en el archivo consta algun tipo de material
documental sobre determinado artista, y, caso haya, cudntos de cada tipo: catdlogo,
invitacién, curriculo, release, carteles, texto informatico, libro y postal.

Actualmente estdn registrados ochocientos sesenta y siete artistas nacionales e
internacionales. Todos los dias, la base de datos se actualiza con nuevos datos, visto
que el archivo recibe, a menudo, nuevos documentos a través de compras, donaciones e
intercambios. Ademds, cada vez que se reciben materiales un nuevo artista, se crea un
coédigo para este artista.

Otra categoria de la base de datos es el de las "Instituciones": cada institucién cultural
recibe un cddigo, y cualquier actividad relacionada con esta institucion se registra bajo
ese coédigo. De esta forma, cuando ocurre una exposicién colectiva en determinada
institucion, se cataloga la exposicién en el codigo de la institucién y se listan todos los
artistas participantes, ademads de registrar el afio, el lugar y el tipo de material que el
archivo tiene. Hasta la fecha, estdn catalogados dos mil cuarenta y un eventos en la
categoria "Instituciones” de la Colecdao Artistas e Exposicées.

Se decidi6 crear también "descriptores” tanto para la colecciéon de documentos de los
artistas como para la recopilaciéon de documentos sobre las instituciones. Estas son
las palabras clave que faciliten la investigacién, tales como, "arte-post”, “videoarte",
“instalacion”, "pintura”, "escultura”, “fotografia”, “performance"”, “Brasil” , "1990",
entre otros. Asi, el Centro de Documentacién e Investigacién ofrece a los investigadores
frecuentes una amplia bibliografia documental.
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Carlos Wladimirsky: Perfomances que atraviesan el tiempo
Entrevista de Luiza Piffero®

En cuatro décadas de experiencia en Rio Grande do Sul, el artista Carlos Wladimirsky
consolidé una forma lirica Unica de ver al mundo, que ha transpuesto con coherencia
extrema a diversos medios artisticos.

Con la practica obsesiva de dibujar, ha madurado una investigacién sobre los simbolos
arcaicos y universales que acompanan las expresiones artisticas de la humanidad desde
las pinturas rupestres. La licenciatura en Historia ha fortalecido la concepciéon de su arte
como una especie de puente a los tiempos inmemorables. A cada trabajo, Wlady como se
lo conoce en el circulo artistico, parte para un viaje de descubrimiento de una memoria
visual, primitiva y simbélica de la especie humana. Su poética de signos adecuados
ha encontrado espacio en la pintura, la cerdmica y la joyeria, donde el agua, la tierra y
el fuego asumen gran importancia como elementos de poder de transformacién. Estos
materiales también son parte esencial de las actuaciones que marcaron época por su
caracter inédito.

En el principio de la década de 1980, Wlady fue autor de varias perfomances que se
aproximaban a rituales. Con el grupo Oi Néis Aqui Traveiz, desafi6 la censura de la
dictadura con la produccion de O Sentido do Corpo [El sentido de cuerpo] y mas tarde
desarroll6 una serie de performances, algunas de ellas en el Espago N.O. — asociacién
artistica que estuvo a la vanguardia del arte entre 1979 y 1982 en Porto Alegre.
Recientemente, después de un paréntesis de tres décadas, el artista multimedia comenzé
una retomada de obras centradas en el cuerpo, y su punto de partida fue precisamente
el pasado.

En esta entrevista, Wlady analiza el paso del tiempo, el rescate de la historia de
performances cuyos registros se perdieron, el actual momento de su carreray se aventura
a predecir lo que vendrd en el futuro.

LUIZA PIFFERO - Tu Perfomance mds reciente, Transversal do Tempo, acabé
consolidando la reanudacion de su practica como artista (perfomer). Cuenta el origen de
este montaje celebrado el 28 de julio de 2012 en la inauguracion de la Reserva Técnica de
Fundagdo Vera Chaves Barcellos, en Viamao.

CARLOS WLADIMIRSKY - Decidi reunir a dos personas que me acompafiaron en
perfomances en los afios 80: Maria Cristina Rosa y Rogerio Nazari. Habian pasado mds
de 30 afos desde la ultima Perfomance que habiamos realizado. Durante este periodo,
pasaron muchas cosas, y sobre todo mucha gente murié.

Esta Perfomance es una mirada hacia el pasado a través de rituales en los que el
fuego, las tintas y los signos expresan lo que hemos vivido y vivimos. Basicamente,
habla del binomio "vida o muerte". Y en ella, cada uno hablaba de sus experiencias. No
hablaba... Visualizaba imé&genes: lo que vivia y lo que vivi6é en estos ultimos 30 anos.
Principalmente las pérdidas.

LUIZA PIFFERO - &Y qué hablabas tu?

El texto que mencioné era de Herdédoto, un historiador griego que dice "este tiempo
siempre ha sido y serd el fuego que siempre vive". Hay una llama que se enciende
durante toda la Perfomance. Como yo lidio con lo primordial, el fuego siempre estuvo
presente en las performances.

LUIZA PIFFERO - Al mencionar nombres de personas ya fallecidas, ustedes han partido
de una idea de trascendencia, de una posibilidad de estar en contacto con estas personas,
¢de la misma de la misma manera que algunos rituales religiosos?

CARLOS WLADIMIRSKY - Menciondbamos nombres de artistas que conociamos y que
ya habian muerto. De los amigos cercanos y familiares. Pero era un homenaje y un
sentimiento. No habia conexién coésmica, era terrdqueo.

LUIZA PIFFERO - é¢Ustedes se sintieron de una manera diferente cuando la perfomance
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Transversal do Tempo llegé a su fin?
CARLOS WLADIMIRSKY - Si, fue una catarsis.

LUIZA PIFFERO - éPor qué reunir antiguos companieros de performances después de
tanto tiempo?

CARLOS WLADIMIRSKY - Tenemos casi 60 anos de edad, si no lo hacemos ahora
(risas), no lo hacemos més. Es un momento en el que empezamos a pensar en la finitud
de las cosas.

LUIZA PIFFERO - ¢Qué ha cambiado en tu forma de pensary hacer frente a la finitud?

CARLOS WLADIMIRSKY - Creo que después de 50 afios uno internaliza el concepto de
mortalidad. Antes de los 50, no; uno sabe que se va a morir y que todo el mundo muere,
pero eso no estd dentro de uno. Y creo que después de los 50 eso estd mds unido. Asi
que uno no pierde mas el tiempo con cosas que no le interesan. Uno torna la vida més
objetiva. Ahora eso es mas presente para mi.

LUIZA PIFFERO - éLa muerte ya era un tema presente en tus trabajos de la década de
19702

CARLOS WLADIMIRSKY - En la década de 1970, los trabajos eran de liberacién.
Veniamos de una dictadura de la palabra, del cuerpo, de la sexualidad. Mis obras eran
trabajos de brotadura, para mandar a freir esparragos.

LUIZA PIFFERO - éSe puede decir que estds retomando tus performances?

Carlos Wladimirsky — Si, también hice un recital poético, que era una perfomance
también, sobre la poesia de Emily Dickinson, intitulada Alma e Terra en Emily Dickinson.
Maria Cristina recitaba la obra de Emily Dickinson, con traducciéon de Ivo Bender. Es
una poetisa americana antigua, del siglo XIX, y toda su obra lidia con la muerte y con la
vida. Fue hace dos afios (2009) en la galeria La Photo.

LUIZA PIFFERO - Habla un poco sobre el momento actual de tu carrera. Estds haciendo
joyas, actuaciones y équé otras actividades?

CARLOS WLADIMIRSKY - Aqui hago joyas [en el estudio, en el centro de Porto Alegre],
y, en mi casa, hago pequenas pinturas y dibujos que, para mi, es lo mismo que hacer pan.
Ya tengo una familiaridad con el disefio que viene de 40 afios de dibujo. De vez en cuando,
los muestro y ocasionalmente vendo. Esto ya estd muy insertado en mi vida diaria.

LUIZA PIFFERO - EI dibujo ha sido tu puerta de entrada en el arte, éverdad? ¢Es una
prdctica espontdnea incluso en los dias actuales?
CARLOS WLADIMIRSKY - Si, empecé con el dibujo. Hasta hoy, estoy en casa y de

repente empiezo a dibujar. Pero, obviamente, no como solia dibujar. Antes dibujaba ocho
horas por dia.

LUIZA PIFFERO - éLa perfomance Transversal do Tempo tenia un cardcter de
continuacion de algtin trabajo antiguo?

CARLOS WLADIMIRSKY - Si, tuvo un caracter de continuacidn, de un trabajo intitulado
Cais do Corpo (1979), hecho por Paulo Vicente, Maria Cristina Rosa y por mi, en el
Espaco N.O.

LUIZA PIFFERO - EI artista Mario R6hnelt ha dicho que tus performances en el Espaco
N.O., Corpo e Momento 1, tienen rasgos dramdticos que surgen del lenguaje teatral,
porque tienen un desarrollo narrativo que contrasta con las actuaciones de otros artistas,
a menudo mds conceptuales. ¢Cudl es la narrativa de la perfomance Cais do Corpo?
CARLOS WLADIMIRSKY - Eran tres personajes muy jévenes que llegaban a un muelle.
Rogerio habia hecho un rio de papel celofdn y una luz azul. El muelle era la vida, era
simbolico. Las personas estaban con tres maletas y de las maletas, sacaban un vigoroso
signo. Maria Cristina sac6 un péjaro, y Paulo Vicente sacé un pdjaro muerto. Saco barro
e hice algunos dibujos de signos en la cara.

LUIZA PIFFERO - ¢Esa perfomance era conceptual o esos signos tenian un valor
principalmente, afectivo?

CARLOS WLADIMIRSKY — Habia un aspecto emocional, eso si, los signos indicaban
una cosa para cada uno.

LUIZA PIFFERO - &Y qué indicaban?
CARLOS WLADIMIRSKY - El Cais do Corpo, para mi, significé buscar la memoria que
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figura en los signos de la tierra, pero para los otros artistas, no lo sé.

LUIZA PIFFERO - Antes de la aparicién del Espago N.O., te involucraste con el grupo Oi
Nois Aqui Traveiz. ¢Cémo ha sido esa aproximacion?

CARLOS WLADIMIRSKY - Ya estaba trabajando con super-8, alrededor del afio de
1978. De ahi Paulo Flores me pidié que hiciera una pelicula para una obra de teatro. Y,
tras eso, él me invit6 a dirigir otra obra. Asi empecé el trabajo Sentido do Corpo.

LUIZA PIFFERO - Detalla esa primera experiencia que tuviste con el grupo.

CARLOS WLADIMIRSKY - Fue en Ensaio Selvagem (1979). La obra no era mia, era de
Zé Vicente (dramaturgo José Vicente de Paula). Trataba sobre el auge y la decadencia
de una estrella ficticia, una estrella de Brasil en los moldes de Hollywood. Era una obra
muy famosa. Y yo hice la pelicula que pasaba durante la presentacion de la obra, donde
un grupo de actores sale de un depdsito de basura, hecho a partir de periédicos viejos,
que "devora" por completo a la actriz Ellen Nara.

LUIZA PIFFERO - Como Ensaio Selvagem, el espectdculo Sentido do Corpo (también
de 1979) tuvo un gran impacto debido al alto grado de experimentaciéon. ¢Cémo fue tu
experiencia como director de este montaje?

CARLOS WLADIMIRSKY - Bueno, escribi el guién y lo dirigi. Por supuesto, no fuimos
aprobados por la censura de la época. Lo presentdbamos en un sétano y huiamos por la
parte de atrés.

LUIZA PIFFERO - éHa sido una produccion marginal?

CARLOS WLADIMIRSKY - Si, lo fue. Los actores entraban en escena desnudos. Y habia
un agua de color rojo que goteaba de sus prendas. Habia una sola mujer. Y habia una
escena en la que los actores permanecian a su alrededor besandose, tocandose, pero
no habia una connotacién sexual, nadie estaba teniendo sexo. Era algo de piel. ¢Te
imaginas esta escena en los aflos 70? Entonces ella era sacrificada. Todo era muy rojo.
Era muy bonito ese trabajo.

LUIZA PIFFERO - &Y se trataba de una obra teatral o de una perfomance?

CARLOS WLADIMIRSKY - No era una obra. Era una perfomance, pero aun no se
hablaba de perfomance, Nunca habia ocurrido eso en Porto Alegre.

LUIZA PIFFERO - é¢Dénde fue?

CARLOS WLADIMIRSKY - Ellos tenian un teatro que estaba ubicado en la parte
antigua de la Ramiro Barcelos, después de la Cristovdao. No hay mdés imégenes, todo se
ha perdido.

LUIZA PIFFERO - éCudles eran tus busquedas en esa época?

CARLOS WLADIMIRSKY — Mis busquedas eran de liberacién. Vine de una tradicional
familia judia, fui a cursar arquitectura y soy homosexual, lo que en la época era un
escandalo. Pero tenia un grupo de amigos que eran todos de la facultad de periodismo
de la PUC. Ellos eran mayores, tenian otra forma de pensar. Asi que también decidi que
no queria ser ingeniero, casarme, tener hijos; queria vivir libremente.

LUIZA PIFFERO - &Y esos montajes tenian un cardcter politico?

CARLOS WLADIMIRSKY - Creo que todo lo que uno hace tiene un cardcter politico.
En el momento en el que desea tener a dos hombres desnudos besdndose o a una mujer
besando a dos hombres en la época... Incluso no habiendo una connotacién sexual.
Ademas, la gente también orinaba durante la obra. Y también estaba la proyeccién de la
pelicula. Era algo muy impactante.

LUIZA PIFFERO - ¢Cémo fue sido la receptividad del ptiblico?

CARLOS WLADIMIRSKY - El publico se qued6 atdnito, al principio. Pero a la mayoria
de la gente le gustd. También, al principio, me quedé aténito, porque no pensaba que
serfa tan fuerte. El grupo Oi Néis Aqui Traveiz ya estaba haciendo obras con desnudos,
aun mas audaces que esta. Pero este fue un trabajo que nadie que lo haya visto olvidara.
LUIZA PIFFERO - Después de estos dos montajes con el Oi Néis Aqui Traveiz has creado
el grupo Sentido do Corpo, con quien has hecho la performance Cais do Corpo. éPuedes
recordar otras actividades que hayan hecho?

Con el grupo Sentido do Corpo, también he hecho una obra llamada Identidade em
Delito. Era una obra...Nunca segui un guién con principio, medio y fin; Yo no estaba
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interesado en una cosa académica, donde el actor le declamase un texto a la platea.
Me parecia aburrido. Yo queria més imagenes, algo mds relajado. Ha sido un trabajo
que pocas personas vieron. Lo presentamos en un teatro en Porto Alegre y también en
la USP. Después monté una obra de teatro que se llamaba A Festa Secreta. iY basta!
Porque era una locura, es un teatro dificil, Porto Alegre era una pequena ciudad que no
tenia condiciones de absorber eso. Y yo no habia recibido nada. Entonces miré todo eso
y pensé, "si no quiero pasar mi vida bajo un puente tendré que..." éverdad?

LUIZA PIFFERO - Asi, éEntonces fuiste a estudiar Historia?

CARLOS WLADIMIRSKY - Si, empecé a estudiar Historia. Pero antes de ella, hacia
acuarelas y dibujos. De ahi surgié el Espaco N.O. y el mercado del arte se inici6 alli
en Porto Alegre, en los afios 80 yo vivi bien en Porto Alegre, durante 15 afos, sélo de
dibujos.

LUIZA PIFFERO - Impresionante.

CARLOS WLADIMIRSKY - Si, los vendia a galerias de Porto Alegre a algunas de
afuera. Impartia clases también, me encantaba dar clases de dibujo. Hoy en dia,
incluso, pienso en reanudar, no sé.

LUIZA PIFFERO - Aquel periodo de actividades en el Espago N.O. coincidié con un
periodo bastante convulsivo en el arte; era la entrada de la posmodernidad; habia
muchas cosas sucediendo.

CARLOS WLADIMIRSKY - Esto fue en los afios 80, y realmente habia muchas cosas
ocurriendo. La fotografia estaba empezando a entrar en el arte y habia gente haciendo
videos, pero yo estaba descubriendo el disefio de una forma més madura. También
trabajé con la fotografia, montaba algunas ofrendas en la calle y luego las fotografiaba.
Con las cabezas y los signos de Candomblé.

LUIZA PIFFERO - éCémo ha sido la actuacién en el Espago N.O.?

CARLOS WLADIMIRSKY - Participé desde el principio. Empecé a dibujar, participé
de exposiciones e hice estas dos perfomances: Cais do Corpo y Momento I. También
en una exposicion del Espaco N.O. en la Pinacoteca de Sdo Paulo con Rogerio Nazari.

LUIZA PIFFERO - Esa era una performance sin titulo que abrié la muestra Artistas
Gauchos Contempordneos (1981). ¢Puedes describirla?

CARLOS WLADIMIRSKY - Era Rogerio y yo usando mascaras. Teniamos 50 metros de
hilo que sacdbamos de la boca. Luego apufialdbamos manzanas y las clavdabamos en la
tierra. Era una alegoria acerca de la violencia humana.

LUIZA PIFFERO - En la época, la critica de arte Aracy Amaral, declaré que la
perfomance habia sido “la mejor realizacién del género que habia visto en nuestro
pais — como estructura, como organizacion, como “timing”, como comunicacién de nivel
emocional”.

CARLOS WLADIMIRSKY - Si, en mis performances, la parte emocional es algo fuerte.
Creo que tiene que ser fuerte. Si es para hacer algo a medias, entonces mejor no
hacerlo. Ya hay millones de cosas a medias. Lo hago una vez y después no lo hago més.

Hice muchas performances, s6lo que se perdieron. También hice una en el espacio
Funarte en S&o Paulo, llamado A Baleia e o Tigre, Rogerio y yo. Llevdbamos una
mdscara. Rompiamos hielo, queméabamos objetos pequefios y credbamos un memorial
de reliquias, haciendo una instalacién con ellos y nuestros cuerpos. Siempre fue una
cosa ritual que tenia que ver con los signos.

LUIZA PIFFERO - Cuéntame mads sobre la sequnda perfomance en el “Espago N.O.”,
“Momento I” (1980).

CARLOS WLADIMIRSKY - Momento I era un ritual de purificacion. Siempre he tratado
de llegar a un estado de no-urbano de la conciencia, por lo que entonces trabajaba con
el fuego, con la tierra, el agua, el barro, que son elementos fuertes que envuelven
todo mi cuerpo para despertar una memoria ancestral. Y esa memoria te transforma
en aquel momento... sales del suelo, es una catarsis, liberas una gran cantidad de
energia. Y eso era visualmente muy hermoso. Y también emocionalmente. Siempre he
pensado que el papel del arte es hacer que salgas del “1 + 1 es 2".

LUIZA PIFFERO - En Momento I, usabas una mdscara. ¢Qué significado tenia?
CARLOS WLADIMIRSKY —La méscara en el comienzo de la perfomance, es interesante
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porque es algo impersonal, que te protege, no dice quién eres. Y la segunda parte de
la perfomance era romper la méscara.

LUIZA PIFFERO - éDe dénde viene el interés por lo ancestral?

CARLOS WLADIMIRSKY - Es inconsciente, no hay un "voy a trabajar con eso"”. No
es racional.

LUIZA PIFFERO - éSigues alguna religién o filosofia?

CARLOS WLADIMIRSKY - No, no sigo nada.

LUIZA PIFFERO - éDe ahi, que tu actividad artistica parte, prioritariamente, de la
intuicion?

CARLOS WLADIMIRSKY - Es una intuicién fuerte, son fuerzas primordiales que,
incluso, las trabajo en la orfebreria.

LUIZA PIFFERO - La profesora Dr® Blanca Brites compara tus joyas a talismanes y
amuletos.

CARLOS WLADIMIRSKY - Si, recuerdan a algunas cosas que los hombres primitivos
llevaban. La memoria primitiva en el arte es mi tierra, es lo que me interesa.

LUIZA PIFFERO - ¢Es un arte que aspira a la magia?

CARLOS WLADIMIRSKY - Hay un poco de magia, un poco de religién, pero no en el
sentido de una religién judeo-cristiana... Creo que el trabajo se uniria a una religiéon
de muchos dioses, una religién que adorase la naturaleza.

LUIZA PIFFERO - éHas desarrollado una investigacion profunda sobre ese tema en
algiin momento de tu carrera?

CARLOS WLADIMIRSKY - En los afos 70, investigué Jung, la memoria colectiva,
arquetipo y signos civilizatorios, pero ha sido una investigacion solitaria. Actualmente
no trabajo con ningun tipo de literatura.

LUIZA PIFFERO - ¢Esos signos que surgen en tu trabajo son signos existentes o son
signos que consideras tuyos?

CARLOS WLADIMIRSKY - Son signos apropiados. Es algo interno. De querer buscar
un lenguaje propio.

LUIZA PIFFERO - éDespués de esos 30 anios, mirando hacia atrds, los trabajos que has
hecho en aquella época adquieren otros significados?

CARLOS WLADIMIRSKY - Si, pero creo que los intereses son los mismos, trabajando
con la joyeria, con el fuego, el trabajo en cerdmica también, con sus cabezas y cuerpos.
Lo que pasé en esos 30 aflos es que ya no trabajo con un grupo de personas. Me
encerré en el taller.

LUIZA PIFFERO - Esas cuestiones de orden mistico surgen en diversos medios con los
que has trabajado. ¢Hay algun interés tuyo que solo encuentra escape en la perfomance?
CARLOS WLADIMIRSKY - En la performance también abordo cosas misticas y de
memoria, sin embargo, es una manera de purificarse, de exorcizar los demonios. A esta
altima perfomance (Transversal do Tempo) la comparti con dos companeros, Rogerio y
Maria Cristina, que también tenian sus demonios. Les dije, “vamos a organizar esos
demonios y cada uno hablara del suyo”. Uno hablaba mucho de las pérdidas, estaba
muy relacionado con la muerte.

LUIZA PIFFERO - ¢En Cais do Corpo, las maletas también estaban relacionadas con
un cierto bagaje afectivo que deberia exorcizarse?

CARLOS WLADIMIRSKY - Las maletas estaban alli porque eran tres jovenes viajando.
Cais do Corpo era muy jovial. Cuando eres joven tu, generalmente, no tienes memoria
de pérdidas. Sin embargo, treinta anos pasaron y dejaron algunos resentimientos.
LUIZA PIFFERO - é¢Entonces, las maletas simbolizaban el impulso por viajar?

CARLOS WLADIMIRSKY - Era el deseo de tirarse a la vida, de viajar en todos los
sentidos.

LUIZA PIFFERO — Momento I lo has hecho solo. ¢Pero las ganas de liberacién también
estaban alli?

CARLOS WLADIMIRSKY - Si, era yo solo. Hablaba sobre sexualidad, sobre querer
largar todo.
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LUIZA PIFFERO - Te has lastimado, verdad?

CARLOS WLADIMIRSKY - Yo tenia un tarro con lodo y agarraba barro. Luego habia
un momento que me golpeaba la cabeza en el suelo, por suerte tengo la cabeza dura
(risas). En otro momento me cortaba el pelo, Y terminé la performance recitando un
texto y luego dandole un buen beso francés en una amiga, Heloisa Schneiders, ya
fallecida.

LUIZA PIFFERO - éEsa performance ha sido realizada apenas una vez?
CARLOS WLADIMIRSKY - Si, era algo de entregarse.

LUIZA PIFFERO - En ella, estabas desnudo en el medio de un circulo de velas. En esa
época, esa actitud tenia una gran dosis de “subversion”.

CARLOS WLADIMIRSKY - Ah, si, es algo que hoy en dia no tendria ningun sentido,
serfa ingenuo. La proxima performance que quiero hacer con Maria Cristina, por
ejemplo, no tiene nada desnudo. Uno libera el cuerpo cuando tiene 20 afos; a los
60 afos, todo bien, pero ya no hay qué liberar. Uno se libra de los prejuicios y de las
actitudes ante la vida, de vicios que la vida va trayendo y el tiempo enyesando. Uno se
tiene que liberar para tener una visiéon mds juvenil.

LUIZA PIFFERO - ¢Esos cambios se transforman en diferencias entre las performances
de aquella época y las de ahora?

CARLOS WLADIMIRSKY - Claro, es una diferencia total y absoluta.
LUIZA PIFFERO - éUn cambio de liberaciéon?

CARLOS WLADIMIRSKY - No tanto de liberaciéon. Es un cambio de posicién ante la
vida. Pero no es el cuerpo. Ahora es el propio concepto. Ver cémo es la vida para un
hombre, un artista que esta llegando a los 60. ¢Qué tiene? Tiene una memoria. Y tiene
sus dolores. Pero al mismo tiempo, tiene una vida futura que tendré que aprender a ver
bajo otros puntos de vista, otras miradas.

LUIZA PIFFERO - Y seguir renovdndose tambien.

CARLOS WLADIMIRSKY - Si, es muy dificil. Pero creo que hay muchos jévenes que
son completamente viejos, reaccionarios y mediocres. Como hay jéovenes que estan
muy bien. Y que hay personas mayores que son ridiculas, mezquinas. Y hay personas
mayores que son buena gente. Los seres humanos son asi.

LUIZA PIFFERO - éTe consideras una buena persona?

CARLOS WLADIMIRSKY - Creo que soy si. Pero yo no estoy preocupado si piensas que
soy cool. Estoy preocupado por tener una calidad de vida interior. Y una comprension
interna. Estoy haciendo terapia. La cuestion es tener una relacion existencial diferente.
LUIZA PIFFERO - éCrees que con el tiempo tus trabajos han cambiado mucho también?
CARLOS WLADIMIRSKY — Ah, han cambiado, fueron sintetizandose. Incluso mi casa.
Hoy vivo en un pequeno departamento, con lo minimo de muebles, cosas minimas. Te
vas liberando de las cosas. E incluso de personas. Te vas a quedar con amigos que son
buenos, o que te dicen mds cosas. No vas a caminar con gente aburrida o con gente
que parece ser buena pero no te anade nada.

LUIZA PIFFERO - ¢Y eres desapegado con tus obras?

CARLOS WLADIMIRSKY - Soy. Si fueses a mi casa o a mi taller, solo verads lo que
estoy haciendo ahora.

LUIZA PIFFERO - Este desapego no impide que el pasado siempre esté presente en
tus performances. Si el pasado arcaico, primitivo, siempre ha sido parte de tu poética,
ahora también tenemos otras ocasiones, como el tiempo de Emily Dickinson, o el pasado
autobiogrdfico, que es rescatado en performance como Transversal do Tempo. éCudl es
la relacién que tienes con el pasado?

CARLOS WLADIMIRSKY - Yo siempre uso el pasado como alimento de reflexion para
crear. Tengo una visién melancélica del mundo, porque sé que la vida en la tierra, y
con muchas dificultades, es efimera. Pero eso puede contener momentos de encanto y
densidades reflexivas.

LUIZA PIFFERO - éQué planes tienes para el futuro?

CARLOS WLADIMIRSKY - Ya estoy planeando otra performance con Maria Cristina.
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Vamos a trabajar, también, la relacién entre la vida y la muerte. Vamos a ver lo que
pasa. Y sigo trabajando con joyas, dibujando y pintando.

arquive
N&o existem dois elefantes iguais

Ana Albani de Carvalho
Neiva Maria Fonseca Bohns

Esta exposicién sigue una de las lineas curatoriales adoptadas por la Fundacién Vera
Chaves Barcellos, que consiste en presentar su acervo por medio de muestras articuladas
conforme criterios motivados en el contacto con las propias obras. De hecho, el trabajo de
seleccion de las piezas no se construye como un ejercicio en pasos estrechos y, si, como
conexiones en red, donde es posible proponer asociaciones de orden formal, conceptual,
temaéatico, técnico, etc.

Cada obra es un mundo. Y ya es sabido a través de la historia, mundos distintos pueden
convivir, aprovechdndose de cada uno sus riquezas peculiares. Por otra parte, los universos
individuales también son llenos de diversidad. Aunque el objeto de investigacién sea el
mismo, las percepciones nunca seran idénticas. Los individuos, armados de repertorios
personales e intransferibles, proyectan sobre ellas aquello que saben; y se dan cuenta
de lo que ellos reconocen. En esencia, estos mismos procedimientos que sostienen el
ejercicio critico en su diversas formas de presentacién.

La cuestion colocada por Michael Chapman, de que la experiencia artistica es reveladora
por evidenciar la diversidad del mundo sensible, ha servido perfectamente para enfatizar
las posiciones que tenemos. Al afirmar que “No hay dos elefantes iguales” — expresion
que nos hemos apropiado para el titulo de esta exposicidon — el artista pone en relieve
las diferencias de punto de vista, de concepcién, de repertorio cultural, de intereses
individuales que constituyen el panorama de la contemporaneidad. Basadas en la idea
de que no existen claves o férmulas definitivas de entendimiento de las obras de arte,
privilegiamos algunos enfoques, considerados como posibilidad de articulaciéon entre
obras singulares.

La sutileza de xerografias de Carmela Gross es ejemplar para observar como la economia
de medios se puede alinear a la complejidad artistica, la semdntica y la poética. Aqui
el sonido perfecto del poema mas conocido de Olavo Bilac surge sobre un pequefio
cielo estrellado. Desplazado de su contexto pomposo, y recolocado bajo la estética de
los tiempos actuales, que acepta delicadezas casi inmateriales, la poesia parnasiana,
rimada, precisa recuperar el aliento perdido, para decir que “solo quien ama puede
oir estrellas”. El didlogo que se desarrolla entre pensamientos artisticos de diferentes
periodos histéricos también es perceptible en el video Apolinére Enameled de Patricio
Farias, con su doble proceso de apropiaciéon, que nos lleva, de manera inquietante,
directamente a las méas inconfesables razones de Marcel Duchamp.

El humor vy la ironia estdn presentes en varias obras de esta exposicion. En el video
instalaciéon Arvorar de Mariana Manhé&es, compuesta por dispositivos electromecdnicos
envueltos en un ambiente ludico, la artista trata metaféricamente de cuestiones
fundamentales como las dificultades de comunicacién presentes en la sociedad
contempordnea. Y, si la idea de humor es pertinente en esta obra de una joven artista
brasilefia, el uso de la expresién “Brasil... tudo bem, tudo bom!” por el experimentado
Antoni Muntadas, superpuesta a la imagen de nuestros bosques verdes, no oculta
su ironia penetrante. Acostumbrado a asociar el pensamiento y las practicas del
arteconceptual a comentarios sociales y politicos, el artista espafiol teje su visidn critica
de Brasil, cuya poblacién, resignada a enfrentar la adversidad, siempre encuentran
razones para seguir adelante incluso frente a situaciones inaceptables.

Por ultimo, obras tan diversas en lo que se refiere a los procedimientos y propdsitos que
han monopolizado sus autores durante su realizacién, como litografias Parsifal de Robert
Wilson, fotografia Thumb Butte Loop de Luiz Carlos Felizardo o Desenhos al Oglio de
Carlos Pasquetti, provocan en el espectador una experiencia potenciacién de la mirada,
ya sea a través de la recoleccidn, en el caso de las dos primeras, o por la expansion en
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el ultimo caso. Son obras que no se dejan encarcelar, que hacen retroceder cualquier
intento de interpretaciéon reduccionista, que viven en el borde entre el placer de la
creacién y la inestabilidad del pensamiento.

Programaciéon FVCB 2012
Primer Semestre
Exposicién DES|ESTRUTURAS

Bajo curaduria y organizacién de Neiva Bohns y Vera Chaves Barcellos, la exposicion
presenté un nuevo recorte del acervo de la institucién; presentdé grabados, dibujos,
fotografias, pinturas, esculturas e instalaciones. La curaduria propuso, inicialmente,
didlogos de dos tipos entre las obras: aquellas que se basan en un proyecto especifico y
claro, y otros que dan mas lugar para la intuicién, el tiempo de hacer y el proceso en si.

Mostrando largo periodo de produccién, de los afios 70 hasta el momento, la exposicién
contrasta el gestualismo de Emilio Vedova al rigor de Joseph Albers y presenté desde
pequenas obras sobre papel, como los delicados grabados en metal de la china Lily Hwa,
al expresivo conjunto de 134 pinturas sobre papel de Lenir Miranda sobre el tema de
Ulisses, los potentes dibujos en 12 partes de Maristela Salvatori y la inusitada instalacién
de Carlos Pasquetti. Uno de los destaques ha sido la escultura de Lygia Clark, LC3, de
las serie de Bichos, editados por Limited Edition, Londres, en los afios 1960, escultura
transformable en multiples esculturas y que fue exhibida por primera vez.

El publico también pudo ver obras adquiridas para el acervo de la Fundacién por
intermedio del Fondo Nacional de Cultura, como las fenomenales esculturas construidas
de la serie Carretéis, de Eduardo Frota, ademas de Iole de Freitas, Lucia Koch, Maria
Lucia Cattani, Ione Saldanha, Hélio Fervenza, Frantz, Anna Maria Maiolino, Regina
Ohlweiler, Nelson Wiegert, Nick Rands, Pic Adrian, Riera i Arag6é y Vera Chaves
Barcellos, entre otros artistas.

Programa Educativo DES|ESTRUTURAS

Los principales objetivos del programa educativo implementado son: ofrecer actividades
de actualizacion, capacitacion y formaciéon de los docentes en el estudio de las artes
visuales y abarcar tanto el ptublico adulto — docentes — como el adolescente y el infantil —
estudiantes. Con esta iniciativa, creemos cumplir la misién de mejorar las oportunidades
para el intercambio y el acceso a los bienes culturales, y una relacién més estrecha entre la
ensefanza formal y no formal. Este afio, el proyecto introducié una innovacién y oferecié
un curso de actualizacion en la ensefianza de las artes para los maestros de escuelas
publicas organizado en cinco encuentros. Los temas abarcados incluyen la revision de
conceptos y practicas del campo de las artes visuales, particularmente en lo que se refiere
al arte moderno y el arte contemporéneo, y propone un panorama critico sobre la creacién
actual aproximando a los maestros a esa produccion a través del propio acervo de la
FVCB. Ademas del curso, el proyecto ha previsto visitas guiadas de profesores y alumnos
a las exposiciones, la produccién de material pedagogico especialmente hecho para este
programa, ademads de las ponencias y encuentros con artistas, actividades paralelas a las
exposiciones y que ya forman parte de la programacién permanente de la institucién.

El material pedagogico estd constituyé de por los siguientes items: (1) 10 fichas de
lecturas de obra; (2) glosario con palabras-clave para discutir y pensar los trabajos en
cuestion, (3) dos juegos, reproduciendo las obras Quebra-Nuvem, de Hélio Fervenza,
y Combinaveis e Permutdveis, de Vera Chaves Barcellos. Cada ficha, en especial, trae
la reproduccién fotogréfica de un trabajo artistico, un breve texto sugeriendo posibles
interpretaciones, la biografia resumida del artista y la indicacién de palabras-clave
que relacionan y amplian los abordajes de la obra. Tanto las fichas como los juegos
pueden ser utilizados en la ensefianza infantil, primaria y secundaria. Ademas de esos
materiales didacticos, la Fundacién ofrecié un CD con imdgenes de todas las obras
presentadas en la exposicién, pidiéndole al profesor que elabore su propio guién para
recorrer DES|ESTRUTURAS, en un proceso creativo y reflexivo. El curso fue impartido
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por la profesora Paula Ramos, profesora del Instituto de Artes y doctora por la UFRGS;
la coordinacién pedagogica fue realizada por la arte-educadora Margarita Kremmer,
profesional con extensa experiencia en programas educativos en diferentes instituciones
museoldgicas, entre ellas la Fundaciéon Iberé Camargo y la Fundaciéon Bienal del
Mercosur.

Cronograma

31/03/2012: Presentacion del programa de actividades y del material educativo

- Arte Moderno y Arte Contempordneo: ¢dénde esté el problema?

14/04/2012: INAUGURACION DE DES |ESTRUTURAS EN LA SALA DOS POMARES
28/04/2012: Arte Moderno: vanguardias y modernismos para un mundo en transformacion
05/05/2012: Renovacién y construccion en el campo del arte: un nuevo orden
12/05/2012: Arte Contempordneo: ¢orden?

30/06/2012: Presentacion de las propuestas pedagogicas elaboradas por los profesores —
Evaluacion final del Programa de Actualizacién Docente

Performance Transversal do Tempo

Transversal do Tempo es la continuidad del otra perfomance realizada por el artista Carlos
Wladimirsky en 1979 en el Espago N.O., colectivo de vanguardia y arte experimental que
estuvo en funcionamiento hasta 1982 en la Galeria Chaves, de la cual Carlos Wladimirsky
ha sido miembro al lado de Vera Chaves Barcellos, Heloisa Schneiders da Silva, Mario
Réhnelt, Rogério Nazari, Milton Kurtz, entre otros artistas.

Ademaés de Wladimirsky, la performance, con duraciéon de unos 30 minutos, conté con
la participacién de Maria Cristina Rosa, actriz y pintora, y de Rogerio Nazari, artista
pléstico y director de arte en cine; el trio componia la formacién original de la primera
presentaciéon de la perfomance.

La programacion encerr6 la temporada de la exposicién DES|ESTRUTURAS, iniciada
en abril en abril e inauguré el nuevo espacio de 350 m? destinado a la ampliacién de la
reserva técnica de la FVCB de la FVCB el dia 28 de julio de 2012.

Segundo Semestre
Exposicion Julio Plaza, Construgées Poéticas

Realizada del 15 de setiembre al 21 de diciembre de 2012, la exposicién Julio Plaza,
Construgées Poéticas ha traido un rescate sin precedentes de la produccién de un artista
espafol que tuvo un papel decisivo en las artes brasilefias, pero que es poco conocido
por el publico en general. La poética unica de Julio Plaza estuvo representada por
decenas de obras que datan de los afios 60, 70 y 80, incluyendo serigrafias, libros
de artista, esculturas, pinturas y hologramas. Julio Plaza (Madrid, 1938 — S&o Paulo,
2003) vivid la mayor parte de su vida en Brasil y se desempeiié como escritor, artista
intermedia, teodrico y profesor. En el pais desde 1973, se destac6 por el dominio de las
técnicas graficas y, por una produccién multimedia vinculada a la semiética. Fue un
pionero en el campo del arte y la tecnologia, trabajando con videotexto, slow-cam TV,
holografia, fax y computacién digital. Influenciando generaciones de artistas, tanto por
su trabajo como el papel de profesor en la Escuela de Comunicacién y Arte (ECA-USP),
en la Facultad de Derecho de la Fundacion Armando Alvares Penteado (FAAP), en la
Pontificia Universidad Catoélica (PUC-SP) y en la Universidad Estadual de Campinas
(UNICAMP). Curaduriay organizacion: Alexandre Dias Ramos y Vera Chaves Barcellos.

269



270

Programa Educativo Julio Plaza, Construges Poéticas

El Programa de Actualizacion Docente de la FVCB reanudé sus actividades el 1 de
setiembre en la Casa Rural, sede de la Secretaria cultura Viamao, de 9h a 12h. El enfoque
pedagoégico de este semestre se centr6 en el trabajo del artista multimedia Julio Plaza, el
tema de la exposicion de la Sala dos Pomares.

Con el fin de proporcionar un mayor intercambio entre las escuelas, los estudiantes y los
profesores, el curso de actualizacidén docente se descentralizé y llegé a las escuelas del
municipio de Viamao. Para las actividades actividades paralelas realizadas en octubre,
contaran con la participacion de la artista Regina Silveira.

Con las clases impartidas por la profesora y Dra. Paula Ramos, del Instituto de Artes de la
UFRGS, y supervisién pedagoégica de la arte-educadora Margarita Kremer, el programa
educativo Sala dos Pomares: experiéncias em arte contemporanea e sua contribuicdo
educativa ha sido contemplado en la convocatoria del Instituto Brasileio de Museos
(IBRAM / Ministerio de Cultura) y fue desarrollado por el Departamento de Educacién
de Viaméao, ademas de los municipios de Alvorada, Cachoeirinha, Gravatai y también
de Porto Alegre. En el primer semestre, el programa educativo atendi6 a estudiantes y
a profesores de las redes publica y particular que totalizaron mds de 500 visitantes a la
exposicién DES|ESTRUTURAS.

Cronograma

01/09/2012: Breve presentacion del Programa Educativo de la FVCB

- Arte e imagen, arte y comunicacioén, arte y tecnologia: nuevos paradigmas para
pensar el arte en el siglo XX

15/09/2012: INAUGURACION EN LA EXPOSICION
Julio Plaza, Construgées Poéticas, en la SALA DOS POMARES

29/09/2012: Encuentro en la Escuela Municipal de Viamao Aracd

29/09/2012: Visita mediada a la exposicién Julio Plaza, Construgées Poéticas
Programacién integrante de la 6* Primavera de Museos IBRAM/MinC.

06/10/2012: Arte y comunicacién en la poética de Julio Plaza

- El libro como forma de arte

- La traduccién intersemiética

20/10/2012: Arte y nuevas tecnologias en la poética de Julio Plaza

- Los lenguajes electronicos digitales

25/10/2012: CICLO DE PONENCIAS - Regina Silveira y Vera Chaves Barcellos
27/10/2012: ENCUENTRO CON ARTISTAS Regina Silveira y Vera Chaves Barcellos
10/11/2012: Arte y videotexto: proposiciones practicas

24/11/2012: Fotografia e imagenes digitales: proposiciones practicas

01/12/2012: Presentacion de las propuestas pedagogicas elaboradas por los profesores
- Evaluacioén final del Programa de Actualizacién Docente

3X4 Vis(i)ta Vera Chaves Barcellos y Patricio Farias

E120 de octubre de 2012, el grupo 3X4 presentd los resultados de cuatro meses de trabajo
duro: 3X4 Vis(i)ta Vera Chaves Barcellos y Patricio Farias, una exposicién que propone
una nueva experiencia del espacio en el interior de a la Reserva Técnica de la Fundaciéon
Vera Barcellos Chaves. Méas de un centenar de visitantes fueron a Viaméo para ver la
exposicién-vernissage que durd so6lo una tarde. Al entrar a la sala, cada visitante se
sorprendia con grandes bandas de color que dibujaban el piso y las paredes las plantas
de los talleres de Vera Chaves y Patricio Farias.

Conforme los ojos se acostumbraban a la luz interna de la sala, los visitantes percibian
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la proyeccion de las ventanas de cada taller en la pared y las imagenes de la textura de
los respectivos pisos en el suelo. Todo conspiraba para la idea de la fusién de los dos
espacios de trabajo de Vera y de Patricio, que estdn casados y trabajan en dos talleres al
lado de la FVCB. Desde 2006, el grupo 3X4 formado por Carlos Krauz, Helena d'AVﬂa,
Laura Frées y Nelson Wilbert viene explorando los espacios de trabajo de varios artistas
de Rio Grande do Sul con el Proyecto Vis(i)ta. “La propuesta del Proyecto Vis(i)ta es
conversar con el artista y conocer su espacio de trabajo, pensar ese espacio y proceso de
trabajo como una obra de arte"” explica Carlos Krauz.

La exposiciéon 3X4 vis(i)ta Vera Chaves Barcellos y Patricio Farias ha sido el Unico
momento en que el grupo trabajé con dos artistas a la vez. Ellos tuvieron la ayuda de
la arquitecta Ada Broilo y de Denise Liege, encargada de la produccion del video. Con
asesoria de Ada, el grupo ha reconstruyé las plantas de los talleres de Vera y Patricio.
“Cuando estdbamos midiendo, llevamos una brujula y percibimos que los dos talleres y
la Reserva Técnica estaban orientados a -31°S e 52°0", cuenta Ada. A partir de este eje,
los artistas superpusieron las plantas y pudieron trazar un disefio de los talleres sobre
el piso y las paredes de la Reserva Técnica. Una serie de paneles y una maqueta de
computadora mostraban detalles de este proceso.

Denise Liege, también contratada especialmente para esta edicién del proyecto, ayudé
al grupo en la grabaciéon de una entrevista con Vera Chaves y un video que mostraba
imégenes de los dos talleres realizados por miembros de lo grupo 3X4. Wilbert Nelson
cuenta un poco sobre eso: “Los cuatro artistas filmaron el grupo con diversos medios de
comunicacién: teléfono movil, cdmara de fotos, filmadora, y Denise nos filmé. La idea
era unir estas imagenes mas tarde. Los talleres estdn detrds de las escenas y queriamos
mostrar, los artistas trabajando”.

Algunos trabajos de Patricio y Vera han sido incorporados a la exposicién: una serie
de dibujos de Patricio y una obra de Vera, en la cual Patricio ha sido inserido en una
fotografia en blanco y negro de Duchamp. Debido a la forma que ha sido manipulada,
los dos parecen hablar.

La exposicion 3X4 vis(i)ta Vera Chaves Barcellos y Patricio Farias ha inaugurado el
espacio de la Reserva Técnica. El evento también ha marcado la clausura del Proyecto
Vis(i)ta que debe transformarse en una exposiciéon colectiva con todos los artistas
participantes desde 2006 y un libro que compilard la memoria de los encuentros, charlas
y trabajos realizados.

6@ Primavera de los Museos en la FVCB

La Fundacién Vera Chaves Barcellos celebro el 29 de setiembre una visita a la exposicion
Julio Plaza, Construcciones Poéticas, mediada por Margarita Kremer y Paula Ramos.

El programa formo¢ parte de la programacién de la 62 Primavera de los Museos, celebrada
entre 24 y 30 de setiembre en mas de 800 museos brasilefios.

REM se retine en la FVCB

La Sala dos Pomares, en Viamao, fue sede de un encuentro de la Rede de Educadores em
Museos (REM-RS) el sébado, 8 de diciembre. En la época, la FVCB, pudo compartir sus
préacticas pedagogicas con otras instituciones culturales del Estado.

En un primer momento, la coordinadora de proyectos de la FVCB, Carolina Biberg, hizo
una presentacién sobre el Programa Educativo FVCB con un balance de las actividades
celebradas en 2012. Entre las novedades implementadas en este afio se destacaron el
Curso de Historia del Arte para los profesores de las escuelas publicas de Viaméo y el
Canal del Educador, que estableci6é un contacto semanal entre el FVCB y los profesores
participantes. A partir de una demanda del Departamento de Educacién de Viamao,
el programa se descentralizé dando clases en las escuelas de diferentes barrios del
municipio. “Los profesores vieron que pueden trabajar con el arte contempordneo desde
su formacién en literatura o matematicas, por ejemplo”, dijo Carolina.

En la segunda parte del encuentro, la consejera del REM-RS y directora del Museo del
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Tren de Sao Leopoldo, Alice Benvenutti, presentdé un informe sobre su participacion
en el 5°. Foro Nacional de Museos, celebrado entre los dias 19 y 23 de noviembre en
Petropolis (RJ). Como coordinadora del Grupo de Trabajo Accién Educativa, Alice ha
promocionado un debate sobre la accién educativa en museos en 21 de noviembre.

Ciclo de Ponencias — Julio Plaza, Construgées Poéticas:
Regina Silveira y Vera Chaves Barcellos hablan en el Santander Cultural

La artista Regina Silveira trajo al publico que asistié al Santander Cultural el jueves
(25/10), una conferencia centrada en la primera fase de la carrera de Julio Plaza, con
eran imdgenes, datos e historias de la época en la que el artista trabajé en Espafia,
Puerto Rico y sobre sus primeros meses en Brasil. La actividad form¢6 parte del
programa paralelo de la exposicion Julio Plaza, Construgées Poéticas. En Mayagiez,
Julio y Regina, su esposa en aquel momento, trabajaron como artistas residentes en la
Universidad de Puerto Rico durante cuatro afios. Regina dijo que hicieron frecuentes
viajes a Nueva York, donde se actualizaban leyendo periddicos, visitando exposiciones y
estando en contacto con artistas del grupo del reconocido galerista Leo Castelli. En San
Juan, capital de Puerto Rico, Plaza organiz6 varias exposiciones, entre ellas una de las
primeras muestras de arte postal en el mundo. La ciudad recibi6 algunas esculturas y
uno de los prottipos de tales esculturas estuvo expuesto en la FVCB. Regina mostré fotos
de las mas increibles incursiones de Julio por otras areas: la construccién de un coche de
fibra de vidrio en un taller instalado en su propia casa. "Utiliz6 el coche en Puerto Rico
durante casi tres afios. El mismo cre6 toda la parte eléctrica y mecanica. Como la gente
siempre se acercaba curiosa porque el coche tenia un aspecto muy particular, Julio creé
un folleto con explicaciones”, recuerda Regina.

Muchas obras de Julio Plaza han desaparecido porque él tenia la costumbre de romper
y tirar sus trabajos. “Julio era muy radical porque pensaba que el arte no puede ser un
objeto comercial. Es una posicién con la que yo talvez esté de acuerdo porque el valor de
la obra puede ser la cosa més arbitraria en el mundo ", dijo Vera Chaves en una entrevista
proyectada para el publico. “A Julio no le gustaba llamarse a si mismo un artista, se
consideraba un poeta, investigador y teérico, de hecho, él escribié6 muchos textos"”, dice
Regina. Una de las pocas exposiciones individuales de Julio ha sido “As Meninas",
celebrada en 1977, en Sao Paulo. Regina recuerda la ocasion: “E] fotograficamente
invirti6 los espacios de la Galeria Global, era una instalacién muy sencilla, pero rica en
posibilidades.”

Ademads de una entrevista con Vera Chaves, el publico también asisti6 al documentario
Julio Plaza, poético e politico.

Visita guiada con Regina Silveira

En 27 de octubre, Regina Silveira recibi6 a visitantes y a profesoras participantes del
Programa Educativo para una visita guiada a la exposicion Julio Plaza, Construcciones
Poéticas, en la sede de la Fundacion Vera Chaves Barcellos. “La obra de Julio estd muy
bien sintetizada, muestra la forma en que se estaba alejando del lenguaje constructivo
para otras formulaciones”, introdujo Regina, “Me encanta estar aqui porque es un poco
de mi memoria"”, afladi6é. Regina seflalé que la produccién grafica de Julio domina
la exposicion. Explicé que algunas de las obras se realizaron en la gréafica que la
Universidad de Puerto Rico preparé para el departamento de arte en el momento en que
ella y Julio eran artistas residentes alli. “El libro, el 4lbum vy la serie siempre han estado
en la cabeza de Julio como las mejores maneras de presentar un trabajo. ‘Anarquiteturas’
(1969) es un album y es uno de los trabajos que fueron hechos alla y traidos para Brasil, o
sea, se salvd, porque hemos dejado pilas de grabados en Puerto Rico. Siempre recordaré
las obras amontonadas en la acera de nuestra casa”, dijo Regina. Otros trabajos de la
exposicién fueron producidos en la fotoliteira que Julio construy6 cuando se establecié
en Brasil. Regina recorrié toda la exposicién detallando cémo, cudndo, dénde y en qué
circunstancias se hicieron las obras. Explic6 que parte de la obra estd influenciada por
el interés de Julio por los sistemas filosoficos orientales. "A principios de los anios 80, él
estaba investigando el flujo de energia de la caligrafia”, dice ella. La litografia Halley
(1986) resume estas preocupaciones en una pincelada que requirié numerosos intentos.
Otra parte de la produccién se basa en el rasgo critico de Julio Plaza. Un ejemplo es el
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poema visual que organiza la frase Brasil pais do futuro [Brasil pais del futuro] en un
circulo, en alusién a una serpiente que se muerde la cola. “Repiti6 la letra ‘s’ para remitir
al sonido que hace la serpiente”, explicé Regina. Mirando las serigrafias Duchamp x
Vasarely (1975) y Sin titulo (1975) también comentd: "Son desacralizadoras, intenta
desconstruir el significado del arte. Julio uni6 iconos del arte como Duchamp y Vasarely
porque tenian poéticas muy diferentes con el fin de hacer un enfrentamiento entre
ellos". Ademas de la visita guiada, los profesores de la red publica de Viaméo debatieron
con la coordinadora educativa de la exposiciéon, Margarita Kremer, las posibilidades de
abordar cuestiones de Julio Plaza en clase. “Tenemos que mostrar que hay posibilidad
de aprender fuera de las normas formales. Julio, por ejemplo, comenz6 a trabajar
directamente con las matematicas de Mondrian", dijo Margarita.

Presentacion del Programa Educativo de la FVCB en el
I Salon Artistico-Cultural y Cientifico MARS Santander Cultural

El Museo Antropolégico de Rio Grande do Sul (MARS), institucién de la Secretaria
de Estado de Cultura (Sedac) y el Santander Cultural celebraron entre el 05 y el 07 de
diciembre el I Salon Artistico Cultural y Cientifico, iniciativa que cuenta con el apoyo
de curso de Museologia de la Facultad de Biblioteconomia y Comunicacion (Fabico) de
la UFRGS vy de la Asociacion de los Amigos del Museo Antropolégico (ASSOMARS).
El evento inaugural se celebr6 en el Salén de Usos Multiples del Santander Cultural
y buscaba el didlogo y el intercambio de experiencias entre las instituciones del
campo de museo, asi como la presentaciéon de comunicaciones orales en los Grupos de
Trabajo (GTs) de los actores sociales dedicados a los estudios, a la investigacién y a las
actividades educativas y culturales en los campos de la memoria social, la museologia y
el patrimonio cultural.

Las actividades previstas incluyeron charlas, debates, presentacién artistica y
comunicacién en GTs, dirigidas a la socializacién de experiencias profesionales y a la
publicacion de documentos técnicos sobre estos temas desarrollados en las instituciones
de memoria, museos y universidades de Rio Grande del Sur. E1 I Salén Artistico-Cultural
y Cientifico fue concebido como un espacio para el intercambio de experiencias entre
los estudiantes de grado, postgrado, profesores de escuela secundaria, profesores
universitarios y profesionales que trabajan en memoriales, museos, bibliotecas y
archivos, en las esferas publica y privada Ana Paula Meura, asistente del Programa
Educativo, y Carolina Biberg Maia, coordinadora de proyectos de la FVCB, presentaron
el programa desarrollado por el Educativo de la FVCB.

arfigos

Donde (Co) Existen Los Mundos Imaginados

Neiva Maria Fonseca Bohns
Una aparente contradiccion

Desde el titulo, es evidente el caracter provocador de la exposicion Limites do Imagindrio*,
presentada por la Fundacién Vera Chaves Barcellos, en la Sala de los Pomares, de abril
a julio de 2013. Después de todo, vivimos en una época que se enorgullece de haber
ampliado los limites de casi todas las experiencias posibles para los humanos. ¢Cémo,
entonces, puede atreverse a hablar de “limites"? ¢Cudles son estos limites? Y si de hecho
hay, é¢cudl es su naturaleza?

El discurso formado por todas las obras presentadas parece precisamente mostrar que la
obra de arte en la contemporaneidad independe de determinaciones externas, y que no
hay limitaciones o impedimiento legitimo que pueden ser aceptados, en relacién con el
uso de los materiales y los temas elegidos.

Por otro lado, se podria pensar que ciertas definiciones, de naturaleza material y visual
ayudan a conformar el trabajo (es decir, dar forma a las obras), s6lo pueden existir

273



274

mediante la eliminacién de muchas otras posibilidades. En otras palabras, entre el
surgimiento de la idea y la materializacién de la obra, hay un proceso que incluye
muchas opciones. Raramente la idea artistica viene con su resolucién visual claramente
definida. Por lo tanto, excepto en los casos de obras radicalmente conceptuales, los
limites del proceso imaginativo estan también relacionados con los ajustes finales que
conducen a la realizacién de los trabajos.

Sitodosloselementos disponibles (materiales, formas, coloresy recursos técnicos) siempre
pudiesenserutilizados porlosartistas, probablemente seriaimposibleidentificarla autoria
y la singularidad de las obras. Tanto cuanto la libertad de usar los recursos que desea, el
proceso creativo de los artistas contemporaneos implica la capacidad de tomar decisiones
y de establecer pardmetros que dan identidad/individualidad al discurso artistico.

Uno de los argumentos de la parte curatorial asumido en esta exposicién era que los
artistas y no artistas también estdn igualmente sometidos a producir imagenes. La
capacidad de imaginar situaciones, resolver problemas e incluso crear mundos enteros
es una cualidad esencialmente humana, que parece no pocas veces ser eclipsada por el
ajetreo y el bullicio de la vida cotidiana.

El reto de dar visibilidad a las obras de arte.

La Sala dos Pomares, perteneciente a la Fundacion Vera Chaves Barcellos (FVCB)*, en
la ciudad de Viaméo, Brasil, es una construccién concebida especialmente para recibir
exposiciones de arte contemporanea. Las exposiciones se realizan generalmente con los
recursos disponibles en el espacio fisico, centrdndose principalmente en la presentacién
de los segmentos de la coleccién de la institucién. En el proceso de planificacién de las
exposiciones, existe una gran preocupacién con la relacién que obras distintas pueden
establecer entre si. Sacar partido del intersticio que se crea y la cercania entre un trabajo y
otro puede ser una estrategia de los curadores y organizadores de la exposicién. Pero esto
debe hacerse con mucho cuidado para que una obra no interfiera demasiado en la otra, ya
que puede tener su potencialidad activada (o perjudicada) a través de la cercania.

Lo correcto y lo equivocado: cosas fuera del lugar

En las fotografias presentadas por Michael Chapman en la exposicién Limites do
Imagindrio, aparecen situaciones reales que han sido registradas en la playa do Cassino,
en la ciudad de Rio Grande, RS. En una de las imagenes podemos ver cielo, mar y arena
de la playa. Pero la armonia de la composiciéon, con predominancia de un azul profundo,
es interrumpida por la presencia de un objeto con forma de disco, que funciona como
un atractivo visual irresistible. En otra imagen, entre dos piedras grandes, también se
ve una forma alargada y muy blanca. Pronto el misterio desaparece, los blanquisimos
objetos son platos blancos. La decision del artista de desplazar un objeto cuyo hébitat
natural es la cocina, la mesa o la barra de un restaurante es suficiente para promover
una situacién inusitada. Es como si el plato hubiera huido de su subcondicién de objeto
de uso cotidiano y pudiera aventurarse, libre e incégnito, en el mundo natural (la playa)
o en el mundo cultural (el muro de piedra, hecho para facilitar la proximidad de los
barcos). Casi constituyendo una narrativa ficcional, las dos imdgenes provocan en el
publico reacciones que oscilan entre la sorpresa y la admiracién.

En la obra de Elcio Rossini, artista acostumbrado a las acciones performaticas, el cuerpo
de una persona aparece parcialmente detrds de un edificio circular que reproduce la
copa de un arbusto. La combinaciéon 4rbol + cuerpo humano, presentado en forma
algo teatral, ya seria interesante para activar la imaginacion del publico. El artista, sin
embargo, va mas alld y muestra la imagen invertida. Lo que vemos son dos piernas
flexionadas con los pies atrapados en un skate que, inadvertidamente, cuelga desde
arriba. Situacién poco probable, aunque posible, capaz de causar tamafia molestia que
varios visitantes tuvieron la necesidad de "arreglar” el error y poner la imagen en la
posicion “correcta”.

La funcion de bricolaje estd presente en la obra de Rosangela Renné, que, utilizando
imdgenes de archivo, fusion¢ la foto de un antiguo procedimiento médico a frascos de
medicina con tapas de colores. Agrupa objetos como si fueran una pequeha multitud y
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superpone a los cuerpos de las personas con trajes médicos. Y ambiente del hospital se
ve reforzado por la combinacién de las dos imagenes es posible imaginar los olores de las
drogas, mezclados con el olor tipico de los productos de limpieza. El trabajo de la artista
era sugerir una situaciéon particular y le corresponde al publico completar los posibles
sentidos de la obra, incorporando al discurso interpretativo sus propias experiencias, no
siempre positivas, por evocar situaciones de enfermedad y de sufrimiento.

El uso de elementos de ficcion para la constituciéon de una obra también se puede ver en
la obra de Walmor Corréa, que tiende a apropiarse de cédigos normalmente encontrados
en ilustraciones de obras cientificas, como libros de medicina, para presentar los seres
que toman vida en la realidad paralela del mundo de arte (o de la literatura). En Ondina,
el artista, anatémicamente, describe el cuerpo de una sirena, criatura que s6lo puede
existir en el mundo de las realidades inventadas.

Metéforas de la vida cotidiana y de nuestros enfrentamientos cotidianos con situaciones
que parecen insuperables, las obras de Tony Camargo surgen contra los discursos
totalizantes y estandarizadores. En las secuencias grabadas en video por el artista,
el mundo organizado y controlado (que es también el mundo del arte) da lugar a
situaciones confusas y cadticas. Cubierto con una tela ligera, el propio artista aparece
en la posicion de luchar con objetos inanimados, que nunca actian. Sélo reaccionan. Y,
por ultimo, en la escena donde, como una mezcla de Quijote con Macunaima luchando
coloridisimos e inofensivos globos, sin obtener ningun éxito, la figura del antihéroe se
establece definitivamente.

Hacer arte también significa contrariar la creciente uniformizaciéon de los patrones
culturales deseables y la estandarizacion del comportamiento social, en que todo debe
parecer perfecto. En los videos de Tony Camargo, milimétricamente planeados, a pesar
de la apariencia de casualidad, inexiste cualquier paisaje bucélico que enmarque una
encena de armonia familiar. No hay un garaje organizado en el que todos los objetos
encuentren su sitio correcto. La vida, tanto como el arte digna de ser vivida con
intensidad, es incertidumbre.

Cosas que parecen, pero que no son

Y cerca de las obras de Michael Chapman hay dos fotografias de Nelson Wiegert, que
recuerdan cielos estrellados. Pero los “cielos” de Nelson fueron hechos artificialmente,
con el registro de luces que contrastando con el fondo oscuro. No hay duda de que las
luces que vemos no provienen de estrellas, sin dejar de ser encantador. Activan nuestros
recuerdos de, efectivamente, observar los astros brillantes, y — ¢épor qué no? — reflexionar
sobre los mundos posibles que existen en la inmensidad césmica.

Una pequena visitante, de unos dos afnos, en un principio se asusté con unos ratones
blancos reunidos alrededor de algin interés comun (éseria un pedazo de queso?) Sin
embargo, enseguida entendié que no eran "de verdad". Y, por eso, no presentaban
peligro. La experiencia ocurri6 frente a una obra de la artista Lia Menna Barreto, que
vio en la sugestiva forma de los objetos (pequeios ratoncitos de goma) la posibilidad
de hacer adornos ornamentales. El objeto de fabricacion industrial, listo y acabado,
dio existencia a composiciones inventivas que nacieron de la absoluta libertad de
imaginacién de la artista.

La capacidad de imaginar y producir imagenes

Uno de los trabajos mas mencionados por los visitantes de la exposicién fue la instalacién
de Lorena Geisel, titulada Nt feminino. La obra consiste en un escaparate, con paredes
transparentes, cuyas dimensiones comportarian una persona de estatura media, de pie.
Lo que vemos, de manera objetiva, sin embargo, es en la base del escaparate, un par de
zapatos de mujer, blancos, de fiesta con tacones altos. Completar (o no) la imagen con un
cuerpo desnudo, como lo sugiere el titulo de la obra, es la tarea de todos los visitantes.
Pero los zapatos vacios, solos, ya eran lo suficientemente elocuentes para tratar el tema
de manera comun en la historia del arte: la presencia del cuerpo femenino desnudo,
siempre sirviendo como modelo para la obra de otros artistas.

Como tantas otras obras de la exposicidn, el Ni feminino, de Lorena Geisel, se ubicaba
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en el limite entre la obra autografica y obra alogréafica*®. Es decir, la obra tiene autoria
(de una artista), pero para que los sentidos se completen depende de la participacion
de otros autores (el publico). Basicamente, su trabajo incentiva la produccién mental de
imdégenes. No se trata de invitar al publico a ponerse los zapatos y "realizar" los cuerpos
inexistentes en la obra. Por el contrario, el escaparate existe para mantener la identidad
material de la obra, que no se pretende interactiva, en el sentido del término.

Provocativamente titulado de Per(so)nas, el conjunto de fotografias de la artista Vera
Chaves Barcellos entra en la lista de las obras que desafian el publico a completar las
imdgenes. En lugar de registrar los rostros de personas, la artista hizo fotografias de pies
y piernas, vistos por detrds. Son los pies, y no las caras, que constituyen este catdlogo de
imédgenes, que funciona como testimonio visual de una época.

Para entender arte contempordneo

El conjunto de obras de Patricio Farias, colocado en escaparates en el fondo de la sala,
trata con ironia y espirito critico, exactamente el problema de la apreciaciéon del arte
contempordneo. Los equipos estan equipados con audio que se pueden ser accedidos
por el publico mediante el uso de auriculares. En algunos casos, se puedem escuchar las
instrucciones sobre cémo proceder ante una obra de arte.

Atrayendo totalmente al publico adulto y conocedor de las teorias del arte contemporaneo,
los objetos de Patricio Farias provocan la risa, a causa de la irreverencia con la que tratan
los temas que se relacionan con el sistema del arte. Sus obras se sitian en la interseccion
entre dos mundos: el de los artistas que crean obras, y el de los criticos que las analizan
y las evaluan. Por lo tanto, las provocaciones de Patricio Farias desestabilizan no sélo los
conceptos mas convencionales de obras de arte, como ponen en tela de juicio las bases
analiticas utilizadas por los teoéricos del arte. Pero también actian como un espacio de
relajacion de posibles tensiones producidas en el ambiente artistico, tradicionalmente
muy competitivo.

En la obra Mdquina de Bordar, la artista Lia Menna Barreto usa, sobre una plataforma
de madera, bandejas de metal que dan soporte a una ancha faja blanca de tela (tipo de
panal de bebé), para formar un ambiente propicio a la germinacién de semillas de maiz
y de trigo, distribuidas sobre la superficie cuidadosamente arrugada.

Después de unos dias y habiéndolas regado correctamente, las semillas germinaron,
haciendo que el trabajo tuviera los tonos verdes de una pequeiia plantacién. Unas
semanas mads tarde, se retiraba y se enrollaba la faja de tela. Asi crecia el gran rollo de
material que se acumulaba, tipo de escritura natural en una pantalla blanca que se podia
extender infinitamente. El titulo del trabajo, Mdquina de Bordar, se refiere al dibujo
formado por las raices de las plantas, en el revés de la tela blanca. Sin embargo, la obra
aborda cuestiones relativas a las nociones de vida, de muerte y la transformacién de los
materiales.

Por otro lado, en cierto modo, las ideas se parecen a semillas, que pueden germinar,
crecer y echar raices. Y el acto de escribir es similar al bordado. De esta manera, la
obra de la artista, que se desarrolla en el tiempo y sabe ciclos (de la vida, crecimiento,
madurez, vejez y muerte), desafia las estructuras convencionales de museos y espacios
institucionales dedicadas a las artes visuales

La Mdquina de Bordar no se adapta a una reserva técnica, a no ser bajo la forma de
registro fotografico (que no sustituye, sino que apenas senala su existencia), o de
proyectos graficos. Es una obra que depende de la existencia inmaterial para mantenerse
activa.

Del mismo modo, todas las conclusiones, reflexiones y pensamientos, planteados por
la experiencia ante de que las obras se encuentran en estado de fluidez, e incluso y
ni siquiera la cristalizacion de las ideas en forma de texto es suficiente para evitar sus
continuas transformaciones.

El pensamiento critico y el pensamiento creativo en el mundo contempordneo se asocian
entre si, de manera indeleble. Es imposible concebir una actividad artistica y autografica
que se reduzca a repetir, sin variantes, alguna idea ya manifiesta. Mdas imposible es
aceptar que la actividad critica puede prescindir de la imaginacién para hacer referencia
a los procedimientos artisticos en uso hoy en dia. Mundos paralelos o universos en
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simbiosis, todos coexisten cuando confrontados por las obras de arte. Los espacios de
exposicion son, por lo tanto, lugares altamente favorables para que mundos imaginados,
de diversos tipos, pueden existir.
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Enlaces & cercanias
Carlos Krauz

Este texto aborda la octava edicion del Proyecto Vis(i)ta del grupo 3X4, que ocurrié el
dia 20 de noviembre de 2012, de las 14 a las 18 h, en la Sala de Reserva Técnica de la
Fundacién Vera Chaves Barcellos, en la ciudad de Viamé&o. El grupo ha sido constituido
por los artistas Carlos Krauz, Laura Frées, Helena d'Avila y Nelson Wilbert.

El proyecto Vis(i)ta ha sido inici6 en el afio 2006, teniendo como y se caracteriza por
visitar estudios de artistas que el grupo escoge.

El Proyecto se desarrola durante aproximadamente cuatro meses en los que el grupo
mantiene encuentros con el artista invitado vy, al final de este tempo, se promueve un
evento final llamado de Vis(i)ta. En ellos, el grupo y el artista invitado reciben al publico
en el propio taller del artista. La actividad dura cuatro horas de una tarde de sdbado
acordado en los encuentros anteriormente realizados.

En esta edicion, el grupo 3X4 visité por primera vez dos artistas simultdneamente, cada
uno teniendo su taller. También fue inusitado el hecho de que esta visita haya ocurrido
fuera de los estudios, lo que ha llevado al grupo a nuevos caminos y retos que seran
expuestos a lo largo de este texto,

Palabras-clave: yuxtaposicién, transferencia, enlace, espacio.
Un paso para presentarnos

Nelson Wilbert, Laura Frées y Helena d'Avila y yo nos conocimos en 1989, mientras
cursdbamos Artes Plasticas en el Instituto de Artes de la Universidad Federal do Rio
Grande do Sul, en Porto Alegre. Tras nuestra formacién universitaria, seguimos siempre
allegados, porque frecuentemente nos encontrdbamos en eventos. En algunos de ellos,
levantamos la posibilidad de "hacer alguna cosa juntos”. Y em 2005 eso ocurri6 al
realizar la exposicion 3X4 Construindo a Identidade, en la Galeria Xico Stockinger de la
Casa de Cultura Mdrio Quintana, en Porto Alegre.

En esta exposicién cada uno presentd tres momentos de nuestras vidas. Uno era la
infancia, donde cada uno escogié un dibujo. Para el segundo momento, un trabajo
desarrollado en el periodo en el que fuimos compafneros en la universidad y, para el
tercero, un trabajo actual.

Tras esta exposicién, formamos el grupo 3X4, con el objetivo de dar continuidad
a la primera experiencia. Surgieron varias ideas en lo que se refiere a la actuacion.
Entre estas ideas una era central: acercarnos a los artistas cuyas obras y trayectorias
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admirdbamos. Entendiamos que esa cercania seria la posibilidad de un estrechamiento
de lazos tanto con los artistas como con la comunidad artistica.

Al mismo tiempo, pensamos que pocas personas que tienen contacto con la obra de
un artista conocen su estudio. Como la manera, serian contempladas tanto la forma de
estrechar los lazos con los artistas cuanto la oportunidad de compartir esta experiencia
con un numero mayor de personas

El perfil del Proyecto Vis(i)ta y algunas definiciones

Creamos el Proyecto Vis(i)ta con la finalidad de estrechar lazos con artistas cuya
produccién admiramos, proponiendo un didlogo con ellos, sus obras y dentro de su
espacio de trabajo.

Estaba claro, desde el principio, que con este proyecto no teniamos ningtin compromiso
de mostrar necesariamente obras terminadas, pues el estudio es el espacio de
experimento, de equivocos y del proceso.

A diferencia del espacio expositivo, aqui el publico entraria en contacto de un modo
diferente con el artista visitado. Seria la oportunidad, para muchos de los visitantes, de
conocer el estudio del artista visitado y acercarse a su produccién de un modo diferente.

Tendriamos, el artista invitado y nosotros, la oportunidad de exponernos a en una
situacién nueva, fuera del espacio expositivo y privilegiando el intercambio de vivencias,

Asi, el proyecto ya habia sido "bautizado” con el nombre de Vis(i)ta, ya que desde los
primeros encuentros con el artista invitado hasta el evento final, asistido por el publico,
que es precisamente eso lo que sucede: una visita.

Sin embargo, para efectos de comprensién, llamamos Vis(i)ta el evento final en el que
el estudio estd abierto para la visita del publico. Ya el momento que lo antecede, en
el que so6lo el grupo se ha reunido con el artista, lo denominamos de las reuniones o
conversaciones preliminares.

Otro aspecto que definimos desde el principio era el perfil de este evento final. Ocurriria
un sébado por la tarde y con duracién de cuatro horas. Esta eleccion se relaciona, por
un lado, al hecho de que el ritmo funcional cotidiano de la ciudad desacelera, sobre todo
por la tarde, y esto facilitaria los viajes y las visitas al evento final. Y también porque las
reuniones preliminares generalmente tuvieron lugar los sdbados por la tarde.

Cambiando de tema para hablar sobre la invitacion

En cuanto a la forma de la invitacidon que el grupo hace, esta es escogida de una lista
elaborada por cada uno del grupo. El artista més votado dentro del grupo es el que serd
invitado.

Tras el contacto inicial, en caso de que acepte la invitacién del grupo sea aceptada, se
marca una primera cita con el artista en su estudio para la presentacién del Proyecto en
su totalidad. En esta, se aclaran cualesquier dudas, sobre todo las relativas a la Vis(i)ta,
es decir, el momento en que el taller se abrird al publico.

También es por lo general en este punto que se formula la siguiente pregunta: “¢Qué
significa el espacio del estudio para usted"?

Larespuesta a esta pregunta nos permite conocer un poco mas sobre el artista y desarrollar
todas las etapas del Proyecto. Entre estas etapas estd la creaciéon de una logistica que
va desde la forma en que el artista prefiere invitar al publico a visitarlo en su estudio
hasta los aspectos relacionados con la seguridad y la recepcién del publico. También
en esta etapa se definen las &reas de su estudio que estardn abiertas al acceso publico.

Proyecto Vis(i)ta | Vera Chaves Barcellos y Patricio Farias
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El Proyecto Vis(i)ta tuvo su primera ediciéon en 2006. Desde entonces hasta hoy han
visitado siete artistas.

Con esta Vis(i)ta a Vera Chaves Barcellos y Patricio Farias, llegamos a la octava edicion.
Y, como ocurre con cada una, siempre nos encontramos ante nuevos retos.

En esta edicién, el reto ha sido la negociacién de un evento final fuera de los estudios,
al contrario de lo ocurrido en las Vis(i)tas anteriores. Llegamos a esta alternativa ya en
las primeras reuniones, siempre y cuando pudiera ocurrir preliminares porque Vera y
Patricio expresaron su interés en participar en el Proyecto, desde que ocurriese en la
nueva sala de la Reserva Técnica Fundacion Vera Chaves Barcellos (FVCB), que estaba
en construccion.

Eso nos llevé a buscar nuevos pardmetros. Una alternativa seria la de transferir algunos
muebles y/ o equipos del interior de cada taller (imagen 3a y 3b) para la sala de la Reserva
Técnica (im&genes 3¢, 3d, 3e). Sin embargo, no era solo una simple transferencia fisica de
los muebles o de objetos de uso frecuente de los artistas. Deberia haber un “unién". Pero,
¢cémo hacerlo en un espacio de unos 300 m?, repartidos en dos plantas y tres niveles?

Percibimos que, para nosotros, acostumbrados a “gestionar” las visitas a un estudio por
vez, estdbamos en ese momento dentro de dos que se reunirian en un tercer espacio, que
en este caso seria destinado futuramente a la custodia y la continuidad de la organizaciéon
del acervo de la FVCB.

Observamos, pues, que no se trataba so6lo de transferir, pero ademds también yuxtaponer,
crear alguna forma de contigtiidad entre los espacios de forma de que se enlacen dentro
de aquel tercer espacio que los recibiria. Teniamos, entonces, que yuxtaponer no apenas
cosas, sino trayectorias y visiones de dos artistas.

A partir de esto, durante nuestras reuniones, evaluamos las medidas, la orientacion solar
de los tres edificios (imagenes 3c, 3d, 3e), las caracteristicas fisicas y la dindmica de
la distribucion y el uso de los equipos existentes en cada uno de los talleres. También
los registramos en foto y video, asi como su entorno. Estos apuntes fueron una de las
herramientas para la yuxtaposicién de cada uno de los talleres dentro de la nueva sala
de Reserva Técnica (Imagen 4).

La Reserva Técnica como espacio de enlace

Lo que primero vino a la mente fue dibujar, en el piso de la primera planta de la Reserva,
los planos de planta de ambos talleres en tamafo completo. Deberian ser entrelazados y
tendrian diferentes colores.

Y asi lo hicimos. Para representar los planos de planta directamente sobre el suelo,
utilizamos cintas autoadhesivas de vinilo en dos colores diferentes: azul oscuro para el
taller de Patricio Farias y naranja para el de Vera Chaves Barcellos.

Mientras estdbamos todavia frente a los planos de los talleres impresos y transfiriéndolos
para al suelo, nos dimos cuenta de que las lineas que definian los estudios no s6lo no
necesitaban ocupar solamente el suelo, sino que podian subir también por las paredes.
Con la ayuda de una maqueta para guiarnos, subieron. En dos vértices de los planes del
taller de Vera, las lineas extrapolaron los limites de la sala de Reserva. En un (foto 1y 2),
se fugan por la puerta de vidrio de acceso al edificio. En otro "van mas alld" del techo de
la primera planta y continian continuidad en el piso de arriba. Esto nos permitié enlazar
un piso a otro, conectandolos. Esto aparece al fondo de las imdgenes 4 y 5 y en detalle
en la imagen 6.

Para dentro de cada una de las plantas pensamos transferir algunos muebles o equipos
existentes en cada taller. Al hacerlo, llevariamos en consideracion las posiciones dentro
de sus espacios originales. Seria una forma “material” de dar a los visitantes una nocién
de distribucion y localizacién espacial. Para esto utilizariamos una brujula, que habia
sido nuestra herramienta para orientacién solar de todos los edificios.

Durante todo el proceso se opto6 por utilizar dentro de cada planta una “backlight”, cada
una con una imagen-muestra del piso de cada estudio. Esta fue una forma de transferir
elementos de sus lugares de origen sin que ello implicara en una transferencia literal de
muebles u objetos. Entendemos que, asi como los talleres estarian simboélicamente dentro
de la Reserva, podriamos no usar muebles o equipos y detenernos en algunas pruebas
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que, en cierto sentido, llevarian al espectador para dentro de cada taller trasladado alli.

También utilizamos la planta eléctrica de cada uno de los espacios, para que el proyecto
fuera realizado dentro de nuestros propositos, tendriamos que llevar para dentro de la
Reserva dos puntos de luz, cada uno perteneciente a un estudio. En sus lugares de
origen, estarian centrados en una region o en los equipos mas usados en el momento. Y
estos puntos fueron transferidos milimétricamente a la Reserva usando ldmparas “Do it"
a pila. Crearon una luz azulada muy suave en los puntos planeados (imagen 7).

Otra forma de hablar sobre el enlace ha surgido por la captura de imagenes en cada
uno de los talleres. Una de ellas ha sido la de fotos tomadas a través de las ventanas de
cada estudio. Fueron capturados en intervalos regulares en el horario que la tarde se
transforma en noche. En este pasaje, el paisaje visto a través de ellas durante el dia da
paso, gradualmente, al reflejo del propio entorno interno del taller, al caer la noche. Tan
pronto como el reflejo define el espacio interno, de nuevo el paisaje se va imponiendo, y
el interior del estudio se va “desmaterializando”.

Estas imdgenes, después de ser tratadas, fueron editadas en dos conjuntos, cada una
relacionada a uno de los talleres.

En el evento final, dia 20 de noviembre de 2012, estas fotos fueron proyectadas en
"looping”, lado a lado, en la pared en el fundo del primer piso (imdgenes 8 y 9).

Como una forma mds de enlace, desedbamos que dentro del Proyecto hubiera un trabajo
realizado por ambos artistas. Y cuando les preguntamos a Patricio y a Vera sobre eso, nos
presentaron un fotomontaje en blanco y negro realizado por Vera en 1998. En la escena
participan Patricio Farias y Pep Admetlla “dialogando” con Marcel Duchamp. Esta obra
ha sido expuesta en el primer piso, junto a los planos. En la foto a seguir (imagen 10),
ella aparece al fondo. En la foto siguiente esta la imagen de esta obra (imagen 11).

De esta manera los visitantes podian pasar de dentro de un estudio a otro sin tener que
superar obstaculos. También experimentaron estar, al mismo tiempo en ambos, durante su
estancia en la zona de interseccidn. En sus desplazamientos de uno a otro encontraban,
en las muestras de suelo de cada estudio, vistas en los "“backlights” dispuestos en el
suelo; las proyecciones de las imagenes al fondo de la sala, encontraron elementos que
los guiaban imaginariamente dentro de los estudios de los artistas.

El enlace en los dos niveles del segundo piso

El enlace de los dos talleres estaba garantizado en el primer piso. Pero, ¢écomo seria en
los niveles superiores?

En el segundo piso ya habia un vértice del plano del taller de Vera, dando continuidad
al enlace iniciado en el piso de abajo.

Sin embargo, queriamos que estuviera presente, de alguna manera, una entrevista con
los artistas. Y se hizo de manera orgédnica y natural, ya que, mientras que con Vera
la entrevista, en si misma, estd compuesta por preguntas y respuestas, con Patricio, la
elocuencia de las imdgenes tomadas en el interior de su estudio, es lo que constituye su
testimonio. Ambas entrevistas sefialan, de diferentes maneras, la forma y dindmica de
cada uno de los artistas (imagen 12).

Fue en esta etapa del proceso que tuvimos una asociacién con Denise Liege, que
documentd en video nuestras imagenes de captura dentro de los talleres y, con este
material, ha cred y edit6 los videos de las entrevistas.

Anadiendo a las entrevistas, le solicitamos materiales a Patricio Farias materiales, como
apuntes de trabajo y también algunas de sus obras que podriamos elegir juntos y también
exponerlas en el segundo piso. En dos blocs de apuntes de Patricio encontramos bocetos
de obras que son verdaderas joyas. De ellos, algunos ya habian dado lugar a obras y
otros permanecen en ellos... esperando...

Ambos blocs fueron escaneados y se cre6 una presentacion que fue exhibida en un
dispositivo mévil, con sus dibujos que, enmarcados, se dispusieron en una de las paredes
(imagen 13).

Vis-a-vis a estos habia dos videos con entrevistas e imagenes de los talleres que van en
"looping" e, inmediatamente detras, planos y proyectos arquitecténicos con Ada Broilo
y también la maqueta que nos ayudo durante la transferencia de los planos de la planta.
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Durante el evento, Ada también le presentd al publico visitante los proyectos y las
proyecciones en 3D de los estudios en audios programados a cada hora (imagen 14).

Acerca de las alianzas

Un aspecto igualmente importante, y que diferencia la actual Vis(i)ta de las anteriores,
es el hecho de que de que fue disefiada y realizada por todos los miembros del grupo, a
diferencia de los anteriores, en los que cada uno elaboraba su trabajo y ponia en relacién
solo en el evento final.

Sin embargo, incluso para ocho manos, el proyecto crecié en tamafio y complejidad.
Asi que buscamos alianzas profesionales del area de arquitectura y también del area
de captura y edicién de video. En el campo de arquitectura, se establecié contacto con
Adriana (Ada) Broilo y en el video, con Denise Liege.

Ada nos ha acompafado desde el principio del Proyecto, nos ha guiado y asesorado en
la medicién de los edificios porque necesitdbamos las medidas reales de cada uno, y esto
solo podria hacerse basado en las medidas y el trabajo manual y de colaboracién. A partir
de estas medidas reales, Ada dibujo los planos de planta.

Ademaés, contamos con la colaboracion de Juliana Hein Penglow que, a través de Ada
Broilo, prepar6 los modelos electronicos de ambos talleres. Estas visitas nos han dado
una vision mas clara del espacio fisico con el fin de que nos ayudasen en la lectura
espacial de planos de planta (imagen 15).

También trabajamos en conjunto para verificar la orientacion solar de los edificios. Esta
informacién nos guié desde los primeros bocetos hasta el montaje final y nos guié en el
momento de la transferencia de cada plano impreso en papel para el espacio real y el
tamarfo real de cada estudio.

También en la etapa de montaje de la exposiciéon, en particular en la transferencia de
los planos de planta para el piso de la Sala de Reserva Técnica, Ada nos guié y ayudé
incansablemente porque era una fase que requeria no solo de conocimiento y disciplina,
sino también de percepcion y experiencia.
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Fundacion Vera Chaves Barcellos: experiencias
en arte contemporanea y su contribucion educativa

Ana Paula Meura, Carolina Biberg y Margarita Kremer
Fundacion Vera Chaves Barcellos

“Objetiva la preservacion, investigacion y difusion de la obra de la artista Vera
Chaves Barcellos, asi como el incentivo a la creacion artistica y a la investigacion
del arte contempordneo. Entre las metas de la institucion, estdn la realizacién de
una programacion regular de exposiciones, el estimulo a la investigacion, ponencias,
charlas y proyectos editoriales.”*

En 2004, tras la elaboracion de los estatutos por el equipo profesional a cargo de Fernando
Schuller, la Fundaciéon Vera Chaves Barcellos (FVCB) fue registrada en la Oficina de
Registros Especiales de Viamao, con la ciencia del Ministerio Publico de Rio Grande
del S1, y el 17 de setiembre de 2005 fue inaugurada oficialmente, realizando su primer
actividad publica con la apertura del Espago N.O. ubicado en la tradicional Galeria Chaves
en el centro histérico de Porto Alegre. Ese sitio albergé sus actividades hasta fines del
2008. En 2010, se inaugurd la Sala dos Pomares, el nuevo espacio expositivo de la FVCB,
en Viamao.

La Fundacion Vera Chaves Barcellos (FVCB) se establece como una entidad cultural sin
fines lucrativos que objetiva la preservacion y la investigacion de la obra de la artista, asi
como el incentivo a la produccién contempordnea. Hoy en dia la FVCB estd ubicada en
dos sitios diferentes. El Centro de Documentacién e Investigacion, la Coordinacion de
Proyectos, el sector de Comunicacién y la Administracién estan ubicados en Porto Alegre,
RS, y, en Viamao, ciudad proxima que forma parte de los alrededores de Porto Alegre, esta
localizada la Sala dos Pomares y la Reserva Técnica de la Institucion.

El Centro de Documentacion e Investigacion es responsable por la organizacién del Acervo
Documental de la Fundacion Vera Chaves Barcellos y estd constituido por importantes
documentos \{inculados al arte contempordnea, divididos en fondos documentales del
grupo Nervo Optico (1976 — 1978), del Espago N.O. — Centro Alternativo de Cultura (1979 —
1982), de la Galeria Obra Aberta (1999 — 2002), de la documentacién de la propia artista,
de la fundacién y también de la Colecdo Artistas e Exposi¢coes. El acervo estd constituido
por libros, revistas, catdlogos e invitaciones, asi como de recortes de periddicos y otros
documentos relacionados al arte contempordnea. El acervo también estd en constante
ampliacion, realizando intercambios, no solo con otras instituciones, tanto de Brasil cuanto
del exterior, sino también por intermedio de nuevas adquisiciones. Muchos documentos
cuentan una parte importante de la historia actual del arte y todos estan disponibles para
consulta local.

La Reserva Técnica alberga el acervo de obras de la FVCB y estd compueto por dos
colecciones: la Coleccion Vera Chaves Barcellos que esté relacionada exclusivamente a
la produccién de la artista, y la Coleccion Artistas Contempordneos, que posee obras de
arte contempordneo de artistas consagrados y jovenes artistas que estdn apareciendo
en el escenario del arte. Es una de las Unicas instituciones en el Estado a albergar,
exclusivamente, arte contemporaneo. El equipo del acervo de la Fundacién procura, por
medio de la catalogacién e investigacion, divulgar esas dos colecciones en el pais.

En 2010, fue inaugurada, en la Fundacioén, la Sala dos Pomares, ubicada al lado de la
sala del acervo en Viaméo. Actualmente, es en esta sala que la institucién realiza las
exposiciones que se extienden en un promedio de cuatro meses, cuyas obras son expuestas
a través de un recorte hecho por curadores invitados.

Ademéds de las exposiciones también se han realizado seminarios, ponencias, charlas
y encuentros con artistas. Son eventos que ocurren en conjunto con otras instituciones
culturales, como el Museo de Arte de Rio Grande do Sul, Instituto Santander Cultural,
entre otros.

Hasta 2013, se han realizado siete exposiciones en la Sala dos Pomares: Siléncios e
Sussurros (2010), Pintura: da matéria a representag¢do (2010 — 2011), Um Ponto de Ironia
(2011), DES|ESTRUTURAS (2012), Julio Plaza, Construgées Poéticas (2012), Limites do
Imagindrio (2013) e Inéditos, ou quase... (2013).
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Proyecto Educativo de la Fundacién Vera Chaves Barcellos

Un lugar para ser visitado con calma, lejos de las grandes avenidas y de las calles
contaminadas. Un lugar alejado de los focos mds dindmicos de produccion de alta
cultura, pero enteramente armonizado con las tendencias actuales de descentralizacion
de las instituciones artisticas brasilenas (BOHNS, 2011, p. 36)

Neiva Bohns*, en el texto acerca de la Fundacion, en la Revista POMARES n.1, ha
cuestionado, ¢como la FVCB podria alcanzar a la comunidad de la cual forma parte?
¢Qué tipo de publico frecuentaria la Institucién, ademads de criticos, artistas, estudiantes
de arte o personas interesadas en el area?

Esta reflexién se debe al hecho de que la Fundacion se encuentra en una comunidad que
tiene poco acceso al arte, pero que esté siendo llevada gradualmente a apreciar obras de
arte a través de proyectos como los de la FVCB. Asi, observamos que, poco a poco, y cada
vez mds, aumentado el interés del publico y de la comunidad por los eventos realizados
por la FVCB. Refiriéndose a eso, Nieva Bohns dice que:

Debemos pensar en el impacto social que se puede provocar, en la comunidad a la
que pertenece, una institucion dedicada a apoyar y promover la produccion artistica
contempordnea. Algun impacto social habrd. Pero, équé tipo de transformacion
individual o colectiva, a la larga, se puede esperar — o se quiere — para los residentes
locales? (BOHNS, 2011, p. 36)

El texto de Bohns refleja una preocupaciéon con el “entorno” de la Fundacién y también
plantea la posibilidad de transformar la relacion de la comunidad con el sitio donde vive.
A partir de estas declaraciones, se piensa en las escuelas y en las posibilidades de cruce
del arte con la educacién.

En vista de esto, y también el reconocimiento de que la institucién estd rodeada por una
comunidad que no tiene acceso al arte debido a la distancia o a la falta de instituciones
destinadas a arte, la Fundacién busca contribuir para cambiar este escenario. Asi que
por el arte contempordneo y un programa educativo dirigido a los maestros de la ciudad
esto comenz6. Junto con la primera exposicion y las que se siguieron, se realizaron ciclos
de conferencias impartidos por artistas y especialistas en arte, con el fin de presentar,
discutir e intercambiar experiencias sobre el arte contemporaneo con los docentes. Se
considerd que estas reuniones eran, de cierto modo, una actividad educativa, porque la
Institucién promovié una discusion sobre arte contemporaneo con los educadores y el
publico, especializado o no.

El Proyecto Educativo de FVCB se puso en funcionamiento en marzo de 2011 con la
segunda exposicién de la institucién: Pintura: da matéria a representagdo, tratando de
fomentar la participacién y la implicacién de la comunidad circundante en las acciones y
actividades de la FVCB, y fortalecer las relaciones entre el museo y la sociedad. Antes de
eso, la Fundacion participé en programas educativos, inscribiéndose en varios proyectos
para captar donaciones para iniciar el programa, pero lamentablemente no obtuvo éxito.

Ante esta situacién, se inicié un proyecto piloto propuesto por Vera Chaves Barcellos,
directora de la institucion, para un programa educativo con recursos propios, destinado
inicialmente sélo para la comunidad de Viamao.

El Programa Educativo de la FVCB, en colaboraciéon con las Secretarias Municipal
y Estadual de Educaciéon de Viamao de Educacién, abrié las puertas de la Sala dos
Pomares para recibir maestros en una visita mediada por la coordinadora educativa de la
instituciéon en el momento, Mauren Leén, proporcionandoles la posibilidad de conocer
el espacio y pensar en las posibilidades de la obra de arte en clase con sus alumnos. El
objetivo principal de la Fundacién, con los maestros, es colaborar, principalmente, con
el trabajo en el clase, en la construccion de planificaciones enfocadas en iniciativas que
trabajen con el arte y con la educaciéon de forma completa.

El proyecto incluyd, desde su creacién, a los maestros de las escuelas municipales y
estatales de la region, y les proporcion6 a los participantes un primer contacto con la
Institucidn, a través de encuentros con artistas y foros de informes, oportunidad para los
educadores para mostrar los proyectos desarrollados en las clases.

Este primer contacto de la comunidad de Viamao con la Fundaciéon fue muy importante,
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ya que confirm6 lo que Neiva Bohns ha dicho sobre “la importancia de FVCB llegar
a la comunidad en la que opera”, porque la mayoria de los profesores no sabian de la
existencia de la Fundacién. Otra cuestién importante de mencionar es que menos de la
mitad de los profesores que participan tienen la formacion en Arte. Estos profesionales
estdn desplazados de sus asignaturas y designados para Artes, lo que reafirma la
importancia de la aproximacién de FVCB al publico con el programa de educacion
continua en el Arte, que ofrece la FVCB.

Después de esta primera reunién en la Sala dos Pomares, ocurrieron tres otros
encuentros con otros tres artistas participantes de la exposicién: Lenir de Miranda,
Alfredo Nicolaiewsky y Marilene Pietd. Las reuniones eran todos los sdbados en un
espacio proporcionado por la Secrataria Municipal de Educaciéon de Viaméao. En estas
ocasiones, los artistas hablaron de su trabajo, del proceso creativo, de sus motivaciones y
formacion. Por lo tanto, los maestros tuvieron la oportunidad de conocerlos mejor, hacer
preguntas, aprender técnicas, mejorar los intercambios.

En la ultima reunidn, el Foro de Informes, los maestros tuvieron la oportunidad de mostrar
a los grupos los proyectos desarrollados en clase con sus alumnos. Esta interaccién que
se establece entre la comunidad y el publico de la Fundacién ha logrado resultados muy
satisfactorios, ya que fue posible notar que los maestros se movilizaron realmente para
realizar diferentes actividades en las escuelas, asi como aprovechar las ventajas de este
nuevo espacio cultural ubicado alli en su ciudad.

En esta primera etapa del Proyecto Educativo FVCB, la Fundacién no recibi6 la visita de
los estudiantes de los maestros que asistieron a las reuniones de capacitacion, porque,
a pesar de tener el apoyo de las Secretarias, el transporte libre no les fue ofrecido por la
Intendencia a los estudiantes, lo que les impidi6 ir a la Sala dos Pomares. Aun asi, los
profesores sefialaron un cambio de actitud y se mostraron comprometidos, dedicados vy,
sobre todo, empefiados en involucrar a los estudiantes en este nuevo desafio.

También en el Foro de los Informes, hubo un intercambio de experiencias entre los
profesores, y se citaron los informes de los artistas como una actividad importante para su
trabajo en el aula. Se destaco, también, la importancia de promover actividades como las
trabajadas en el proyecto, que podrian propiciar la reflexién, el debate y el intercambio
de informacién. Por ultimo, se sintieron con mds instrumentos, lo que potencializé el
trabajo en clase, dando lugar a la construccién de futuros apreciadores.

Es importante destacar que cuando se les lanz6 la propuesta de trabajar con artistas
participantes de la exposicion, tuvieron miedo, pero aun asi desarrollaron sus proyectos.
Todos planificaron, organizaron sus clases y vieron que la ensefianza del arte es mucho
mds que estar atado a fechas conmemorativas, los periodos de recreo, diseiio libre,
o incluso a las obras de la muestra de uno u otro artista presentdndolas apenas del
punto de vista histérico o pasando algunas actividades practicas sin una reflexién que
justifique lo que estamos haciendo.

A partir de esta primera fase del proyecto educativo también se hizo atin mas visible
el defasaje en la ensefianza de Artes en algunas escuelas de Viamédo. Oportunidades
como esta pueden aproximar no solo maestros, sino también a toda la comunidad escolar
mediante el fomentoyla promocién delavalorizaciéon del profesorde artesy delarte mismo.

Es importante recordar que para muchos de estos profesionales, este fue su primer
contacto con las obras de arte originales, e incluso con el propio arte.

Para la evaluaciéon de esta primera etapa del Proyecto de Educacion FVCB, se aplico
a, los maestros respondieron un cuestionario que, junto con la observacion de las
reuniones, permitié conocer los detalles a fin de mejorar las acciones desarrolladas en el
programa educativo a cada ediciéon. Ademads, se analizaron otras actividades educativas
en otras instituciones culturales que mantienen cierta semejanza con la Fundacién,
para establecer algunas acciones que podrian afiadirse al desarrollo del programa
educativo de FVCB. Este contexto, teniendo en cuenta la importancia de contar con
actividades educativas definidas dentro de las instituciones culturales, ha proporcionado
el estrechamiento de las relaciones entre las instituciones de educacién formal con la
Fundacién, que se caracteriza por ser una institucion en la que hay educacién no formal.

En cuanto a la recepcién por parte del publico, incluidos los grupos de la escuela,
es importante destacar que la Fundacién recibe visitas prioritariamente a partir de
agendamientos anticipados. Cualquier visita a la Sala dos Pomares se debe programar
con antelacion porque las personas responsables por la colecciéon son los mismos que
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reciben a los visitantes.
La continuidad del programa educativo de la Fundacién Vera Chaves Barcellos

Esrecientelalegislacién y también la preocupacion por la formacién del docente de Artes.
La formacién de este profesional se inicia por lo general con cursos de corta duracién, lo
que requiere que el docente sea versatil y que domine otras areas pertenecientes a las
Artes, con el limitado tiempo disponible en el aula. También es importante mencionar la
demanda ejercida sobre los profesores de Artes en relacion a las fechas conmemorativas
y las solicitudes para utilizar los periodos de su disciplina como tiempo de estudio para
otras 4reas del conocimiento.

Afortunadamente, muchos cambios han tenido lugar en la ensefianza del arte, y se ha
logrado avanzar. Sin embargo, aun hoy en dia, es reducido el numero de profesores
especializados en el area y esto también se aplica a la realidad de Viamao. Este cuadro
es favorecido por lo que se puede ver con frecuencia en muchas escuelas: profesores de
otras areas del conocimiento — como portugués, matematicas, historia, entre otros — que
imparten clases de artes.

Los cursos de profesorado en arte estan desarrollando y ampliando experiencias con los
estudiantes porque buscan realizar un trabajo que combina la préctica con la teoria, lo
que contribuye en gran medida a la formacién de estos profesionales para trabajar en
las escuelas.

Es un proceso lento y que necesita tiempo para ser “sentido”. Se perciben, también,
dentro de las escuelas, maestros desinteresados y sin motivacién, que utilizan el tiempo
de las clases de Artes como un periodo libre o como un momento de recreacién para
hacer adornos, decoraciones y tarjetas para varias fechas conmemorativas. Al mismo
tiempo, también se percibe un movimiento de profesores interesados, con ganas de
cambiar tanto su practica como el enfoque bajo el cual la disciplina es vista dentro de
la escuela.

Ellos estan buscando mejorar, que quieren ampliar sus conocimientos, en un movimiento
que converge con el énfasis que se ha dado en la educaciéon continua. Milene Chiovatto
reflexiona sobre esto en su texto, O Professor Mediador [el Profesor Mediador] cuando
habla sobre la necesidad de que el profesor de Artes se movilice en busca de nuevas
experiencias.

La falta de preparacion resultante de la trayectoria educacion formal tiende a crear
maestros desmotivados, acomodadas a una prdctica convencional, auténomo, en el
que se pierde el placer de la ensefianza, y en que los estudiantes pierden de aprender.

Hemos encontrado, sin embargo, que los profesores de arte sienten la necesidad
de mejorar cuando se enfrenta a su propia inseguridad. Esto los mueve a buscar
alternativas de formacion para ampliar sus conocimientos — y desarrollarse —
transformando asi la prdctica docente (CHIOVATTO, 2000).

Otro factor importante en relacién con el arte, en la actualidad, es que, con el surgimiento
de las instituciones culturales y la realizaciéon de actividades educativas en estas
instituciones, los profesores tienen otra herramienta que, combinada con la profesién,
ayuda en las reflexiones y practicas en clase. Las acciones Educativas Institucionales
han tenido en cuenta la diferencia de la formacién profesional de las artes académicas
y han contribuido con la mejora y el enriquecimiento del conocimiento, articulando
la necesidad de conocimientos adicionales con la expansién de las actividades de los
docentes en el clase.

En su segundo semestre de existencia, el Programa Educativo FVCB renov6 su acuerdo
con las Secretarias Municipal y Estadual de Viaméo, reafirmando la importancia del
proyecto para ambas instituciones. El programa siguié la misma linea inicial, con un
programa condensado, pero innovador.

Se tomaron varias acciones, entre ellas: visitar la exposicién mediada Um Ponto de Ironia
con Mauren de Ledén y Vera Chaves Barcellos, una de las organizadoras de la muestra;
reunion con las curadoras Neiva Bohns y Vera Chaves Barcellos, y también el encuentro
con el arte por intermedio de la educadora Margarita Kremer, quien se ocup6 de la
préactica y la teoria en proyectos de arte en la escuela. Ademds, hubo una mejora en
relacion a las actividades del semestre anterior; incluso con las dificultades financieras y
logisticas, se recibié a maestros y a sus alumnos para visita la institucion.
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Los maestros no recibieron un material especifico de la exposicién, como en otras
instituciones, sino mds bien un conjunto de publicaciones relacionadas con las
instituciones, exposiciones realizadas y a la artista Vera Chaves Barcellos. Esto
contribuy6 para que pudieran acercarse y tomar conciencia de la misién, acciones,
proyectos, espacios y hasta las exposiciones de FVCB

Al igual que en el semestre anterior, se ha propuesto la realizacién de algun tipo de
proyecto en la clase, teiniendo como base lo que estaba previsto para ellos en las
reuniones. El objetivo de este emprendimiento era llevarlos, poco a poco, para entender
algunas cuestiones bdsicas esenciales para cualquier profesor de Artes: la importancia de
la eleccion de las imagenes llevadas a la sala de clases, la investigacién y el compromiso
del profesor con los temas propuestos y el impacto de esas decisiones en los estudiantes,
lo que interferindo e impulsando su desarrollo, contribuyendo para la formacion de
ciudadanos mas libres, criticos y creativos.

Prepararon a sus estudiantes e hicieron el trabajo en el aula. Los resultados fueron
sorprendentes; registrese aqui el caso de una profesora participante de los encuentros
que ha desarrollado un proyecto en la clase, y después, ha invitado a la Fundacion a
visitar la escuela y ver la exposicion de obras realizadas por sus alumnos tras haber
visitado la Sala dos Pomares. El trabajo se basa en la figura de lenguaje presentada en
la exposicion: la ironia. A partir de la definicién de la palabra y las obras trabajadas
previamente en clase (A Fonte e A Roda de Marcel Duchamp y Procuro-me, de la artista
Lenora de Barros) los estudiantes han producido trabajos en diversos medios, como
dibujos, videos y fotografias y con los que han hecho una exposicién en la escuela.

Sala dos Pomares: experiencias en el
arte contemporaneo y su contribuciéon educativa

“El arte ayuda de una forma natural. La mirada hacia el arte invita, recompensa y
alienta un temperamento reflexivo, ya que las obras de arte requieren atencién para
lo que tienen que mostrar y contar. Las obras de arte también conectan lo social, lo
personal y otras dimensiones de la vida con fuertes sugerencias afectivas. Por lo tanto,
es mejor que la mayoria de las situaciones, mirar al arte puede construir realmente
disposiciones para un pensamiento bdsico” (David Perkins, 1994, p. 4)

Es en el campo de pensar acerca de los sentimientos que la educacion artistica tiene
su papel clave en la educacion. Los psicologos cognitivos describen correctamente el
aprendizaje en términos de una triple organizacién, como el conocimiento bdsico, la
estrategia y la disposicion.

En el Programa Educativo DES|ESTRUTURAS, contemplamos las tres instancias.
El conocimiento bésico se encuentra en el campo del pensamiento, que contiene las
ideas y conceptos que resultan de la percepcién sensorial (obras Bicho de Lygia Clark,
Combindveis e permutdveis de Vera Chaves Barcellos, el Livro de artista de Frantz). El
campo de las disposiciones corresponde al plano de los sentimientos, mientras que el
campo de las estrategias comanda los medios por los que movilizamos nuestro deseo de
aprender mds y tomar medidas de cara a los problemas. El aprendizaje exitoso involucra
los tres elementos, pero el arte tiene sus propios atributos para desarrollarlos y participar
de ellos.

Acciones educacionales: curso de educacion continua en arte

Nuestro programa educativo ha trabajado las actividades educativas en el arte
como contenido para una pedagogia critica que tiene como una de sus misiones el
cuestionamiento del mercado cultural internacional y la cultura como una forma de
manifestacién local. En términos generales, si no entendemos el arte contemporaneo
tampoco no entenderemos los problemas que nos trae la vida dentro de la cultura
contempordnea. La apreciacion de la historia del arte no es un consumo pasivo de una
narraciéon ilustrada, sino una actividad participativa. Se trata de disipar la frontera
artificial entre la historia del arte y del trabajo artistico. Se trata de hacer, comparar,
comprender, dentro de lo posible, y utilizar todo (tanto el pasado como el presente que
nos rodea) para nuestro beneficio y el de la sociedad en que vivimos, creando condiciones
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fértiles para un pensamiento critico y activo en lugar de una apreciacion pasiva.

Como se dijo anteriormente, los profesores de la red publica de la asignatura de Artes en
el municipio de Viaméo, en su absoluta mayoria — alrededor del 80% al 90% —, no tienen
formacién en Arte. Por lo tanto, los profesores de historia, geografia, matematicas y
portugués son los que imparten la disciplina de Artes en las escuelas d la red municipal
de Viamao.

Hacemos hincapié en que esta no es una realidad excepcional dentro del sistema
educativo nacional. También entendemos que el arte, por la falta general de informacién,
se considera una disciplina sin la menor importancia en la educacién publica en todo
el pais. La FVCB, a lo largo de sus actividades, pensando justamente lo contrario, cree
en la importancia del arte como un factor de desarrollo de la sensibilidad y el interés
humano por el valor simbélico como un bien mayor que el valor material enfatizado de
mil maneras en la sociedad contemporanea.

En el ano 2012, continuando con el Programa Educativo de la FVCB, nos centramos en
lo que seria pertinente para revertir esta situacién. Para ello, se pens6 en un curso de
educacion continua de historia del arte de para los maestros del sistema escolar en el
municipio de Viaméao, y también se extendio a otros municipios: Cachoeirinha, Gravatai,
Dawn y Porto Alegre. Asi, simultdneamente a las exposiciones DES |ESTRUTURAS y Julio
Plaza, Construgées Poéticas, se puso en practica el proyecto educativo Sala dos Pomares:
experiéncias em arte contempordnea e sua contribuicdo educativa contemplada en el
editorial del IBRAM - Instituto Brasileio de Museos. El proyecto tenia como objetivo el
desarrollo de nuevos publicos, y especialmente el desarrollo critico y estético del publico
infantojuvenil.

Por lo tanto, se tenia como metas: el curso de perfeccionamiento en el arte, dirigidos a
profesores de Viamao/ RSy sus alrededores, con el objetivo de ampliary calificar el disfrute
artistico del mismo; visitas mediadas a las exposiciones mediadas DES|ESTRUTURAS y
Julio Plaza, Construgées Poéticas en la sala de los Pomares, en Viamao, RS, permitiendo
el contacto de los profesores con el arte contemporéneo; ofrecer cuatro encuentros con los
artistas participantes de la exposicién, dos por semestre, dos por exposiciéon, cumpliendo
asi con los estudiantes universitarios, investigadores y publico en general; publicacién
y distribucién de materiales educativos a las escuelas Viamao, RS, y alrededores, para
ser utilizados como subsidio para las visitas a las exposiciones de arte, en particular el
arte contemporaneo

Las actividades del programa educativo de la exposiciéon DES|ESTRUTURAS fueron de
gran importancia para la Fundacién porque inauguraron el ciclo de visitas a la Sala
dos Pomares. Al igual que en los programas anteriores, los artistas hablaron con los
profesores; Eduardo Flota y Regina Ohlweiler hablaron sobre su trabajo, el proceso
creativo, evolucién de los trabajos, y destacaron el desafio de trabajar con el arte
contempordneo en el aula, como uno de los recursos didacticos para la reflexiéon por
parte de los docentes de area. En la exposicion Julio Plaza, Construcciones Poéticas,
Regina Silveira y Vera Chaves Barcellos, contempordneas de Plaza, realizaron una
visita mediada sin precedentes a la exposicién con los maestros y han presentaron un
video de la entrevista sobre el artista. También se ha ofrecido un ciclo de conferencias,
acompafado de la presentacién de imagenes, datos e historias de la época en la que el
artista trabajé en Espana, Puerto Rico y sobre sus primeros meses en Brasil.

Una de las diferencias del programa de ese afno, 2012, fue que los maestros tuvieron
la oportunidad de encuentros abarcando ampliamente la historia del arte, siempre
en contraste con los temas relacionados a las exposiciones, con la Dra. Paula Ramos;
ademas de esta actividad, también hubo lecciones orientadas a la practica docente en
el aula, con la educadora Margarita Kremer. En el segundo semestre, nos fue lanzado
otro reto: descentralizar las clases prdcticas del programa, llevando a la FVCB para
dentro de las escuelas. Fue gratificante, ya que participaron maestros, directores,
asistentes e incluso los estudiantes del programa Mais Educag¢do (programa del
Ministerio de Educacién usado como estrategia para inducir la extensién de la jornada
escolar y la organizacién curricular, desde la perspectiva de la Educacion Integral). La
accion sorprendié no so6lo el equipo, sino también las otras personas involucradas; no
sabiamos lo que nos ibamos a encontrar; cada escuela es un nuevo grupo, un nuevo
desafio.

Otra de las novedades del programa se produjo durante la produccién de material
educativo para cada exposicion. Durante el semestre, se lo distribuyé entre los maestros
y las escuelas participantes y se lo envié a instituciones culturales de Rio Grande do Sul
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y Brasil.

Es importante mencionar la contribucion de los materiales para la actividad — segun
los testimonios de los profesores — producidos con fichas de lectura de obras con
reproducciones fotogréaficas de algunas de las obras de la exposicion. Estas fichas traen
una breve biografia del (de los) artista(s), un texto introductorio que sugiere algunos
temas de discusioén, las palabras clave y un glosario que puede ampliar cuestiones
sobre las obras o en el arte en general. Presentan, también, reproducciones de obra
(en un formato menor) para estimular el trabajo practico a realizar por los estudiantes
en el aula.

El Canal Educador fue otra acciéon importante, implementado en 2012, a partir de
la verificacién de la necesidad de un contacto mas estrecho de la Fundacién con los
profesores que participan en el programa. Se trata de un boletin con informaciéon
sobre cursos, exposiciones, textos, videos dirigidos a la actualizacién de la agenda de
actividades y a colaborar con el trabajo desarrollado en el aula por los profesores. El
boletin en linea se envia semanalmente a los maestros y otras partes interesadas.

En 2013, el programa educativo de la FVCB fue galardonado con el Premio Darcy Ribeiro
en su quinta edicién. Es una distincién dada a las practicas y actividades de educacién
del museo que, a través de las diversas relaciones de mediacién con el publico, invitan a
la apropiacién, en el sentido amplio, del patrimonio cultural, valorando y promoviendo
su conservacion. Asi, en el sequndo afio de funcionamiento, el Programa Educativo
de la FVCB se consolidé mediante la realizaciéon de reuniones de capacitacion, visitas
mediadas, encuentros con artistas, conferencias y otras actividades educativas dirigidas
a los profesores en los sistemas escolares publicos y privados, también extendidas a
maestros de las ciudades cercanas como Gravatai, Cachoeirinha y Alvorada.

La FVCB continuaré trabajando para que el Programa Educativo tenga continuidad,
ampliando los horizontes de los profesores de la ciudad de Viamao y alrededores.
La institucién cree, segun Vera Chaves Barcellos, que ese contacto y los resultados
obtuvieron ganancias para ambas partes. Por un lado, los profesores tienen diferentes
oportunidades de acercarse al arte contemporaneo e incluso descubrirla. Por otro, la
institucién se inserta en la comunidad a la que pertenece de la mejor manera posible,
a través de la educacién y acciones simples, pero que traen grandes resultados.
De este modo aumenta el publico interesado en Arte, mientras que buscan nuevas
miradas. Estrategias similares se desarrollardn en las actividades futuras del Programa
Educativo, continuando con su principal objetivo: establecer y formar al publico para
el arte.
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Cultural, 2000.
Acervo FVCB

Carolina Biberg- Ismael Monticelli
Sala dos Pomares — Nuevas Adquisiciones

Con el objetivo de fomentar la produccién de artes visuales en el pais, la Fundacién
Nacional de las Artes, un organismo del Ministerio de Cultura, puso en marcha en
2009, el Prémio de Artes Plasticas Marcantonio Vilaca. Por segunda vez consecutiva, la
Fundacion Vera Chaves Barcellos recibe el premio. En este afio, con la Sala dos Pomares
— Novas Aquisi¢ées. Se adquirieron 29 obras de los siguientes artistas: Ana Miguel,
Angelo Venosa, Anna Bella Geiger, Brigida Baltar, Daniel Acosta, Elaine Tedesco, Eliane
Prolik, Elida Tessler, Luciano Zanette, Mara Alvarez, Marcos Fioravante, Maria Lucia
Cattani, Milton Marques, Pedro Escosteguy y Romy Pocztaruk.

Acervo objetivo:

El acervo de la FVCB pretende catalogar, conservar e investigar las dos colecciones que
pertenecen a la institucién: la colecciéon Vera Chaves Barcellos y la coleccion Artistas
Contemporaneos.

Breve historia

En 2005, la artista Vera Chaves Barcellos cre6 oficialmente la FVCB, institucién cultural
privada y sin fines de lucro. El acervo se inicié con una gran parte de la producciéon de
la artista, ademds de la inclusién de su coleccion personal de obras de arte. Se creo, a
partir de entonces, como una de las Unicas instituciones de Rio Grande do Sul dedicadas
a coleccionar arte exclusivamente contemporaneo.

La coleccién abarca las dos colecciones que pertenecen a la institucion: la colecciéon
de Vera Chaves Barcellos, dedicada exclusivamente a la producciéon de la artista, y la
coleccién de Artistas Contemporaneos, que se destina a las obras de artistas consagrados
y la produccién artistica emergente. Con estructura adecuada, el equipo del acervo
comenz6 el trabajo de catalogacién, conservacién e investigacién de las obras que
formaban parte de las colecciones, con el objetivo en este momento, permitir la difusiéon
de la coleccién en el pais.

A pesar de ser una fundacién de reciente creaciéon, su acervo se estd expandiendo
rdpidamente, consoliddndose como una de las colecciones méas importantes de arte
contemporéneo en el sur de Brasil.

Politica de adquisiciones y donaciones

El acervo se desarrolla a partir de una politica coherente de adquisiciones y donaciones,
destinadas a llenar constantemente los vacios en las colecciones. Son realizados
estudios para para incluir nuevas obras, teniendo en cuenta la importancia de las obras
adquiridas para el mundo contemporaneo y su capacidad de agregar valor al conjunto,
que sea coherente con la linea curatorial adoptada. Las donaciones se someten a una
rigurosa seleccion y estdn sujetas a la aprobacién del consejo deliberante.

La difusion de la coleccion

En las exposiciones de media duracién es cuando ocurre la mayor presencia critica de
la FVCB en torno del arte actual. Ya en exposiciones colectivas de acervo, se propone
el didlogo entre artistas jévenes y consagrados, de Brasil y del extranjero, destacando
el pensamiento del arte contemporaneo a través de intensos didlogos, que son
independientes del tiempo y las fronteras geograficas. Las exposiciones contribuyen
para mostrar las diferentes direcciones tomadas a partir de la década de 1960, de la
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produccién visual contemporanea.
El Perfil de la Coleccién

La desmaterializacién del arte como un objeto y la ruptura de los limites de las categorias
artisticas estdn en la base de los cambios experimentados por el arte en el mundo y
también en Brasil, sobre todo a lo largo de los ultimos cincuenta afios. Desde la década
de 1960, la produccién artistica comienza a basarse en la comprensién del arte como
un proceso, la experiencia, proyecto o idea, en perjuicio de la necesidad de constituir
un pensamiento que se concentra en la produccién de objetos de arte terminados
pertenecientes a una misma categoria : grabado, escultura, pintura, dibujo, etc.

En el acervo de la FVCB se incluyen aproximadamente 2.000 obras, abarcando obras de
la década de 1960, cuando la ruptura de las categorias artisticas es evidente, pasando
por el experimentalismo y renovaciones del contexto de Rio Grande do Sul de la década
de 1970, derivada principalmente del grupo Nervo Optico y del Espacio NO, responsable
por la renovacion y actualizacién de la escena artistica local, hasta la consolidacion del
arte contemporaneo como un fenémeno hibrido, plural y multicultural.

Coleccion Artistas Contemporaneos

La coleccién Artistas Contempordneos posee obras de artistas como Adriana Varejao,
Albano Afonso, Ana Miguel, Anna Bella Geiger, Antoni Muntadas, Barry Flanagan,
Begona Egurbide, Cao Guimardaes, Carlos Asp, Carlos Pasquetti, Carlos Zilio, Carmela
Gross, Carmen Calvo, Christo, Eduardo Frota, Efrain Almeida, Elaine Tedesco, Felix
Bressan, Flavio Pons, Frantz, Gisela Waetge, Hannah Collins, Hélio Fervenza, Heloisa
Schneiders da Silva, Hudinilson Jr., Iole de Freitas, Joan Fontcuberta, Jorge Menna
Barreto, José Rufino, Julio Plaza, Karin Lambrecht, Lenir de Miranda, Lenora de Barros,
Ledn Ferrari, Lia Menna Barreto, Lucia Koch, Luiz Carlos Felizardo, Lygia Clark, Mara
Alvares, Maria Lucia Cattani, Mariana Manhéaes, Mario Réhnelt, Mauro Fuke, Milton
Kurtz, Mira Schendel, Nazareno, Nelson Leirner, Patricio Farias, Paulo Bruscky, Paulo
Vivacqua, Rafael Franca, Regina Silveira, Ricardo Basbaum, Rintaro Iwata, Robert
Wilson, Rodrigo Braga, Rosadngela Renno, Sol LeWitt, Telmo Lanes, Vik Muniz, Walmor
Corréa, Waltercio Caldas, entre otros.

Coleccion Vera Chaves Barcellos

La coleccién Vera Chaves Barcellos abarca grande parte de la producciéon visual de la
artista. Posee trabajos con imadgenes fotogréficas y textos que proponen la participacién
del espectador, en obras como la serie Testartes (1976), representante de Brasil en la
Bienal de Venecia de 1976; serie Epidermic Scapes (1977), premiada en el 4° Sal6n
Nacional de Artes Visuales, promovido por la UFRGS en 1977, y presentado en una
exposicion individual en el MAM de Rio de Janeiro en 1982; la serie fotografica On
Ice (Amsterdam, 1977), creaciéon compartida con los artistas Flavio Pons y Claudio
Goulart; Manequins de Diisseldorf (1978); Memdrias de Barcelona (1977/1978) y
Per(so)nas (1980/1982). Hay, también, instalaciones como: Memorial II1: Dones de la Vida
(1992) exposicién en galeria Artual, Barcelona; O Nadador (1993), muestra en la Casa
de Cultura Mario Quintana, Porto Alegre; Os Nadadores (1998), en Angelot, Barcelona;
Visitant Genet (2000) enel Museu D “Artde Girona, ylainstalacion multimidia Pergli Ucelli,
projyetorealizadopara el espacio Octégonodala Pinacoteca do Estado, Sdo Paulo,en2010;
y las video-performances Defini¢do da Arte (1995) y No a la Guerra (2006).

enfrevista
Entrevista Lia Menna Barreto

Claudia Rudiger
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Lia Menna Barreto nacié en Rio de Janeiro, pero adopté Rio Grande como el lugar de
su producciéon. Estudi6 en el Atelier Livre de Porto Alegre, en la década de 1970. Es
Bachiller en Dibujo por el Instituto de Artes de la Universidad Federal de Rio Grande do
Sul, donde se gradué en 1985. En los afios 90, vivié en los Estados Unidos y trabajé en
un taller de la Universidad de Stanford, San Francisco. Particip6 en la sexta Bienal de La
Habana y en la I y IV Bienal del Mercosur. Casada con el artista Mauro Fuke durante
30 afios, vive con su esposo y su hija en Eldorado do Sul, en las afueras de Porto Alegre,
donde tiene su residencia y estudio.

CLAUDIA RUDIGER - Lia, su trabajo estd impregnado de cuestiones de la nifiez, sea
mediante el uso de juguetes, tales como muhecas y animales de goma, sea a través de
una serie de instalaciones que tu llamas Sistemas (Cultivados, Eléctricos y Produccién).
Para comenzar esta entrevista, me gustaria hablaras un poco de tu infancia en Rio de
Janeiro, de tu familia, sobre el despertar de la nifia Lia para el mundo y la naturaleza
alrededor.

LIA MENNA BARRETO - Naci en Rio de Janeiro, pero pasé mi infancia en Sao Paulo,
donde vivi hasta los 13 afios en una ciudad donde no habia mds que calor. Yo era nifia
traviesa, de las que subian en los arboles para comer frutas, saltar muros; jugaba descalza
con la manguera en la acera. Tuve pocas mufiecas y ningun animal de peluche; jugaba
con mis cuatro hermanos. Me fascinan los colores y las formas simples que el universo
infantil usa para ejercitarse, y fue este material que he elegido para trabajar.

CLAUDIA RUDIGER - éCudles son los recuerdos que tienes de tu llegada a Porto Alegre?
¢Este cambio tuvo un significado especial en su juventud? Hubo un momento especial en
el que se haya manifestado la artista Lia?

LIA MENNA BARRETO - Si, me marcé mucho o mi llegada aqui porque tenia que
adaptarme a una realidad completamente opuesta a la que habia conocido hasta ese
momento... Yo no sabia lo que era un puldver, fue una locura, impactante. Fue un
verdadero rompimiento en mi vida la mudanza para Porto Alegre, me perdi y de una
cierta manera creo que sélo me recuperé cuando decidi ser artista e ingresé a la facultad,
en el Instituto de Artes (UFRGS). El descubrimiento de la artista Lia en mi juventud me
liberd, asumi una personalidad fuerte y decidida.

CLAUDIA RUDIGER - éCudles son los recuerdos de esos tiempos de formacién de la
artista, como era el ambiente de aprendizaje en el Atelier Livre y el Instituto de Artes?

LIA MENNA BARRETO - Vivi momentos hermosos de descubrimiento en el Atelier
Livre, y en el Instituto de Arte tuve compaferos y profesores que me han ensehado
mucho. Al principio pintaba, pero no mostraba... Y ya tenia una tendencia a explorar el
lado ludico de los objetos.

CLAUDIA RUDIGER - ¢Cémo ha sido el comienzo de tu vida como artista?

LIA MENNA BARRETO - Totalmente roméntico. Todo el mundo estaba brotando. En la
década de 80 y parte de la siguiente trabajé mucho, pero vivia del “amor al arte”. Hacia
unos trabajos gigantes peludos que nadie queria comprar para poner en sus casas. No
vendia mi trabajo aqui y necesitaba sobrevivir. Asi que me decidi a buscar galerias en
Sao Paulo que pensaba que aceptarian mejor mi trabajo. Fui de galeria en galeria, cara
dura, con el portafolio bajo el brazo y queria hablar con el marchand (risas). Fui a varias
galerias famosas. Busqué Luisa Strina que me recibié y me pregunté si yo ya habia
participado en alguna exposiciéon importante a lo que le contesté que no (risas).

CLAUDIA RUDIGER - ¢Cémo ocurrié tu primera exposicién en la galeria Thomas Cohn,
en Rio de Janeiro en 19822

LIA MENNA BARRETO - Como era un galerista respetado, empecé el envio de las
imégenes de mi trabajo, para que las conociera, después de todo, no tenia nada que
perder. Durante un tiempo mantuve a Thomas Cohn actualizado de todo lo que estaba
produciendo. Creo que él supo que estuve en Sdo Paulo, porque poco después que volvi
de ahi, él me llamé un dia y me dijo que iba a venir a Porto Alegre y que queria verme.
No esperaba eso. Fue a mi casa, en el taller y compré varias de mis obras. El también era
un romantico, eso de ir de repente a mi casa... Después hice una exposicién en 1990, en
Rio de Janeiro, donde han ido varios jévenes artistas como Adriana Varejao, Zerbini...
Empecé a ser reconocida en Rio de Janeiro. Mi trabajo era muy audaz para la época. En
1993, expuse en una galeria de reciente apertura, en esa época, en Sao Paulo, Camargo
Vilaca, una exposicion solo de muiiecas que ha sido muy visitada... y ahi es cuando mi
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trabajo comenzd a tener visibilidad en S&o Paulo.

CLAUDIA RUDIGER - Desde tu primera exposicién, y a lo largo de tu carrera como
artista, las muniecas han sido el objeto principal de tu trabajo, uno de tus favoritos. ¢éHubo
alguna otra razon para elegir estos objetos?

LIA MENNA BARRETO - Yo trabajo con simulacros; con lagartijas que son de plastico,
sapos de plastico, con las flores de mentira (flores de pléstico) y asi sucesivamente, siento
atraccion por los simulacros. El universo infantil me interesa en esta cosa ludica. Y todo
lo que es imaginario y que se usa para contar una historia. El universo infantil, si, pero
yo no soy un psicologa, no estoy interesada en la complejidad de infancia, lo que me
interesa propiamente dicho son los colores y formas de los objetos infantiles... cuando
entro en una tienda infantil y veo ese mundo... es como una paleta de pintura para mi, me
encanta plasticamente mucho més que la infancia y esa cosa... entonces, seguidamente,
me preguntan, si yo trabajo con la infancia, pero yo trabajo con objetos de la infancia.

CLAUDIA RUDIGER - Sin embargo, no los relacionas con tu nifiez, no jugabas a las
munecas...

LIA MENNA BARRETO - No. Yo jugué muy poco a las mufiecas, tenia una o dos que me
habian regalado, pero no jugaba mucho con ella a diferencia de mi hija, que ha jugado.
Mi hija es la hija de la escuela Projeto, ella lee mucho, “"come libros”. Yo no leia mucho en
la nifiez, vivia colgada de un arbol de mango. Nunca antes habia visto un oso de peluche
hasta que me mudé a Porto Alegre, porque en el interior de Sdao Paulo sélo hacia calor.

CLAUDIA RUDIGER - “Didrio de uma Boneca” es una obra que marca el regreso al
trabajo como artista después del nacimiento de Lara, tu unica hija. Hdblame un poco
sobre él, y sobre los “estados emocionales” que lo representan.

LIA MENNA BARRETO - Cada muifeca salia de una manera, dependiendo de cémo
yo estaba, a veces estaba sin ganas, cansada. Sin embargo, me habia propuesto hacer
aquel trabajo. De ahi, percibi que podia hacer un bulto, algo conforme mi estado y lo
iba haciendo... eran mufiecas que no eran mufiecas. Terminé siendo una obra muy rica,
muy sincera y franca. En el poco tiempo que tenia, porque me hacia cargo de Lara
durante todo el dia, asi que le hacia una muneca a Lara antes de ir a dormir o mientras
ella dormia. Yo inventé un trabajo adaptado a esa situacién. Adapté la obra a esa rutina
de Lara, que tenia horario para comer, dormir y despertarse. Y al final del dia tenia la
rutina para crear la mufieca. Yo no luché para crear, todo fue muy intuitivo. Creo que este
trabajo es como un anillo en el dedo. Perfecto en este sentido. Es un trabajo loco... que
reflejaba mi estado. Es una caracteristica de mi trabajo: la adaptacion.

CLAUDIA RUDIGER - ¢EI feminismo es tu universo?

LIA MENNA BARRETO - Creo que tengo un trabajo femenino en primer lugar, porque
soy una mujer. La mujer lidia con un universo més oscuro... ella es més bruja. La energia
masculina no es tan bruja, es mas pies sobre la tierra. La mujer trata de algo méas complejo.
La madre es instinto animal, ella es consciente de todo, con el nino recién caminando,
ella estda mirando hacia todos lados como un animal cuidando a su cria. Y una acaba
asi en el trabajo también, muy atenta. Puedo trabajar con multiples universos al mismo
tiempo, cuando estoy pensando en un trabajo también pienso en otro. Mi razonamiento
no es loégico, soy muy intuitiva... sigo bastante el sentimiento y tengo dificultades para
tratar con la légica

CLAUDIA RUDIGER - En una reciente entrevista, has dicho que el rasgo extremo y
perverso de tu trabajo, visto por los criticos e investigadores de tu trabajo, es algo que te
sorprende. ¢Por qué?

LIA MENNA BARRETO - Yo no he dicho que me sorprende, dije que no me gustaba. Me
pongo triste por este tipo de lectura, pero entiendo que mi trabajo sugiera ese lado més
siniestro de algunas personas, pero no todo el mundo se da cuenta de eso.

CLAUDIA RUDIGER - éTe crees un poco artista-bruja?

LIA MENNA BARRETO - No, soy muy intuitiva y percibo mucho a las personas. Creo
que soy, eso si, muy femenina.

CLAUDIA RUDIGER - éAcomparias la escena del arte contempordneo y la inmensa
produccion de los artistas, que cada dia invade la web y el circuito de exposiciones en
Brasil y en el extranjero?

LIA MENNA BARRETO - Si, estamos viviendo una gran fiesta donde hay espacio para
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todos los tipos de arte.

CLAUDIA RUDIGER - éAun existe un cierto idealismo o romanticismo, como td dices, en
los artistas de la nuevisima generacion?

LIA MENNA BARRETO — Muy poco, pero creo que si existe, en el inicio.

CLAUDIA RUDIGER - Cuéntanos un poco de la experiencia en Stanford, en California.
¢Cémo ha sido la convivencia con los artistas que has conocido alli y qué te han dejado
como herencia para tu madurez como artista?”

LIA MENNA BARRETO - Ha sido un premio muy generoso que tuve la suerte de recibir,
me han llevado para conocer Nueva York, Los Angeles, Chicago, San Francisco, Boston y
también el Gran Canion. Pude trabajar al lado de artistas norteamericanos en Standorf,
en un taller solo para mi. Fue maravilloso poder ver grandes artistas de cerca, conocer
museos importantes.

CLAUDIA RUDIGER - Porto Alegre fue definitivamente inserta en el circuito de arte
contempordneo a partir de la Bienal del Mercosur que en 1997. Ademds de la Bienal, la
creacion de la Fundacién Iberé Camargo y propia de la FVCB también han contribuido,
y mucho, por este reconocimiento. Al mismo tiempo hay una constatacion por parte de
los artistas, en general, de la falta de un mercado digno para las producciones locales.
¢Tendrias algo que decir sobre esto?

LIA MENNA BARRETO - Todavia no hemos alcanzado un mercado para el arte
contempordneo, la ciudad necesita crecer mas. Creo que la apertura de la Bolsa de Arte,
de Marga Pasqualli, ahora en S&o Paulo, proyectara a los artistas de Rio Grande do Sul,
vamos a conseguir vender nuestro trabajo alli. Ella tiene la fuerza necesaria para esto.

CLAUDIA RUDIGER - Has participado de dos exposiciones colectivas de la FVCB: en
2010, en exposicién inaugural de la Institucién, con la obra “Jardim da Inféncia” vy,
mdas recientemente, en 2013, en la exposicién Limites do Imagindrio, con “Mdquina de
Bordar”, una instalacion que entra dentro de la categoria de sistemas de cultivo y de
produccion y como una obra-viva establece una fuerte relacion entre el arte y la vida, ya
que sin el cuidado necesatrio, el trabajo muere. Me gustaria que comentaras un poco sobre
el significado de estas instalaciones en la totalidad de su produccion y de su relacion con
la serie de trabajos recientes, “Bordados”.

LIA MENNA BARRETO - La serie Bordados no tiene nada que ver con la Mdquina de
Bordar son simulacros de bordado, imitaciones de bordados. Creo que la Mdquina de
Bordar trabaja con un concepto de bordado unico. Fue una pelea hasta que llegué a ese
sistema. Me tom6 un ano para que fuera de esa manera. He probado mucho. Empecé
con frijoles, como cuando eres nifio, pero en lugar del algodén,usé un tipo de gasa.
Una vez germinado, cuando lo fui a quitar, me asusté y dije: ¢Qué es eso? iDios mio!
Miré hacia abajo, en la parte posterior, y vi un bordado enmaranado increible, llegué a
colgarlo en la pared. Entonces pensé: voy a hacer uno grande. Compré una tela grande,
enorme, y sembré la tela con los granos de maiz y empecé a regarlos todos los dias, ya
que estaba regando las Cabecas de Bonecas, y cuando empezd a brotar me emocioné con
el hecho. Fue hermoso. Pero todavia no era lo que queria. Sin embargo, era un trabajo.
iY lo que me encantaba era ver el surgimiento del maiz! Pensé en un video... pero tenia
que ver con el lenguaje que usaba. Poco después encontré la tela de un panal y después
unas bandejas de panaderia y acabé montando la Mdquina de Bordar. Y, ifue un éxito!
Ha sido expuesta en muchos lugares. Fue para el Museo de Curitiba, para el MAC SP,
donde todo es mds profesional, envié un kit con instrucciones de montaje. Ha rodado
mucho la Mdquina de Bordar.

CLAUDIA RUDIGER - éQué opinas de los proyectos educativos de las instituciones
culturales? éCrees en el arte-educacion?

LIA MENNA BARRETO - Oh, creo, creo mucho. Mi trabajo es muy bueno para esto,
por ejemplo, Cabecas de Bonecas (instalaciéon) es una extensiéon de la atencion que el
nino tiene que tener a la muneca. Trabaja el cuidado, afecto; la Mdquina de Bordar,
con el maiz, es una ampliaciéon de la experiencia que cada nifio tiene con los brotes
de frijoles que hicieron en la escuela. Todo lo que hago ha nacido, en cierto sentido,
de un proceso educativo. Creo que mi trabajo se presta al arte-educacién. La escuela
Projeto experiment6 en esta direccién con mi trabajo y los nifios han hecho increibles
interpretaciones de mi trabajo. Estaban interesados en el material que era diferente
de las obras de arte mas convencional. Ellos reinventaron la mufeca, hicieron cosas
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increibles, utilizaron otros juguetes, cochecitos, fue muy interesante.

CLAUDIA RUDIGER - Estds de acuerdo con Ziraldo, que lidera un movimiento cuyo
lema es “La lectura es mds importante que estudiar”.

LIA MENNA BARRETO - No estoy de acuerdo, eso es otro cliché, una frase hecha.

CLAUDIA RUDIGER - Las obras de la serie “Bordados”, recientemente expuestas, son
muy delicadas. ¢Cémo las hiciste?

LIA MENNA BARRETO - Surgieron cuando me quedé sin trabajar y mi taller fue
ocupado por Tun, la empresa de accesorios de goma que he creado con Mauro (Fuke).
Empecé a hacer trabajos en seda, con aspecto de bordado. Empecé a coleccionar
elementos como pdjaros y flores para componer los bordados. Estos bordados son mas
un simulacro, asi como mufiecas y animales de peluche. Pero esta vez con més cara
de bordados, propiamente dicho, pero de mentira, falsos. Pero me diverti, tengo que
divertirme en el trabajo, de lo contrario hay algo raro (risas).

CLAUDIA RUDIGER - ¢Cémo ha sido la creacién de la exposicién “A Fabrica”, que
participé en la Bienal de 20032

LIA MENNA BARRETO - Un trabajo adaptado mads, un Sistema Productivo. Surgio6 de
la emergencia. Me habian invitado a participar y un mes antes no sabia lo que iba a
exponer y no conseguiria crear a tiempo. Acababa de exponer en la Bolsa de Arte las
alfombras de lagartijas, que fueron fundidas con la plancha de plachar. Nunca tuve
asistente, pero para hacer las alfombras, tuve a una persona que me ayudo6 fue un
trabajo que necesita ayudante. Entonces pensé, ésabes qué, voy a llevar mi taller para
la Bienal y la Bienal me da los ayudantes, de todos modos. Para hacer las alfombras,
las bobinas y otros objetos, utilicé lagartijas, ranas, serpientes y ratas de goma. Era
un proceso de trabajo utilizando la plancha de planchar ropa que venia desde el afio
2000. A partir de ahi nacié un sistema productivo, que era lo més interesante de ese
trabajo. Fue un trabajo muy impresionante, la gente amaba a ver la Fabrica fue una
experiencia unica.

CLAUDIA RUDIGER - Estds casada con un escultor hace 30 afios y viven la experiencia
de vivir y trabajar juntos a tiempo completo. ¢El trabajo de uno influye en el del otro y
viceversa?

LIA MENNA BARRETO - Creo que no. La esencia de su trabajo es muy distina a la
mia, yo no interfiero en su trabajo. El mundo de mi marido es muy singular, diferente
de mi mundo. Mi actuacién es distinta. Mauro domina su material, asi como yo domino
el mio. El otro dia le dije que él luchaba con la madera y él me contesté que ahora
menos. Tenemos mundos y miradas diferentes como artistas. Compartimos casa y taller,
somos companeros uno del otro. Vivimos alld (Eldorado do Sul) también por razones
muy practicas. Ir para alld fue fruto de una necesidad, no vendiamos nuestro trabajo
aqui en Porto Alegre, no conseguiamos mantenernos. De ahi que, mi madre nos presto
su casa para que viviéramos en Eldorado do Sul. Alla si, fue roméntico (risas). Nos
instalamos sin ningun confort, improvisamos los talleres, no habia agua caliente, habia
animales, fue una locura. Pero conseguiamos trabajar asi, Lara no habia nacido ain. No
nos ddbamos cuenta de aquel "romanticismo” (risas).

CLAUDIA RUDIGER - ¢Cémo surgié la Lia empresaria y la empresa de accesorios de
goma Tun?

LIA MENNA BARRETO - Esa es otra historia, también. Mauro trabaja mejor con eso. En
la década de 80, durante el movimiento Dark, empecé a hacer unos accesorios para mi
con cdmaras de goma de neumaéticos. Los recortaba con la tijera, inventé un anillo que
permanecia de pie, unas pulseras, unos collares. Se los regalaba a mis amigos, nunca
los vendi. Cuando paso esa fase dark, los ovidé. Cuando Lara estaba en la escuela, me
acordé de aquel movimiento y decidi hacerle unos anillos de cdmara de neumaéticos, al
mismo tiempo estaba en el taller recortando las mufiecas en espiral. Mauro vio eso y dijo:
“Lia, vamos a hacer esto con recortes a laser, la tijera no se usa mas. Podemos dibujar y
pasar para la computadora”. iCudndo vi el resultado me fasciné! Y a Mauro también. No
pensaba que la idea iba a crecer. Hubo una serie de intentos y fallas. Hasta conseguir
la goma correcta, nos equivocamos mucho. De repente, un dia, fui invitada a exponer
los accesorios en la Fundacion Iberé Camargo, porque a la persona encargada le habia
gustado mi collar, le habia fascinado. Desde aquel momento hasta hoy crecimos mucho,
vendemos en Francia, Australia, en el MAM de Sao Paulo, en el Instituto Tomie Ohtake.
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Trabajamos juntos en todo el proceso de produccion, desde el momento de escoger el
material hasta el resultado final.

CLAUDIA RUDIGER - Por tiltimo me gustaria saber lo que pasa por la cabeza de la
artista ultimamente y acerca de futuros proyectos.

LIAMENNA BARRETO - Estoy construyendo un nuevo taller para mi, tengo la intencién
de trabajar mucho, estoy super animada con mis falsos bordados para componer mi
nueva exposiciéon que ocurrird en Sao Paulo. Estoy feliz de ver el nacimiento de una
nueva artista aqui en casa: mi hija Lara, 17, no consigue parar de dibujar. Ella esta
escogiendo disefo, creo que quiere ser artista.

Ana Albani entrevista Vera Chaves
Inéditos, ou quase...

Inéditos, ou quase... reuni6é 25 obras de Vera Chaves Barcellos, realizadas entre 1974
y 2013. Uno de los principales criterios para la seleccién de las obras que forman
parte de la exposicién estd sefialado en el titulo, elegido por la propia artista: obras no
mostradas o raramente expuestas, aunque algunas producidas hace treinta afios. Desde
la inauguracién de la Fundacién Vera Chaves en 2005, con el montaje de la instalacion
de los Enigmas en el Espacio 0, espacio expositivo ubicado en la Galeria Chaves, en
el centro de Porto Alegre, ninguna otra exposicién organizada directamente por la
institucion ha tenido la obra de la artista como objeto principal de la presentacion. A su
vez, la posibilidad de ver un nimero importante de obras de un mismo artista, producidas
a lo largo de una secuencia de tiempo, es algo fundamental para la comprension de
su pensamiento artistico. Y, en general, en Brasil, tenemos pocas oportunidades para
disfrutar de este tipo de experiencia proporcionada por programas retrospectivos o
antologicos.

Teniendo esas cuestiones como marco, la curaduria de Inéditos, ou quase... ha seguido
un modelo que viene siendo usual en el caso de Vera Chaves, en un proceso de didlogo
entre artista y curadora que va, poco a poco, percibiendo relaciones y construyendo el
nexo entre los trabajos escogidos para la exposicién. A partir de eso — mirar, conversar
sobre ciertos trabajos, disponerlos lado a lado — determinadas cuestiones recurrentes en
la produccion de la artista a lo largo de estas ultimas décadas reciben destaque.

El uso de la fotografia y la explotacion de las calidades intrinsecas de la imagen técnica
son procedimientos recurrentes en la produccién de Vera Chaves Barcellos, desde
el inicio de su trayectoria artistica. En consonancia con el aspecto conceptual desde
principios de la década del 70, la importancia dada por la artista para el plano de las
ideas no se produce en detrimento de la materialidad o de la precisiéon formal. Para
decirlo con mas precision, el interés de Vera Chaves por la imagen y la fotografia pasa
por la atencién a la forma, el lugar y el contexto de la presentacién, y se dirige al ejercicio
del lenguaje y a las referencias al propio campo del arte y su historia. La investigacion
sobre la relacion entre el pensamiento y la percepcién es otro fundamento para el
abordaje de los trabajos recogidos en esta exposicién, en la que la conducta perceptiva
o imaginativa del receptor / espectador es uno de los focos de la investigacion de la
artista. El recurso de la serie, a su vez, es otro punto de conexién entre varios trabajos
presentados en Inéditos, ou quase..., por su recurrencia en la produccién de Vera Chaves
a lo largo de estas cuatro décadas de actividad. Mds que el un deseo de elaborar un tipo
de narrativa visual, el trabajo con series de im4genes sefala el caracter procesual de la
produccion de una obra artistica, enlazando el momento de su creaciéon a su destino.
Destino que se manifiesta al propiciar el compartimiento de una experiencia estética
que desestabilice las certezas y los lugares comunes de la vivencia cotidiana. Para lograr
este cardcter emancipado poco importa si vemos una obra por primera o enésima vez.

Para la publicacién, finalmente, optamos por realizar una entrevista, por escrito, en lugar
del tradicional texto critico de la curaduria. Las preguntas formuladas son amplias y no
se restringen al conjunto de obras presentaadas en Inéditos, ou quase..., sino que buscan
establecer puntos de anclaje — o desviaciones, tal vez — para comprender el proceso
creativo y artistico de Vera Chaves.

ANA ALBANI - Apenas en 2007, tras una trayectoria artistica de mds de cuarenta anos,
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tuvimos la oportunidad de ver una exposicién representativa del conjunto de tu produccion,
en la muestra O Grdo da Imagem, realizada en el Santander Cultural en Porto Alegre.
Ahora, en Inéditos, ou quase..., en 2013, el publico tuvo una vez mds la oportunidad de
entrar en contacto con un conjunto significativo de obras producidas desde la década de
70 hasta el momento. Considerando estas dos exposiciones que presentaron tu produccion
de forma retrospectiva o antolégica, me gustaria proponer algunas cuestiones: ¢Qué tan
importante es, desde el punto de vista de un artista, montar una exposicion articulando
obras de diferentes épocas, diferentes lenguajes, diferentes cuestiones artisticas y estéticas?
éCrees que esta mirada sobra la propia produccién, de cierto modo, “filtrada” por otras
miradas — sea de quien te acompana en la curaduria o la forma en que las obras son
dispuestas y espacialmente articuladas en el espacio expositivo — impacta o afecta de
alguna manera en tu proceso artistico o en tu reflexién sobre el arte?

VERA CHAVES BARCELLOS - La exposicién en el Santander, en 2007, fue la primera
oportunidad que tuve de yo misma confrontarme con un conjunto de varias décadas de
un trabajo realizado a partir de los anos 60.

A pesar de creer que hay una ruptura en los anos iniciales de los setenta, con la entrada
de la fotografia como hilo conductor de mi obra, creo que una cosa me ha sorprendido
en esta exposicion. Siempre pensé que mi trabajo era algo disperso y trataba una
cuestiéon por vez, sin un hilo conductor. Para mi la sorpresa fue ver que, a pesar de
ser un conjunto de tan variados tiempos y formulaciones, habia una cierta coherencia.
Esta fue la principal constatacién que tuve al ver ese gran conjunto de mi obra, en
un mismo espacio expositivo. Alli, habia preocupaciones y formulaciones distintas,
estéticas, conceptuales, a veces politicas, criticas o irénicas, pero todas marcadas por
medio de una utilizacién y preocupacion efectiva principalmente con imédgenes y con la
forma vy, sobre todo, como ésas son presentadas, aunque se tratara de instalaciones con
objetos reales. Y eso para mi sorpresa tenia, para mi, una unidad inesperada. Ahora, la
exposicion Inéditos, ou quase... ha sido una muestra de menor porte, de cierta manera,
mads intimista, sin pretensiones de alcance, para la cual han sido seleccionadas obras
menos expuestas 0 no ain mostradas, pero aun asi habia una muestra que contemplaba
por varios afios de mi produccién hasta obras recientes.

ANA ALBANI - Y del punto de vista del ptiblico, écémo entiendes la importancia de
este tipo de exposicion de cardcter retrospectivo o antolégico que muestra un conjunto
ampliado de obras realizadas en diferentes momentos y no sélo un recorte de la tltima
produccion?

VERA CHAVES BARCELLOS - Yo, cuando tengo la oportunidad de ver grandes
retrospectivas de otros artistas, considero un privilegio, porque éstas muestran mucho
sobre el proceso y la evolucion del pensamiento de un artista durante la construccion
de su obra en el tiempo. Creo que esto le sucede a cualquier espectador de una muestra
retrospectiva.

Creo que la exposicion realizada en el Santander Cultural ha tenido una grande
visitaciéon, y no solo por un gran publico especialista, esto porque alld hay un flujo
permanente de visitantes que frecuentan el centro de la ciudad de Porto Alegre por
diversos motivos. Es casi un lugar de paso y se invita a las personas a entrar. Lo mismo
podria decirse de otra gran exposicion realizada en el MASP, en Sao Paulo, en 2009, con
curaduria de Gloria Ferreira. E1 MASP es uno de los museos brasilefios, con seguridad,
mas visitados por causa, principalmente, de su inestimable coleccién y de su ubicacién
en el centro de la ciudad.

El ejemplo que debe ser destacado, en este sentido, fue el placer de haber visto el
ano pasado (2013), la magnifica exposicion retrospectiva de Wilma Martins, bajo la
cuidadosa organizacion de Frederico Morais, en el Palacio Imperial en Rio de Janeiro.
Se percibia todo un sentido y un hilo conductor al ver reunida una obra de tal densidad.

ANA ALBANTI - Teniendo en cuenta el publico especializado, percibes algun didlogo con
otros artistas o expertos. En otras palabras, écémo ves el impacto de tu trabajo en el propio
circuito de arte, no en cuanto a mera difusion, sino a la intencionalidad de tu trabajo?

VERA CHAVES BARCELLOS - Esos didlogos siempre ocurren tanto en exposiciones que
he realizado en Brasil como en el exterior en mayor o menor medida y son enriquecedores.
Creo que esto sucede con otros artistas, esos didlogos coincidiendo muchas veces con la
intencionalidad de la obra y otras veces, lo que talvez sea mds interesante, conteniendo
observaciones o incluso interpretaciones inusitadas, sugiriendo contenidos o abordajes
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absolutamente inesperados para el artista, que no tenia conciencia de que estaban alli,
pero que no son menos estimulantes por eso.

ANA ALBANI - Aun considerando la relacién entre el publico y el arte contempordneo,
écomo ves el impacto de tu trabajo mds alld del circuito de los propios pares, sean otros
artistas, curadores, investigadores, coleccionistas y galeristas? ¢Hasta qué punto o
direccion, la participacion de segmentos de publico no especializado te moviliza?

VERA CHAVES BARCELLOS - Considero importante ese publico amplio y no
especializado, me gusta verlo en mis exposiciones. En cierta medida es un publico con
menos prejuicios en relaciéon al arte y encuentro interesante considerar ese aspecto
ser considerado, principalmente por el papel didactico que esas exposiciones pueden
tener en un publico no iniciado. Siempre me ha interesado que la participacién del
publico fuera mas efectiva, como en el caso de las respuestas a los Testartes, por ejemplo,
recogidos en la Bienal de Venecia de 1976, y como, posteriormente, la forma en que
las obras podrian despertar en las diferentes personas en términos de sus diversas
interpretaciones.

ANA ALBANI - Aun teniendo como base esas exposiciones de cardcter retrospectivo /
antolégico, équé momentos destacas como puntos clave en tu produccién que indiquen
cambios o direcciones en tu proceso artistico? Formulo esta pregunta pensando en términos
de procedimientos artisticos — por ejemplo, afios 60/70: del grabado a la fotografia; afos
70/90 anos: de lo bidimendional para el espacio, con la instalacién y en términos de
lenguaje — abstraccién / figuracién — e incluso conceptuales.

VERA CHAVES BARCELLOS - En 1974, ya habia comenzado, hacia algunos afios, a
introducir la fotografia en mi trabajo y en ese afio realicé una exposicién que reunio6 a
cerca de diez anos de mi produccién de xilografia. Yo misma hice la seleccién de obras
(en ese momento seria ridiculo tener un curador de una muestra individual, y tampoco
habia la costumbre de ese término hoy ya tan desgastado). Hice una exposicién como
una revision de lo que atun considero mi periodo "moderno"” (abstracciones con cuidados
de forma y color), mientras que la produccion posterior a esa ya estd inserida en lo
que se puede denominar de posmoderno entrando por la fotografia y un aspecto mas
conceptual que formal.

En 1981 hice en el Espaco N.O., en Porto Alegre, otra exposicién abarcando una
produccién pos 1973, que incluia el album Ciclo, Testartes, y trabajos de la serie Ateng¢do
I - Processo Seletivo do Perceber. En 1982 hice una exposicion de Epidermic Scapes (serie
de 30 impresiones fotogréficas de formato grande) y Muros (uno de los Testartes) en
el MAM-Rio y dos afos después en el MAM, en ella se mostraron todos los Testartes
y los trabajos de la serie Atencdo. Hace un tiempo encontré una foto de una de esas
exposiciones en el MAM mencionadas arriba en la que estdn a mi lado Cildo Meireles
y Avatar Moraes.

Todas esas exposiciones me sirvieron como un confronto con mi produccién anterior y
el contacto con otros artistas y un publico diverso. Pero no sé si las exposiciones mas
amplias influyeron mi obra posterior en el sentido de algun cambio grande. Esos cambios
ocurren mas por otros estimulos de experiencias distintas debido al contacto con la
produccién de otros artistas y de otros lugares. Creo que mi transferencia para Barcelona
en 1986, y la informacién que alli llegaba en esa época, los viajes para otros paises, las
Documentas y Bienales de Venecia y otras exposiciones importantes, esos hechos si han
causado un impacto que se tradujo en la continuidad y evolucién de mi trabajo, como las
exposiciones, ademds del uso permanente de la fotografia y de la fotografia manipulada.
Ha sido una época efervescente y con varios estimulos.

ANA ALBANI - Como parte significativa de la produccién estd configurada como serie o
como instalacién, podemos considerar que la relacion con el espacio a través del montaje
es un aspecto fundamental en tu poética y en tu pensamiento artistico. Siendo asi, el hecho
de que una obra esté expuesta, dispuesta en un espacio expositivo- y no simplemente
almacenada en una reserva técnica- es un aspecto fundamental para la apreciacién /
comprension de tu trabajo. A lo largo de estos anos en los que vengo acompanando de
cerca tu trabajo, observo que siempre seguiste de cerca el trabajo de los curadores y de
la expografia, tanto como acompanas la edicién de imdgenes en los catdlogos de las
exposiciones. Esto me lleva a pensar que la exposicién, en su conjunto, es lo que funciona
efectivamente como “tu obra”.

VERA CHAVES BARCELLOS - Si, esta es una buena observacion. Uno de mis mayores

fundacéo vera chaves barcellos



traducdes - revista pomares, n. 3 e 4, 2016

problemas es este. Mis obras deben ser vistas en su mayoria, expuestas, y no en piezas
sueltas en el taller, o incluso en documentacién fotografica de exposiciones. La mayoria
de las personas tienen mucha dificultad en "“ver" mi obra cuando es mostrada en partes
o solo imégenes. Es curioso, trabajo con imdgenes, pero ellas deben ser vistas en vivo.
Frangois Soulages en el libro Obras Incompletas analiza muy bien esa cuestion, en
un tono un poco de advertencia al lector del libro, cuestiéon esa que es crucial para
mi trabajo. Lo mds extraordinario es que consigue escribir el libro y entender la obra
viéndola asi, a pedazos, y por imédgenes, sin nunca haber visto una exposicién mia.

ANA ALBANI - Siguiendo esta cuestion, teniendo en cuenta tu trabajo en los ultimos 25
anios, me doy cuenta de que dedicas gran atencion tanto al montaje, como al disefio de las
invitacionesy catdlogos de sus exposiciones. A medida que trabajas con las instalaciones,
el espacio es sin duda un miembro de la obra, como se ha dicho anteriormente. éPodrias
hablar un poco mds sobre el trabajo de montaje, generalmente realizado con el concurso
de un profesional experto, el musedgrafo o un disefiador de exposiciones y el catdlogo
para tus exposiciones? ¢Consideras importante acompanar la realizacién pormenorizada
de estos trabajos? ¢Algo relacionado con tu propia obra o mds con tu apreciacion que el
publico podrd tener?

VERA CHAVES BARCELLOS - Para ejemplificar el tema de montajes, contaré algo que
me pasoé hace afos, cuando, en 1982, fui a montar la version recién producida de grande
formato de Epidermic Scapes en del MAM, de Rio de Janeiro. El montador de MAM
en esa época era el competentisimo Luis Alberto Zuiiga. Al llegar al MAM habia un
espacio demarcado para el montaje de mi exposicién que de pronto crei inadecuado
por ser bastante compartimentado, lo que destruiria totalmente el sentido que queria
darle a la exposicién. De ahi, que le dije a Zufiiga que queria montar este trabajo en un
ambiente abierto donde se pudiera vislumbrar las treinta ampliaciones de dos fragmentos
de piel al mismo tiempo. Lo que él comprendié y lo hicimos de esa manera. Era como
una instalacién donde los espectadores penetrarian dentro del ambiente formado por
fragmentos ampliados de piel y serian abrazados por ellos. Siempre tuve esa exigencia
sobre la relacion obra y espacio expositor. Considero esa adecuaciéon fundamental.
Personalmente, prefiero espacios mas limpios y neutros que espacios complejos y que
contengan otros elementos, a pesar de reconocer que el trabajo que estd haciendo
Marcio Doctors en el Projeto Respiracdo, en la Fundaciéon Eva Klabin, es notable; a los
artistas contempordneos que han expuesto su obra alli les ha ido muy bien en general,
montando sus instalaciones integradas a un espacio lleno de objetos, muebles y obras de
arte de otra época. Creo que a pesar de haber expertos en montaje y disefiadores, en mis
exposiciones siempre hay un toque personal.

ANA ALBANTI - EI arte propone una experiencia, una “conducta” frente/junto a la obra,
involucrada con un tipo especifico de atencién que abarca los sentidos, la percepcion, el
pensamiento. Dicho de otra manera, el hecho de que las imdgenes se presenten como
fotografia impresa, como video o a través de una proyeccion sobre una determinada
superficie produce/resulta en experiencias distintas. Estar frente/junto a imdgenes en un
espacio de exposicion, en una situacion de sociabilidad con otros espectadores es diferente
de apreciar estas imdgenes impresas en un soporte con el formato de un libro o una
pantalla de un ordenador. La relacion cuerpo/espacio/tiempo puede ser considerada como
un aspecto central en la experiencia proporcionada por las artes visuales, en general, y,
en especial, en el caso de las obras que se configuran como instalacién. Observando el
conjunto de tu produccion percibo que la dimensién espacial y temporal de tu experiencia
siempre ha ejercido un rol significativo. Lo que puede ser observado en el trabajo con
series de fotografias, en las instalaciones que articulan imdgenes, objetos y palabras,
asi como también en los trabajos en videos. Tu manera de trabajar con la imagen se
manifiesta a través del montaje de un tipo de secuencia. Por ejemplo, en el trabajo de
la serie “De Pelicula”, presentado en Inéditos, ou quase... o aun en “O Grito”, hay una
captura de determinadas imdgenes, que son quitadas de su secuencialidad original: en
el caso de esta obra de la serie “De Pelicula”, un film, y en “O Grito”, fotografias de
deportistas. En un segundo momento, durante el montaje de la serie en el espacio de
la exposicién, un espacio “entre” las imdgenes al mismo tiempo separa cada unidad y
conecta el conjunto, proponiéndole al espectador que construya una cierta inteligibilidad
a partir de lo que le es dado a ver y también, de lo que ha sido ocultado, por tu propia
eleccién como artista, al seleccionar determinadas imdgenes o dngulos para el trabajo
finalizado.
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Al principio, tal vez por comodidad, nos lleva a pensar que la nocién de “narrativa”
podria servir como lema para comprender el trabajo que hizo en diferentes periodos,
como los “Testartes” (anios 70), series de fotografias como los “Manequins”, “Per(so)
nas”, “Atencéo I — Processo Seletivo do Perceber”, hasta la mds reciente como la serie “De
Pelicula” (anos 2000). Una mirada mds comprensiva, sin embargo, me hace proponer otra
manera de entender su pensamiento artistico, cuando articulas imdgenes entre si en una
determinada secuencia de montaje, o de imdgenes y palabras.

Una definicién abreviada a partir del ensayo “El destino de las imdgenes”, propuesta
por el filésofo Jacques Ranciere puede ayudar en este sentido: “...la imagen no es mds la
expresion codificada de un pensamiento o de un sentimiento, no es mds un doble o una
traduccién, sino una manera como las propias cosas hablan y se callan. Ella viene de
alguna forma, se instala en el corazén de las cosas como su palabra muda”*.

Siguiendo esta idea de “una manera como las cosas hablan y callan” como una
potencialidad de experiencia proporcionada por el arte, ¢podrias comentar sobre el uso
de la palabra en algunos de tus trabajos? Pienso, por ejemplo, en obras en las que este
uso tiene propésitos distintos, como en los “Testartes” (una indagacion/provocacion al
espectador), en instalaciones como “Le Revers du Réveur” (instalacion,1998-2003)
o “Dones de la vida” (1992) y finalmente, en el video “Mujeres del Mundo” (2010),
presentado en la exposicién Inéditos, ou quase..., en la que mujeres de diferentes edades,
clases sociales y etnias pronuncian su primer nombre.

VERA CHAVES BARCELLOS - En verdad, desde que mi inicio, en los afios 1960,
aun con los grabados, los titulos para mi ya eran importantes y contintdan a serlo con
el pasar de los afos, incluso ahora, en obras mas recientes. Pero la palabra integrada
en el trabajo — textos propiamente dichos — aparece en mi obra, ya en el primer en el
que utilicé utilicé la fotografia (en 1972), en una serie de serigrafias, como Arvore,
Muro, Sinais do Homem, serie poco mostrada, en que la imagen es acompanada por
una explicacién verbal del proceso que ha generado el objeto retratado. Entonces,
surge el album Ciclo (1973) y después los Testartes (donde la palabra en forma de
pregunta que acompaia la imagen y la respuesta del espectador) es fundamental,
por tratarse de imagenes proyectivas y, también, Atencdo I, (1980), libro de artistas
reeditado en 2007, en forma de foto y panel electréonico, que utiliza la descripcién
de una misma imagen exhaustiva de lo general a lo particular. Recuerdo, también,
del trabajo Epidermic Scapes, que en la exposicién realizada por Nervo Optico en
la Eucatexpo (1977, Porto Alegre), en un audiovisual con trabajos de todo el grupo,
tuvo las imdgenes de piel, en diapositivas, proyectadas, y una grabaciéon de mi propia
voz con mas de cincuenta adjetivos de las posibilidades/cualidades de la piel. Es un
trabajo que me gustaria volver a presentar en ese formato. También, hay el libro del
artista Habitat, (1975) donde anuncios de casas y pisos (textos de periédicos de Rio
de Janeiro), son presentados en conjunto con imagenes de una poblaciones riberefia
y miserables del Estado de Alagoas. También De Capo (1979), emplea la palabra, y es
ésta que da sentido a las imadgenes repetidas del Metré. Y trabajo s6lo con palabras:
Momento Vital, libro de artista que también ha sido transformado en perfomance
(1979), en Sao Paulo y en Belo Horizonte.

Pasando por alto un poco vy, llegando a los afios 90, estd el video Definicdo da Arte,
donde mi propia imagen de frente sentada en una silla, escucha — aburrida y casi
durmiendo - un discurso interminable sobre arte. En realidad es un collage de varios
textos de diferentes autores. Estan, también, las instalaciones Dones de la Vida (1992),
con 180 nombres de mujeres grabadas en marmol, Menexene (1992), con el nombre
del Didlogo de Platén repetido, grabado en marmol a lo largo de 6 metros, debajo de
imégenes de una cola de soldados iraquies presos en la guerra del Golfo, guarnecidos
por los tanques yanquis y Memorial V — Pau Brasil, (2005), donde, en una de las 4
partes de la instalacién, en este caso 400 nombres de &rboles brasilefios, casi todos
de origen indigena, son grabados en marmol, evocando una cdmara mortuoria de los
arboles brasilefios. También Visitant Genet, trae un video — animacién y un texto del
autor relacionado a sus dias en la carcel. Y estd el referido video Mulheres do Mundo,
de 1999, rehecho en 2010.

Para terminar, retornando a los titulos de trabajos, Fata Morgana (2014) significando la
transformacion de la imagen del hada mutante, es el nombre de la més reciente serie
fotografica, donde una imagen genera muchas otras por la superposicién de sus partes
fragmentadas
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ANA ALBANI - La obra Mulheres do Mundo remite a un aspecto recurrente en tus
trabajos, lo que marcaré de una forma muy amplia, como una cuestion relacionada a lo
femenino en el dmbito de la cultura occidental. En diversas obras, como en Per(so)nas,
Dones de la vida, De Pelicula, entre otras, vemos mujeres como protagonistas. Ademds
de fotografiar o apropiarte de imdgenes que representan otras mujeres, también recurres
al autorretrato. Tengo en mente dos trabajos en particular, el cartel Nervo éptico Keep
Smiling (1977) y el video No a la guerra (2007), en los que tu imagen aparece, distante en
30 anos de vida. ¢Podrias hablar un poco sobre esta presencia de figuras femeninas 'y del
autorretrato a lo largo de tu produccién?

VERA CHAVES BARCELLOS - El autorretrato es recurrente para mi, de una manera
esporadica, desde que he iniciado a utilizar la fotografia, y tengo muchas fotos de mi
misma que nunca he mostrado. En la muestra Inéditos, ou quase..., he resuelto poner
uno de esos autorretratos en un espejo de bafio y duplicarlo, reflejando la propia imagen.
En cuanto a la cuestion de la edad, no ser joven es una realidad asumida por mi. No me
tifo el pelo porque estoy segura de que eso no me tornard mds joven. De hecho, creo
que me sentiria ridicula. Pero esto se refiere inicamente a mi. Con seguridad, seguiré
haciendo autorretratos. Y como has citado usé mi propia imagen en lo que podria ser
denominado un video-performance, en Defini¢do da Arte y No a la Guerra.

Cuanto a la relaciéon de mi trabajo con la cuestiéon de la mujer, puedo decir que ese
tema o preocupaciéon que aparece en la reedicion de Mulheres do Mundo, en 2010,
(siendo la primera version de 1999), estd presente en mi trabajo mucho antes y puedo
mencionar Per(so)nas, (1980), en cuyo nombre estd contenido implicitamente la
intencion de ese trabajo: la lectura de las personalidades por las piernas, en ese caso,
las piernas de mujeres. Es interesante como esa parte del cuerpo puede revelar la edad,
status social, pasar la sensaciéon de optimismo o sufrimiento, decisiéon o indecision,
dinamismo o morosidad, en fin, un grande numero de caracteristicas que pueden definir
a una personas. A principio de los anos 90, realicé la serie Retratos, que son retratos
de mujeres, pero de espaldas. Esto surgié porque siempre que observé una persona
de espaldas, independiente de su género, me gustaba imaginar su rostro, que si visto,
generalmente no coincidia con lo imaginado. Asi, confieso que la preocupaciéon mas
grande de esos trabajos no era solo el documento psicosocial presente en esas imagenes
en si, sino el despertar del imaginario del espectador, siendo un trabajo mds involucrado
con la cuestiéon de la percepciéon de que propiamente con las cuestiones de género.
Podria ser considerado una continuacién de los Testartes. Pero como toda obra de arte
extrapola muchas veces los limites previstos por el artista, las connotaciones relativas a
las cuestiones femeninas también estdn presentes, obviamente, y pueden, conforme la
vision del espectador, tornarse el principal foco del trabajo.

Volviendo a los afios 70, la serie Manequins de Dusseldorf, tiene una especie de narrativa
dramatica, donde, por la secuencia de imégenes de maniquis fotografiados en las
vidrieras de una ciudad alemana en un dia de invierno, en el momento del desmonte de
las vidrieras, sugiere todo un conflicto centrado principalmente en las figuras femeninas
que asumen actitudes agresivas y violentas, caracteristicas del mundo contemporaneo.
Hay otro trabajo que aborda lo femenino como nunca ha sido expuesto antes: Suddrios,
que retne fotos de manos femeninas, y éste talvez con un toque feminista, ya que se
refiere a manos y al trabajo cotidiano de la mujer, en sus actividades domésticas.

ANA ALBANI - La relacién entre arte y politica viene siendo objeto de diversas
exposiciones y ponencias en los tltimos afios. Por otra parte, el cientista social Néstor
Garcia Canclini afirma que “estamos lejos de los tiempos en que los artistas discutian
qué hacer para cambiar el mundo o al menos para representar sus transiciones
revelando lo que “el sistema escondia.” Una posicién critica puede ser observada
en muchos de tus trabajos, sea en lo anteriormente mencionado (las cuestiones del
femenino en la sociedad contempordnea) o de la violencia, de la ecologia (como en
Memorial V - Pau Brasil.

Instalacién presentada en la 5% Bienal del Mercosur, en 2005). Considerando la actual
configuracién del sistema de arte, en que fuerzas del mercado parecen protagonizar
una escena marcada por grandes exposiciones direccionadas a una audiencia global
y cosmopolita, écomo percibes el papel del arte (y del artista) como fomentador de una
potencialidad critica? De alguna manera, écrees que el ejercicio de una potencialidad
critica fuera de los limites del campo artistico, de los limites del lenguaje y de la poética
es importante en el ejercicio como artista?
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VERA CHAVES BARCELLOS - Hace tiempo que vivimos en la dicha sociedad del
espectaculo, esto también alcanza al arte, en las ultimas dos décadas por lo menos.
Las obras en las que mads estdn puestas todas las miradas son las que abarcan un
cierto sensacionalismo. Damien Hirst es un ejemplo a ser citado. Cortar un animal y
mostrarlo zambullido en formol en una caja de vidrio causa, con seguridad, sensacién.
La muestra Sensation (Royal Academy of Art, Londres, 1997) ha sido un marco en
ese sentido. A pesar de que esto sirva para que el mismo artista realice la genial
calavera adornada de diamantes, que aborda cuestiones cruciales de la ambicion,
riqueza, valores, vida y muerte. La noticia sensacionalista ayuda en la carrera de un
artista y puede darle la tan deseada fama y éxito de mercado, asi como proporcionarle
una libertad de crear cualquier cosa que desee. Todo eso sucede desde el momento
en que el mundo del arte estd condicionado al sistema de marketing que promueve
el arte no por sus valores intrinsecos no importando cuéles sean, sino por el mito
creado artificialmente sobre la figura del artista. Pero si el artista tiene talento podra
aprovecharse de eso para seguir creando. Sin embargo, en la mayoria de los casos no
es lo que ocurre.

Para mi una mirada critica sobre la sociedad en que vivimos es crucial. A mi,
francamente, no me gusta la sociedad en la cual vivimos, principalmente en Brasil, ni
sus valores predominantes.

Cuanto a la diferencia de las generaciones jovenes en los aftos 60 6 70, que buscaban
cambiar el mundo y la sociedad, hoy en dia la mayoria de los jovenes quiere inserirse en
el mundo, como si hubiera acabado la capacidad critica. Lo mismo ocurre con los artistas
muy jévenes, que antes de desarrollar un cuerpo de obra, ya buscan su lugar al sol en el
mercado y en hacer una carrera y alcanzar el éxito.

No se puede negar que el mercado hoy en dia ha influenciado no solo la carrera de un
artista como su introducciéon en las colecciones, el contexto las grandes exposiciones y
los acervos de los museos. Y se abandona el sentido politico y contestador que el arte
puede tener.

ANA ALBANI - Siguiendo en esa misma linea del mercado, épodrias comenta una
vez mds sobre los afios 60 y 70 en Porto Alegre, cuando al par de la dictadura militar
se configura un escenario economico favorable para el surgimiento de un numero
expresivo de galerias en la ciudad? En esa época, un grupo de jévenes artistas, que
pronto producirian el cartel (Nervo Optico), admitié publicamente una posicién critica
en relacion al poder que el mercado de arte podria ejercer sobre la produccion artistica
y la autonomia de las instituciones culturales. Actualmente vivimos en un escenario
diferente en términos politicos y culturales del que habia en la década de 70, pero el
mercado una vez mds parece ejercer un poder muy significativo en el campo del arte,
de cierta manera afectando la idea o el mito de su autonomia, aunque sea “relativa”.
Tras comentar sobre la posicion asumida por los artistas en los anos 70 en Porto Alegre,
¢podrias abordar estos dos momentos del mercado de arte? ¢Como percibes el mercado
para el arte contempordneo, hoy, en Brasil y, en particular, en Porto Alegre?

VERA CHAVES BARCELLOS - Mirando retrospectivamente en el manifiesto del Nervo
Optico, en 1976, este abordaban cuestiones definitivamente actuales y que en la época
aun no habia ni siquiera la punta del iceberg que es hoy, que es absoluta predominancia
del mercado, como motor que pasa en el mundo del arte en términos mundiales, algo
que ya he mencionado anteriormente. Creo que hay mercado de arte en Brasil, en los
grandes centros, y mayor profesionalismo de los galeristas en la seleccién de artistas
de los que realmente les gustan sus trabajos, pero considero que en Porto Alegre, hoy
en dia, no existe un mercado suficientemente maduro, y esto ocurre por la falta de
educacién artistica de la capa social que tiene poder adquisitivo. Tenemos si algunas
galerias, pero no coleccionadores suficientes para absorber una producciéon de mayor
significado y valor. Creo que aun prevalece el mercado para adornar ambientes, pero
no de obras que sirvan para una reflexién mas profunda sobre el significado del arte.
Talvez le falte a los galeristas mas cultura artistica para que puedan ejercen un papel
didactico paralelo a su papel comercial. Creo que es fundamental para un galerista
tener verdadera pasion por el trabajo de los que representa, independientemente de la
posibilidad de venta o no.

ANA ALBANI - Pasando para otro aspecto, observo que el archivo y la cuestiéon de
la memoria son dos cuestiones significativas para la comprension del conjunto de
tu produccion. Eres una coleccionadora de imdgenes. Y estas imdgenes, generadas,
capturadas o apropiadas por ti en diversos momentos, pueden ser usadas en la produccion
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de obras situaciones especificas y posteriores. Es evidente que esta es una posibilidad
para quien trabaja fotografias e imdagenes en general. Considerando que has tenido larga
experiencia con la fotografia analégica y ahora con la tecnologia digital, écémo percibes
este pasaje, entre una imagen que podria ser considerada como “documento” (analégica)
y otra, que expone de modo mds o menos explicito, su cardcter de construccion?

VERA CHAVES BARCELLOS - La fotografia documental, la hago para registrar
situaciones especificas, viajes, etc., como cualquier persona. Sin embargo, cuando
empleo la fotografia dentro de mi trabajo, busco una extension de la imagen. Desde el
inicio, aun utilizando la fotografia analégica, deberia, la fotografia, desde mi punto de
vista, asumir otros significados que no solo el documental. Era desde el principio lo
que estaba ademads de la imagen pura y simple. Asi, el pasaje para la foto digital, para
mi, ha sido mds una mayor facilidad técnica, cuanto al poder fotografiar con menos luz
o con diferentes recursos o incluso efectos — aunque no abuse de esas posibilidades
demasiado artificiales porque no me gustan —, pero creo que conceptualmente no ha
mudado mi camino, pero me ha ayudado a proseguir con mi obra. Si bien todavia
sienta una nostalgia por el cuarto oscuro, la luz roja, el milagro de la aparicién de
la imagen de los productos quimicos de fotos analégicas. Tanto es asi, que estamos
haciendo una reforma en nuestra vieja casa, pero yo no me deshice de mi laboratorio.
Aun tengo, all4, la ampliadora y todavia tengo la intencién de volver a copiar algunos
de mis PB negativos.

ANA ALBANI - Avanzando en este tema, é¢observas alguna diferencia significativa
entre el trabajo decurrente de la fotografia analégica — cuando el archivo era a través del
negativo- y ahora, con los procedimientos propios de la tecnologia digital? Por ejemplo,
algunos trabajos de los anos 70 u 80, producidos originalmente en formas de diapositivas
han sido pasados para video. ¢Consideras que este pasaje es solo técnico (de diapositivas
para video/digitalizado) o este cambio de soporte tiene efectos en la poética del trabajo?

VERA CHAVES BARCELLOS - Creo que te refieres més especificamente al Estranho
Desaparecimento de VCB, recientemente reeditado. No recuerdo otro trabajo que haya
sido pasado para video de esa época. Es decir, era una secuencia de diapositivas, hechas
a partir de dos fotografias, una de una gran campana y otra con mismo encuadramiento,
pero donde aparezco en frente a la campana. Son de la mitad de los afios 70. Como tenia
esas dos fotos — no recuerdo si le pedi a alguien que sacara las fotos con esa intencién,
pero creo que si, que era para hacer una animacién por una rapida secuencia de
imdgenes donde por corte y collage aparecia y desaparecia. La idea del trabajo continu6
la misma, pero en la edicién reciente, solo, hice digitalmente méas recortes méas préximos
uno de los otros y logré mdés imdgenes, pero aun continua siendo una secuencia de
imdgenes fijas que sugieren el movimiento. El concepto del trabajo no ha cambiado.

El uso de la tecnologia puede darle otra cara a los trabajos antiguos. El libro de artista
de 1980, Atencdo I, mencionado anteriormente, donde una imagen era repetida en todas
las paginas, mientras frases cortas iban describiendo desde su aspecto general hasta
incluso los pequefios detalles, fue reeditado en 2007 con una foto, y debajo de ella,
un panel electréonico con las frases en secuencia. Pero, evidentemente, hubo un gran
cambio formal e incluso en la poética del trabajo

Hay, también, el caso de Os Nadadores (1998) antes se hacia una proyeccién con
diapositivas, sin embargo, ya en 2007, la secuencia ha sido pasada para DVD, por
una cuestiéon mds practica en relacion a los equipos mads resistentes a largas horas de
exposicion. Pero quise conservar el sonido del clique de pasaje de cada diapositiva para
caracterizar el origen.

ANA ALBANI - Al crear Ia Sala dos Pomares — espacio expositivo de la FVCB en Viamdao,
has concebido un local adecuado para la exhibicién del acervo de la Fundacién. ¢Lo
qué consideras fundamental para la excelencia de un espacio de exposicién (o sea, el
arte contempordnea tendria un espacio con caracteristicas ideales, como el cubo blanco
modernista o no?

VERA CHAVES BARCELLOS - Refiriéndome especificamente al espacio expositivo de
la FVCB, la Sala dos Pomares, el proyecto es de Patricio Farias, a pesar de que hayamos
dialogado bastante sobre él antes. Considero que la sala tiene un buen tamafio para
acoger lo que estamos haciendo hasta el momento, pero siempre lo consideramos un
espacio provisorio ya que existe un proyecto futuro, que espera un fondo posible, de una
verdadera estructura museoldgica en un espacio del terreno de al lado.
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ANA ALBANI - Considerando la Fundacién Vera Chaves Barcellos, écomo percibes la
unién de los papeles de artista y coleccionadora de arte contempordnea? éCudles son tus
criterios para la formacién y ampliacion de tu colecciéon? ¢Qué te motiva a escoger una
obra o un artista para integrar la coleccion de la FVCB?

VERA CHAVES BARCELLOS - Creo que a pesar del tiempo que demanda conducir una
fundacion de arte, y consiste en un trabajo intenso, conciliar con mi actividad para mi
aun es posible, porque lidiar con el trabajo de otros y con la organizacién de muestras
es un trabajo enriquecedor. En cuanto a la coleccién, estd esencialmente formada por
artistas brasilefios y extranjeros. La seleccién obedece a criterios de calidad y también
al objetivo de rellenar lagunas existentes en la coleccién buscando obras de artistas que
consideramos importantes y aun no estan presentes en la colecciéon. Generalmente las
adquisiciones se realizan a través de verbas recibidas en convocatérias publicas, aunque
haya casos de adquisiciones hechas sin ningun apoyo y con dinero propio.

ANA ALBANI - Atin sobre la Fundacion Vera Chaves Barcellos, ¢qué te ha motivado para
crear la fundacion?, é¢Crees que estdn alcanzando los objetivos iniciales?, ¢Cudles los
principales beneficios que resaltarias en este momento y cudles las mayores dificultades?
¢Qué te motiva mds en este trabajo desarrollado por la fundacion?

VERA CHAVES BARCELLOS - La fundacion tiene 10 afios desde su creacion, formacion
de los estatutos y del consejo, pero sus actividades solo iniciaron en 2005.

Actuar en las animaciones culturales fue algo recurrente y acompand mis actividades
como artista en diversos periodos, tal como formar parte de grupos, (Nervo Optico, 1976-
78) y de espacios culturales (Espacgo N.O., 1979-1982 y Obra Aberta, 1999-2002) lo que
culminé con la presente Fundacién, en la cual tenemos intensa actividad dedicada al
programa educativo, principalmente al contexto de la ciudad de Viamao donde esta
inserta. Pero la Fundacién y su espacio expositivo ya tienen un publico fiel en Porto
Alegre y en otras ciudades del interior del Estado. Es, también, un lugar muy visitado
por artistas y teéricos que vienen de diversas regiones de Brasil e incluso del exterior. Es
un espacio que ya estd inserto en el camino del turismo cultural del sur del pais.

Debo mencionar, también, nuestro Centro de Documentacién e Investigacion, el archivo
de documentos que ha sido de grande apoyo para investigadores y estudiosos por el rico
material siempre en expansién que reune catalogos, folhetos, fotos, carteles, CDs, DVDs,
libros, material ese que estd siendo acumulado desde los afios 70, oriundo del archivo
del Espago N.O. (1979-1982).

Sobre las dificultades que pueden aparecer, vamos resolviendo una por vez.
Evidentemente, un apoyo econémico permanente seria lo ideal.

Gestionar ese espacio cultural, a pesar de que haya algunos rasgos personales, no se
hace sin un buen equipo. Y tengo suerte de, en este momento, contar con colaboradores
que corresponden con entusiasmo a lo que estamos haciendo.

ANA ALBANI - En tu opinion, écudl es el papel del arte en la sociedad / cultura
contempordnea, sobre la relacion entre centros y periferias, entre lo local y lo global?
VERA CHAVES BARCELLOS - Responder esto daria todo un tratado. Tal vez, sea mejor
dejar para contestar en otra entrevista, ¢qué te parece?

arquive
cuerpocomopcion

Ana Carvalho
Neiva Bohns

Hudinilson no toma fotos. Fotocopia. Interactia con una mdaquina fotocopiadora, al
mismo tiempo “el vehiculo y co-autora,” como se fuera una amante. O un médico forense
(auto-anélisis metddico). En Narciso, examina su propio cuerpo hasta el agotamiento.
En Exercicio de me ver — mirada vordgine — no lo encontramos completo. La ironia en la
metonimia: la parte es mayor que el todo. Un cuerpo suyo. Un cuerpo mio. La mirada
pasando por la piel, la carne sobrecargada de sentido. En todos los textos e imégenes la
delicadeza de un niflo caprichoso. Poesia.
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(2Qué ve el artista? ¢Qué hace el espectador?) Navegar por las paginas de los diarios
visuales de Hudinilson es como mirar a través del ojo de la cerradura. Somos tragados
por la voluptuosidad de la imagen. Asociaciones de ideas, torbellino. Imégenes de
hombres, mujeres, cosas, lugares. En cierto modo, por asi decirlo, warburguiana, las
ideas de artistas estdn alli (las imégenes, la asociacién entre ellas).

Formas de los mds diferentes pueden parecerse, pueden completarse, pueden sugerir
relaciones inusuales. Redes especificas de objetos heterogéneos estan unificadas por la
mirada y por el gesto del artista. Por asociacién, conectamos los bordes de las imégenes/
objetos y construimos sentidos. Potencia.

Libro de artista hecho por la agregacién de imagenes difundidas por los medios de
comunicacién en toda la gama de cosas que son agradables a la vista y prometen
placeres, el desarrollo de ideas, la subversiéon de oportunidad, por revelacién, sin
censura, de todos los deseos. Montaje como poética y lenguaje.

Un poco de historia: en el final de los afios setenta y comienzo de los ochenta, se
vivia, en Brasil, una etapa de distension politica, que anunciaba la retomada de la
democracia, tras largos anos de régimen militar dictatorial. En las artes visuales, era
tiempo de experimentos, de nuevos soportes y lenguajes, y de negacién de los métodos
tradicionales de fabricaciéon de imagenes.

Los principios del arte conceptual ya se habian tornado conocidos en ciertos medios
artisticos que mantenian contacto con los principales nucleos de produccién
internacional. La asociacién entre lenguaje verbal y visual, iniciada con la poesia
concreta de los anos cincuenta, se tornaba central en el trabajo de algunos artistas, (por
ejemplo, véase el caso de espafiol radicado en Brasil, Julio Plaza).

El formalismo concretista — e incluso Neoconcreto — daba paso a las obras con contenido
critico, politico o de la naturaleza de la conducta. La apropiaciéon de imégenes del mundo
capitalista, iniciada por el Pop Art, se habia producido, en tierras tropicales, una version
maés burlesca, acida y provocadora que las vertientes norteamericanas e inglesas. Todavia se
estaban absorbiendo las propuestas espaciales y sensoriales de Hélio Oiticica y Lygia Clark.

El enfoque en la experiencia fisica colocaba el cuerpo (y todas sus posibilidades) en
el centro de atencion, no sélo en el arte sino también en la danza y el teatro. En este
contexto, el trabajo de Hudinilson Jr. empezaba a destacarse en Sdo Paulo, capital, como
difamacidn de la libertad de opciones, ya sean politicos, estéticas o sexuales.

Una pequena diferencia: el joven poeta, de cuerpo esbelto y frondosa cabellera llena,
fue uno de los pioneros, en Brasil, en el uso de los recursos mecanicos (como maquinas
fotocopiadoras) para la producciéon de imdgenes de gran poder visual. Explotando al
maximo los recursos del medio utilizado, obtenido resultados altamente significativos.
Desde sus primeros albumes, fechados de los afios setenta, ya recurria a la utilizaciéon
de formas que surgen de las partes de su propio cuerpo. La exhuberancia de las formas
musculares y la profusién de los vellos daban percibir un cuerpo masculino y viril. Pero
el contacto intimo del cuerpo con la maquina, y la relacién de entrega total de esas
sensaciones fisicas también pusieron en duda su condicién sexual del hombre / mujer.
Hombremujer. Ni hombre ni mujer. O ambos. Persona.

La sinceridad de una persona solitaria- un artista outsider — contra la hipocresia social.
Ademés del ejercicio masturbatorio y exhibicionista, el énfasis de la obra recaia en el
placer del descubrimiento del cuerpo, sobre el acto de desenredarse de miedos y tabues,
prejuicios y determinaciones morales y religiosas

Una ultima pregunta: épor qué traer Hudinilson Jr. a un primer plano, después terminado
y agotado el siglo de los més malditos entre los malditos, y cuando las artes visuales
parecen haber recuperado la salud de los pulmones, y los buenos hébitos / alientos?

En primer lugar, porque la producciéon de Hudinilson nos ayuda a saber la diferencia
entre la pureza y la ingenuidad. Su obra es una pureza brutal, sin concesiones a lo
ingenuo lo espectacular. En segundo lugar, para recordar un momento en que no éramos
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tan pragmatico. Solo alegres, confiados y productivos. Como decia Lacan, "antes de lo
visto estd lo que se da a ver".

Programacion FVCB 2013
Primer Semestre
Exposicion Limites do Imagindrio

La Fundacion Vera Chaves Barcellos inaugur6 la primera exposicién en 2013, Limites do
Imagindrio, presentando obras de 25 artistas del acervo. Con la organizacion de Neiva
Bohns y Vera Chaves Barcellos, la exposiciéon exhibié esculturas, dibujos, grabados,
videos e instalaciones, y tuvo como artistas invitados: Lia Menna Barreto, Nelson
Wiegert y Lorena Geisel, ademés de Tony Camargo, artista joven de Parana exhibiendo
su Videomédulos en Rio Grande do Sul, por primera vez.

La Apertura fue el 13 de abril de las 11h a 17h, y las visitas de 15 abril al 20 de julio.
Limites do Imagindrio, la exposicién que inaugurd el calendario anual de la FVCB, conto
con la organizacién y curaduria de Vera Chaves Barcellos y Neiva Bohns, profesora
de la UFPEL y directora cultural de la FVCB. La exposiciéon reunié trabajos de artistas
brasilefios y extranjeros: Avatar Moraes, Begofia Egurbide, Boris Kossoy, Doménec,
Elcio Rossini, Lia Menna Barreto, Lorena Geisel, Mario Ramiro, Mario Réhnelt, Marlies
Ritter, Mauro Fuke, Michael Chapman, Nelson Wiegert, Patricio Farias, Ricardo Carioba,
Rodrigo Braga, Rosangela Rennd, Sandra Cinto, Sol Casal, Suzy Gomes, Terry Wilson,
Tony Camargo, Vera Chaves Barcellos, Vilma Sonaglio e Walmor Corréa. Todas as obras
integram a colecdo da FVCB. Todas las obras forman parte de la coleccién de la FVCB.

En la exposicion habia trabajos de cuatro artistas invitados que, a pesar de que tengan
obras suyas en el acervo de la FVCB, presentaron en esta muestra diferentes obras. Lia
Menna Barreto destacando su obra Mdquina de Bordar, de la serie Sistemas cultivados
trabajo que segun la artista, aunque sea de 1998, nunca habia sido expuesto en el sur;
Tony Camargo, joven artista de Curitiba que viene destacandose por sus performances
en videos, presento al publico trabajos de la serie Videomddulos; Nelson Wiegert, artista
de Rio Grando do Sul que reside en Munich desde 1960 y que vuelve con toda fuerza en
sus recientes e impecables fotografias, y también aun Lorena Geisel, artista riograndense
que ha mostrado uno de sus objetos inéditos, Nu feminino.

La exposicion Limites do Imagindrio, en una especie de reaccién al rigor constructivo
y racional de la exposicion anterior (dedicada a la obra de Julio Plaza), propuso al
espectador el didlogo libre entre las obras que provocan la imaginacién del publico
acerca de lo que es real y lo que es la representacion e incluye trabajos en los que se
notan reverberaciones del surrealismo.

Programa Educativo

El Programa Educativo de la FVCB /2013 fue galardonado con el Premio Darcy Ribeiro
instituido por IBRAM, Instituto Brasilefio de Museos, para las actividades de educacion
y précticas de los museos. La programacién del Programa Educativo cont6 con una visita
a la exposicién con la coordinadora del programa educativo, un encuentro con el artista
Michael Chapman, un encuentro con la historiadora, critica de arte y curadora Neiva
Bohns, una visita al Museo del Trabajo en Porto Alegre, ademds de encuentros sobre
como desarrollar sus proyectos en clase.

Cronograma

06/04: Apertura y presentaciéon del Programa Educativo de la exposicién Limites do
Imagindrio.

13/04: Apertura y visita mediada a la exposicién Limites do Imagindrio.

27/04: Conceptos y contextos de la Historia del Arte en la exposicién Limites do
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Imagindrio con la Curadora Prof. Dra. Neiva Bonhs.
04/05: Visita Museo del trabajo.
18/05: Charla con el artista britdnico Michael Chapman, Prof. de artes visuales dela FURG.

22/06: Foro de Informes, Evaluacién y entrega de certificados a los profesores
participantes.

Certificado de 22h/clase.
La FVCB edita fotoperformance de Elcio Rossini

La obra es una impresion digital de la fotoperformance: Olha o passarinho y fue lanzada
en la apertura de la exposicion Limites do Imagindrio.

Elcio Rossini realizé dos performances en FVCB en 2011, Palavras e Figuras; y Fantasmas
(imégenes) en la inauguracién de la exposicion Um Ponto de Ironia; una seleccién de
obras de la coleccién de la Institucién que cubre la produccién nacional e internacional
desde la década de 1970 hasta la actualidad.

Esta fue sido la tercera obra de artistas editada por la FVCB. La primera fue Eu ndo disse
Nada, de Lenora de Barros, y la segunda, Evolucién de la Revolucién, de Julio Plaza, una caja
con 10 fotografias. Estas obras estan a la venta, siempre y cuando hayan copias disponibles.

La fotoperformance de Elcio Rossini tiene edicién limitada de solamente 10 copias y tres
pruebas de artista.

Dia Internacional de Museos

El dia 18 de mayo hubo una visita especial realizada a la exposicién Limites do
Imagindrio. Con la presencia de los artistas Michael Chapman y Marlies Ritter, donde
Margarita Kremmer realizé una mediacién con el publico, comentando sobre las obras
expuestas.

Donaciones de los artistas

Lorena Geisel, Lia Menna Barreto y Tony Camargo, artistas invitados de la exposicion Limites
do Imagindrio, donaron al acervo de la FVCB las obras que participaron de la exposicion.

3° Foro Estadual de Museos

Los equipos del acervo y del Centro de Documentacion e Investigacion de la FVCB
han participado del 13° Foro Estadual de Museos realizado en conjunto con la Casa de
Cultura Mario Quintana, en el Museu da Comunicagao Hipoélito José da Costa y en el
Museo Militar del CMS.

Con el tema Politicas de Museos: memoria, avances y contemporaneidad, el encuentro
ha sido promocionado por el Sistema Estadual de Museos de la Secretaria de Estado
de Cultura. El foro coloca en relieve las politicas publicas que circundan los museos,
analizando los procesos historicos de construcciéon museolégica y las perspectivas
futuras en el 4rea. Con el objetivo de reunir conocimientos y visiones distintas, Grupos
de Trabajo intensificaron la produccién de contenido de base para la construccién del
Plan Estadual de Museos y otros proyectos estaduales para el &rea museoldgica.

Presentacion del libro Julio Plaza POETICA | POLITICA edicién de la FVCB

La presentacién del libro Julio Plaza POETICA | POLITI CA, en el Santander Cultural, fue
precedida por ponencias de charlas de Inés Raphaelian y Omar Khouri. La tarde de 23
de julio reunié un grupo notadamente interesado en el legado de Julio Plaza.
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Inés Raphaelian es artista plastica, gestora y productora cultural, ademds de profesora
del Curso de Artes Plasticas de la Facultad Santa Marcelina, en Sdo Paulo, desde 1989.
Ha sido curadora y directora técnica del MuBE de la Divisién de Artes Plasticas del
Centro Cultural Sao Paulo, y del Museo de la Ciudad de S&o Paulo. Expone en Brasil y
en el exterior desde 1981 y se esta doctorando en Poéticas Visuales en ECA USP

El publico que se desplazé al Santander Cultural disfruté las historias de Raphaelian
sobre la larga convivencia que tuvo con Julio Plaza, cuando fue su alumna en la FAAP
— Fundacién Armando Alvares Penteado, desde la década de 1980, conocida como la
"década de oro" de la institucién, hasta el fallecimiento del artista en 2003. Inés recordd
las exposiciones que organizé posteriormente sobre el trabajo de Plaza, la convivencia
que compartié con la pareja Regina Silveira y Plaza, casados por 20 afos, y aun, en la
intensa y compleja personalidad de Plaza, artista y teérico, que en un momento rompio
radicalmente con la critica concentrando su atencién en los estudios de semidtica y en
la investigacion académica en el campo de la teoria de la comunicacion, del arte y los
llamados multimedia, que terminé superponiéndose a su interés por las artes plasticas.

Omar Khouri es un poeta, artista grafico, historiador y critico de lenguajes, ademas de
profesor en el Instituto de Artes de la Universidade Estadual Paulista Julio de Mesquita
Filho (UNESP), en Sao Paulo. Posee maestria y doctorado en Comunicaciéon y Semiética
por la PUC/SP.

Khouri es también editor y autor de la revista ARTERIA, la publicacién de poesia
intersemioética (siendo que la primera ediciéon es de 1975). Le dijo a los presentes
como conoci6 a Julio Plaza por sugerencia de Pignatari y los hermanos Campos, para
presentarle la revista. Centrando su discurso en relacion de Plaza con los poetas,
dijo el orador dijo que la cercania de Plaza con los poetas concretos, resultaria en las
ediciones de los libros de artista Poemdbiles, Caixa Preta y Reduchamp, se atribuye
al rigor semdntico y formal de la poesia concreta, y observé que Caixa Preta, de 1975,
perfeccioné técnicamente los Poemdébiles, publicados un ano antes.

Khouri Todavia recordé la excelente colaboraciéon de Plaza con Walter Zanini (primer
director del MAC-USP, donde fue director durante 16 anos), tanto en el MAC, como
en la Bienal de Sao Paulo, en 1981 y 1983, tiempo en el que Zanini fue el curador
general. Plaza colaborou com Zanini na organizacdo das exposicoes Poéticas Visuais e
Prospectiva 74, marcos para a arte "néao sistema".

Khouri concluyé su participacion, citando también la experiencia en el taller — escuela
Aster, Centro Estudios de Artes Visuales, organizado por Regina Silveira, Walter Zanini
y Donato Ferrari en Sao Paulo, especie de universidad abierta en torno de la cual se
organizaron diversas actividades con diferentes lenguajes artisticos, asi como sesiones
de video y conferencias.

Seminario discute la transversalidad en el arte contemporaneo

El Museo de Arte Contempordneo de RS organiz6 el Seminario Versiones, opiniones y
posibilidades del Arte en el museo, que tuvo lugar en Santander Cultural el dia 15 de junio
de 2013, con la participacién de la educadora de arte Margarita Kremer, representando
la FVCB. Se abordaron cuestiones sobre arte, educacion y museos. Algunos temas fueron
sugeridos para la polémica y el debate en torno de las actividades de los museos, como
los temas: "piruetas curatoriales”; "el exceso de didactismo”; “el publico consumidor
entretenido”; "el espectador constructivista” o "el consumidor educado".

Meteorito de Michel Z6zimo desembarco en la FVCB

La instalacién Meteorito e Cadeira de Michel Zosima, fue donada por el propio artista
para el acervo de la Colecciéon Fundaciéon Vera Chaves Barcellos y aceptada en su
totalidad por el Consejo Deliberante de la Institucion. El trabajo fue seleccionado para la
exposiciéon Rumos Itat Cultural 2011-2013.

Desde 1997, el programa Rumos es el principal medio de apoyo del Itat Cultural a la
cultura brasilefia. Valorar la diversidad brasilefia, estimular la creatividad y la reflexién
sobre la cultura en nuestro pais, recompensar artistas e investigadores de diversos
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campos son los objetivos del programa. Titulada Convite a Viagem — Rumos Artes Visuais
2011 - 2013, tuvo curaduria de Agnaldo Farias. Se registraron 1.770 proyectos, con la
selecciéon de mas de 100 obras de 45 artistas de todo Brasil.

Convenio UFRGS-FVCB recibié becarios en el CDP

El Centro de Documentacién e Investigacion de la FVCB es objeto de una investigacion
coordinada y desarrollada por la professora Dra. Ana Maria Albani de Carvalho, del
Instituto de las Artes de la UFRGS.

La investigacién estd a cargo de las becarias Luise Malmaceda y Laura Miguel. Entre
sus objetivos generales estan el estudio histérico-documental del archivo documental
y bibliografico de la Fundacién con el fin de posicionarlo como polo referencial para
la investigacién en arte contemporaneo, asi como la promocién conjunta del CDP
junto con los otros sectores de actuacién de la instituciéon. El CDP remonta a la
década de 1970 y reune un rico archivo documental sobre el arte contemporaneo,
como los fondos documentales del grupo Nervo Optico (1976-1978), del Espaco N.O.
— Centro Alternativo de Cultura (1979-1982), de la Galeria Obra Aberta (1999-2002),
de la artista Vera Chaves Barcellos, el archivo de la propia Fundacién y también la
Coleccién Artistas e Exposigoes.

El CDP cuenta con méas de 10.000 articulos registrados entre catdlogos, invitaciones,
carteles, revistas, libros y otros tipos de documentos, ademds de mantener un
intercambio permanente de publicaciones con instituciones de Brasil y del exterior.

Presentacion Julio Plaza POETICA | POLITICA

Sao Paulo mostr6 la importancia del legado artistico y teérico de Julio Plaza a través
de la presencia de cerca de 150 personas en el auditorio MASP en la tarde del 30
de julio. Estudiantes, profesores, investigadores, criticos, artistas, compafieros y ex
colegas de Plaza en ECA-USP, UNESP, UNICAMP y FAAP se reunieron para escuchar
el testimonio de Inés Raphaelian y Omar Khouri que contaron otra vez un poco de sus
colaboraciones con el artista espafiol, que muri6 en 2003. Tras la ponencia, todos los
participantes recibieron un ejemplar del libro Julio Plaza POETICA | POLITICA.

Regina Silveira y Augusto de Campos, autores del libro, asistieron a la presentacion del
libro, que también conté con la presencia de Angélica de Moraes, Martin Grossmann,
Hudinilson y Anabela y Angel Plaza, la viuda y el hijo del artista, entre decenas de
otras personas mas.

La publicacién serd enviada a las bibliotecas de las principales instituciones de
ensefianza, arte y cultura del pais con las cuales la FVCB ya tiene un intercambio
intenso desde su creacién. Muchas solicitudes estdn llegando a través de antiguos
alumnos de Plaza, hoy profesores vinculados a diferentes universidades y laboratorios
de investigacién de todo el pais y en el extranjero lo que demuestra la influencia e
importancia en la formacién de estos investigadores. La FVCB, a través del intercambio
con las instituciones culturales de Brasil y bibliotecas en el extranjero, distribuyé mas
de 400 ejemplares del libro.

Segundo Semestre
Exposicién Inéditos, ou quase...

La exposicién Inéditos, ou quase... trajo al publico por primera vez en la Sala dos
Pomares una amplia selecciéon de obras de Vera Chaves Barcellos y con curaduria y
organizacién de Ana Albani de Carvalho.

La exposicidn presentié una seleccién de obras de la artista y cubrié su larga produccién
desde los primeros grabados en los afios 1960, las fotografias con técnicas mixtas de la
serie Comparagées, pasando por la serie Testartes, lo que llevé a la artista a la Bienal
de Venecia en 1976, y todavia Atencgdo I — Processo Seletivo do Perceber, O Grito, de
la serie De pelicula y Cadernos para colorir e incluy6 libros de artista, videos y obras
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inéditas mds recientes. La obra Mulher | Aeroporto también se pudo ver por primera
vez. La exposicion fue inaugurada el 14 de septiembre en la Sala dos Pomares, en
Viamao.

Educativo recomienza

La primera reunién del Programa Educativo FVCB para el segundo semestre de 2013,
se llevé a cabo el 31 de agosto, sabado, de 9h a 12h, en la Casa Rural, sede de la
Secretaria de Cultura Viaméo / RS (Calcadao Tapir Rocha, de 49 afos, Centro).

En la apertura del programa, la coordinadora educativa Margarita Kremer hizo una
presentaciéon del Programa educativo Sala dos Pomares: Inéditos, ou quase... que se
ha desarrollado en torno a la nueva exposicion de Vera Chaves Barcellos, la primera
artista a exponer en la Sala dos Pomares de la FVCB. Se distribuyeron certificados.

Programacion

Curso de formacién continuada en Arte | FVCB 2013/2

31/08: Presentacion del Programa Educativo Sala dos Pomares: Inéditos, ou quase... y
de la exposicion Inéditos, ou quase...

14/09: Apertura de la exposiciéon Inéditos, ou quase..., de la artista Vera Chaves
Barcellos

28/09: Visita guiada por la exposicién Inéditos, ou quase... con la artista Vera Chaves
Barcellos

05/10: Practicas en la escuela con Margarita Kremer

Clase con Fernanda Medeiros y Pietro Pacheco abarcando el contexto histérico en los
anos 1970/1980.

Distribucién de Material Didéactico

26/10: Encuentro con Margarita Kremer: Practicas en aula, elaboracién y supervision
de proyectos que articulen escuela, formacién continuada y material didéctico.

30/11: Foro de Informes
Apertura del Programa Educativo

La sexta edicién de Programa Educativo de la FVCB fue inaugurado el 31/08 en
Viamdao. La coordinadora educativa Margarita Kremer le presentd el programa a los
profesores, y la actividad cont6é con la participacién de la secretaria de educacion
municipal, Clarice Maria de Oliveira.

En la recepcién del grupo de docentes, principalmente de la red publica municipal,
Margarita Kremer hablé de la importancia y del significado simbélico de la existencia de
la FVCB en la ciudad, que celebra el arte como articulo de primera necesidad, de vital
importancia para la formacién individual y colectiva y como un proyecto de desarrollo.

La secretaria Maria Clarisa hablé de la importancia de la escuela como el entorno mas
preparado para la recepcion de las politicas publicas que promuevan la ciudadania
y la inclusién social, sin olvidar el gran problema estructural de Brasil vinculados
a la educacion: para formar jévenes y prepararlos para el nuevo pais que queremos
construir.

El programa educativo de la FVCB desarrollard, a lo largo de este semestre, en torno
a la exposicion Inéditos, ou quase..., una exposicion sobre la obra de Vera Chaves
Barcellos, que ocupa la Sala dos Pomares, por primera vez desde el dia 14/09. La
coordinadora educativa recordd que nada més inspirador que el trabajo y el proyecto
de Vera Chaves Barcellos para encarnar la voluntad del deseo en el arte mediante la
creacién de una institucién como FVCB.

Ademds de albergar una importante coleccién de arte contempordnea y promover
el trabajo de la artista, la FVCB le proporciona a la comunidad local el acceso
al conocimiento y la busqueda de la expresiéon, desde el reconocimiento de su
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dimensién cultural. Y faculta a los ciudadanos a experimentar su propia manera,
desde sus opciones, presentes en su proceso de formaciéon como individuos, elementos
indispensables para el proyecto educativo del pais.

Vera Chaves Barcellos hace la mediacion especial

La exposicién Inéditos, ou quase... recibié la mediacién especial de la artista Vera
Chaves Barcellos en 28 de septiembre de 2013, en la Sala dos Pomares de la Institucién.
La actividad forma parte del programa educativo de la FVCB.

Programa Educativo de la FVCB visité la Escuela Municipal Dom Diogo de Viamao

El programa Educativo de la Fundacién Vera Chaves Barcellos visité la Escuela
Municipal Dom Diogo en Viamao el dia 5 de octubre de 2013. El personal de la Fundacién
fue recibido por la directora de la escuela, Adriana Aguiar. La accién forma parte de la
propuesta de descentralizacion de las actividades educativas de la instituciéon, y de la
asociacion con la Secretaria de Educacién de la Ciudad. El programa, que cuenta con
la participacién de la coordinadora educativa Margarita Kremer, abarc6é temas como
“aprender a mirar" obras de arte, los retos de trabajar arte contemporaneo en clase, entre
otros temas.

El equipo curatorial de la 31° Bienal de S&o Paulo visita la FVCB

El 12 de octubre, recibimos parte del equipo curatorial de la 31 Bienal de Sao Paulo,
Galit Eilat y Pablo Lafuente visitaron la exposicion Inéditos, ou quase... de Vera Chaves
Barcellos, en Viamao.

Adriano Pedrosa pasé un dia en Porto Alegre, visitando la FVCB y la Bienal del Mercosur

El sédbado, 26 de octubre, el historiador y curador Adriano Pedrosa hizo una larga visita
exposicion Inéditos, ou quase..., que reune obras de diferentes periodos de la produccién
Vera Chaves Barcellos, actualmente expuesta en la Sala dos Pomares.

Poco después de la visita a la FVCB en Viamao, el curador vio los cuatro espacios de la
92 Bienal del Mercosur en Porto Alegre, volviendo a Sdo Paulo al final del dia.

Encuentro con la curadora de Inéditos, ou quase... y Vera Chaves Barcellos

La curadora de la muestra Inéditos, ou quase... Ana Albani de Carvalho participé
del encuentro con el publico y con la artista Vera Chaves Barcellos el sdbado 14 de
diciembre, en la Sala dos Pomares, en Viamao.

Inéditos, ou quase... es una exposicién que retine obras de varias décadas y todas son
creacién artistica de Vera Chaves Barcellos. La producciéon de la artista ocupa la Sala
dos Pomares por primera vez y muestra cerca de 30 obras, desde de objetos inéditos de
los afios 60, trabajos en la xerografia y fotografia manipulada de los afios 70 y 80, hasta
obras mds recientes, incluyendo un video y dos libros de artista.

Micro simposio en la Fundacién Vera Chaves Barcellos

La Fundacion Vera Chaves Barcellos Vera celebr6 en su sede en Porto Alegre, parte de la
programacion paralela de la 92 Bienal del Mercosur.

Bienal del Mercosur celebra programacion en conjunto con la FVCB
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Reuniones en la Isla es una serie de viajes a la Isla do Presidio, donde los artistas e
invitados producen texto e imagenes a partir de la experiencia en el sitio. Es una de
las formas de Encontros na Ilha, que ocurrié en la Fundaciéon Vera Chaves Barcellos,
de las 13h a las 17h. Los participantes trajeron merienda, ideas, lecturas y musicas
sobre islas. Participacion y transporte hasta el local fueron ofrecidas gratuitamente a los
participantes.

Documentales de la FVCB en el Canal BOX BRAZIL TV

Los canales Travel y Prime exhibieron los documentales Vera Chaves Barcellos, Julio
Plaza, o poético e o politico e Pintura: da matéria a representa¢@o, de 07 a 24 de junio.
Los videos fueron producidos por la FVCB y la productora Flow Filmes.

Laboratorio de Mediaciéon de la 92 Bienal do Mercosur

La Sala dos Pomares fue sede del 1° Laboratorio de Mediaciéon de la 9 Bienal del
Mercosur que fue celebrada los dias 25 y 26 de mayo.

Los aproximadamente 180 mediadores que trabajarian en la préoxima Bienal fueron
recibidos por el personal de la Institucion y recibidos por la arte educadora Margarita
Kremer, coordinadora educativa del programa educativo de la FVCB. El Programa de
Redes de Formacién de la 92 Bienal del Mercosur es un programa integrado y dirigido a
los mediadores, los profesores y al publico en general, y propone la creaciéon de una red
de conocimiento en torno a los temas presentes en el proyecto curatorial de esta Bienal
cuyo titulo es Se o clima for favordvel.

El primer laboratorio de mediacion se celebré en la Sala dos Pomares, que recibié el grupo
de 180 mediadores seleccionados para la 9% Bienal del Mercosur y tiene como objetivo
introducir a los participantes en los conceptos béasicos de la mediacion, relacionando la
practica educativa del mediador a la nocién del clima, fundamental para la concepcién
del proyecto curatorial de esta Bienal. La reunion consiste en el enlace de actividades y
conversaciones que incluyen la creacién de estrategias educativas para hacer frente a
situaciones comunes al oficio del mediador.

La arte-educadora Margarita Kramer, coordenadora del Programa Educativo de la
FVCB, participé especialmente recibiendo al grupo de mediadores con el discurso
“Conociendo nuevas tierras". La 92 Bienal del Mercosur sucede de 13 de septiembre a
10 de noviembre de 2013.

La curadora de la 92 Bienal del Mercosur visité la exposicion
exposicion Julio Plaza, Construgées Poéticas

La mexicana Sofia Herndndez Chong Cuy, Directora Artistica y curadora de la 9 Bienal
del Mercosur, aprovech6 una de sus visitas periédicas a Porto Alegre para visitar la sede
de la Fundacién Vera Chaves Barcellos, en Viamao. El 13 de octubre, fue a visitar la
exposicién Julio Plaza, Construgées Poéticas con la compaiia de Bernardo de Souza, uno
de los asistentes de los curadores de la Bienal y también consejero en la FVCB.

La peculiaridad del espacio de la Fundacién, rodeado de naturaleza, impresion6 a la
curador. Durante la visita, también aproveché la oportunidad para hablar con Vera
Chaves Barcellos y Cristiane Loff en las tltimas ediciones de la Bienal del Mercosur.

Presentacion del libro Julio Plaza POETICA | POLITICA
en el Museo de Arte de Rio - MAR

El dia 04 de diciembre, la Fundacion Vera Chaves Barcellos, en conjpnto con el Museo
de Arte de Rio - MAR, realiz6 la presentacion del libro Julio Plaza POETICA | POLITICA.

Julio Plaza POETICA | POLITICA, cuidadosa publicacién de la FVCB contemplada por
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el Proyecto Conexdo Artes Visuais Minc/Funarte/Petrobras a través de la Ley Federal de
Incentivo a la Cultura, fue presentado en julio en Porto Alegre, en el Santander Cultural,
y en Sao Paulo, en el MASP.

Julio Plaza POETICA | POLITICA es la primera publicacién en Brasil dedicada al artista
y reune textos firmados por artistas e investigadores como Alexandre Dias Ramos,
el poeta Augusto de Campos, Cristina Freire, el filé6sofo espafnol Ignacio Gémez de
Liano, Regina Silveira, Vera Chaves Barcellos, ademds de un articulo de presentacion
firmado por el propio Julio Plaza (1938-2003). Espanol residente en Sao Paulo desde
1973, Julio Plaza se dedicé a practicamente a todos los desarrollos tecnolégicos de
las artes, del video texto, la holografia, el arte digital, como pionero que fue en varias
de esas experiencias, involucrando nuevos soportes y nuevos medios. El libro incluyo
imdgenes de sus obras, desde las primeras creaciones en los afos 60, en Espafa,
hasta sus ultimas producciones en Brasil, con cronologia del artista. El libro viene
acompafiado de un DVD con el documentario Julio Plaza — o poético e o politico con
duracion de 30 min.

A FVCB le otorgan por segunda vez Premio de Artes Plasticas Marcantonio Vilaca

Con el objetivo de fomentar la produccién de artes visuales en el pais, la Fundacion
Nacional de las Artes, un organismo del Ministerio de Cultura, puso en marcha en 2009,
el Premio de Bellas Artes Marcantonio Vilaca. Por sequnda vez consecutiva, la Fundacién
Vera Chaves Barcellos Fundacién recibi6 el premio en este afio con el proyecto Sala
dos Pomares — Novas Aquisiciones. Se adquirieron 28 obras de los siguientes artistas:
Ana Miguel, Angelo Venosa, Anna Bella Geiger, Brigida Baltar, Daniel Acosta, Elaine
Tedesco, Eliane Prolik, Elida Tessler, Luciano Zanette, Mara Alvarez, Maria Lucia
Cattani, Mark Fioravante, Milton Marques, Pedro Escosteguy y Romy Pocztaruk.
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sobre los autores

Adolfo Montejo naci6 en Madrid (1954), vive en Brasil hace més de 24 afios, es
poeta, critico, hace curadurias independientes, traductor y artista visual. Colaborador
de distintas publicaciones culturales de Espafia; corresponsal en Brasil desde 1998 de
la revista de arte internacional, Lapiz (Madrid), colaborador de la revista Art Nexus
(Colombia) y de la Guia Folha (Folha de Sdo Paulo). Sus ultimas producciones en libros
de poesia son: Anuncios (Katarina Kartonera, Florianopolis, 2012); en arte: O Outro
Lado da Imagem e outros textos — A Poética de Regina Silveira (Edusp, S. Paulo, 2012),
Poiesis Bruscky (Cosac Naify/APC, S. Paulo, 2013) y Mdrio Carneiro — Transitos (coautor,
MinC, Circuito, Rio de Janeiro, 2013). Las ultimas curadorias son: Fofografia transversa
(Fundacién Vera Chaves Barcellos, Viamao/Porto Alegre, 2014), Ana Vitéria Mussi —
Imagética (Paco Imperial, Rio, 2015, con Marisa Flérido César), Lula Wanderley — NéGo
tudo na vida é Politica e Futebol (Estadio Dezenove, Rio de Janeiro, 2015). Ha recibido
el 1° Premio Mario Pedros de ensayo y cultura contemporanea (Fundacion Joaquim
Nabuco, 2009) y actualmente el XV Premio Marc Ferrez de Fotografia (Funarte, 2015).
Como artista, sus ultimas exposiciones individuales han sido Poética & Sinais (Oi Futuro,
Rio de Janeiro, 2013) y Outros poemas (Estidio Dezenove, Rio, 2013).

Ana Albani de Carvalho posee doctorado en Artes Visuales — Historia, Teorfa y Critica
de Arte (Postgrado en Artes Visuales — Instituto de Artes, UFRGS) con beca en Ecole
des Hautes Ftudes en Sciences Sociales (Paris, Francia). Ha hecho una Maestria
(1994) y es graduada (1985) en la misma area. Desarrolla investigaciones sobre Arte
Contempordnea en Brasil, con énfasis en la produccién realizada en los anos 1960 y
1970. Coordené el Programa de Postgrado en Artes Visuales — IA/UFRGS (2013-2015).
Profesora, investigadora y orientadora en el Programa de Postgrado en Artes Visuales
de la UFRGS (Master y Doctorado) y del Depto. de Artes Visuales (IA/UFRGS), desde
1996. También forma parte del grupo de profesores orientadores del Master en Artes
Visuales de la UFSM (RS). Coordiné la Galeria PINACOTECA del Instituto de Artes
(UFRGS) del 2007 hasta €l 2010 y el proyecto UNIARTE (Unicultura — Prorext - UFRGS),
es responsable por las curadurias y exposiciones de arte. Integra la Coordinaciéon del
Laboratorio de Historia del Arte, relacionado al Depto. de Artes Visuales (IA/UFRGS) y
la Comision Coordinadora del Programa de Posgrado en Artes Visuales — 2011 a 2013.
Ha integrado la Direcciéon Cultural de la Fundacién Vera Chaves Barcellos (FVCB).
Actualmente coordina el proyecto de investigacién en el Centro de Documentacién e
Investigacion de la FVCB, desarrollando proyectos de curaduria y expografia.

Ana Paula Meura es experta en Pedagogia del Arte por la Universidad Federal de Rio
Grande del Sur (2012- 2013) y Licenciada en Artes Visuales por la misma Universidad
(2008- 2011). Ha actuado como coordinadora del acervo artistico y colaboradora en las
acciones del Programa Educativo de la Fundaciéon Vera Chaves Barcellos. Ha trabajado
como profesora de artes en las instituciones EEEM Nisia Floresta y en el Colegio Pro-
Futuro, en Viaméo (RS). Ha sido mediadora en la Bienal del Mercosur y en el Centro
de Informacién y Memoria del Museo de Imagen y del sonido de Santa Catarina, actua
como profesora de arte en Escola Bésica Professora Francisca Raimunda Farias da Costa,
en Palhoga (SC) y sigue investigando en el 4rea de arte y educacioén.

Carlos Krauz Porto Alegre, RS, (1958), bacheller en Artes Plasticas — Pintura (1993)
- Instituto de Artes — UFRGS - Porto Alegre, RS; mestre en Poéticas Visuais en la
misma instituicién (2001). Oficinas con José Rezende en la Universidad Federal de
Espirito Santo (1991) y con Carlos Fajardo en la Casa de Cultura Mario Quintana, Porto
Alegre (1992). Exposiciones individuales: Espago Cultural ESPM Sul; diante / através,
(2015); Bordas, Galeria Augusto Meyer, Casa de Cultura Mario Quintana, ambas en
Porto Alegre, RS (2012). Exposiciones colectivas: Conversas Galeria Bolsa de Arte,
Porto Alegre, RS (2016). TRIO Bienal Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro,
RJ (2015). Prémio Marcantonio Vilaca Edicdo Especial - Trajetéria, Museu Historico
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Nacional, Rio de Janeiro, RJ (2014). Cor, Luz e Movimento, Centro Cultural Minas
Ténis, Belo Horizonte, MG (2014). O Triunfo do Contempordneo, Santander Cultural,
Porto Alegre, RS (2012). Obras en colecciones: Museu de Arte Contemporanea do Rio
Grande do Sul, Porto Alegre, RS. Museu de Arte do Rio Grande do Sul, Porto Alegre,
RS. Pinacoteca Aldo Locatelli, Prefeitura Municipal de Porto Alegre, RS. Fundagédo Vera
Chaves Barcelos, Viamao, RS.

Carlos Wladimirsky naci6é en Porto Alegre (RS), en 29 de junio de 1956. Es uno de
los integrantes del Espaco N.O., asociacién de artistas actuantes en Porto Alegre de
1979 a 1982, que desarrolé y promocioné manifestaciones artisticas experimentales,
fundamentales para el desarrollo del arte contempordneo local. Se dedica, en un
principio, al teatro, al cine experimental y a las perfomances. Desde el inicio de los afios
80 se dedica al dibujo y posteriormente a la pintura y a orfebreria (a partir de 1990) y a
la cerdmica ( a partir de 2002). Entra en contacto con la pintura de Maria Helena Vieira
da Silva (Francia, 1908 — 1992) e con la joyeria de René Lalique (Francia, 1860 — 1945)
en 1990 cuando en viaje por Portugal. Vive y trabaja en Porto Alegre (RS).

Carolina Biberg Maia es licenciada en Artes Visuales por la Universidad Luterana
de Brasil (ULBRA) y posee grado en Gestiéon Cultural por la Universidad do Vale dos
Sinos (Unisinos). Inicia sus actividades en el area de cultura aun en la facultad de Artes
Visuales, siendo colaboradora en el Santander Cultural por 7 afios. En la institucion,
trabajé en distintas &reas, como atencién al publico, accién educativa y control y
ejecucién de proyectos culturales. Ha sido mediadora en la Bienal del Mercosur y
actualmente es coordinadora de proyectos culturales en la Fundaciéon Vera Chaves
Barcellos. Es responsable por la coordinaciéon de las &reas educativa, CDP, acervo y
comunicacién, y aun coordina la organizacién de todos los proyectos de la institucion,
entre ellos, exposiciones, ciclos de ponencias, programa educativo, publicaciones y otras
actividades de la institucion.

Claudia Ridiger es formada en Comunicacién por la Famecos —- PUC/RS, y ha estudiado
Arte, Historia y Literatura en Espana. Entre 2010 y 2013 fue responsable por la asesoria
de Imprenta de la FVCB.

Fernanda Medeiros es historiadora y coordinadora del Centro de Documentacién
e Investigaciéon de la Fundacién Vera Chaves Barcellos. Curadora en el Acervo
Independiente. Editora en la Cactus Edigdes. Estudiante de Historia del Arte en la
Universidad Federal de Rio Grande del Sur.

Ismael Monticelli vive y trabaja en Cachoerinha (RS). Es bachiller en Artes Visuales
por la Universidad Federal de Rio Grande del Sur (UFRGS, 2010) y posee Master en
Artes Visuales por Universidad Federal de Pelotas (UFPel, 2014). Realiz6 la exposicion
individual Todas as coisas, surgidas do opaco, curadoria de Luisa Duarte (Santander
Cultural, Porto Alegre/RS, 2014). Participd de exposiciones colectivas como Mensagens
de Uma Nova América — A Poeira e o Mundo dos Objetos, 10® Bienal del Mercosur,
curadoria general de Gaudéncio Fidelis (Usina do Gasometro, Porto Alegre/RS, 2015);
SharedSpace — Music Weather Politics, 13th Prague Quadrennial of Performance Design
and Space, curadoria de Sodja Lotker, Simon Banham y Aby Cohen (Topi¢Salon, Praga/
Republica Tcheca, 2015); Ficgées, curadoria de Daniela Name (Caixa Cultural, Rio de
Janeiro/RJ, 2015); Vértice, curadoria de Marilia Panitz, Marisa Mokarzel y Polyanna
Morgana (Museo Nacional de Correos, Brasilia/DF, 2015; Centro Cultural Correis, Rio
de Janeiro/RJ, 2015); Situagées Brasilia, curadoria de Cristiana Tejo, Evandro Salles y
Ricardo Sardenberg (Museo Nacional de la Reptblica, Brasilia/DF 2014-2015); A Casa
dos Pais, curadoria de Raphael Fonseca (Casa Contempordnea, Sao Paulo/SP, 2014);
entre otras. Fue contemplado por el concurso de Artes Plasticas Contemporaneas del
Goethe-Institut Porto Alegre, donde realizé la exposiciéon individual A Paixdo Faz das
Pedras Inertes um Drama (2011). Fue destaque em la seleccién de la beca Iberé Camargo
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2011 y premiado en el Festival de Fotografia HTTPpix (Instituto Sérgio Motta, Séao
Paulo/SP, 2010).

Lia Menna Barreto es artista visual. Bachillerato en dibujo en la Universidade Federal
do Rio Grande do Sul (UFRGS). Realiza exposicion individual en el Museu de Arte do
Rio Grande do Sul (Margs), en Porto Alegre. Participa del 10° Saldo Nacional de Artes
Plasticas, en 1988, Fundacdo Nacional de Arte (Funarte), Rio de Janeiro, en el cual es
contemplada con premio de adquisicién. Entre 1993 e 1994, vive en S&do Francisco,
Estados Unidos, y estudia en la Stanford University con beca del programa International
Fellowship in the Visual Arts, America Arts Alliance. En 1997, participa de la 62 Bienal
de Havana, en la Bienal de Los Angeles y en la 1* y 42 Bienal de Artes Visuais do
Mercosul (1997 e 2003) en Porto Alegre, y mas recientemente de las muestras Limites
do Imaginario(2014) e Destino dos Objetos (2015), Sala dos Pomares, FVCB, en Viaméo, RS.

Luiza Piffero posee méster en Artes Visuales por la Universidad Federal de Rio Grande
del Sur, en el area de Historia, Teoria y Critica de Arte. Formada en Periodismo por la
Pontificia Universidad Catdlica de Rio Grande del Sur (2008). Tiene experiencia en el
4rea de Comunicacién, con énfasis en periodismo cultural en publicaciones impresas y
en linea. Actualmente actia como editora-asistente en el periédico Zero Hora.

Margarita Santi Kremer. Rosério, Santa Fé, Argentina, 1966. Conocida como Marga.
Actualmente es coordinadora de las acciones educativas de la Fundaciéon Vera Chaves
Barcellos. Forma parte del Consejo del Museo de Arte Contemporaneo del RS 2011/2014.
Coordina el Sector de Muestras y Exposiciones de la CAP de la Secretaria Municipal de
Cultura de Porto Alegre, de junio de 2010 a junio de 2011. Profesora e investigadora en
Artes en el CAEF/UFRGS vy consultora para proyectos culturales con grandes publicos
de 2008 a 2010. Imparte diversos cursos de capacitaciéon en acciones educativas por
el SEM/RS e instituciones particulares como el Museo de la PUC/RS y el MUHM/RS.
En 2007, fue coordinadora de las acciones educativas de la exposicién No Ar, 50 anos
de Comunicacion del Grupo RBS. Fue miembro de la Comisién Cultural del Féorum
Mundial de Educacién, octubre de 2001. Actué también como Coordinadora Pedagogica
de las acciones educativas del Proyecto Exodos del Fotégrafo Sebastido Salgado en 2000
y delal, II e III ediciones de la Bienal de Artes Visuales del Mercosur.

Michel Chapman es residente en Brasil desde 1981, particié en grupos de vanguardia
europea en la década de 60:

Exploding Galaxy — Londres, 1967/70 y Zanzibar Films — Paris, 1968. En 1969 fund6 la
revista L idiot International, en Paris con Sylvina Boissonas, Jean Edern Hallier, Simo-
ne de Beauvoir y Jean Paul Sartre, entre otros. Actué com Karin Lambrecht y Heloisa
Schneider da Silva en las artes visuales en Rio Grande del Sur en la década de 80. Posse
Master en Artes Visuales (HDK, Berlim, 1983) y Doctorado en Ingenieria de Produccién,
en el area de Mediatica y Conocimiento (UFSC, 2003). Actualmente imparte clases en el
curso de Artes Visuales de la FURG.

Neiva Maria Fonseca Bohns posee Master y doctorado en el 4rea de Historia, Teoria y
Critica de las Artes Visuales, formada por la Universidad Federal de Pelotas (UFPel) y
por la Universidad Federal de Rio Grande del Sur (UFRGS). Trabaja como profesora e
investigadora del Centro de Artes de la Universidad Federal de Pelotas (RS). También
actia como curadora y critica de artes visuales. Es directora Cultural de la Fundacién
Vera Chaves Barcellos, con sedes en Porto Alegre y Viamao (RS).

Vera Chaves Barcellos nasci6 en Porto Alegre, RS, Brasil, en 1938. En La década de 60
se dedicé al grabado tras hacer estudios en Inglaterra y Holanda. En 1975, profundizé
su conocimento en técnicas graficas y en fotografia, con una beca del British Council,
en El Croydon College, en Londres. En 1976, formo parte de la representacion de Brasil
en la Bienal de Venecia con el trabajo Testarte. Desde los afios 70, viene actuando en
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la animacién cultural en Porto Alegre, siendo una de las fundadoras del Nervo Optico
(1976-1978), del Espaco N.O. (1979-1982) y también de la galeria Obra Aberta (1999-
2002). En 2005, instituy6 una fundacién que, dedicada al arte contemporaneo, lleva su
nombre y es presidida por la artista.

Ha realizado intimeras exposiciones individuales en Brasil y en el exterior. Participé
de cuatro Bienales de SP y de exposiciones colectivas en América Latina, Alemania,
Bélgica, Corea, Francia, Holanda, Inglaterra, Japon, Estados Unidos y Australia. Desde
la década de 80, realiza instalaciones multimedios utilizando ademads de la fotografia,
muchos otros recursos mediaticos.

Entre sus exposiones individuales en los ultimos afios se pueden mencionar las
siguientes: Enigmas, FVCB, Porto Alegre (2005); O Grdo da Imagem, en el Santander
Cultural, Porto Alegre, (2007); Imagens em Migragéo (2009), en el MASP, SP, por la qual
ha recebido un premio de la Asociacién de Criticos de Sao Paulo. Realiza la instalacao
Per gli Ucelli, en el Octéogono da Pinacoteca do Estado, Sdo Paulo, (2010), Derivas, en la
Bolsa de Arte en Porto Alegre (2011).

Como artista invitada, participé de la exposicion Cegueses en el Museu de Arte de
Girona, Espanha (1997), del Panorama da Arte Brasileira en Sao Paulo (1997); del Saldo
Nacional de Artes Pldasticas RJ (1981); del exposicion Pasaje de Ida, en la Galeria Antonio
de Barnola, Barcelona; del Territério Expandido en el Sesc Pompéia, SP (2000); Sem
Fronteiras, muestra de apertura del Santander Cultural en Porto Alegre (2001).

Particip6 de la V Bienal de Artes Visuais do Mercosul (2005) e de la muestra en Ia Oca,
Arte Brasileira do Acervo do MAM SP (2006).

En 2007, ha recebié el Premio Joaquim Felizardo en Artes Plasticas, Porto Alegre, RS.
En esse mismo ano, 2007, form¢ parte de la muestra Afios 70 — Arte como Questdo, en el
Instituto Ontake, en Sdo Paulo. En 2008, participé de la representacion oficial brasilefia
en la ARCO, Madri, Espanha. También, en 2008 expuso en la Galeria Vermelho, SP, el
trabajo Casasubu. Esta serie fotografica también ha sido expuesta en el Instituto Goethe,
en Porto Alegre en el mismo afo. O Grdo da Imagem — uma Viagem pela Poética de
Vera Chaves Barcellos recebi6 el premio de Mejor Exposicién Individual, en la segunda
edicién de Premio Agorianos de Artes Pldsticas, promovido por la SMC (Secretaria
Municipal de Cultura) de Porto Alegre.

Su serie fotografica Per(so)nas, ha sido editada por Ediciones Originales, Espana. En
2009, participo de la muestra colectiva Multiples, junto a Peter Friedl e Carlos Pazos,
con curadoria de Antonio Zuihiga, en la galeria Palmadotze, Vilafranca Del Penedes,
Barcelona, Espanha. Desde 1986, vive entre Barcelona y Viamao, ubicada en la region
metropolitana de Porto Alegre. Hace algunos afios ha obtenido la nacionalidad espafiola.

En 2010, realizé la curaduria de la exposicion Siléncios e Sussurros, que ha inaugurado
el espacio expositivo de la FVCB: la Sala dos Pomares, en Viamdo. Compartié con
Neiva Bohns en la exposicién DES | ESTRUTURAS e con Alexandre Dias Ramos en la
exposicion Julio Plaza, Construgées Poéticas, ambas muestras en 2012, en la Sala dos
Pomares, y de nuevo, con Neiva Bohns, en la muestra Limites do Imagindrio, en 2013.

Notas

! Walter Benjamin. Discursos Interrompidos I. Madrid, 1953. p. 45 — 52.

2 A nivel universitario, y vinculadas a Walter Zanini, su director, Julio Plaza, ha desarrollado
numerosas actividades en colaboracién, Prospectiva’74, Poética Visual, 1977, asi como secciones
significativas de las ediciones XVI y XVII. Bienal de Sdo Paulo, 1981 y 1983, direccionadas al
arte postal, a los nuevos medios electrénicos, y el texto de video, respectivamente.

3 (Y se puede decir que aqui, entre paréntesis, el inevitable sentimiento de cercania de esta
aventura, por la proximidad / coincidencia / identidad y la vida también espafiol-brasilefa.)

4 Como eran a su vez, Lygia Pape, Nelson Leimer, Anna Bella Geiger, Regina Silveira, en
un contexto temporal y espacial cercano, por ejemplo. Una lista minima de los estudiantes-
artistas debe reunir Leda Catunda, Ana Maria Tavares, Gilberto Prado, Agnes Raphaelian,
Omar Khouri, entre muchos otros.

5 Jcones sao redondos, Centro Universitario Maria Antonia/USP. Sao Paulo, 2004; Arte como
ideia, MAC, S&ao Paulo, 2004; Homenagem Julio Plaza/Simpédsio Arte & Tecnologia, Itau
Cultural, Sdo Paulo 2004; Construgées poéticas, Fundacdo Vera Chaves Barcellos, Viamao/
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Porto Alegre, 2012, Industria poética, MAC, Sao Paulo, 2013. (Ocurrié hace algunos anos un
intento de organizar una exposicién monografica en el Centro Andaluz de Arte Contemporaneo
de Sevilla, pero sin resultado.)

% En algunas oportunidades anteriores dediqué relativa atenciéon a la obra de Julio Plaza.
Especificamente, Julio Plaza, Revista Lapiz, n.275, Madrid, 2012; con anterioridad, y de forma
mas fragmentada, en Algunas conversaciones fronterizas, en Brasil y Espanha/Espanha y Brasil
— Didlogos culturales, Fundaciéon Hispano-Brasilena, Sdo Paulo/Madrid, 2006, y también en
Arte en libros — Brasil en Entre ser um e ser mil — O objeto livro e suas poéticas (Edith Derdyk,
org.), Ed. Senac, Sao Paulo, 2013.

7 Revista Galdxia, n. 6, Sao Paulo, octubre, 2003, p. 305.

? Recientemente se ha realizado una nueva edicién de 15 ejemplares en la Fundagao Vera
Chaves Barcellos, Viamao/Porto Alegre, 2012. También el libro Julio Plaza POETICA | POLITICA
(Org. Vera Chaves Barcellos), Viamao/Porto Alegre, 2013.

9 Tanto Alighiero Boetti como Marcel Broodthaers han hecho otras cartografias critico-poéticas
en formato libro.

10 Julio Plaza, Memorial circunstanciado, Dpto. de Artes Plasticas de la Escola de Comunicacao
e Artes da USP, Sdao Paulo, 1994.

11 Julio Plaza es contemplado en la muestra y catdlogo Modelos estructuras formas, Espafa
1957-79, Centro Andaluz de Arte Contempordneo, Sevilla, 2005.

12 Cristina Freire, por ejemplo, llama la atencion para el lado amalgamado de “ver/leer" que
Plaza combiné (curador/editor, artista/investigador), y en el fondo, el didlogo tedrico/poético
implicito. Como bibliografia imprescindible del artista en la frontera arte y tecnologia y sus
dispositivos se reconocen: Videografia en Videotexto (Sao Paulo, Hucitec, 1986), Traduccion
intersemidtica, Sdo Paulo, Perspectiva, 1987, Procesos creativos con medios electrénicos:
poéticas digitales (con Moénica Tavares, Sdo Paulo, Hucitec, 1998).

13 Véase aqui sintonias incluso criticas con algun repertorio visual de Antoni Muntadas.

* Ha quedado en el aire, infelizmente, EI Infierno de Wall Street, de Souzandrade, del cual solo
se conocieron algunos ensayos en forma de proyecto.

1> Alexandre Dias Ramos, Exposi¢ao Julio Plaza; construgées poéticas. Por uma breve impressao
de Julio Plaza, em Julio Plaza POETICA|POLITICA, Fundacdo Vera Chaves Barcellos, Porto
Alegre, 2013, p. 97.

16 Es curioso que en las revisiones brasilenas de la poética concreta, a la que se asoci6 en
despliegues posteriores a su instauraciéon, pero no tan integrado, no haya sido nombre de
destaque ni de espacio propio (ver, Arte Concreta Paulista, 4 vols. Cosac & Naify/Centro Maria
Antonia-USP 2002), y méas recientemente, Poesia concreta e projeto verbovocovisual, (2008)
donde es mencionado en forma de colaboracién, nunca como autoria propia.

7 Hay una cierta conexién inter-semiotica entre pares a ser estabelecida aun entre Julio Plaza,
Décio Pignatari y Wlademir Dias-Pino.

18 Giorgio Agamben, Creacion y salvacién, incluso en la La desnudez, Anagrama, Barcelona,
2011, p. 12.

19 Julio Plaza, Artes por décadas: testes sobre a arte dos ultimos 50 anos, Revista Galéxia,
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