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RESUMO

Quérette, F. (2011). A concepgio de sujeito no discurso de artistas pldsticos. Dissertagio de
mestrado. Departamento de Psicologia, Curso de pés-graduagiao em Psicologia Cognitiva,

Universidade Federal de Pernambuco, Recife.

O presente trabalho ¢ uma investigagao sobre o campo da arte contemporénea no Brasil com o
suporte tedrico da Psicologia Discursiva. A Psicologia Discursiva ¢ uma darea da Psicologia que
investiga como as categorias psicologicas sdo invocadas e manejadas no discurso cotidiano. Seus
postulados propdem um deslocamento nos tdpicos e explicagdes psicoldgicos tradicionais,
evitando a teorizagdo abstrata em favor de analises baseadas na pragmatica das agdes sociais. A
folk psychology (psicologia popular) é um roétulo na Psicologia que diz respeito ao conjunto de
crencgas cotidianas acerca do ser humano, em contraste a descricdo oferecida pela Psicologia
cientifica ou profissional. Assim, a folk psychology pode ser colocada como tépico de escrutinio da
Psicologia Discursiva. Dentro dessa mais ampla defini¢do de folk psychology, trago o conceito de
concepgao de sujeito como foco deste trabalho. Concepgao de sujeito é a maneira como o sujeito é
descrito - no¢ao entendida como folk psychology, mas com énfase ndo na origem do
conhecimento (por ndo ser cientifica), mas sim no sujeito que ela concebe - maneira que ¢é
tratada, na presente pesquisa, como disponivel no discurso. A pesquisa se debruga, enfim, sobre o
campo da arte contemporanea, buscando enxergar concepgdes de sujeito no discurso de artistas
plasticos, a partir da andlise de conversas gravadas em audio: como o sujeito acontece no discurso
do artista que fala sobre sua obra? Foram realizadas e analisadas cinco conversas com artistas
residentes no Recife, onde foi possivel observar movimentos no discurso que apontam para
diferentes concepgdes de sujeito. A andlise ainda permitiu enxergar que tais concepgdes, ao serem
invocadas no discurso sobre a obra de arte, participam de diferentes atos discursivos: defender a
obra, explicitar seus méritos, justifica-la em suas caracteristicas formais - figurando, no discurso,
um cendrio em que as concepgdes informam o artista no ato de cria¢dao - e ainda aparecem na

explicacdo de por que fazer arte.

Palavras-chave: psicologia discursiva, folk psychology, concepgio de sujeito, arte

contemporanea.
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ABSTRACT

Quérette, F. (2011). The concept of subject in the discourse of visual artists. Master's
dissertation. Department of Psychology, Cognitive Psychology graduate program,

Universidade Federal de Pernambuco, Recife.

The present work is an investigation on the field of contemporary art with the theoretical
support from Discursive Psychology. Discursive Psychology is a branch of Psychology
interested in how psychological categories are invoked and handled in everyday discourse. Its
guidelines suggest a shift from traditional psychological topics and explanations towards
analyses based on the pragmatics of social actions. Folk psychology is a label within
Psychology that refers to the group of lay beliefs about the human being, in contrast to the
description offered by scientific/professional Psychology. Folk psychology can therefore be
regarded as the object of scrutiny of Discursive Psychology. Within this broader notion of folk
psychology, the focus of this research is upon the concept of subject: the way the subject is
described and conceived through discourse - notion that can be seen as folk psychology, but
emphasizing the subject that it constitutes, rather than the origin of the knowledge. The
research addresses the field of contemporary art, seeking to perceive concepts of subject in the
discourse of visual artists, through the analysis of recorded conversations: how does the
subject “happen” in the discourse of an artist talking about his work? Five conversations with
artists living in Recife took place and were analyzed, making it possible to see discursive
movements pointing towards different concepts of subject. The analysis also made possible to
see that those concepts, when invoked in the discourse about the work of art, participate in
different discursive acts: defending the work, making its merits clear, justifying its formal
traits — creating, through speech, a scenario in which conceptions of subject guide the artist

during creation - and also appearing in the explanation about why make art.

Keywords: discursive psychology, folk psychology, concept of subject, contemporary art.
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1. Introdugao

O presente trabalho falara sobre a concepgio de sujeito no discurso de artistas
plasticos. Nesta introducéo tentarei dar conta de duas questdes em que esse objetivo implica:
algumas caracteristicas do que entendo como concep¢ao de sujeito e o que me permite
afirma-la como algo a ser estudado.

Ao buscar enxergar a concepgdo de sujeito nas falas de um individuo ou grupo, estou
interessado na forma como através desses discursos o ser humano é descrito. A psicologia é
um campo interessado justamente em produzir este tipo de descrigdo, mas em todos os
campos sociais se fala sobre e se caracterizam sujeitos — e este ¢ um processo que se da através
da linguagem. Uma vez que tudo aquilo que alegamos acreditar sobre o ser humano parte de
uma descri¢ao que s6 pode acontecer com a linguagem, ndo apenas me debrucarei sobre esta
para analisar o que estou chamando de concepgdo de sujeito, mas se reconhece aqui o papel
constitutivo que a linguagem tem para este.

Este trabalho se filia, assim, ao paradigma de que o discurso - e, de modo mais amplo,
a linguagem - sdo constitutivos da realidade humana. Tal pressuposto paradigmatico indica
que através do discurso se constroi, consequentemente, também sujeitos. E a essa construcio
que estd atrelada a busca pela concepgao de sujeito. Essa base construcionista fundamenta
diferentes abordagens discursivas nas ciéncias cognitivas!, entre as quais o campo da
psicologia discursiva (Edwards, 1997; Edwards & Potter, 1992), principal aporte tedrico para

este texto. Ndo serd preocupacao neste texto defender extensivamente essas nogdes, uma vez

1 Tais como o dialogismo (Shotter & Billig, 1998) e o estudo da narrativa (Squire, 2005; Josselson, 2006).
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que ja foram apresentadas e defendidas por diferentes autores ao longo das ultimas décadas
(Edwards, 1997; Schwandt, 2006; Flick, 2004). A legitimidade cientifica das abordagens
construcionistas é premissa fundamental para este trabalho.

A psicologia discursiva é um dos corpos teérico-metodoldgicos contemporaneos
herdeiros do paradigma instituido pelo turno discursivo. A psicologia discursiva foi proposta
por Edwards e Potter (1992), da universidade de Loughborough, Reino Unido. De maneira
simplificada, Edwards a define como “a aplicagdo de principios e métodos da analise do
discurso e da conversagdo (..) a temas psicoldgicos” (2004, p. 258), defendendo que ela
emerge como um tipo particular de analise do discurso (2004, p. 259)2 Além desses autores,
existem outras abordagens discursivas da psicologia e cogni¢do que compartilham de
principios propostos por Edwards e Potter, como a de Harré e Gillett (1994/1999), que
abragam o mesmo rétulo, mas que derivam da psicologia mais do que da linguistica. As
principais linhas concomitantes nos estudos da psicologia discursiva sao, de acordo com

Edwards (2005):

(i) respecificagdo e critica de tdpicos e explanagdes psicoldgicos [tradicionais]; (ii) investigagdes sobre
como categorias psicologicas cotidianas sdo usadas no discurso; (iii) estudos sobre como os assuntos
psicoldgicos (motivos e intengdes, preconceitos, confiabilidade da memoria e percepgio, etc.) sdo

manejados e gerenciados na fala e no texto, sem necessariamente serem rotulados como tal. (p. 259)

Edwards alerta, no entanto, que apesar da atribuigdo de “psicoldgico” tanto no rétulo

como nas linhas, esse campo visa evitar a teorizagdo psicoldgica abstrata em favor de uma

2 Tanto Edwards (2005), mas sobretudo Wiggins e Potter (2008) oferecem panoramas do desenvolvimento da
psicologia discursiva a partir da analise do discurso e analise da conversagdo, apontando para suas bases em
autores na linguistica, psicologia social e filosofia.
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andlise que seja baseada na pragmatica das agdes sociais (2005, p. 260). Os conceitos
tradicionais da psicologia sdo apenas contemplados na medida em que sdo invocados pelo
discurso de pessoas. A psicologia discursiva, portanto, é uma area que estd se formando a
partir de estudos empiricos que buscam investigar como temas psicoldgicos diversos
aparecem e sao manejados no discurso.

Wiggins e Potter (2008) enumeram trés principios tedricos fundamentais da psicologia
discursiva no que diz respeito ao estatuto do discurso. O primeiro deles, é que o discurso é
tanto construido - feito de unidades linguisticas (palavras, expressoes, categorias) a partir do
qual apresentamos versdes do mundo - como construtivo, por serem essas versdes da
realidade um produto do préprio discurso, ndo algo que existe anteriormente. O pressuposto
filoséfico aqui, portanto, é de que a realidade em nossas maos nio precede a sua descri¢ao. O
segundo é que o discurso é orientado a agdo. Ao falar e escrever estamos realizando agdes:
justificamos, julgamos, convidamos, etc. Nas palavras de Edwards (1997) linguagem ¢é "um
meio de agao social ao invés de um cddigo para representar pensamentos e ideias" (p. 84). O
terceiro principio é o de que todo discurso ¢ situado num contexto. As palavras sdo tanto
entendidas de acordo com as palavras que a precedem e seguem, como de acordo com o
ambiente institucional e retérico no qual elas sio enunciadas, e, ainda, de acordo com as
especificidades subjetivas de seus interlocutores.

A psicologia discursiva nos orienta a analisar como, por exemplo, opinides e posi¢des
sociais sdo construidas no e através do discurso, em lugar de considerar essas nogdes como
conteudos mentais. A nogao de uma concepgao de sujeito, orientada por este paradigma, nao
trata portanto de um objeto mental ou estado mental, mas de concepg¢des emergentes no

discurso. Desta forma, trata-se de uma nogao que é processual e ndo fixa; que é contigente
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uma vez que a medida que o discurso acontece ela é elaborada, e sua analise aqui proposta lida
com um momento ou momentos em um processo dindmico. O “conceito” de concep¢io de
sujeito trabalhado aqui é de que a concepgao é emergente no discurso, processual, dindmica e
em constante atualizagdo.

A concepgao de sujeito no discurso de artista plasticos, portanto, diz respeito ao
entendimento sobre o ser humano que o discurso naquele campo social estabelece. Uma vez
colocados alguns dos fundamentos que orientam esta pesquisa, vale um reconhecimento
paradigmatico: o constructo conceitual que chamo de concepgao de sujeito é uma construgao
discursiva, ndo um objeto da natureza cuja existéncia é tomada como dada, e espero ter
explicitado alguns dos principios que me autorizam a delimitar assim um fendmeno. Espero®
também, ao fnal deste trabalho, ter produzido um entendimento (também discursivo,

naturalmente) deste.

3 Diferentes leitores de versdes preliminares deste texto apontaram com estranhamento para o meu uso da
primeira pessoa do singular, alguns até considerando-o inadequado. Refor¢o aqui que este uso é deliberado e
consistente com 0s pressupostos epistemologicos que orientam o trabalho: o pesquisador (eu) é uma pessoa,
produzindo um entendimento que - espero - faca sentido para seus leitores. Tentar disfargar esta condi¢ao
em favor de uma voz despersonificada (cujas palavras poderiam soar mais definitivas) apontaria para um
modelo de ciéncia que entende a realidade como pré-existente e a ciéncia como seu reflexo fiel (Edwards,
1992, p. 55) e isso sim seria inadequado. Reconhe¢o, é claro, atravessando estas palavras as vozes de diversos
outros (professores, orientador, autores, colegas) tornadas minhas.
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2. Concepgao de sujeito

Esta secao tem por objetivo clarificar o conceito de concepgao de sujeito a partir de sua
relagdo com a nogao mais ampla de folk psychology. Ao propor que concepgao de sujeito diz
respeito a um entendimento partilhado socialmente no discurso sobre o que é e como
acontece o sujeito, poderfamos dizer que tal conceito se aproxima do conceito de folk
psychology. A folk psychology (psicologia popular ou ainda psicologia do senso comum) diz
respeito ao conjunto de crencas cotidianas acerca do ser humano - em contraste a descrigao
oferecida pela psicologia cientifica ou profissional. Segundo Edwards (1997), a folk
psychology “é de modo geral concebida como os modelos mentais das pessoas e suas
representagoes da vida humana” (p. 250), e faz parte das folk theories (teorias populares), “as
maneiras pelas quais pessoas ordinarias categorizam e compreendem coisas e eventos,
incluindo a¢cdes humanas e experiéncias mentais” (p. 250).

Uma vez que a psicologia também lida com modelos, categorias e compreensdo sobre
o ser humano (produzindo tais descrigoes de formas refletidas, estabelecidas e legitimadas
como cientificas), a folk psychology é colocada frequentemente como uma psicologia
primitiva, falha e necessitando corre¢do. Essa postura aparece, por exemplo, em discussdes na
filosofia da mente (Clarke, 2001) em que a folk psychology é apresentada como um modelo
baseado em categorias como crengas e desejos, em contraste com modelos computacionais
onde tais categorias nao sao fazem sentido: Churchland (1995), por exemplo, rejeita a nogao

de crengas e desejos como categorias mentais. Ele coloca que a folk psychology é quasi-
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cientifica e ndo se encaixa com o resto da “visdo cientifica dos humanos™.

Na psicologia discursiva, no entanto, no lugar de considerar a folk psychology como
primitiva, “a relagdo entre a psicologia popular e profissional é que a primeira pode se tornar o
topico principal da segunda, ao invés de [ser considerada] um conjunto de crencas falsas,
descrigdes tolas e praticas confusas que precisam ser corrigidas e substituidas” (Edwards, 1997
p. 70). A psicologia discursiva se interessa, portanto, em enxergar como categorias, conceitos e
descrigdes circulantes no cotidiano, constitutivas de uma psicologia popular, sdo invocados e
desempenham um papel no discurso e, através dele, nas praticas sociais.

Edwards também apresenta que as teorias folk sdo produzidas por sua relevancia para
certas agoes, e tal relevancia é normativa ao invés de objetivamente descritiva (1997, p. 254).
Sobre essa dimensao normativa, Bruner (1990/1997) traz que a folk psychology nos informa
as nocodes partilhadas culturalmente sobre aquilo que é canonico, aquilo que é esperado. Ele
defende com esta ideia a importancia da narrativa como instrumento de producio de sentido.
A cultura nos fornece tanto as normas como também “os procedimentos interpretativos para
tornar o abandono dessas normas significativo em termos dos padrdes estabelecidos pela
crenga’ (p. 49), ou seja, para significar as vivéncias que desviam do canonico essas vivéncias
sao narradas, e a partir do enredamento narrativo damos sentido (Bruner usa o termo
significagdo) a experiéncia vivida. A narrativa concilia crengas com os eventos, num mesmo
enredamento.

Essa dimensao normativa é importante para entender como as teorias folk participam

da constitui¢ao do mundo. A folk psychology, mais do que apenas explicar o ser humano,

4 Churchland (1995) advoga pelo paradigma conexionista que explica os conteudos mentais como ativagdes
numa rede neural.
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institui expectativas sobre ele. Assim, vemos o papel normativo como sendo constitutivo: a
folk psychology participa da maneira como damos forma ao mundo, descrevendo-o e
prescrevendo-o. A constitui¢ao do sujeito de um campo social via discurso, por ser cerne
desta pesquisa, faz deste trabalho um estudo sobre a folk psychology.

Outra caracteristica importante neste topico ¢ a dimensao cultural da folk psychology,
ela nao é uniforme, mas relativa a cada grupo, cultura, campo, etc. Nao se trata entdo de uma
teoria folk sobre as pessoas, mas inumeras. Ao falar, portanto, nas concepg¢des reunidas em
torno de um certo grupo social, podemos falar na psicologia folk para aquele grupo. E isso
que justifica tentar falar sobre o sujeito de uma certa drea. Assim, o objetivo desta pesquisa
que formularei mais a frente esta intimamente ligado a pergunta: “qual o sujeito dos discursos
da arte contemporanea?”, ou seja, que sujeito é constituido pelo discursos que circulam
naquele campo social.

Néo é caracteristica apenas da folk psychology ser plural. A prépria psicologia nao
oferece a sociedade uma descri¢ao tnica, coesa ou hegemonica do ser humano, mas tantas
quantas sub-areas da psicologia podemos encontrar. Todas as psicologias estabelecem
concepgoes de sujeito e é isso que faz com que o estudo dessas concepgdes seja um problema
central para a disciplina. A tentativa de explicar um fendmeno humano sempre parte de
concepgoes explicitas ou implicitas sobre o sujeito estudado, por exemplo: parte consideravel
da psicologia separa o fendmeno psicolégico do seu contexto, eliminando este tltimo da pauta
de interesse e assumindo, consequentemente, que o fenomeno ¢é independente do contexto
(Valsiner, 1997). Isso trata-se de um pressuposto axiomatico sobre o qual se baseiam as
investigagdes e descri¢oes produzidas por esses pesquisadores. A importancia da discussdo

sobre que concepgdes de sujeito estdo implicadas na investigacao cientifica nao é, entretanto,
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amplamente reconhecida dentro da psicologia. Pinheiro e Meira (2010), por exemplo, ao
enxergarem no debate sobre o sujeito um espago de discussao sobre os sentidos da nogao de
singularidade, afirmam que as teorias sobre os processos cognitivos que se baseiam em
“metaforas objetivistas do tipo computacional ou cerebralizante da mente” subtrairam a
“questdo do sujeito de suas narrativas’, uma vez que nelas o reconhecimento de um sujeito foi
entendido como desnecessario ou impeditivo ao estudo da mente tal como ela é concebida
por essas tradi¢oes de pesquisa. Pelo que vimos até agora, a psicologia discursiva também
apresenta suas concepgOes de sujeito: um sujeito que se constitui e é constituido através do
discurso. De tal modo ela me permite lan¢ar mao dos métodos do presente trabalho para falar
sobre o sujeito no discurso em uma determinada drea (a arte contemporéanea).

O motivo de optar pelo termo “concepg¢ao de sujeito” em lugar de “folk psychology”
diz respeito a énfase que busco colocar no sujeito durante a analise. “Sujeito” é aqui
compreendido como uma categoria, que tenta dar conta de uma maneira geral (por ser uma
categoria) de organismos dotados de singularidade e historicamente constituidos em um
ambiente cultural. A busca neste trabalho é enxergar nuances de como o sujeito é
compreendido num certo campo. Folk psychology, pelo préoprio nome, nao apenas é um
termo que enfatiza a origem dessa descri¢do (sdo teorias folk, populares), como recebeu
diferentes visadas na psicologia, chegando a ser qualificada em fung¢do de sua adequagdo ao
consenso cientifico, como apresentado anteriormente. A psicologia discursiva, por outro lado,
toma o contetido e as caracteristicas do discurso tal como sdo, sem interesse na “validade”
cientifica que poderiam ter. Ao estudar emogdes enquanto topico psicoldgico, por exemplo, “o

que emocdes sdo é equivalente a0 que emogdes sdo tomadas por®, como sdo conceituadas,

5 No original, “what emotions are is equivalent to what emotions are taken to be” (Edwards, 1997, p. 179).
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faladas sobre, e interpretadas, como performances sociais inteligiveis” (Edwards, 1997, p.179).
Assim, para deslocar a énfase para o contetido da concepg¢do e ndo sua origem (e se ela é
cientifica, legitima ou nao), adoto neste trabalho o conceito de “concepgdes de sujeito”. Como
a proposta de pesquisa sera sobre um campo social (arte contemporanea), os dados analisados
(conversas com artistas) se debrucarao sobre as crengas, modelos ou teorias sobre o sujeito tal
como constituido por aquele campo no qual elas sdo produzidas e partilhadas.

E por fim, lembrando que a psicologia discursiva propde enxergarmos as categorias
proprias do discurso dos participantes, vale reconhecer que o conceito de concepgio de
sujeito também é uma categoria de discurso, proposta no presente trabalho como constructo
conceitual heuristico informado pela psicologia discursiva para me auxiliar a focalizar um
fendmeno - a constitui¢do do sujeito pelo discurso — em meio a acontecimentos no mundo (a

fala de artistas).
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3. O estatuto da linguagem

Uma vez que a pesquisa que serda apresentada mais a frente envolve a analise de
discursos, ¢ importante tentar explicitar o entendimento de linguagem com que trabalho neste
texto e que fundamenta a psicologia discursiva como modo de fazer pesquisa.

A psicologia herda tardiamente a discussdo iniciada na filosofia e na linguistica sobre o
problema do significado linguistico. Ele comeca quando confrontamos a ideia de que o
significado esta previamente atrelado a forma (palavra) com os achados da psicologia
cognitiva de que os sujeitos constroem ativamente suas experiéncias (Cornejo, 2004, p.6). O
sentido ndo esta (apenas) nas palavras, mas é construido também pelo sujeito. Cornejo (2004)
aponta que o contraste entre o significado como dependente ou independente do sujeito
(subjetivismo versus objetivismo) é um dos pontos chave na discussao dos limites entre a
dimensdao semantica e a dimensdo pragmatica da linguagem, a primeira lidando com o
significado convencional e a segunda interessada nos usos da linguagem. No campo da
linguistica, entdo sob influéncia do estruturalismo de Saussure, a pragmatica aparece quando,
a partir de Wittgenstein (1958/2004) e outros fldsofos (Austin, 1962; Searle, 1969/1989),
enxerga-se que o estudo da estrutura da linguagem nao da conta do fendmeno da linguagem
em uso (cf. Cornejo, 2004, p.11). A filosofia da linguagem de Wittgenstein apontava para
como a construgdo de cognicdo e mente estd calcada nos usos da linguagem (Hacker,
1997/2000). De nogdes como as de Wittgenstein, Austin esboga na filosofia da linguagem a
teoria dos atos de fala, desenvolvida depois por Searle, que detalha que com a fala, estamos

ndo apenas proferindo algum contetdo textual, mas realizando ag¢des (cf. Marcondes, 2006).
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Néo podemos esquecer ainda o impacto que o estudo da psicologia e filosofia russas tiveram
no desenvolvimento da psicologia nas ultimas décadas do século XX com, por exemplo,
Vigotski, apresentando a constituicio social do pensamento através da linguagem
(1984/2007).

Essas bases estdo entre as que provocaram o que ficou conhecido como o ‘turno
discursivo’ na filosofia e ciéncias humanas, no qual progressivamente passou-se a encarar a
linguagem como fenémeno fundamental para reflexdo em seus dominios (Angus, 1998). Na
psicologia, o turno discursivo alimentou uma segunda revolu¢do cognitiva, mencionada por
autores como Bruner (1990/1997), Harré e Gillet (1994/1999). Essa segunda revolugao teria
vindo se contrapor a primeira revolugdo (que fundamentou o nascimento da ciéncia cognitiva
com base forte na metidfora computacional da mente), rejeitando o paradigma instalado da
cogni¢do como processamento de informacédo e trazendo a tona o enfoque nos processos de
significagdo.

A partir desse breve panorama, oferecido ao leitor apenas para nortear o pano de
fundo no qual a nog¢ao de discurso sera abordada aqui, apresento entdo a distingdo adotada
entre significado e sentido. Se por um lado reconhece-se que as palavras ndo tém o sentido em
si mesmas, ¢ impossivel negar que com elas as pessoas se comunicam, recorrendo ao
repertério de possiveis significados associados as unidades da lingua e o sentido nao se
encontra apenas na elaboragio de um individuo. A dimenséo convencional e estavel oferecida
pela lingua para as palavras podemos chamar de significado. Uma vez que essa dimensao nao
da conta do entendimento das palavras em uso, o sentido é produzido por sujeitos, no uso,
com base no significado e também em aspectos extra-verbais que vao desde informagdes

gestuais/corporais, historicas, ideoldgicas, institucionais e qualquer outra que pode ser
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entendida como contexto.

Leite (2010) localiza na nogao de Bakhtin da “compreensao responsiva ativa” do sujeito
o ponto chave em sua explicagdo sobre o processo de producio de sentidos. A partir de
Bakhtin, esta autora coloca que “todo enunciado solicita uma resposta que ainda nido foi
elaborada” (p. 88), mas a atitude responsiva ativa do sujeito s6 é possivel quando ele “capta a
conclusibilidade do enunciado” (p. 89). A compreensao ativa, portanto, cria as fronteiras do
que foi dito no discurso do outro interlocutor, estipulando um enunciado e assim o sujeito
passa a considera-lo passivel de resposta — e portanto para tal, estabelece-se um sentido do
enunciado (entre os sentidos possiveis) ao qual o sujeito podera replicar.

Falar sobre a produgdo de sentido é crucial na tentativa de explicitar o estatuto da
linguagem neste texto, uma vez que a pesquisa proposta mais a frente é calcada na analise da
fala, meus didlogos com os artistas com quem conversei; sendo, portanto, importante delinear
o paradigma dentro do qual entendo a relagdo entre sujeitos em conversagdo. A distingdo
entre sentido e significado ¢ util ao leitor porque durante o processo de analise que sera
apresentado neste trabalho, reconheco que o sentido atribuido as falas dos participantes é
produto de uma interpretagdo, que nao ¢ calcado apenas no significado das palavras (embora
também dependa desta dimensdo), mas tenta descrever o ato discursivo sem perder de vista
seu contexto imediato: o entorno discursivo, bem como as falas do interlocutor. Além disso, a
propria descrigdo do processo de producdo de sentido trata-se de uma descrigao psicoldgica e
¢ fundamentada em uma concep¢do de sujeito. Durante o capitulo de analise veremos
descrigdes deste processo por parte dos artistas e tais descrigdes permitem enxergar

concepgodes de sujeito.
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4. A pesquisa

Finalmente, o objetivo desta pesquisa foi o de investigar a maneira como concepgdes
de sujeito sdo invocadas no discurso de artistas, ou seja, debrucar-me sobre o campo da arte
contemporanea aplicando os principios tedricos e metodoldgicos da psicologia discursiva. A
melhor maneira de postular o meu interesse de pesquisa aqui é perguntar “como o sujeito
acontece no discurso do artista que fala sobre sua obra?”. Edwards coloca que “a psicologia
discursiva trata ambos os eventos e o que as pessoas fazem dele como disponiveis no discurso”
(1997, p. 16). A partir de tal assertiva, acrescento que, com base na psicologia discursiva, nao
apenas o que as pessoas fazem dos eventos, mas o que as pessoas fazem de si e dos outros
também estd disponivel no discurso.

Minha ambi¢do, no entanto, ndo é descrever o processo de elaboracio de uma
concepgao de sujeito que leva o artista a manifesta-la em sua fala®, uma vez que isso implicaria
na nogdo ingénua de que algo tdo complexo como uma concepgao de sujeito resulta da soma
de alguns movimentos discursivos. De outro modo também ndo busco simplesmente listar
diferentes concepgdes encontradas nas conversas com artistas, embora este resultado também
seja parte do meu interesse. O que pretendi realizar é mostrar nuances presentes no discurso

que permitem enxergar concepgdes de sujeito e exemplificar formas através das quais essas

6 O uso desta expressdo aqui reflete o esforco em nio colocar que o artista “tem” uma concepgio de sujeito,
para evitar tanto a ideia de uma posse (o que ndo faz sentido) como a possivel implicagdo de que a concepgdo
de sujeito é estanque (por se descrita como um objeto possuido). Wittgenstein alerta para os deslizes
filosoficos que a linguagem nos leva a fazer, entre eles, por exemplo, confundir o “ter” de posse material com
o “ter” experiéncias ou faculdades psicoldgicas (Hacker, 1997/2000). Porém, com isso “em mente’, uma vez
apontada a distingdo, reconhece-se que essa mesma linguagem que provoca o erro é o substrato em que esta
reflexdo se desenvolve (e ndo poderia ser de outra forma). Assim, feita a ressalva, peco ao leitor que diante de
enunciados como “a concepg¢do daquele artista” ou “o artista tem aquela concep¢io’, saiba do que eu ndo
estou falando.
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concepgoes participam do discurso do artista sobre sua obra, ou seja, o papel que elas ganham

quando invocadas no ato discursivo.

4.1. A conversa como forma de interacao

Sessoes gravadas em audio de conversas com artistas residentes em Pernambuco sdo a
fonte dos dados analisados. Foram conversas orientadas por topicos conversacionais (que
puderam, naturalmente, desviar-se dele também), onde foi solicitado ao artista “entrevistado”
que falasse sobre um trabalho seu, seja algo ja realizado ou em processo de reflexao/produgao.

A psicologia discursiva da preferéncia a situagdes naturalisticas em detrimento a
situacdes que sdo provocadas pelo pesquisador, tal como uma entrevista semi-estruturada.
Wiggins & Potter (2008) distinguem o termo naturalistico de natural, contemplando o
impacto que o registro (gravagdo em audio ou video) causa na interagdo discursiva, e ainda o
possivel debate sobre o status do termo “natural” Eles enumeram os motivos desta

preferéncia:

1 Evita a imposi¢ao das categorias ou pressupostos do proprio pesquisador sobre os dados.

2 Situa a pesquisa dentro das situagdes aparentemente desordenadas da vida cotidiana; pessoas ndo sdo
separadas dos tipos de problemas de agéncia e responsabilidade que emergem na interagao social.

3 Fornece uma maneira diretamente pratica de fazer pesquisa. Ao invés de tentar ‘aplicar’ achados de
um contexto (e.g. entrevistas) para outro (e.g. ambiente de trabalho), ela estuda as praticas das pessoas
in situ.

4 Permite que a pesquisa seja guiada por questdes que podem nido ter sido antecipadas pelo

pesquisador; é assim que, frequentemente, tépicos novos e inesperados aparecem.
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5 Captura a vida enquanto ela acontece, com detalhe suficiente para que se possa analisar a

complexidade de situagdes aparentemente ‘mundanas’. (Wiggins & Potter, 2008, p. 78,79.)

Isso posto, apesar de aqui ter escolhido o formato de uma conversa com tdpico pré-
definido entre o pesquisador e o artista, em lugar de um registro de conversa espontaneo, devo
pontuar primeiramente o aspecto operacional da decisio - ndo ter que esperar que
espontaneamente aconte¢a uma conversa sobre uma obra entre duas pessoas quaisquer (sendo
uma delas o autor da obra em questdo); e segundo, que a situagdo de uma conversa com um
artista, deliberadamente sobre uma obra sua, tanto no seu atelier ou residéncia como em
contextos institucionais, ¢ extremamente comum no campo profissional da arte no Brasil
(possivelmente no mundo todo), podendo ser vista como naturalistica. Frequentemente os
artistas recebem um curador, critico ou amigo para conversar sobre um projeto ou trabalho
especifico. A preparagdo para uma exposicio em instituicio de arte, por exemplo,
frequentemente envolve diversas conversas entre o artista e o curador para sele¢do e reflexao
sobre um conjunto de trabalhos desenvolvidos. Como evidéncia mais especifica, no catalogo
da exposi¢ao do artista Cristiano Lenhardt no Instituto Cultural Banco Real, em 2008, o
curador Fernando Oliva refere-se explicitamente as conversas que ambos tiveram ao longo
daquele ano (Oliva, 2008). No catalogo de uma outra exposi¢io da mesma instituicdo, a
curadora Kiki Mazzucchelli inclui em seu texto palavras do artista em contato que tiveram por
email (Mazzucchelli, 2009). Como exemplo de uma tal conversa em ambiente institucional,
durante o projeto educativo Primeiro Olhar, que acompanhava as exposi¢des do projeto
Trajetorias da Fundagdo Joaquim Nabuco no ano de 2006, os artistas apresentavam seus

trabalhos em processo de montagem na galeria e dialogavam com professores (cf. Fundagao
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Joaquim Nabuco [Fundaj], 2006). Assim, enfatizo que a conversa com um artista nesta
proposta nao recebe o estatuto tradicional de entrevista de pesquisa.

Se por um lado este tipo de evento (uma conversa entre um artista e um curador ou
um artista e amigo) poderia ser provocado ou até encontrado para ser registrado, a escolha de
participar eu mesmo da conversa se da também por ter vivido este tipo de situagdo com os
artistas da amostra (embora tal dado ndo tenha participado do critério de sele¢do, como
veremos no proximo capitulo), na condi¢do de amigo ou de critico de arte — no caso de dois
dos artistas, por exemplo, por ter sido jovem critico a convite do Portal Dois Pontos (Quérette,
2007) - entre outras situagdes similares. Além de tentar desenhar para o leitor o lugar de onde
falo, alego, com isso, que as situagdes que geraram as conversas gravadas, sobre as quais a
analise foi realizada, sio também naturalisticas em certa medida (conversas entre essas
mesmas diades aconteceram em outras ocasido, com excegido da presenca do gravador).
Entretanto, ja que neste caso uma das partes da conversa vive também o papel de um
pesquisador, procurei ndo deixar de lado ao longo deste texto a maneira como os meus
posicionamentos teoricos, epistemoldgicos, metodoldgicos, etc. participaram da constitui¢ao
do discurso da diade.

Ainda neste ponto, é importante comentar o status deste trabalho como psicologia
discursiva tal como colocada por seus proponentes. Entre as proposi¢des da psicologia
discursiva estd a investigacdo de como categorias e nogdes sao invocados no discurso dos
participantes. Ao lancar mao de um constructo (concep¢ao de sujeito) como chave para
analisar o discurso de outras pessoas, e assim utilizar um conceito como lente para enxergar as
categorias/nogdes emergentes no discurso, eu deixo de lado (por hora) que esse préprio

conceito foi invocado no meu discurso. Falar em “concepc¢do de sujeito” poderia ser, em si,
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também objeto de estudo da psicologia discursiva.

4.2. Caracterizag¢ao do campo

Instrumentada pela orienta¢ao tedrica delineada, a presente proposta de pesquisa visa
uma investigacao no campo da arte, especificamente a arte contemporanea. A expressao “arte
contemporinea’, além de se referir a arte produzida atualmente, é um termo usado para
nomear um periodo na histéria da arte, sobretudo das artes plasticas, iniciado
aproximadamente nos anos 60 e 70 do século XX. Aqui neste trabalho, referir-me a arte
contemporinea implica também, para além das obras que este periodo circunscreve, um
circuito de relagdes (institui¢des, artistas, criticos, curadores). Por isso usarei frequentemente
a expressdo “campo da arte”

Meu interesse ao realizar este recorte ndo é tanto com a defini¢do tedrica ou conceitual
na arte do que seja o contemporaneo, mas com a constituicao de uma area de atividade. Arte
contemporinea aqui, portanto, ¢ um termo que recorta discursivamente um campo social.
Esse emprego, neste texto, estd de acordo com uma visada discursiva sobre o campo de arte
(ou qualquer outro campo de atividade humana), a partir da qual eu o delimito nao por
caracteristicas dos objetos que o compode (tipos de obras ou procedimentos, por exemplo),
mas pelo uso do termo no discurso de seus participantes. Acrescento, ainda, que ndo é minha
intengdo corroborar a pertinéncia da palavra “contemporineo” para este periodo na arte ou
para este circuito de relagoes (algo que é discutido no préprio campo, uma vez que ainda
estamos neste periodo e ainda nao hd distincia histdrica para haver consenso sobre um nome

adequado), mas tomo o uso deste termo como um dado do campo sobre o qual me debrugo.
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Lembrando, a psicologia discursiva nos orienta a tomar o discurso tal como ele é: observar e
levar em conta as categorias dos proprios participantes.

Um dado importante sobre a arte contemporanea foi o impacto, ocorrido nela, da arte
conceitual, e como esta pds o discurso em evidéncia. A arte conceitual, fortemente localizada
nas décadas de 60 e 70 do século XX, representa ndo apenas um momento histérico crucial
para a arte contempordnea, mas uma tendéncia na arte de, em linhas gerais, questionar o
estatuto do objeto artistico e, em algumas instancias, questionar a propria arte — tendéncia

melhor nomeada como conceitualismo. Sobre essas duas dimensoes, Freire (2006) explica:

A distingdo entre Arte Conceitual - como movimento notadamente internacional com durag¢do definida
na histéria da arte contemporanea — e conceitualismo - tendéncia critica a arte objetual que abarca
diferentes propostas, como arte postal, performance, instalacdo, land art, videoarte, livro de artista, etc.

- é muitas vezes difusa. (p.8).

Freire apresenta a arte conceitual como problematizadora da concep¢do moderna de
arte, sobretudo sua nogao do objeto de arte tradicional - pintura, escultura ou desenho, por
exemplo, feito pelas maos do artista, com seu génio e habilidade. A arte conceitual “opera nao
com objetos e formas, mas com ideias e conceitos” (Freire, 2006. p. 8). Freire apresenta ainda
outras caracteristicas, como a rejei¢ao da autonomia da arte em favor de contexto (a América
Latina tem fortes exemplos de arte — que pode ser entendida como conceitual — que se referem
a politica’); questionamentos sobre a autoria trazidas pela possibilidade de apropriagdo; a

transitoriedade em lugar da permanéncia; e énfase no processo (devidamente documentado)

7 Por exemplo, em uma obra sem titulo, de 1977 (durante a ditadura civil-militar naquele pais), o artista
uruguaio Jorge Caraballo justapde a um teste de acuidade visual a pergunta “Are you a free man?” (cf. Freire,
1999).
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em lugar de no produto.

As possibilidades do fazer artistico, entdo, incluem aquelas da citacdo de Freire,
divididas curiosamente, por esta autora, pelo suporte fisico em que acontecem. Voltando a
descrigdo de Freire sobre a arte conceitual, a suposta rejeicdo do objeto em favor do conceito
significaria a auséncia de qualquer forma perceptivel? Nao. Na arte continua existindo alguma
forma de publicizagdo da tal obra-conceito, mesmo que seja, por exemplo, um texto que
elabore a ideia do artista. Essa forma de publicizagao termina de alguma maneira construindo
algo fisicamente, ainda que fugaz (como uma performance), que pode ser entendido como a
dimensdo material da obra, perceptivel para um publico. No mundo pés-arte conceitual, o
estatuto da obra como objeto perceptivel ndo ¢, portanto, tdo simples. A obra pode ser
entendida como um conceito/ideia, e o objeto material existir “apenas” para evidenciar esse
conceito (os artistas ndo devem esquecer que é essa dimensdo formal/material da obra que
primeiramente impacta o publico e é a primeira 4ncora a partir da qual este pode criar sentido
sobre a obra).

Faz parte do acervo do Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo
(MAC-USP), por exemplo, um projeto enviado a esta instituicdo pelo artista alemao Wolf
Vostell (1932-1998), um dos membros pioneiros do grupo Fluxus - rede internacional de
artistas com forte atividade nos anos 60 e 70 — no qual ele descreve as etapas para a realiza¢do
de um acontecimento durante a Documenta® de Kassel de 1977 (Freire, 1999). Nas palavras de
Freire (1999): “Um avido caga F3 norte-americano foi imaginado por Vostell aterrissado sobre

o principal espago de exposi¢do de Kassel. Esse comentario contundente que faz referéncia a

8 Importante exposicdo quinquenal de arte moderna e contemporénea realizada na cidade de Kassel, na
Alemanbha.
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situagdo da Alemanha dividida sobrevive num projeto, depois de finda a Guerra Fria” (p. 106).
O projeto de Vostell contém apenas texto e imagens, descrevendo além do avido pousado no
edificio os elementos que compode o resto da instala¢do, apenas imaginada, na parte interna
central do prédio. Este é um exemplo em que, entendendo que a materialidade da obra é um
conceito, a sua documentagdo ou registro ingressa o acervo de um museu, mesmo que a ideia
ndo tenha sido executada, mas apenas descrita.

Um outro exemplo de relagdo com o objeto na arte pode ser encontrado no trabalho
do artista alemao Joseph Beuys (1921-1986). Beuys tem uma obra fortemente fundamentada
no compromisso politico. Entre suas atividades politicas, por exemplo, o artista adere ao
partido ambientalista alemdo, ajuda a criar a Organizagdo pela Democracia por Plebiscito e
participa da fundagdo da Universidade Livre internacional, em 1974, uma instituigdo de
ensino livre com diversas sedes na Europa (cf. Servico Social do Comércio [SESC], 2010). As
obras de Beuys podem ser considerados projetos dessa atividade politica. Ele produz, por
exemplo, tiragens de um azeite e de um vinho (este ultimo com a marca da Universidade Livre
em seu rétulo). Ambos os produtos ndo siao importantes enquanto objetos, mas como
instrumentos de propaganda, para divulgar suas ideias. Neste caso, os dois produtos fazem
parte do seu projeto chamado Difesa della Natura (Defesa da natureza), que pregava a
revalorizagdo da agricultura na Italia. Entre 1965 e 1986, Beuys criou centenas de itens como
estes (com tiragens variadas), que incluiam impressos, pequenas esculturas de madeira e ferro,
cartdes-postais, entre outros. Esses objetos representavam uma forma de suas ideias chegarem
a mais pessoas, eram pontos de referéncia para as ideias do artista, entre elas a propria
possibilidade de utilizar a arte como impulso de transformagéo social (SESC, 2010).

Descrever a arte conceitual e seu legado para o campo da arte contemporanea é
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importante para que o leitor se familiarize com as nogdes de obra de arte que aparecerdo no
capitulo de analise, podendo o termo “obra” se intercalar com “trabalho” e “projeto” e referir-
se a um objeto, um conjunto de agdes, uma ideia ou um plano. Assim, por exemplo, uma obra
ainda ndo realizada (nao tendo uma dimensao material estipulada pelo artista) existe, por
estar presente no discurso, podendo ser objeto de uma conversa.

As possibilidades trazidas pela arte conceitual se tornaram um dado presente na arte
contemporanea e o conceitualismo ainda é fortemente uma das logicas subjacentes ao campo
da arte. Se na imensa diversidade da producao artistica é possivel encontrarmos tanto artistas
que se preocupam mais com a constru¢ao do objeto-obra como aqueles que se preocupam
mais com a elaboragao da ideia, por vivemos fortemente sob o legado da arte conceitual, nao é
estranho solicitar do artista uma elaboracgao textual ou verbal sobre o seu trabalho. De acordo
com Freire (1999): “na arte conceitual, o discurso participa da obra, quando néo é ele mesmo
obra. Os artistas reivindicam para si a responsabilidade intelectual de seus trabalhos (...)”
(p.128). Cabe lembrarmos que o conceito é aqui entendido como uma construgao linguistica,
discursiva. A partir das obras conceituais aparece historicamente, de modo explicito, uma
maior expectativa quanto ao discurso — seja ele do artista, do curador, critico, pesquisador,
sujeitos que oferecem “faro6is” de sentido para a obra. Sao esses discursos (tipicos do campo e
ndo forcados sobre ele por esta pesquisa) o material analisado neste trabalho®.

A partir do que foi dito sobre a obra conceitual, poderiamos dizer que o conceito se
formou antes da construgdo da evidéncia material? A minha ideia aqui é que, por um lado, o

conceito ¢ sim uma possibilidade de sentido - e reflexdes precedem o inicio da elaboragao de

9 Cabe mencionar que os processos de subjetivacdo que acontecem no campo da arte se ddo também a partir
de uma materialidade sensivel que ndo é composta por palavras, isto ¢, a propria obra de arte. Esta dimensao
nao sera objeto deste estudo nem tema de discussdo neste trabalho.
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uma obra, mas nao a ponto de recorrermos a uma nog¢ao cognitivista'® do processo artistico.
Cada passo na elabora¢ao de uma ideia e de um objeto material implica numa constru¢ao de
sentido naquele momento. Até o ponto em que, finalmente publicizada uma obra (momento
que pode ser entendido como uma completude, ainda que temporaria), ndo se esgotam as
possibilidades de ressignifica-la, mesmo para o prdprio artista. Entdo o “conceito” (para o
campo da arte) pode ser constantemente atualizado a cada producio de sentido oferecida e
socializada pelo artista, por especialistas e pelo publico - e o discurso do artista num dado
tempo sobre uma dada obra é contingente. De acordo com o paradigma de pesquisa em que se
realiza este trabalho, ao lidar com as falas dos artistas sobre sua produgido, encaro que os
artistas também estdo produzindo e, naquele momento, atualizando, um sentido para sua
obra. Longe desse processo representar um significado ultimo para o trabalho de arte (devido
a possivel autoridade do artista), poderei buscar enxergar também como as concepgdes de

sujeito, no discurso deste artista, entram em jogo durante essa produgao de sentido.

10 Neste caso, entender que o significado seria produzido “internamente” na mente do artista e depois
meramente externalizado através da sua obra e discurso.
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5. Método

5.1. Construcio de dados

Foram registradas 5 conversas com artistas, em sessdes cujas duragdes variaram entre
24 minutos (a mais curta) e 57 minutos (a mais longa). Foram escolhidos artistas plasticos
brasileiros, residentes em Pernambuco, participantes do campo da arte contemporinea. A
selecao buscou uma amostra de relevancia para o campo da arte contemporanea, de modo que
um desses artistas teve sua obra na 72 Bienal do Mercosul, realizada em 2009 e os outros 4
tiveram obras expostas na 29* Bienal de Sdo Paulo, em 2010. Todos os artistas estdo em
atividade atualmente, trabalham neste campo ha pelo menos 7 anos e ja realizaram exposi¢des
individuais em institui¢des de arte no Brasil (Centro Cultural Correios, 2010; Galeria Amparo
Sessenta, 2007; Instituto Cultural Banco Real, 2009; Instituto Cultural Banco Real, 2008;
Anjos, M., & Vicente, G., 2000). A busca por participantes em alguma medida “bem
sucedidos” no campo da arte no Brasil se deu em favor da possibilidade de regularidades que
sejam caracteristicas de modelos de pensamento dominantes no campo da arte. Além da
relevancia buscou-se contemplar uma variedade de idades (e, consequentemente, geragdes),

formacéo e backgrounds, como a lista a seguir apresenta. Participaram desta pesquisa, entao:

Cristiano Lenhardt - nascido em 1975 em Itaara, RS. Bacharel em Artes Plasticas pela
Universidade Federal de Santa Maria, orientagdo artistica no

Torredo em Porto Alegre. Reside em Recife desde 2006.
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Gil Vicente

Jonathas de Andrade

Marecelo Silveira

Paulo Bruscky

- nascido em 1958 em Recife. Fez cursos de artes no Recife
(Escolinha de Arte do Recife e cursos de extensdo na UFPE). Teve
sua primeira exposi¢do individual em 1978. (Anjos & Vicente,
2000). Dedica-se sobretudo ao desenho e pintura e, marginalmente,

a fotografia (Governo do Estado de Pernambuco, 2005).

- nascido em 1982 em Maceid, AL. Mudou-se para o Recife em
2002. Formado em Comunicagao Social/Publicidade e Propaganda
pela UFPE. Tem familiaridade com a fotografia, de modo que

frequentemente suas pesquisas resultam em foto-instalagdes.

- nascido em 1962 em Gravata, PE. Reside em Recife desde 1979.
Tem se dedicado a produgdo de objetos, esculturas e instalagdes,
frequentemente utilizando madeira de cajacatinga (guaraperé).
Varios de seus trabalhos sdo realizados a partir da acumulagdo de

objetos.

- nascido em 1949 em Recife. Entre diversas incursdes artisticas, a
partir de 1969 aprofundou-se no campo da arte conceitual e
multimeios e em 1973 ingressou o movimento Internacional de Arte
Correio (Galeria Amparo Sessenta, 2007). Possui mais de trinta

anos de produgdo (Governo do Estado de Pernambuco, 2005).

Aos leitores que ndo sao familiares com a légica cientifica subjacente a microanilise, é
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possivel o estranhamento em relagdo a escala de construcio de dados e a pergunta de
pesquisa. Refor¢o que ndo entendo aqui a concepgao de sujeito aparecendo no discurso como
um objeto mental ou produto estanque cujo retrato completo possa ser construido por essa
pesquisa. O meu interesse é enxergar maneiras através das quais tais concepg¢des sdo
invocadas e o que isso representa para o discurso sendo construido. E por enxergar tais
fendmenos enquanto processos, desenrolados no tempo e re-instanciados a cada momento,
que a presente busca tenta encontrar momentos onde uma concepgdo aparece para — sobre
tais observagoes — propor descri¢des generalizaveis acerca do fendmeno em questdo. O
psiquismo humano é visto aqui como sempre “in the making” — sempre em constituigdo, no
“fazer-se/ser feito”. Um planejamento de pesquisa microanalitico é a ferramenta adequada a
presente investigacdo uma vez que é caracterizado por contemplar o individuo-em-mudanga,
buscando observar tais processos, bem como as circunstdncias onde acontecem e ainda
possiveis parametros responsaveis por ela (Lavelli, Pantoja, Hsu, Messinger & Fogel, 2001, p.
59).

Os participantes foram contatados com o pedido de participarem de uma conversa
gravada, que ajudaria numa pesquisa em psicologia interessada em analisar o discurso e
enxergar como se constroi o sentido da obra de arte através do discurso. A produgdo de
sentido sobre a obra foi o interesse nas fases iniciais do planejamento desta pesquisa, interesse
que, durante o desenvolvimento do trabalho, se tornou especifico sobre as concepc¢oes de
sujeito no discurso sobre a obra. E por este motivo que o pedido de participagdo descrito
acima ndo incluiu o objetivo explicitado. A conversa com Cristiano Lenhardt foi a primeira a
ser realizada (em janeiro de 2010), e foi utilizada como estudo piloto no desenvolvimento

desta pesquisa. As outras conversas foram realizadas entre setembro e novembro de 2010.
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Durante a gravagao, o primeiro tépico de orientagao foi que se conversasse sobre uma obra,
um conjunto de obras ou um projeto de obra do artista, por exemplo, “eu queria que vocé me
falasse/a gente conversasse sobre aquela sua obra nome-da-obra” A obra em questdo foi
sugerida por mim, mas a escolha final acerca de sobre qual obra falar foi oferecida ao artista.
Excetuando-se a conversa com Cristiano, sugeri que faldssemos sobre a obra exposta na 292
Bienal de Sao Paulo. Nas ocasides das conversas com Marcelo Silveira e Paulo Bruscky, apesar
de terem ocorrido antes da abertura da Bienal, as obras que figurariam nesta ja haviam sido
definidas (e ndo houve modificacdo). As conversas com Gil Vicente e Jonathas de Andrade
ocorreram depois da abertura da Bienal.

Depois da proposta de topico inicial acerca de uma obra as conversas caminharam
espontaneamente, sem o estabelecimento de perguntas obrigatdrias. As minhas falas durante
as conversas frequentemente pedem esclarecimentos sobre as obras — sobretudo acerca de seus
aspectos factuais para entender como a obra foi exposta e publicizada — ou sobre enunciados
(por exemplo: “Eu queria que vocé falasse mais sobre essa coisa de ser artista é uma atitude
politica no Brasil. Mesmo no Brasil de hoje vocé acha?” - conversa com Paulo Bruscky).
Outras perguntas-guia de interesse que foram solicitadas foram norteadas pelos contetidos: o
processo de elaboragdo da obra (“Mas como foi que vocé chegou na ideia?” - com Paulo
Bruscky); a rea¢ao do publico (“Como é a relagdo desse conjunto com o publico?” - com Gil
Vicente) ou regularidades no processo de trabalho (“Vocé sempre trabalha com esse tipo de
regra que vocé coloca para si mesmo?” - com Gil Vicente, a partir de sua propria descri¢ao de
uma obra).

A decisao metodoldgica de conversar sobre uma obra ou conjunto de obras se deu

principalmente devido a manuten¢do da naturalidade da situagido de conversa com artista,
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sendo um tdpico adequado a este cendrio por exceléncia. A ideia por tras desse setting é que
ao falar sobre uma obra ou mais amplamente sobre o campo da arte, as concepgdes de sujeito
sdo trazidas ao (ou emergem no) discurso. Como o presente foco de interesse ¢ justamente a
forma como as concepgdes de sujeito sdo invocadas, a conversa sobre a obra revelou-se, ao
mesmo tempo que disparadora de respostas onde tais concepgdes aparecem, também
consistente com o cenario semi-naturalistico previamente apresentado de conversa com um

artista.

5.2. Procedimentos de analise

Foram feitas transcri¢des densas (transcricoes completas com uso de simbolos) de
duas das conversas. Em seguida foram identificados e selecionados segmentos dessas
transcricdes a partir da unidade de analise (este procedimento sera detalhado na préxima
secdo) — diante ndo apenas das transcricoes mas dessas acompanhadas pela respectiva
gravagdo em audio. Uma vez verificado o critério de selecdo de trechos com dois dos casos, as
trés conversas seguintes foram analisadas com base diretamente nas gravagdes em audio, sem
o recurso da transcricdo completa. Dessas trés, foram transcritos apenas os trechos
selecionados para analise e apresentagdo no presente documento. Cada trecho, durante o
processo de analise, foi identificado pelo momento na gravagao em que inicia, para que fosse
possivel manter um registro do momento em que ocorreram na conversa e em que ordem. Em
algumas ocasides, retornei as gravagdes para garantir certas informag¢des (mencionarei no
capitulo de andlise, por exemplo, o primeiro uso de uma certa expressio naquela conversa -

para garantir este dado a conversa foi ouvida novamente).
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A transcri¢do das gravagdes fez uso adaptado dos simbolos indicados por Jefferson
(2004) e adotados pela psicologia discursiva (Edwards, 1997). Seu uso é defendido na
psicologia discursiva para enfatizar que o discurso esta sendo analisado como atividade social,
ndo apenas expressao de ideias, fonética ou gramatica (Edwards, 1997, p. 323). Uma vez que
os codigos de transcri¢ao de Jefferson sdo bastante detalhados, o seu uso foi simplificado para,
ao mesmo tempo que mantendo registros de sua oralidade, facilitar a leitura do contetido
textual no presente documento. As analises realizadas, entretanto, ndo enfocam nas
informagdes proporcionadas pelos simbolos de transcri¢ao, ainda assim seu uso foi mantido
no presente documento nao apenas por consisténcia em relagido a tradigdo de pesquisa da
psicologia discursiva, como também para permitir analises futuras (nas quais a presenc¢a dos
simbolos pode se tornar necessaria) e proporcionar aos leitores desta drea material para o

desenvolvimento do programa de pesquisa que aqui se inicia. Eis uma lista dos simbolos

utilizados:

(2) Pausa. O nimero entre os paréntesis indica a quantidade aproximada de
segundos de duracao (diferentemente do sugerido por Jefferson, os
tempos das pausas foram contados sem a precisao de décimos de segundo,
mas de acordo apenas com a variagdo numérica no contador do
reprodutor do arquivo de audio).

@) Pausa curta de menos de um segundo (em Jefferson, indicaria pausa de
aproximadamente um décimo de segundo).

tex- O hifen indica interrup¢do ou corte.

te::xto O sinal de dois pontos representa prolongamento do som que antecede,
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texto

texto=exemplo

>texto<

<texto>

°texto°

(texto)

(...)

((texto))

quanto maior a linha de dois pontos, mais dura o prolongamento.

O sublinhado indica énfase.

O sinal de igual indica a auséncia de pausa ou quebra entre os sons.

Indica o inicio de um trecho de sobreposigdo entre os falantes.

Indica o término de um trecho de sobreposicao.

Fala mais rapida do que as falas ao redor

Fala mais lenta do que as falas ao redor

O sinal de grau dos dois lados de uma palavra ou trecho indica que ali o

som ¢ mais baixo ou suave do que os outros sons ao redor.

Paréntesis vazio indica parte que ndo foi compreendida no processo de

transcrigao.

Trecho de fala dubio

Trecho omitido.

Em Jefferson (2004), duplo paréntesis indica descrigdes da transcrigio.
Aqui também foi utilizado para acrescentar observagdes e informagoes

contextuais.

As parte em negrito representam trechos ou expressdes importantes para a discussao

apresentada.
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5.3. Unidade de analise

O objeto fundamental de escrutinio da analise das conversas gravadas foi a enunciagdo
que - contemplando-se o que foi dito antes e o que foi dito depois (tanto pelo sujeito foco
como as respostas do seu parceiro conversacional), o ambiente institucional e outras
informagdes contextuais no dado tempo - me permitir enxergar uma caracterizagao do
sujeito no campo da arte contemporidnea, ou um passo na constru¢io de uma tal
caracterizagdo, para em seguida analisar sua presenga no discurso, o que papel que esta
concepgao de sujeito adquire neste, ou seja, a maneira como foi invocado. A unidade minima
para este nivel de escrutinio pode ser desde uma frase até uma tnica expressdo, desde que se
contemple que tal item é interpretado levando em consideragao o contexto imediato, o todo
da conversa e outros dados contextuais. Por este motivo, no capitulo de analise e discussdo o
leitor encontrard trechos da conversa que representam nao apenas o enunciado/expressio
chave, mas blocos discursivos que oferecem base para a discussdo que os acompanha.

Entretanto, para além deste nivel operacional, entendendo que a unidade de andlise é o
fragmento minimo no corpus de dados que me permite enxerga-lo como manifestacao do
meu objeto de estudo, a unidade de analise deste trabalho sdo os movimentos discursivos de
adjetivacao do sujeito. Esta adjetivacdo ndo ocorre de maneira meramente sintatica, sendo
uma das principais ocorréncias quando o sujeito é caracterizado através de sua posi¢ao numa
relagdo estabelecida no discurso entre este e a obra de arte / o campo da arte / o artista. Dada

esta unidade de analise, foram recortados e aqui apresentados trechos que continham:

1) simples adjetivagdo ou posse de uma caracteristica, por exemplo: “as pessoas se
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2)

relacionam com o trabalho também influenciadas pelos cddigos que tém” (Gil
Vicente), ou seja, as pessoas sdo possuidoras de codigos; ou “o artista tem essa
obrigacao de mostrar infelizmente, porque as pessoas nao sabem ver” (Paulo Bruscky).

A posse de uma caracteristica, como sera discutido, implica em concepgdes de sujeito.

uma relacao de que o sujeito participa, frequentemente estipulada através de um verbo
(ou expressdo) que aponta pra uma agao sofrida ou executada por ele ou pela obra
sobre ele. Assim, por vias indiretas também ¢é possivel caracterizar o sujeito. Exemplo:
“toda minha certeza é depositada numa coisa de sensibilidade. (...) de ai revelar essas
coisas pro outro.” (Cristiano Lenhardt); ou “isso vai virar um enredo paralelo também
que vai distrair o espectador” (Gil Vicente). Nesses dois exemplos vemos uma relagido
estabelecida em que o artista revela para o seu publico e em que a obra distrai (ou
possivelmente distrai) o “espectador”. Posicionar o sujeito nessas relagdes também

implica em concepgdes acerca desse sujeito, como veremos no capitulo a seguir.
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6. Analise e discussio

6.1. Apresentacao

Nesta primeira se¢ao exemplifico a maneira de analisar as falas dos artistas,
enxergando as pistas oferecidas por elas de uma visdo do artista sobre o campo da arte e suas
concepgoes de sujeito, e assim, mostro como ao falar sobre uma obra, o discurso do artista
ancora uma visdo de mundo e de arte a partir do qual ele pode falar sobre essa obra. A partir
dai, nas se¢Oes seguintes, tratarei especificamente sobre a concepgao de sujeito. No exemplo
apresentado a seguir, Cristiano esta relatando um momento “de davida” sobre o trabalho

como artista.

Trecho 1: Recorte de conversa com Cristiano

C: Até uns dois dias atrds eu tava ainda sob uma onda de felicidade (.) talvez que
vinha da bienal do Mercosul. Que era:=ai consegui fazer o trabalho como eu queria, o
trabalho funcionou do jeito que eu queria (.) sabe? E ai eu tava feliz. Tudo deu certo.

F: °un hum®

C: Assim (1) deu certo (.) por que: atendeu as minhas expectativas, e até um
pouco mais. (2) E ai eu tava feliz tava ainda como se ai- (2) desde ontem eu ja nao to
mais assim. (2) T6 ma::is (3) td6 mais duvidando sabe de tudo isso.

F: D- (.) duvidando da:: carreira com arte? do-

C: E nio, é por que toda a minha c[erteza
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F: [Do suce:sso

C: Toda minha certeza (.) é depositada numa coisa de sensibilidade.

F: Um hum

C: De- (.) acha:r (1) que: eu consigo olhar pras coisas, observar (.) as coisas (1) e

em cima dessa observa¢a:o e duma:: (1) comparag¢ao de uma coisa com a o:utra (1) de:
ai (.) revelar essas coisas (1) pro outro. Sabe? Tipo assim (.) escolho um determinado
objeto, um material, uma situagdo, (.) pontuo (1) e mostro. E apresento pra alguém e-
apresento pro publico (3) e aquilo ali: faz algum sentido assim. (1) E é sempre assim.
O trabalho é assim. As vezes eu antes de mostrar né-n- oficialmente assim ah isso aqui
>é um trabalho< (.) eu mostro sé algumas ideias, alguns objetos que eu escolhi, e ai
ver (.) e ai eu vejo se aquilo é uma coisa que: (.) as pessoas se empolgam, se aquilo (.)

permanece né? Se aquilo gera:

C: [interesse-]

E: [Pr-pras pe]ssoas assim pros amigos=

C: =[Pra amigos.

F: [Ou pra pessoas

C: Pros amigos. E por que é antes de mostrar (.) num[a exposi¢io, né

E: [Pro publico

C: Pro publico. (1) Ta: (1) E ai:, ago:ra, nesses dois dias eu td meio:: (3) Acho que é

um dos momentos, ndo é uma novidade, isso sempre acontece né, de achar que:: (5) de
achar que >ah tudo bem, ta, e dai?< (2) E dai, daqui a uns (1) e daqui uns 20 anos?

Serd que isso: interessa?
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Cristiano define o estado de duvida que descreveu tanto como algo temporario como
que “sempre acontece” Enquanto um estado como este seria uma caracteristica sua néo-
permanente, o seu processo artistico, descrito por uma série de agdes (escolho, comparagio,
pontuo, mostro), por sua vez, seria um traco de natureza permanente (“e é sempre assim”). A
folk psychology que se constréi discursivamente aqui, portanto, prevé estados temporarios
(fases) de, por exemplo, pouca fé no proprio trabalho (mais a frente na conversa ele se refere a
este momento como “uma fase chata”), e por outro lado uma caracteristica duradoura, que é o
de um processo artistico, algo que ele vive sempre.

Sobre o processo artistico, quando Cristiano produz uma descri¢ao de um jeito de
trabalhar como artista, ela estd implicada num certo entendimento de arte e também de
relevancia, posicionando Cristiano num sistema de valores (o que é ou ndo relevante ou boa
arte) para o sujeito com quem ele estd falando. Vemos um pouco desse sistema, por exemplo,
quando ele fala que deposita sua certeza na sensibilidade envolvida no processo que ele
descreve e também quando ele inclui o critério do ‘despertar do interesse’ de amigos.
Cristiano, ao dizer que trabalha de uma tal maneira condensa em seu discurso uma forma de
se relacionar com um universo de materialidade sensivel (objetos, procedimentos, etc.) que o
posiciona num locus social (a profissdo de artista). Uma vez que partimos do pressuposto que
o discurso constitui a realidade, a fala de Cristiano constitui nesta interagdo o seu trabalho
como artista e, em certa medida, a profissdo “artista”

A produgdo de um posicionamento como este através da referéncia a uma nogao como
“meu processo” (no exemplo, Cristiano diz “¢ sempre assim. O trabalho é assim.”) é analoga a
como - de acordo com a psicologia discursiva — as pessoas invocam discursivamente estados

emocionais (Edwards, 1999) e nogdes candnicas tais como quais atributos uma histéria deve
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ter (Stokoe & Edwards, 2006) nas suas interagdes para produzir situagdes e eventos passados.
Vemos, portanto, uma forma particular dessa proposigio da psicologia discursiva
acontecendo de uma maneira especifica do campo da arte - o campo que alimenta a nog¢io de
que as pessoas tém processos artisticos. Veremos neste capitulo como categorias e nogdes
proprias do campo da arte sdo invocadas para falar sobre uma obra e sobre o campo da arte

em geral — e entre essas nogdes, em particular, aparecem no discurso concepgdes de sujeito.

6.2. Sujeito artista, sujeito publico

Chegamos, portanto, ao cerne desta analise: as apari¢do de concepgoes de sujeito. A
analise das falas permitiu enxergar como a adjetivagdo/caracterizagdo do ser humano que eu
busquei aparece frequentemente calcada numa relagdo do sujeito no discurso com a obra e
com o campo da arte, circunstancia que serd explorada nesta se¢do. A partir da posigdo que o
sujeito ocupa nesta relagdo, me deparei com duas categorias proprias ao campo estudado: o
sujeito na posicao de artista — que cria e produz obra/arte - e o sujeito na posigao de publico -
que a aprecia/consome. O sujeito publico colocado aqui diz respeito ao outro que é figurado
no discurso se relacionando com a produgéo dos artistas com quem conversei.

No trecho 1, percebemos na fala de Cristiano indicios de como ele concebe esse outro
para quem ele faz sua obra!l. Ao descrever seu processo, ele constrdi explicitamente um outro
para quem algo é revelado (“revelar essas coisas pro outro’). Ao fazé-lo, ele também se

apresenta como o revelador (do mesmo modo, poderiamos formular no sentido inverso: ao

11 E a fala de Cristiano me autoriza a formular que a sua obra ¢ “feita para” este outro. Outras falas, como a de
Paulo, que veremos mais a frente, apontam para outras maneiras através das quais o artista lida com a ideia de
que a arte é feita “para” alguém ou alguma coisa.
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apresentar-se como revelador, ele descreve o outro como alguém para quem algo é revelado).
Este ponto exemplifica a mutualidade de constituicao de papéis e fungdes nesta pesquisa: um
sujeito constitui o outro a0 mesmo tempo que é constituido por este, bem como constréi em
dada escala um campo de atua¢io social profissional. Na presente busca por concepg¢odes de
sujeito ¢é interessante se perguntar sobre que aspecto do outro constituido no discurso solicita
a revelagdo oferecida pelo trabalho. A conversa com Paulo fornece material pertinente para

este ponto:

Trecho 2: Recorte de conversa com Paulo

E: Eh:: quando vocé fez eh: quando vocé fez essa agdo ((estamos falando sobre a
obra intitulada O que é arte/pra que serve?, performance na qual Paulo veste uma placa
com esses dizeres, mostrada na Figura 1)) tinha: (2) eh: vocé tava refletindo muito sobre
o sistema de arte, sempre fazendo alguma coisa-

P: Sim, tinha- Um ano antes eu tinha feito Confirmado é arte, né, onde eu
carimbo (.) num postal confirmado é arte.

F: E a- Confirmado-

P: Confirmado (.) é arte. E: eu fazia outras interven¢des urbanas sobre o proprio
sistema, sobre o que vem a ser arte né, porque pra mim até hoje eu nao sei >quer
dizer< existir o artista pra mim ¢ utopia por que arte td em todo canto. O artista tem
essa obrigacdo de mostrar infelizmente, porque as pessoas niao sabem ver. Porque o
mais importante é o saber ver ndo fazer. O fazer (.) pra mim é é segundo plano. (a
imagem ¢ que) vocé tem que fazer (.) pra poder as pessoas verem. Pra mim nao.

F: Um hum (2) Entao vocé- eh: vocé acha que o: (2) o artista: é- é aquela pessoa
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que vé: e faz pra poder as pessoas também- também verem?

P: E ((estridente)). Porque (.) hé4 varios aspectos. No meu caso, por exemplo, eu
me desvencilhei muito cedo da questdo utilitaria, da ideia. Porque se vocé pensa na
utilidade, ou se é bom ou se é ruim, o conceito que vem do cristianismo, o que ¢ bom
0 que é ruim, o que é- o que é feio o que é belo, quer dizer, isso pra mim eu aboli ha

muito tempo, porque ndo compete a mim, na m- n:o que eu faco, esse aspecto.

Trecho 3: Recorte de conversa com Paulo

F: E: eh e que- Eu queria que vocé falasse mais sobre: essa coisa de: ser artista (.) é
uma atitude politica no Brasil. Mesmo no Brasil de hoje vocé acha isso?

P: E porque vocé pode optar por tantas profissdes bem realizadas em:tre aspas né,
vocé- nao existe muita reflexdo, as pessoas vivem muito bem porque sao totalmente

alienadas, vocé vé a mania do som alto, quer dizer, alienagdo.

Nesta fala o sujeito publico - sujeito que vai se relacionar com a obra de arte - nao
sabe ver, de modo que o artista precisa mostrar. No segundo recorte, em outro momento da
conversa, Paulo reforca que “as pessoas” sdo “alienadas” Ainda que colocado de modo distinto,
na fala de Paulo ressoa a ideia de “revelar” da fala de Cristiano. Cristiano e Paulo sdo de
diferentes geragdes, regides de origem e tém produgdes distintas: enquanto Paulo é exemplo
dos procedimentos formais da arte conceitual, referindo-se muito ao proprio campo da arte e
com uso frequente de jogos de palavras, os projetos de Cristiano tém refletido mais uma busca
por produzir imagens que despertam fascinio (Oliva, 2008), através de uma sensibilidade

nostalgica para materiais cotidianos (Quérette, 2007). Os discursos de ambos (com trechos
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aqui transcritos) sao postos de maneiras diferentes — Cristiano coloca apenas o ato revelador
do artista, enquanto Paulo enfatiza uma incapacidade do ndo-artista — mas uma nogio
comum atravessa ambos: o papel do artista de revelar e a consequente/antecedente posi¢do do
ndo-artista de nao ser capaz de ver (algo) antes que lhe seja mostrado (pelo artista).

Ainda no trecho 2, a minha pergunta langa para Paulo uma proposta de sujeito artista
“o artista é aquela pessoa que vé e faz pra poder as pessoas também verem”. A resposta de
Paulo, no entanto, ndo confirma nem recusa a maxima pois se fixa num outro aspecto da
formulagao da pergunta: o “para” da parte “..vé e faz pra poder as pessoas..” - e assim Paulo
responde que sua obra nao pensa na utilidade (ou finalidade, ou o “para qué?” ja posto no

titulo de seu outro trabalho de arte mencionado — O que é arte/pra que serve?). Mas a nao-

utilidade da obra no discurso vem seguida de uma posi¢ao sobre a fungdo da arte:

Trecho 4: Recorte de conversa com Paulo (continuacdo imediata do trecho 2)

p: Eu acho que eu fago: (.) como se fosse pra nao endoidecer, entendeu? E nao-
Agora refletindo sobre o que eu fago. E eu acho que sim o artista ele- ele- a produgio
dele, né principalmente na arte contemporanea é vista com muita estranheza, ainda
hoje, melhorou muito, mas é vista, porque as pessoas vivem por exemplo arte
tecnologia, usufruem de toda tecnologia de ponta existente no seu dia a dia mas na
arte (.) ndo querem refletir um pouco sobre isso, sobre outros questionamentos. Né. E
eu acho que a arte, uma d- uma- a fungao principal é levar esse questionamento. As
pessoas refletirem sobre alguma coisa, sobre a propria vida, sobre: (.) sobre tudo que
lhes cerca né? E eu acho que o trabalho de arte na rua, e a fungao do artista ¢ levar um

questionamento, pras pessoas refletirem um pouco sobre.
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Desenvolvendo o ponto colocado sobre o saber ver, Paulo caracteriza o publico ao
dizer que as as pessoas niao refletem/ndo querem refletir e o artista faz com que elas reflitam.
Neste recorte, os termos arte e artista se intercalam enquanto Paulo apresenta a fungdo da arte
e do artista. Além daquilo que este recorte nos oferece para a caracterizagido da categoria
sujeito publico, encontramos o uso de uma concordincia de posi¢do entre os termos arte e
artista no enunciado (a fun¢do da arte = a fun¢do do artista), o que nao descarta a
possibilidade de arte e artista (bem como outras categorias) aparecerem em relacdo de
oposicdo. O estabelecimento de concordancia ou oposi¢do aqui é uma manifestacio de um
movimento discursivo. A ideia do movimento discursivo vem do conceito de movimento
linguistico (Leite, 2004). Em sua pesquisa, Leite analisa a produgao de sentido de estudantes
em conversagdo com chatterbots, mas as categorias oferecidas por ela (entre elas, a categoria
'oposi¢do de conceitos') pode ser entendida como um movimento presente no discurso em
qualquer dado campo, cujas categorias proprias se aproximam e se afastam em fun¢ido do
sentido que se produz/negocia na interagdo. Ja vimos, por exemplo, como a categoria artista e
publico sdo invocadas em relagido de oposicdo para assumirem suas posi¢oes na fala. Aqui, a
categoria artista vem em relagdo de concordancia com a categoria arte, mas é possivel que ela
apareca também em relac¢ao de oposi¢do, como, por exemplo, quando Paulo descreve sua obra
O que é arte/pra que serve? (no exemplo a seguir) e assim a categoria “sistema de arte” aparece
como objeto de um questionamento trazido pela obra (através do artista). E interessante
perceber também como o discurso de um outro (“o pessoal da Bienal”) figura na fala de Paulo

para apresentar esta descri¢ao da obra.
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Trecho 5: Recorte de conversa com Paulo

P: (...) Entao esse trabalho (1) que: o prdoprio pessoal da Bienal (.) agora se
refere como que- eh- eh- questiona o proprio sistema (.) da arte, num é, quer dizer, o
que é arte/pra que serve? E um trabalho: de questionamento: pras pessoas também,
né, ja que eu tava ( ), claro. E do proprio sistema, né, da arte, comércio::, como é

feita essa comercializagdo, que ndo difere muito de supermercado o mercado de arte.

Entdo é um é um trabalho que: se refere (.) a esse aspecto.

Prosseguindo com as referéncias ao publico, a conversa com Marcelo apresenta outra natureza

de relagao do sujeito com a obra:
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Trecho 6: Recorte de conversa com Marcelo

M: (...) Uma vez um um colecionador (.) supe:r (.) que eu sempre fico pegando no
pé dele, porque eu pergunto pra ele, uma perguntinha, sempre faco a mesma pergunta,
sempre que a gente encontra, e ele ri toda vez. E eu espero que ele mude (.) a resposta.
Eh: eu digo 'vocé (.) tem alguma obra (.) que vocé ja absorveu e vocé queira descar- e
vocé descartou, trocou por outra?' — ele diz gracas a deus nunca, eu- eu sempre escolho
as coisas certas. (1) E aquilo me intriga bastante porque: eu ndo acredito que ninguém
(.) ao longo de (.) muitos anos (.) escolheu (.) as coisas certas e vocé: (.) talvez escolheu
as certas e ficou naquela historia né, ta tudo certo. Eu ndo tenho decisdo- nao tenho (.)
forga pra decidir e: por outra saida né.

F: Continua sendo certa, né?

M:  Ela continua sendo certa mas ela ta: eh- camuflando uma situa¢ao que nao é
verdadeira, vocé esgota a possibilidade, vocé impede a possibilidade da continuidade

de um discurso, quando vocé diz “ta tudo certo” ta tudo certo, mas néo ta certo.

O publico aqui é um sujeito que absorve (ou poderia absorver) a obra, sendo a obra
um produto a ser “absorvido” e descartado. A relagio com a obra aqui fgurada,
diferentemente da nogao de revelagdo, que implica em desobstruir a percep¢ao para algo
oculto, é colocada através da imagem de um acréscimo. Diversas vezes na conversa com
Marcelo a expressdo absorver (e derivados) aparece. Aos falar sobre sua relacio com livros,

vemos a justaposi¢ao deste termo com a ideia explicita do acréscimo:
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Trecho 7: Recorte de conversa com Marcelo

M:  Se algum dia eu comegar a ler e eu- enxergar que aquilo ndo (.) nio me
acrescenta mais, eu passo a alguém, tem alguém querendo ler. (...) Nao boto no lixo
(1) eu vou encontrar um outro dono. Porque eu acho que muitos nao absorveram
aquilo. Como eu acho que eu- e- Seria muito se alguém tivesse esse processo e passasse

pra mim (.) os que ja absorveu.

E possivel ver ainda, no trecho 6, além da afirmagio sobre o status que a obra deve ter
em sua circula¢do - uma vez absorvida pode ser descartada ou trocada — a concep¢do de um
sujeito maledvel: prevista na critica ao colecionador jaz a imagem potencial de um sujeito que
muda de ideia e rejeita decisoes passadas (como a escolha de uma obra) em favor de outras. O
discurso do artista aqui estipula uma prescrigdo acerca do publico ideal, contraposta pelo
exemplo da histéria do colecionador citado, a que Marcelo associa a um “esgotamento de
possibilidade” e que é avaliado negativamente através de um “ndo ta certo” A estagnagdo (que
aparece na impossibilidade “de continuidade do discurso”), colocada como indesejavel, é
outro ponto desta fala que suscita interesse. O trecho a seguir, anterior aos trechos 6 e 7,
mostra a primeira incidéncia da expressao absor¢do na conversa, citada justamente como
parte de um processo - a que podemos associar a continuidade do discurso citada

posteriormente.

Trecho 8: Recorte de conversa com Marcelo

E: Eu tava querendo saber como é que a: (1) como é que o- esse titulo faz alusdo a

essa questao da autoria partilhada. Por que o nome Paisagem ((a obra Paisagem é um



A concepgio de sujeito no discurso de artistas plasticos 52
conjunto de colagens, vdrias das quais tém 150cm de largura e altura, produzidas a
partir de fotografias rasgadas)) re- remete a isso.

M: (...) Quando eu penso que o- que os trabalhos tao apresentados (.) numa
parede e: e t0 pensando eh: um gra:nde uma grande parede onde vocé se sente
pequeno. O- a escala é pra voc- é € vocé ser bem menor do que o (.) o tamanho onde
essas essas essas colagens estdo dispostos, eh: ai vem na cabega a ideia de paisagem,
de:: essa coisa am:pla, de vocé vocé ser pequenininho. E vocé é: e vocé é pequeno
diante de tantas autorias, de tantas- o processo (.) eh: nesse momento sou eu que estou
assumindo a autoria. Mas eh: mais adiante as pessoas vao absorver aquilo e vao

transformar aquilo em outra coisa.

A absorgdo aparece como uma etapa que precede uma transformacdo. A importancia
desta fala também se da porque aqui, diferentemente dos outros trechos, nao aparece a divisao
clara de papéis no campo da arte que promove a categorizagao discutida nesta se¢do. O termo
“as pessoas” ndo aparece em contraposicdo ao artista, como na fala de Paulo, mas em
continuidade: a sequéncia de absorver, transformar e assumir uma autoria é apresentada ao
falar sobre si e agora levada para o outro. Na minha analise, o estabelecimento de um sujeito
publico e um sujeito artista busca refletir o sistema de categorias encontrado no discurso, o
que aqui revela tratar-se de uma separagdo que diz respeito a uma situagdo contingente:
relacionar-se com uma obra na condi¢do de seu criador ou relacionar-se com ela como
publico (mesmo que este publico seja de artistas). Se em outros momentos de conversa (como
com Paulo, por exemplo) foi possivel colocar o sujeito ptblico como nao-artista, a analise da

conversa com Marcelo reforca esse aspecto contingente do estabelecimento de papéis, uma vez
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que relacionar-se como publico (como no caso do colecionador) e assim “absorver” uma obra,
pode ser o primeiro passo do processo do artista, de “transformar” e “assumir uma autoria
temporaria’”.

A nogao de transformagio também surge em outra conversa, com Gil Vicente, num
trecho em que ele esta falando sobre uma obra especifica, intitulada Suite safada. Nesta obra,
Gil Vicente faz desenhos com nanquim em paginas de livros, utilizando as partes brancas que
aparecem em meio ao texto como linhas para a composi¢do da imagem. Todos os desenhos

giram em torno da tematica que Gil chama de “cenas de sacanagem”.

Klundgf deve ter sid
ua opinido, o 4

m ./ Mundos, em Havana, foi ua
um lugar fantéstico, ou me§
Biter dizer, consigo trabalhar§ao Den

fais variadas. Telefone e visitas sdo ini

'A: E necessério ter estabilidade emocional para se escrever bem?
O senhor me disse uma vez que sé conseguia escrever bem quando estava apai-
xonado. Poderia se estender um pouco mais nesse assunto?

HEMINGWAY: Mas que pergunta! Nota dez pela tentativa. Vocé consegue
escrever sempre que as pessoas deixam voeé em paz e ndo interrompem. Quer
dizer, consegue se for duro o bastante com|relagdo a isso. Mas, com toda cer-

, teza, escreve-se melhor quando se estd apaixonado. Se vocé estiver de acordo,
prefiro ndo me estender sobre esse assunto.’

PERGUNTA: E a|questao da anga fi ira? Pode prejudicar a quali-
dade do que se escreve? )

57 : 57

Figura 2: Suite safada, Gil Vicente. A esquerda, o processo de realizagdo; a direita o resultado final.

Trecho 9: Recorte de conversa com Gil Vicente

G: E legal assim t& colocando (.) ali uma cena de sacanagem, quer dizer, (.)
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pervertendo o o que é uma pagina de livro e transformando (.) um texto num
desenho, e principalmente (.) eh: distorcendo o sentido que aquelas palavras ou frases
tinham num- no contexto do livro e- e usando elas pra- pra o desenho, pra comentar o

desenho ou fazer uma legenda.

O artista apresenta os méritos desta obra propondo - em forma de a¢des — diferentes
maneiras de entender o que o artista faz ao produzi-la. De tal forma, aparecem possibilidades
de qual a razdo de ser do fazer artistico no discurso deste artista (transformar, perverter,
distorcer), as quais ele lanca mao para defender aquela obra especifica. Estabelece-se assim,
portanto, um papel do sujeito artista como um sujeito transformador (que perverte, que

distorce). Os trechos a seguir apresentam outras agdes associadas ao trabalho do artista.

Trecho 10: Recorte de conversa com Paulo

F: Deixa eu perguntar a respeito da ditadura que tinha: (1) vocé ja- ( ) vocé ja
foi preso?
P: Fui, trés vezes. Uma na passeata dos cem mil, eu era estudante, e duas vezes

depois por causa de exposi¢des. Uma no Chanteclair, em 73 que eu organizei. E outra

(.) em 76, exposi¢do de arte correio. E em 71, minha primeira individual foi a- a

policia fechou na galeria ( ).
F: E por que que eles- eles
p: Dizia que tinha conotagdo politica, né, que era com () imperial, realmente

tinha conotagdo politica, 16gico. Eu- eu- Minha obra reflete o que eu vejo o que eu

sinto, se eu moro num num pais, numa cidade, isso reflete de alguma forma no seu
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trabalho, o seu dia a dia, né, na angustia do povo, o siléncio que existia na época, o- o-
o medo na cara das pessoas, a angustia, acho que é é. Isso eu consegui captar numa
obra que td em Garanhuns pela primeira vez chamada Uma tarde num bar da esquina,
eu tive no Uruguai e oitenta e um e eu- e eu percebi essa mesma fisionomia, assim,
uma expressao (.) igual, acho, em toda a América Latina, do povo, uma- uma- (.) uma
fisionomia do siléncio. E eu consegui captar esse siléncio, essa mordaga, em

Montevideo. Nesse trabalho. Ta sendo exposto em Garanhuns pela primeira vez.

Trecho 11: Recortes de conversa com Marcelo

M:  Acho que na pintura anterior eu tava (.) fazendo imagens, eh eu acho que hoje
eu estou falando da imagem, do processo de construg- de reprodugdo dessa imagem
F: De impressdao mesmo d-

M: De impressa:o, do uso excessivo da imagem.

No trecho de Paulo, vemos o artista como aquele que “capta” alguma coisa através da
obra. Nas falas de Marcelo, o artista “fala” através da obra. No trecho de Marcelo acima, ainda
estamos conversando sobre sua série de colagens chamada Paisagem. E claro que esta obra
também se trata de uma produgdo de imagens (por ser uma série de quadros, objetos fisicos
perceptiveis), mas quando Marcelo diz que nao esta “fazendo’, mas “falando sobre”, o que ele
estabelece aqui é uma defesa de qual o mérito da obra em seu sistema de valores, localizado
por ele num percebido poder de comentério que a obra - e consequentemente, através desta, o
artista — tem. O trecho 20 (trazido na proxima se¢do) é um outro exemplo em que Marcelo diz

que sua obra “fala sobre”.
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Por vezes, no entanto, a acao atrelada ao trabalho do artista nos oferece no¢oes que
ndo apenas caracterizam este artista, mas sobretudo nos falam sobre o publico. No exemplo a
seguir, trago 3 passagens da conversa com Gil Vicente nas quais ele estd me falando sobre sua
série chamada Inimigos — desenhos realistas em carvao sobre papel e dimensdes proximas ao
tamanho natural (Anjos, 2010) retratando o préprio artista prestes a assassinar diferentes
personalidades politicas mundiais (o papa Bento XVI, George W. Bush e Lula estao entre os
representados na série). No primeiro recorte, Gil fala sobre suas escolhas formais, em seguida
sobre a montagem realizada durante a 29* Bienal de Sdao Paulo - que agrupou todos os
desenhos numa mesma parede em frente a subida de uma rampa - e no terceiro segmento

sobre a recepgdo do publico.

Trecho 12: Recortes de conversa com Gil Vicente

G: Fiz as figuras em tamanho natural porque eu queria que a cena pudesse
abracar o espectador (1) co:m (.) mais veeméncia, se o trabalho fosse desse tamanho
((faz gesto de tamanho pequeno)) ndo pegava tanto, entende? Fiz (2) a opgdo por ser
preto e branco porque eu ndo queria que o publico se distraisse com cores, que tém
uma atracdo muito forte, eu queria ele- que o (1) o (.) desenho (.) fosse mais é (.) lido
como o documento de uma execu¢do do que qualquer outra coisa, por isso também
ndo tem cendrio nenhum. Por isso que eu fi- o primeiro que eu fiz foi o de Bush, o
segundo foi o de Lula e eu achava que tinha que fazer cada um uma morte diferente.
Ai quando eu fiz o de Lula, que foi o segundo, eu disse porra isso vai virar um enredo

paralelo também que vai distrair o espectador e (3) e eu ndo quero isso.
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(...)

G: Foi muito mais bacana porque a pessoa vai subindo a rampa e tem um choque
(.) total do trabalho, assim, vé tudo. E o trabalho consegue pegar mais, o espectador
consegue entrar mais, ser tomado pelo desenho do que se tivesse um ali outro ali
outro ali outro ali, ia ser a prestacdo e desse jeito (1) mais (1) mais na porrada. Porque

os trabalhos incomodam de qualquer forma, entdo a pessoa é: é tomada mais pelo

desenho”
(...)
G: Tinha (.) sempre (.) mais gente defendia, apoiava os desenhos, e menos gent-

muito menos gente que criticava. Pelos emails que recebi, depois da abertura da bienal,

é, foi acho que noventa ou noventa e cinco por cento de apoio e muitos poucos- muito

poucos assim criticando ou me agredindo, qualquer coisa desse tipo.

Figura 3: Autorretrato matando Bento XVI (da série Inimigos), Gil Vicente.
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No primeiro recorte, Gil apresenta o publico como passivel de ser impactado, de ser
“pego” e “tomado” pela obra, de nela “entrar”, o que indica que a forca de efeito esperada sobre
aquele que entra em contato com obra. Entretanto, duas vezes o publico também ¢é descrito
como passivel de distragao. Neste trecho encontramos mais um exemplo de como no discurso
as concepgoes de sujeito sdo invocadas para falar sobre a obra e ancorar suas caracteristicas
(quando nao o seu valor): as escolha formais de Gil Vicente (o preto e branco, a falta de
cendrio no desenho e a maneira de morte retratada na imagem) sao apresentadas como
decorrentes da no¢ao de que o publico pode ser distraido se a obra fosse de outra maneira.
Essa ideia de publico, portanto, orienta sua produgéo. A interpretacdo do publico sobre a obra,
presente na fala através da ideia de leitura (Gil quer que a obra seja lida como um documento
de execu¢ao), é colocada como fundamental para gerar o efeito emocional que aparece nos
termos de relagdo ja mencionados (a obra abracar, o publico ser tomado, o publico sentir
incomodo, etc.). Vemos ai indicios de uma concep¢ao de producio de sentido presente na folk
psychology tal como manifestada no discurso deste artista: a obra pode ser “lida como” uma
coisa e ndo outra, o que deixa aberta a ideia de outros sentidos possiveis. Voltarei a este ponto
mais a frente com outro trecho que melhor ancora esta ideia de producao de sentido na fala de
Gil Vicente. O proximo exemplo, da conversa com Jonathas de Andrade, diz respeito a sua

expectativa sobre a relagdo do publico com uma caracteristica de seu trabalho.

Trecho 13: Recorte de conversa com Jonathas

J: O- entdo assim. A espécie de confusa- confundir historicamente as pegas que
eu coloco em exposi¢do, ou (.) misturar tempos historicos sem precisar o que é arquivo

o que ¢é produzido por mim sdo alguns dos recursos (.) que jogam na mao do
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espectador uma necessidade de se posicionar (.) diante do que ele vé. E ndo se
posicionar no sentido: (1) revolta ou adesdo, ndo é isso, mas ¢ do tipo (.) ao olhar
aquela foto ¢ natural que vocé pense 'isso ¢ uma coisa de outro tempo' ou entdo 'isso
foi feito hoje'. Esse tipo de duvida ele é muito interessante (.) pra mim, porque: porque
eu chego a provocar, eu acho que eu provoco um: um:: se nao é um desconforto n-
acho que ndo ¢ exatamente um desconforto, que é o objetivo, mas eu provoco uma
duvida, que eu acho que é muito interessante porque é uma sensa¢ao que: que ¢ o que
me motiva (.) a: fazer os (.) os projetos iniciais- inicialmente, uma ideia de passado
impreciso que eu acho que me acompanha desde o Amor e felicidade ((no casamento,

obra)).

O artista fala que provoca uma sensagdo (de incerteza) no publico, gerando a
necessidade de uma reagdo (avaliar a que tempo pertence a imagem). Aparece novamente a
ideia de que o artista, através da obra, incita o outro a reflexdo. A passagem a seguir também
foi extraida da conversa com Jonathas, e desperta outras reflexdes acerca da posi¢do do sujeito

artista.

Trecho 14: Recorte de conversa com Jonathas

J: Ai veio a ideia de: eh: (3) veio a ideia de: de: pegar (.) aquele félego utdpico que
eu sentia nos textos de Paulo Freire (.) e nas experiéncias de sessenta que foram
descritas em alguns textos que eu tava lendo (.) e sacudi-las hoje, como um: um (.)
ignorando o salto histérico que isso envolve. E ai isso me levava a ter hm ah a ter que

responder a uma postura (2) de:: (1) de condutor de uma espécie d- de ativador de
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uma sensibiliza¢ao politica, de uma a- de uma ativagdo (.) da- de uma: existéncia
politica do outro, que: (.) nos escritos de Paulo Freire, ele falava de uma educagio
como pratica, como: como se fosse uma reeduca¢ao, uma reconquista da liberdade, a
partir o que era discutido, a partir de uma metodologia que a coisa acontecia. Tudo
isso era bastante abstrato e- e eu achava que é: na pratica eu achava que quando eu
mergulhasse eu ia encontrar uma espécie de cartilha de como proceder (.) e que o
trabalho aconteceria (.) em (.) essa cartilha ela falir porque- porque enfim
aconteceram mil experiéncias historicas que elas se tornavam inviaveis. Mas nao foi

exatamente assim que aconteceu.

Percebe-se ai o entendimento de que o sujeito artista assume diversas posi¢des
contingentes em fun¢do de uma obra especifica. Vimos antes artistas falando de obras e
estabelecendo agdes que diziam respeito aquelas obras (por exemplo, perverter paginas de
livros). No projeto descrito por Jonathas, ele se coloca numa posigdo para ver a obra surgir
com origem (entre outras) num corpo a corpo com um grupo de pessoas. O outro citado
nessa sua fala nao se refere ao publico, mas um grupo de costureiras com que ele teve contato.
Assumir um certo papel social, ou seja, ser um outro sujeito social determinado (aqui, um
aplicador da metodologia de Paulo Freire) foi em si um exercicio realizado para a produgio de
uma obra (intitulada Educagdo para adultos - o resultado é uma série de cartazes com uma
foto e uma palavra, mostrada na Figura 5). O que vemos neste caso é que o ser um sujeito de
um campo social torna-se também objeto de escrutinio da arte. A posi¢do assumida pelo
artista na rede de relagbes do campo da arte e da sociedade é maledvel e atrelada a sua

producio, entendendo que o que é discursivamente colocado ao falar da “sua produ¢ao” inclui
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as maneiras com que a sua producao é descrita, que sentidos lhe sdo dados, tanto pelo artista
como por outros. O que quero dizer aqui é que ao tentar responder, por exemplo, “o que faz o
artista pela sociedade?”, esta resposta ndo da conta do que faz Jonathas, pela sociedade, uma
vez que essa segunda pergunta depende do que faz Jonathas enquanto artista, depende de sua
obra. A primeira pergunta podem existir tantas respostas quanto artistas.

E possivel perceber nos exemplos vistos até agora como a caracterizacio do sujeito é
marcada pela agdo (ou possivel acdo) executada ou sofrida através da arte (absorcio,
revelagao, transformagdo, comentario, etc.). Vimos, portanto, como a agao que ¢ invocada no
discurso pelo artista estabelece uma relagao e uma posi¢ao na relagdo para o sujeito (exemplo:
o sujeito que revela e o sujeito que absorve, o sujeito para quem algo ¢ mostrado),
caracterizando este sujeito. Entretanto, no sentido contrario, também ¢é possivel enxergar
como uma concepgao de sujeito ¢ invocada no discurso para fundamentar um entendimento
sobre a obra, sobre a arte e sobre o que a arte faz. O processo através do qual concepgdes de
sujeito tanto sido ancoradas por e reveladas através de outras concepgdes, quanto sio

invocadas para por sua vez ancora-las esta disponivel no discurso.

Tabela 1

Expressoes associadas ao sujeito de acordo com o papel artista/publico

Artista O artista O publico

Cristiano Consegue olhar para as Algo lhe ¢ revelado;
coisas; realiza comparagoes;

revela para o outro.

Jonathas Provoca sensagoes, incita Recebe nas maos a necessidade
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reflexdo.

de avaliar

Gil Vicente Transforma (podendo

distorcer e perverter)

Distraivel; entra na obra; é

tomado pela obra; lé a obra.

Marcelo Transforma; absorve.

Absorve a obra.

Paulo Leva questionamentos; faz as

pessoas refletirem; capta.

Nao sabe ver; ndo querem

refletir.

A dicotomia artista e publico - categoria encontrada no discurso analisado a partir das

relages estabelecidas, alimentadas por sua vez por concepgdes de sujeito — nao esgota, no

entanto, a maneira como as concepgdes de sujeito entram em jogo no discurso, como veremos

nas proximas segoes.

6.3. O sujeito diante da obra

Vimos as concepgdes de sujeito a partir de um papel (artista ou publico) na rede de

relagdes do campo da arte. Nesta secdo exploro como o sujeito é caracterizado ndo apenas

através das mengdes ao artista e ao publico, mas em diversos momentos os discursos que

circulam no campo da arte nos informam caracteristicas sobre o ser humano que constituem

as concepgdes de sujeito e a folk psychology do mundo da arte. O interesse neste momento ¢é

buscar a maneira como o artista — ao descrever o sujeito — permite vislumbrar uma descrigao

do sujeito diante da obra. Na passagem a seguir, ao falar sobre o seu processo de criagao, Gil

Vicente invoca “ter” determinadas caracteristicas que entram em jogo durante este processo.

Ele comenta as regras auto impostas para a produgdo das imagens da obra Suite safada, em

especial s6 poder desenhar com os espagos em branco da pagina de um livro.



A concepgio de sujeito no discurso de artistas plasticos 63

Trecho 15: Recorte de conversa com Gil Vicente

G: Eu acho que no processo criativo esse tipo de: (2) esse tipo de: (1) como ¢, de
limite (.) é muito bem-vindo porque: (.) se eu fosse desenhar uma cena num papel
branco, uma cena de sacanagem, eu com certeza seria muito mais limitado ao
repertorio (.) interno que eu tenho, entende, e:: (.) e ndo puxado por uma coisa pra
desenhar (.) cenas cenas que eu nao imaginaria, pra desenhar (.) eh: (1) eh: (2) como ¢
que se diz, a figura no 4ngulo que eu geralmente fago, entdo o livro enriquece tudo isso

ah essas limitacoes e eu acho que (.) é: sem limitacao ndo tem desafio, td entendendo?

Na fala deste artista, encontramos duas informagoes sobre o ser humano: é possuidor
de um repertdrio interno e este repertdrio interno ¢é utilizado para criar (podendo, neste
exemplo, ser considerado limitador). A ideia de que pessoas sdo possuidoras de repertdrios
internos de, por exemplo, 4ngulos em que geralmente desenham uma figura, ¢ uma descrigao
caracteristica de uma folk psychology aqui invocada para justificar sua escolha e sua
preferéncia por essas regras (no discurso: um “limite”) como auxiliadoras do seu processo
criativo, através das quais o artista se descreve como “puxado por uma coisa’, chegando até
mesmo a desenhar “cenas que ndo imaginaria” (a0 menos nao antes do contato com aquele
livro através daquelas regras). E curioso notar como a palavra “limite” transita neste trecho em
ambos os lados da explicagdo: o limite imposto pela regra de produ¢ao da imagem entra como
solu¢do para o limite do repertdrio interno.

Também uma concepgio de criatividade aparece nesta passagem. A relagdo do artista
com o material especifico (nesta obra, paginas de livros), através da regra estipulada, é

deliberadamente colocada no discurso do artista como dialégica, a ponto do material adquirir
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um status de agente. Aqui, vemos indicios de como Gil Vicente entende a criatividade e o
modo como esta nogdo ingressa no discurso para justificar suas escolhas. O recorte abaixo

complementa esta interpretagao.

Figura 4: Fonte, Gil Vicente.

Trecho 16: Recorte de conversa com Gil Vicente

G: Mas os desenhos da Bienal ((aqui estamos conversando sobre seus desenhos que
integraram a 25° Bienal de Sdo Paulo, em 2002)), assim como esses, eu nao tenho claro
o que é que eu td querendo dizer, eu ndo vejo com clareza (.) e até prefiro. E também

eu desenho (.) a imagem vem, se impde, o- se altera durante o percurso, vira outra
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coisa, sem nenhuma: sem eu estar empurrando pra lugar nenhum. E uma coisa mais
de (.) de um processo de expurgo. Tudo é também, Inimigos é, Suite safada é. Mas ali ¢
um espago é: (.) menos compreendido por mim, no significado que aquilo tem, tudo
isso. E uma coisa mais de: (2) talvez mais de processo terapéutico até, que a gente nao
tem consciéncia do que ta tratando. E eu gosto muito que seja assim. E as vezes vem

titulo as vezes nao tem, nio vem.

O desenho ¢ figurado no discurso como agente, sendo sujeito sintatico de uma série de
agoes (vir, impor-se, alterar-se, virar), e refor¢cado pela posi¢do de artista de ndo empurra-lo. A
criatividade, na fala de Gil Vicente, é caracterizada como um processo emocional (através da
nogao de expurgo) e ndo consciente. De modo similar ao de Gil Vicente, na conversa com
Cristiano, a maneira como o artista descreve o processo de criagdo também atribui agéncia a

obra em desenvolvimento:

Trecho 17: Recorte de conversa com Cristiano

C: E e eu acho que eu=entdo eu vou descobrindo as coisas né. Vou descobrindo
a0s poucos, uma coisa puxa outra >sempre assim< um trabalho- faz um trabalho,
aquele trabalho leva pra outro trabalho. Mesmo quando eu fago vérios trabalhos ao
mesmo tempo. Ou quando alguns estio pausados esperando se desenvolver, eles

também estao alimentando os outros que estdo sendo feitos. Sempre acontece isso.

Mais uma vez aparece a no¢ao de um processo que se repete. Cristiano descreve a

criagdo como um processo de descoberta, o que reforga a sua descri¢do do trabalho do artista
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como um ato revelador. Aqui, ao falar da obra, esta é posta como agente: aquilo que “alimenta”
outros projetos e “leva” o artista. Retornando a fala anterior de Gil Vicente, no trecho abaixo
vemos uma no¢do semelhante a do repertdrio interno sendo levada para o publico. Neste
segmento, Gil estd falando depois de perguntado sobre como pensa a relagdo do publico com

o seu trabalho e com o trabalho de arte.

Trecho 18: Recortes de conversa com Gil Vicente

G: E acho que (.) é (1) as pessoas se relacionam com o trabalho também
influenciadas pelos codigos que tém. Se uma pessoa tem um codigo sé de natureza
morta, de: (.) de retratos, sei ld o qué (2) n- ndo vai seguir adiante numa leitura, vai
achar tudo que nao for isso uma coisa que nao é arte ou qualquer outra coisa desse
tipo como a gente vé muito no publico normal, no publico comum. Ou entdo a pessoa
recebe a informagao de que- (.) é (.) arte abstrata ¢ legal mas também néo distingue o-
0 seu proprio gosto entre um tipo de abstragdo ou outro. entre uma qualidade de
artista ou outro, sei la o que. (...) Eu acho que a reagdo dem- depende muito da de: de
que- é: de que codigos a pessoa tem (.) é, pra trocar com o trabalho. (...) Eu- eu
nunca tive (2) como é, a preocupacdo de que todas as pessoas compreendessem o
trabalho da mesma forma. Do mesmo jeito que eu fago uma leitura do trabalho dos

outros que (1) depende de mim né.

Ele estende a nogdo de repertério de sua folk psychology: pessoas tem codigos. No
trecho 15, o “repertdrio interno” foi colocado como participante da criagao, aqui o “cédigo” é

utilizado na interpreta¢do. A variagdo nesses cddigos (cujos exemplos escolhidos dizem
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respeito ao universo do desenho e pintura, o que nos alerta para que a maneira como Gil
Vicente concebe a prépria criagdo ndo deixa de ser atrelada a sua propria experiéncia como
artista) cria no discurso do artista duas categorias de publico: o publico comum - quem, no
exemplo, diz frequentemente que alguma coisa “ndo é arte” — e um outro publico, mais
“informado”.

A propria nogdo de produgao de sentido também aparece na folk psychology que o
discurso de Gil Vicente permite enxergar. No final do trecho 18, a possibilidade de multiplas
leituras pode ser entendida como contraponto a ideia que ele trouxe anteriormente de um
significado para a obra. Através de outras passagens é possivel elaborar acerca desta

concepg¢ao:

Trecho 19: Recortes de conversa com Gil Vicente

G: Meu processo é muito assim faze:r- fotografar o que eu té achando que é pra
fotografar, desenhar o que eu t6 achando que é pra desenhar, embora eu nao saiba
exatamente de onde vem aquela imagem, o que significa aquela imagem (1) como
naqueles desenhos da: (1) da outra Bienal.

(...)

G: Entao, nesse trabalho, ndo ¢é claro pra mim e eu também néo fago questdo de
que seja (.) eh: o que:: o significado que possa ter o desen-. Alids, o desenho pode ter
o significado que eu vejo e outros tantos que outras pessoas véem. Mas (.) ¢ comum

eu nao ter no¢ao do que é (.) que eu t6 trabalhando.

No trecho 16, ao mencionar o “significado que aquilo tem”, vemos possiveis indicios de
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uma crenga num significado ulterior, mais verdadeiro, para a criagdo artistica - que também
aparece no primeiro recorte do exemplo acima. No trecho 18, por outro lado, Gil Vicente traz
a possibilidade de leituras multiplas, tanto dele sobre as obras de outros artistas quanto do
publico sobre sua obra. E finalmente, na segunda parte do exemplo acima (aos 47minl2s de
nossa conversa), ele ndo apenas explicita a possibilidade de multiplos sentidos atribuidos a sua
obra, dependentes do sujeito, como também coloca que ele mesmo produz sentido (nas
palavras dele “vé um significado”) para a propria obra. O “significado’, em sua fala, ndo é um
atributo da obra, mas produto de uma relagiao da obra com um sujeito ptblico (incluindo ele
mesmo), de modo que as pessoas “véem’, no desenho, o significado. A conversa com Marcelo

também oferece indicios desta nogdo de producio de sentido:

Trecho 20: Recorte da conversa com Marcelo

M:  Alguém ficou me provocando muito >me provocando 'Por que tanta coisa. Por
que tanta coisa.< Por que que as coisas' e:=eu disse O, aqui tem pouco. (1) Mas (.) eu
coloquei esse pouco, que vocés acham muito, pra acomodar e guardar muito mais
coisas. Eh: ¢ a memdria de todas essas pessoas que vao passar e ver isso aqui. Porque
cada um imagina que- que ali dentro daquele quadradinho poderia ser um creme,
poderia ser um- um:: moedas, o outro (precisaria) de ser isso. E a necessidade que ali

dentro convivam todas as memorias. Nao sO a minha.

E: Entdo a obra se completa quando a pessoa que ta vendo (.) projeta suas
memOrias
M: Exato, exato.

E: A partir daquilo.
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M: Exato. Entdo (.) isso € uma coisa que existe no trabalho que é- eh:: () E muito, é
muita muito muita coisa muita informa¢ao mui- eh pra falar (.) de pequenas coisas.
Talvez- as vezes eu me digo que sou uma pessoa redundante, que eu uso que eu
poderia usar um unico vidrinho (.) pra falar (.) sé resta o cheiro, eu uso trés mil

vidrinhos pra falar da mesma coisa.

No seu discurso sobre sua obra intitulada Sé resta o cheiro, Marcelo faz uso da nog¢io
de multiplicidade de sentido, colocada nos termos de diferentes leituras do publico através dos
diferentes usos imaginados e atribuidos aos frascos que compdem a obra. A atribuicdo de
sentido também aparece na conversa com Paulo Bruscky, mas associada ao préprio artista. No
recorte abaixo, estamos falando sobre um trabalho que é uma série de fotografias de postes,

realizada em 1978.

Trecho 21: Recorte de conversa com Paulo

F: Tem- (1) eh: (1) tem uma regularidade nas distancias dos postes? E porque

alguém perguntou isso pra mim recentemente e e eu fiquei sem saber.

P: Nio. Num tem nao. E de acordo com confluéncia, com esquinas
F: Ah sim.
P: Com- com amarragdo em relacdo a fio, ai ndo tem uma regularidade nao.

Agora nesse trabalho meu=o fundo ¢é importante, porque (.) tem um ai que parece um
Mondrian, um fundo todo (.) de pastilhazinha, entdo- tem essa composi¢io (.)
também com o fundo né, a foto: as- meramente acidental, logico, porque eu- eu tava

fotogratando depois eu analisando eu vi as composi¢oes, né. Tem umas, assim,
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bastante interessantes. Que (.) também (.) serviu como complementa¢ao do trabalho,
como uma coisa a mais. °Num ¢€° (1) Num registro que ficou da rua. Hoje ja ndo existe
essas casas, a maioria foram demolidas. (...) (5) Pelo grafismos também, tem varios
aspectos né, eu nunca, assim, todo o meu trabalho nao existe uma- uma- uma
abordagem unica, td sempre- tem varias- como eu trabalho com muitos midias né
meios diferentes, ta sempre uma coisa, n- ndo ¢ uma- uma- uma razao unica isolada

ndo, tem sempre (.) varias bifurcagdes.

Citando um dos aspectos factuais da obra, colocado por Paulo como um elemento
importante, o artista faz alusdo a um desenvolvimento espontaneo do trabalho seguido de
reflexdo posterior — ele notou o fundo da imagens em uma analise das fotos e decidiu que esse
¢ um dado relevante sobre a obra. Na conversa com Marcelo, ao relatar a histéria de um
colecionador com sua obra (trecho 31, mais a frente neste capitulo), o sujeito figurado na fala
de Marcelo, se relaciona com a obra e tem ele proprio “um discurso” sobre o trabalho. Quando
Marcelo afirma que o colecionador “sempre tinha um discurso novo para o trabalho” vemos
novamente a possibilidade de o sentido produzido para a obra ser modificado e atualizado. Na
fala deste artista, o discurso do colecionador significa ainda uma atribui¢do de autoria (como
serd discutido na se¢do 6.4.3).

Assim, a partir dessas falas de Paulo e Gil é possivel perceber também no campo da
arte a no¢ao de producio de sentido como em constante atualizacdo: mesmo o sentido
atribuido pelo préprio artista se modifica. Apesar de aparecer em outros termos na folk
psychology elaborada aqui, o que vemos ¢ uma manifesta¢do do principio pragmatico acerca

da linguagem que diz que “o uso é a dimensdo pela qual e na qual o sentido atualiza-se”
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(Pinheiro & Meira, 2010). Na fala de Paulo, inclusive, a passagem do tempo confere a obra
novas maneiras de se relacionar com ela, uma vez que nas palavras do artista elas também sio
um registro da paisagem do Recife naquele tempo. No que diz respeito a produgdo de sentido,
ndo apareceu durante as conversas a no¢ao de que o sentido esta localizado na inten¢ao do
artista.

A partir dessas interpretagdes é possivel enxergar como o artista descreve o processo
do sujeito diante da obra: para Gil Vicente, o sujeito relaciona-se com a obra através de um
repertdrio de codigos, produzindo sentidos possiveis. Marcelo Silveira, por sua vez, ao trazer a
nogao de absor¢ao, ele estabelece uma metafora de relagao do sujeito com a obra que aponta
para uma determinada concepg¢ao de sujeito: subjaz a imagem desse sujeito “esponja” a ideia
de que o sujeito da arte é aquele que se coloca em contato com a obra e aguarda enquanto o
“conteudo” desta “entra” nele.

Prosseguindo na investiga¢ao das concepgdes de sujeito, no trecho abaixo, da conversa

com Jonathas, também encontramos assertivas que descrevem o ser humano:

Trecho 22: Recorte de conversa com Jonathas (imediatamente precede o trecho 13)

J: Entdo o trabalho ((estamos falando sobre a obra intitulada Educagdo para
adultos)) meio que reunia tu- todo esse passado que eu nao consigo (.) ter intimidade
po-po- por ser de uma geragdo posterior a tudo isso (.) e: o trabalho coloca isso num
plano s6. Achata isso, num plano dessa experiéncia concreta hoje. E isso era uma coisa
que me interessava, porque nos meus projetos anteriores tinha uma coisa de::, eu ter
entendido que essa- (2) Observando, assim, me tomando como uma espécie de célula

dessa geragdo (.) que eu fago parte (.) e que ainda é muito amorfa por que a gente nao
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tem distanciamento pra entender mas que eu reconhe¢o (.) uma: um: tomando por
mim, eu reconhe¢o uma: uma: um adormecimento politico, uma falta de- reagdo
politica mais aguerrida, eu via isso em- no meu proprio processo por ter
experimentado algumas incursées no movimento estudantil e em outras coisas eu via
que isso acontecia em mim entdo (1) sem conseguir dizer que isso era da minha
geragdo, mas eu langava isso como uma hipoétese a partir da minha prépria experiéncia
e ai um jeito de eu dar conta de um passado que me precede é através dos trabalhos

de arte.

Jonathas identifica um adormecimento politico como sendo um possivel traco de sua
geracdo, o que implica numa nogido de sujeito historica: as pessoas ganham
atributos/caracteristicas em funcdo de seu pertencimento a uma determinada geracao e um
determinado tempo histérico (no trecho 29, também da conversa com Jonathas, vemos mais
exemplos de caracteristicas atribuidas a tempos histéricos distintos). A concepgao de sujeito é
histérica, na fala de Jonathas, por se tratar de um sujeito que também ¢é constituido pelo seu
contexto histdrico, nogdo oposta a ideia de que as pessoas sao de uma mesma maneira em
qualquer periodo na Histéria. Ainda no mesmo trecho vemos o contato do espectador com a
obra descrito nos termos de uma reagdo que o espectador tem diante dela: a obra é que joga
nas mios dele uma necessidade de se posicionar. E através desse jogo que o artista “provoca”
(como ele disse no trecho 13) uma sensagdo no espectador, entendida como mobilizadora por
obriga-lo a se posicionar. O sujeito diante da obra ¢ visto como recebedor de tal impacto.

E possivel justapor a imagem de absor¢do da conversa com Marcelo a nogdo de que a

obra provoca, como visto na fala de Jonathas: ela incita, empurra o sujeito a alguma coisa. Na
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conversa com Paulo vimos a obra que faz as pessoas refletirem. Comum a essas maneiras de
descrever o sujeito em contato com a obra estd a posicao sempre passiva deste. O sujeito é
movido, é impactado, ¢ empurrado, aguarda, recebe. O trecho abaixo, de Marcelo, é um outro

exemplo de imagem como esta:

Trecho 23: Recorte de conversa com Marcelo

M: E:: (1) e ai- (.) eu me lembrei de uma coisa (2) que no fundo eu acho que eu
quero isso, °sabe°? Aqui acold eu pens- eu (.) digo uma coisa que tem uma
caracteristica. Eh: Essa necessidade (.) de participar, de puxar outros (.) pra o (.) pro
trabalho. Nesse So resta o cheiro, eu:: (1) era um uma atitude talvez socialista ((riso))
de imaginar (.) que todos poderiam estar ali presentes, todos os cheiros poderiam estar

ali presentes. (...)

O “outro” na imagem que este discurso gera, é fisicamente “puxado” para perto do
trabalho. Essa caracteristica de passividade do sujeito, comum a algumas das maneiras de
descreve-lo que vimos aqui, desperta uma rapida reflexdo sobre as implica¢des que ela
acarreta a producdo artistica. Torna-se possivel, por exemplo, investigar se a maneira como o
artista descreve um sujeito passivo ndo ¢ um reflexo de uma postura em que o artista toma
para si (através da obra) a responsabilidade pela experiéncia estética. Aparece também a
reflexdo sobre a possibilidade da diferenca: que impacto outras formas de conceber o sujeito
teriam no trabalho do artista? Seria o campo da arte diferente se, por exemplo, os artistas
descrevessem um sujeito ativo, que vai até a obra, que tem objetivos especificos em buscar o

contato com a arte? Uma descrigdo como esta nao apareceu nas conversas.
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E importante reconhecer, em primeiro lugar, que no corpus analisado também
aparecem falas que se distanciam da ideia do sujeito passivo: Gil Vicente, ao falar de um
sujeito que “entra” na obra, ja confere a este o status de agente na rela¢gao com a obra. Marcelo,
quando da voz ao seu publico (ao falar do discurso deste), o posiciona como alguém que pode
também assumir autoria (como veremos mais a frente). Assim, longe de querer apresentar um
rétulo de concepgao para cada artista com que conversei, o trabalho aqui é observar as
nuances do discurso que apontam para determinadas concepc¢des de sujeito. As palavras ou
expressOes sobre as quais se baseia uma metafora ou descri¢do da relagao do sujeito com a
obra no campo da arte sdo importantes para uma visada discursiva de como o artista
(enquanto membro do campo da arte) compreende a experiéncia estética.

A maneira como essas expressoes circulam e se transformam num certo campo, lugar
ou ao longo do tempo ¢é de interesse da psicologia discursiva. Edwards (1997), escrevendo
sobre emoc¢des, argumenta como as emogdes “sdo em si socialmente e historicamente
definidas” Para isso ele aponta para a maneira como as emogdes sdo nomeadas e o quanto isso
¢ contingente historicamente: citando Harré (1983) Edwards apresenta emogdes que existiram
em certas épocas mas que que se tornaram obsoletas, como por exemplo accidie (um
sentimento medieval relativo ao pecado cristdo da preguica, que decorre de negligenciar suas
obrigagdes perante deus) e melancolia. Do mesmo modo podemos lembrar como nogdes
como estresse e depressio sdo males caracteristicos do mundo contemporaneo. Edwards
prossegue o argumento apresentando estudos antropologicos que relatam nomes de emogoes
em certos idiomas (e relativos a certos povos) que ndo possuem correspondente em outros,
enfatizando que a maneira como as emogdes sdo nomeadas e descritas constitui a maneira

como elas sdo vividas. Para o autor, uma das fun¢des do discurso sobre emogdes é voltar-se a
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natureza de eventos passados e constitui-los como eventos de um tipo ou outro, entendendo
que uma nogdo de realidade s6 é possivel nos termos em que ela é discursivamente
constituida.

E possivel trazer os principios de Edwards sobre emogdes para observar a maneira
como o processo do sujeito diante da obra é descrito pelos artistas. A conclusiao que podemos
chegar é que a propria experiéncia estética ndo ¢ universal, mas sim contingente historica e
culturalmente, uma vez que ela sé existe nos termos de como ela é concebida através do
discurso. Um dos objetivos desta analise foi mapear brevemente, através dos exemplos vistos,
as maneiras como o sujeito da arte é descrito através de tais expressoes: o sujeito que absorve,
que precisa ser provocado a pensar, que ndo sabe ver, que possui um repertorio interno -
todas essas ideias entram em jogo na realidade humana do campo da arte, consequentemente
participando da maneira como os artistas trabalham e criam.

No entanto, a folk psychology de um ambiente social em um dado tempo nao se da
por acaso e a psicologia cientifica tem um papel importante na maneira como a sociedade se
descreve e se transforma através dessas descrices. Um sujeito da arte passivo ecoa, por
exemplo, um sujeito da educagdo passivo (por exemplo, um educando que “recebe’ o
conhecimento que é “passado/transmitido” por um professor). Se pensamos a arte como um
campo considerado privilegiado para impactar e promover a transformag¢io, um campo que
“pode nos abrir para uma nova percep¢ao da realidade” (Osorio, 2005, p.35), é pertinente
indagar se as concepgdes que informam alguns de seus personagens (aqui, artistas) no
exercicio de seus oficios sdo propicias a tal empreitada. A presente pesquisa oferece
instrumental aos participantes deste campo para investigarem quais concepgdes de sujeito

circulam/persistem, a que se prestam tais concepgoes, e assim se colocar a mercé da mudanga
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(se assim parecer desejavel).

6.4. Concepgdes sobre a arte

Ao longo desta analise vimos que as concepgdes de sujeito sdo fundamentais no
discurso sobre a arte. Uma vez que ao falar sobre a arte ou sobre uma obra essas concepg¢oes
sao invocadas, o proprio campo da arte também vai sendo descrito a partir de como o ser
humano ¢é entendido e caracterizado em sua participacdo neste campo. Por exemplo, ao
vermos que, através de sua relagio com uma obra, as pessoas sdo caraterizadas como
impactaveis (ou preguicosas, ou sensiveis), percebemos a obra (e a arte) como potencialmente
impactante (estimulante, sensibilizadora). As conversas com artistas nos falam sobre o que
pode realizar a arte: revelar, impactar, fazer ver, etc. Longe de tentar apresentar uma
tautologia, reforco aqui a ideia de uma dependéncia e mutua constituicdo de um modelo de
pensamento circulante num campo social: concepg¢des sobre a arte e concepgdes sobre as
pessoas sao constitutivos um do outro. Assim, esta secio é dedicada a coletar algumas

concepgdes sobre o campo da arte construidas no discurso.

6.4.1. Arte para qué / arte por qué

Em suas falas, os artistas explicitam o porqué de fazerem determinada obra ou o
porqué trabalhar com arte. Anteriormente, neste capitulo, vimos como um entendimento de
sujeito aparece no discurso de Paulo Bruscky para justificar uma fungao para a arte: a partir da

assertiva de que as pessoas ndo querem refletir, o principal papel da arte seria levar a reflexdo
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para as pessoas. No entanto, antes de apresentar este papel como resultado de uma reflexio ele
coloca que o motivo de fazer arte é “para ndo endoidecer”. Aparece no discurso dos artistas,
para além de como eles concebem o préprio metier, as caracteristicas que sdo levantadas no
discurso como motivagdo para o trabalho, frequentemente de cunho pessoal.

Ja vimos no trecho 16, Gil Vicente mencionar, por exemplo, um processo de expurgo.
As passagens abaixo trazem outros momentos em que a emog¢ao mais é uma vez ¢ invocada no

discurso deste artista como motiva¢do para a produgio de uma obra.

Trecho 24: Recorte de conversa com Gil Vicente

G: Deixa eu falar primeiro assim (.) por que é que eu fiz esse trabalho. Eh:, em
2005 eu tava muito puto com Lula (.) pela pelos anos que ja tinha transcorrido o
governo dele e ndo tinha acontecido porra nenhuma de significativo. Eu era ingénuo,
achava que quando Lula chegasse no poder haveria uma mudanga social significativa.
(...) Eu fiz esse trabalho por conta dessa decep¢ao, da tomada de consciéncia que
realmente me deu (2) me deu muita nitidez e eu compreendi, agora ndo me iludo
mais, eu desejo muito que seja diferente, mas nao tenho ilusao (1) ndo tenho (.)
esperanc¢a de nada disso possa acontecer. (...) Apesar de estar muito mobilizado assim
interiormente, com muita raiva, com muita coisa, as opgdes que eu fz foram
conscientes, por exemplo, (.) fazer os desenhos (.) fazer os desenhos em carvao.
Porque o carvao - eu ia fazer dois retratos em cada desenho, o meu e outra pessoa — o
carvao ¢ uma técnica que vocé adiciona e subtrai com muita facilidade. No retrato a
gente erra pra caralho. Se eu fosse fazer no nanquim, que vocé pinta e nao pode tirar

mais, eu ia (.) com certeza eu- nao ia ter semelhanga na figura como eu podia ter com
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o carvao (.) e eu queria que as pessoas reconhecessem o mais brevemente possivel de

quem se tratava.

A motivagido emocional citada sobre uma obra é também um tipo de prescri¢ao sobre
a arte: poder ter motivagdo emocional. Aqui também é postulado o contraste entre a emo¢ao
motivadora e as decisdes formais, retomando a ideia deste artista de consciéncia e ndo-
consciéncia ja apresentada no trecho 16. A conversa com outro artista, Jonathas, responde o
que a arte pode fazer pelo artista segundo o mesmo. No trecho 13, vimos um atributo do
trabalho considerado estimulante, enquanto no trecho 22 aparece uma recompensa do fazer
arte. Para Jonathas, fazer arte resulta em dar conta de um passado, dar conta do que lhe
precede. Com base no trechos vemos a vontade de agir politicamente sobre o mundo como
resposta a um adormecimento politico sentido por ele, e em seguida, mais enfaticamente, o
trabalho com arte traz uma espécie de aprendizado, numa via de reflexdo explicitamente nido
cientifica, como veremos no proximo trecho. Esta nogao remete a um tipo de ganho também
colocado na fala de Marcelo Silveira, para quem a arte traz algo a ser absorvido. De duas
maneiras, portanto, é possivel descrever a motivagdo a criagdo artistica: através do impulso
que precede a criagdo e através da recompensa atribuida. O recorte da conversa de Jonathas

abaixo, complementa sua descri¢ao de uma recompensa:

Trecho 25: Recorte de conversa com Jonathas

J: Eu ndo sou académico, eu ndo tenho- eu- os projetos eu acabo chegando a
essas conclusdes por que o processo dos projetos vio me levando a entender a

historia. E € isso que eu acho incrivel. Porque eu comeco a dar conta, por exemplo, eu
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nunca me aproximaria de Paulo Freire (.) se ndo tivesse tido um projeto desse. (...) Af
tem um interesse estético, tem um interesse tedrico (.) e tem um interesse:=historico,
que esse ¢ m- é muito: (1) verdadeiro assim em mim, que é uma desconexdo que eu
acho que eu fico super a- super incomodado em nao me sentir completamente: (1)
inteiro (.) na: na minha propria época assim, enquanto: ( ), enquanto cidadao sei
la o qué. Entdo essa falta de inteireza isso me toca, isso me m-. Mas hoje em dia eu
sinto muito menos assim porque os trabalhos passaram a dar conta disso. Eu acho que
ndo podia ser de outro jeito assim. Em outras épocas eu tentei 'seria a politica?' 'seria a
academia?' seria: sabe? Eu tentei varios caminhos, eu acho a arte tem me dado

bastante: (.) folego nesse sentido pra continuar.

Aqui, a arte oferece alguma forma de compensagdo ao sentimento de “falta de
inteireza” que Jonathas relata. O sujeito que Jonathas se entende ser é um tal que, se sentindo
incompleto ou fragmentado, se lanca em atividades sociais/politicas/profissionais (arte,
politica, academia) para satisfazé-lo. Este exemplo fecha esta se¢do mostrando como mesmo o
pra qué/porqué do fazer arte no discurso tem base em concepgdes sobre sujeito: a
possibilidade do sentimento de incompletude por parte do sujeito, a desejabilidade do

sentimento de completude e o sentimento como for¢a motivadora a atividade.

6.4.2. Prescri¢des para uma boa arte

O que é uma arte boa ou ruim (ou um artista bom ou ruim) para o artista também esta

disponivel no discurso sobre arte, entendendo que este juizo de valor esta apoiado em
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critérios de acordo com os sistemas ideoldgicos oferecidos pela cultura e vividos pelo artista.
No trecho 9, por exemplo, quando Gil Vicente formula o que sua obra faz, ele estd
apresentando os méritos de sua obra através daquelas acdes. Torna-se possivel, portanto,
enxergar o que o artista valoriza como trabalho artistico pela maneira com que ele escolhe

defender sua obra. Vejamos recortes da conversa com Marcelo.

Trecho 26: Recorte de conversa com Marcelo

M: O meu processo (.) de trabalho mudou ao longo dos anos, porque (.) antes (.)
quando dava p- (.) encontrava a solu¢do de alguma coisa, e:u aquele- aquilo acabou,
num é? E:: e eu acho que hoje eu- e:u (.) eu ja compreendo que ndo precisa sé isso. O
trabalho ele tem que: ele é continuado. Eu tenho que: (.) eu nao posso olhar pra ele e
sentir um incdmodo. Sentir e identificar nele (.) é: questdes que tenha- que eu ja
avancei em outros, e ficar (.) diante dele guarda:ndo, protege:ndo, como um um
guardido ai, guardando esperando o 0 o um possivel museu né. Que museu é esse né?
Que museu é esse que as pessoas tanto passa- que tanto passam a vida inteira (.)
tentando construir? Entdo assim, o que que cé faz? Nada mais é.. Nada mais (.) seria
necessario que vocé estar constantemente organizando isso, sabe? Eliminando as
coisas que ndo sao mais (.)
Aqui o trabalho do artista é mencionado como encontrar solu¢des. Novamente,
Marcelo apresenta uma nogdo de trabalho continuada, em que os “incomodos” promovem a
busca por mais solugdes, para “avangar questoes”. Essa descri¢ao, assim como as que vimos

antes, acrescenta formas de descrever o que faz o artista (encontra “solu¢des”). Mas ela
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também ¢é intimamente relacionada com o que Marcelo acredita ser um bom trabalho de arte.
O ponto que ele elabora e que aparece destacado neste recorte pode ser esclarecido por um

postulado anterior em nossa conversa, quando falavamos sobre a série intitulada Paisagem:

Trecho 27: Recorte de conversa com Marcelo

M:  Antes mesmo disso tudo, acho que o que motivou foi a necessidade de
organizar uma pintura que fo- que nao foi tao (.) bem pensada nos anos oitenta. Era
uma pintura: Era uma pintura. Ou melhor, eram varias pinturas. E o que eu acho
simpatico é quando a gente trata eh:: uma producido (.) e ndo varias produgoes.
Entdo quando eu comecei a identificar que esses anos oitenta eu eu fz varias
produgdes e ndo uma produgdo eh e:u (.) eu comecei a:: a tenta- a apagar em algum
momento isso que nao foi bem aceito por mim e em outros resolver as questdes que

nao estavam bem- bem exploradas.

O que Marcelo considera uma boa arte é invocado no discurso para explicar o porqué
de uma obra especifica. No discurso deste artista encontramos a defesa por uma producio
coesa (uma produgdo, nio varias), que ele coloca como resultado de um amadurecimento.
Como resultado, as obras ganham um status de contingéncia dentro da produgdo do artista,
podendo e até devendo ser revisitadas em fungdo do que os trabalhos subsequentes despertam
para o artista.

A nocédo de que o artista deve se dedicar a um objeto, tema, conjunto de “questoes”
(como na fala de Marcelo) é comum no campo da arte. A partir da conversa com Cristiano (a

primeira realizada durante esta pesquisa), encontrei a referéncia a um processo que se repete —
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como apresentado no inicio deste capitulo. De diferentes maneiras foi respondida a pergunta
acerca da possibilidade de haver regularidades no processo do artista. Sobre a possibilidade de
sempre trabalhar com regras, como as citadas para a obra Suite safada, Gil Vicente fala sobre
sua escolha de ndo misturar técnicas diferentes (de desenho e pintura, por exemplo carvio e

nanquim). Em outro momento de nossa conversa, no entanto, ele langa seu “campo”:

Trecho 28: Recorte de conversa com Gil Vicente

G: Como eu ja falei outras vezes o meu campo de atuagdo é (1) ¢ o grafico e o
pictdrico. E: 0 que me interessa, o que- (.) eu uso como linguagem, é tudo isso eh eh

sao coisas planas, € (.) o assunto que me atrai realmente.

Mas em outras falas esta nogao apareceu sem a pergunta, como na conversa com

Jonathas em que ele apresenta, no trecho 13, a expressao “passado impreciso” como algo que o

acompanha desde os primeiros trabalhos. Abaixo, ele desenvolve.

Trecho 29: Recorte de conversa com Jonathas

F: O que ¢ passado impreciso?

J: Passado impreciso € (1) as imagens dos cartazes originais estarem misturadas a
imagens que sao minhas mas que tém uma tonalidade que é de uma fotografia de
outro tempo, que foi (.) extinguida, que é a fotografia analdgica de graos fortes e tal,
mas que era muito o que o olho identificava 'estamos em 60' 'estamos em 70' 'estamos
em 80', mas ali o que é? Vocé tem fotografias que sao feitas hoje, mas que tem um

cédigo estético que é (.) anterior e que sdo (.) e que sdo- partem desses cartazes
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originais, numa leitura minha assim na verdade. E ai:: (1) E tem uma forma toda de
funcionamento que nao é propria de hoje, que é uma naturalidade em classificar o
mundo, que pra mim é muito atraente, por que ela traz um desconf- traz um conforto
porque hoje o mundo ¢é bastante- assim a ideia de uma ciéncia classificadora ela foi
muito questionada, e isso foi super é: (2) enfim. Um plano didatico muito raramente
tem conforto em, hoje, colocar legendas em todo mundo e usar isso como material
didatico, isso é muito questionado assim (.) num mundo onde se reconhece a
complexidade, parece que a complexidade do ensino também tem que acompanhar
isso. Entdo assim, os cartazes que é uma foto e uma legenda (.) parecem tentar dar

conta (.) do mundo em 16 cartazes.

Ao ser solicitado a esclarecer o tema do “passado impreciso’, Jonathas responde através
de tal como o tema acontece na sua obra Educagdo para adultos, em que ele apresenta suas
escolhas formais: a mistura de fotografias produzidas por ele com fotografias de outra época e
o tipo de fotografia que ele produziu que mimetiza as do passado. Outra caracteristica factual
¢ o formato dos cartazes utilizados na alfabetizagio de adultos (imagem com legenda), que o
artista adota na composicao do seu trabalho pela associacdo que ele estabelece entre esse
atributo e caracteristicas do mundo passado. O contraste estabelecido entre o mundo
contemporaneo e o mundo passado é o de que: hoje o reconhecimento da complexidade e
antes o conforto em classificar. Esta passagem esclarece, por exemplo, quando, no trecho 14,
Jonathas atesta realizar uma a¢ao “sem o salto histérico que isso envolve”. A maneira como sua
fala se desenrola neste ponto é nitidamente prescritiva em relagdo a uma maneira canonica de

se trabalhar com, neste caso, a ideia de aplicar hoje propostas de uma outra época (segundo o
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artista, elas devem envolver um salto historico). E isso constréi também parte da visdo de
mundo sobre o sujeito histdrico da fala de Jonathas: propostas educacionais de outra época
podem ndo serem adequadas as pessoas (a0 mundo, a sociedade) de hoje e devem ser
revisadas, ou seja, os educandos de hoje nao sdo iguais aos educandos de trinta a quarenta
anos atrds. A nog¢do de que a maneira como as pessoas aprendem (neste caso, sdo
alfabetizadas) muda ao longo das décadas é também parte de uma concepgao histdrica de

sujeito.

perdido
o

Figura 5: Educagéo para adultos, Jonathas de Andrade.

Por fim, entretanto, houve um unico exemplo dissonante na maneira como o artista
deliberadamente apresenta a possibilidade de um interesse guia na sua produgdo, na conversa

com Paulo, em que ele coloca uma auséncia de tematica e logo em seguida propde um rétulo
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que nos informa sobre sua produc¢io (“questionamento sobre a vida”). Mesmo aqui, a ideia de

uma tematica ou interesse no trabalho do artista também é colocado como positivo.

Trecho 30: Recorte de conversa com Paulo

F: Além da:: (3) Eu ia perguntar se vocé tem preferencia por tematica, porque tem
um- a: eu vejo muito do: da:, falando sobre arte, falando sobre o sistema de arte eh:: e
falando sobre a condi¢io do artista, eh na- na sua reflexdo vocé leva essa reflexdo pra
obra também, mas se vocé tem (1) outra:, assim, tematica

P: Nao. Eu fago o que me vem na telha, ndo tem nio, tematica. Eu faco de
acordo com o que eu vejo, com o que eu (.) que eu venho encontrando na prépria vida.
Nédo tenho (.) eu sou um cara- o artista que eu conhego que trabalha mais
estapaftrdio. (...) Tem artista que trabalha a vida toda numa tematica, eu=até admiro
(.) num ¢, como ¢ que uma pessoa- consegue ter uma tematica, mas eu nao. Quer
dizer, meu questionamento é sobre a vida, sobre (.) né o- o- vocé ser artista num pais
como o Brasil ja ¢ uma atitude politica, por exemplo. Nao precisa (.) vocé ter mais
nada. Entdo ndo tenho assim nenhuma tematica nem- (.) trabalho com todo suporte,
todo- também ndo tem, ndo tenho nada contra nenhum tipo de suporte, nenhum
artista que faz nenhum tipo de trabalho, nem o préprio o artesanato. Cada um se

expressa a sua maneira. Ha espago pra todo mundo, entendeu?

6.4.3. Posi¢oes sobre autoria

Na conversa com Marcelo ja vimos a nogao de que a autoria da obra é assumida pelo
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artista num dado momento (trecho 8), a partir da absor¢do de um contetido/materialidade
que o antecede e que pode posteriormente ser “absorvido” e transformado por outros. Um
outro exemplo manifesta um certo entendimento de autoria que fundamenta essa impressao.

Neste recorte, Marcelo esta narrando a historia de uma obra comprada por um colecionador.

Trecho 31: Recorte de conversa com Marcelo

M:  Ele comprou e passou mais uns trés anos com o trabalho (.) hoje amanha pra
montar hoje amanha pra montar e e montou o trabalho. E assim sempre tinha um
discurso novo pro trabalho 'Marcelo, montei- agora eu achei um espago lindo pra
vocé, era- é embaixo de um abacateiro, a peca ficou encostada no no abacateiro, é
li:ndo, as ramas entram e passam por dentro da obra e ficou uma coisa — da nossa obra
- e al sempre tinha um discurso novo pro trabalho e eu sempre dava minha
brincadeira e tal, e dizia que aquilo ndo era mais meu era nosso. 'Fulano disse que
botasse isso ela, ele botava, entao era- era- a autoria foi dividida. (...) Caiu um abacate
e quebrou a pega. 'O que ¢ que eu fago Marcelo?' vocé cave um buraco e enterre. (...) O

caminho do trabalho era esse mesmo. Cave um buraco e enterre.

Percebe-se ai uma visada discursiva acerca da obra como produto de uma autoria.
Marcelo se refere ao discurso “sempre” e “novo” do colecionador como critério de inclusdo
deste ultimo entre os autores da obra, o que aponta para o discurso sobre a obra como o
elemento chave para determinar seu autor. A autoria ndo apenas nio se trata de quem

produziu o objeto (sobretudo porque Marcelo tem assistentes que o auxiliam a produzir suas
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pecas), nem de quem teve a iniciativa de produzi-lo, mas abraca também os sentidos
produzidos por outros personagens na histéria da obra (neste caso o colecionador, mas é
possivel vislumbrar o papel de assistentes, curadores, montadores e publico). Essa historia da
obra ganha, no discurso deste artista, o carater de um ciclo de vida (se desenvolve e morre,
sendo finalmente enterrada). Uma outra relagdo possivel entre o falante e seu status como

autor aparece no discurso de Paulo, a seguir.

Trecho 32: Recorte de conversa com Paulo

P: E tem vinte e:: vinte um, vinte e dois classificados da arte classificados, dos anos
70 até os mais recentes com as propostas mais diversificadas, que eu publiquei nos
classificados junto com outros artistas. Quer dizer, sempre (.) principalmente com
Daniel Santiago. Mas, individual(.)mente, eu tenho cerca de () trabalhos que tdo
sendo expostos nesse periodo, porque era uma forma de vocé propor uma ideia, né, no
jornal e:: a imprensa era fechada pra arte contemporéanea, e: a0 mesmo tempo fazer
um registro dessa ideia né, pra o publico ler e ver que vocé, que vocé publicou ta
executado. Como coroa de nuvens, composi¢ao (aurorial), concerto, recentemente,

celunacional. E:: monte de pessoas. (...)

E: Esse voce publicou no jornal também ou vocé eh::

p: Publiquei no jornal.

E: Como classificado.

P: Classificado. Logo depois teve um- um ano depois eu acho, teve um encontro

de arte e tecnologia em Sdo Paulo que um pessoal da Suécia executou um trabalho (.)

similar. Por isso que é importante vocé registrar em jornal que fica como feito, né.
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Por que ai se vocé diz depois 'Ah, eu pensei isso' Bom, pensou, por que num fez ou ou

(.) nao fez algum registro.

Entender as caracteristicas introduzidas no campo da arte pela arte conceitual é
importante pra compreender a afirmativa de Paulo de que “publicou, ta executado” (ver se¢do
4.2 deste documento). Nesta passagem, o registro ou documentagdo da ideia aparece como
importante por dois motivos: o primeiro é que esse registro ja é a execugao do trabalho, assim
o trabalho “fica como feito”; o segundo é ser possivel, diante de outra execu¢ao (ou trabalho
similar) o artista poder alegar que ja teve essa ideia antes — o que indica, diferentemente da
fala de Marcelo, uma inclinagdo em favor de atribui¢des claras de autoria cujo mérito estar em

ter tido a ideia. A passagem abaixo completa:

Trecho 33: Recorte de conversa com Paulo

P: Essa colecionadora, uma americana, nn nio lembro o nome dela, que é a maior
colecionadora de arte latino-americana, na feira de Nova York, ela pediu pra ir antes
de abrir, na galeria de Nara e comprou trés trabalhos meus. E ficou impressionada
como ¢ que ela nao conhecia, ela sendo a maior colecionadora. Entao, né, isso pra mim
(.) nao muda mas (.) o livro é bom porque divulga °née. E: (.) e 14 fora tem tido uma
aceitagdo (1) grande (.) da minha obra, porque (.) eles se impressionam como ¢ que eu
fiz coisas nos anos sessenta e setenta que tiao fazendo hoje, os proprios artistas desses

paises (.) fizeram (.) muito tempo depois.

Também no trecho acima o “eu fiz isso antes” é trazido por Paulo para justificar o
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interesse estrangeiro em seu trabalho, mencionado no discurso, o que atribui mérito a obra

por sua novidade e originalidade.
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7. Consideragoes finais

Além de registrar e reunir concepgdes de sujeito para as quais os discursos circulantes
no campo da arte contemporanea no Recife apontam, a partir de alguns de seus personagens,
algo que responde ao interesse histérico que tal empreitada representa, vimos neste trabalho
que em uma conversa caracteristica de um campo social é possivel enxergar ideologias, visdes
de mundo, sistemas de valores que fundamentam as praticas naquele campo. Entre essas,
encontramos as concepg¢des de sujeito que, neste campo, como em outros, participam da
maneira como os artistas se enxergam no mundo, seu papel na sociedade, e fundamentam
também suas préticas profissionais. O presente trabalho foi dedicado a levar as propostas da
psicologia discursiva - sobretudo a ideia de que a forma como as coisas acontecem no
discurso é relevante como entendimento de como as coisas sdo — para um campo especifico
ndo anteriormente estudado pela psicologia discursiva, a arte contemporanea'?, dotado de
suas idiossincrasias e mostrar, neste, a maneira como esses processos se dao.

Munido do conceito de concepg¢des de sujeito e da premissa de que essas estao
disponiveis no discurso, a analise das conversas com artistas revelou que as concep¢des de
sujeito sdo invocadas pelos artistas para falar sobre a obra de arte, entrando em jogo em
diferentes atos discursivos: defender a obra, descrevé-la, relatar sua historia, explicitar seus
méritos, justifica-la em suas caracteristicas formais — apresentando, no discurso, um cenario
em que as concepg¢des informam o artista no ato de criagdo - e ainda na explica¢ao de por que

fazer arte. Vimos, além dos atos discursivos, os diferentes espagos onde o sujeito é construido

12 Pelo que foi possivel contatar através de busca nas bases do portal de periédicos da Capes.
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no campo a partir da fala do artista: na posigao de publico, ao ser figurado numa relagdo com
a obra, e na posicao de artista, ao falar de si mesmo ou ao falar do sujeito que o artista
estabelece pela obra. Retomando, portanto, minha pergunta de pesquisa, o sujeito ¢ delineado
no discurso do artista que fala sobre sua obra através desses diferentes atos discursivos, sendo
a0 mesmo tempo por eles constituido. E por perceber que essas concepgdes de sujeito
atravessam o discurso do artista em tal ubiquidade que o olhar depositado sobre os dados na
presente pesquisa revelou-se um nicho de reflexdo fértil, no qual outras questdes emergiram.

E importante enfatizar que os resultados das andlises ndo indicam que as concepgdes
de sujeito encontradas foram generalizadas para todo o campo da arte neste tempo histérico
na cidade onde o estudo acontece, e nem mesmo para aquele mesmo artista em um outro
momento: tais concep¢des dizem respeito ao momento de nossa conversa. As descri¢des
oferecidas nesta pesquisa que sdo passiveis de desenvolvimento para a constru¢io de um
modelo generalizavel nio estdo centradas na concepgdo em si, mas sim na maneira como ela
participa do discurso.

Se uma das maneira possiveis de entender a psicologia esta em descrevé-la como a
disciplina interessada na forma como as pessoas pensam, sentem e criam, a psicologia
discursiva desloca este interesse para como as pessoas falam que sentem, falam que pensam e
falam que criam, ou seja, debrugar-se sobre o discurso “psicolégico” O presente estudo
especifico sobre o campo arte, no entanto, ndo é especifico apenas por descrever algumas
nuances que o discurso psicoldgico ganha naquele campo social, mas mais a fundo, estudar a
maneira como as concepg¢des entram em jogo no discurso do campo da arte é relevante
porque tal processo de alguma forma (como foi possivel encontrar evidéncias) participa do

ato criador. A folk psychology (e as concepgdes de sujeito) fazem parte do amplo contexto
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onde o ato criador se desenrola. Aparece, entdo, uma lacuna a ser desenvolvida: a maneira
com que se relaciona o ato criador, o fazer do artista, com as concepgdes de sujeito para onde
apontam os movimentos discursivos que vimos aqui.

Se pensarmos num ato criador dentro de uma compreensiao de cogni¢do atravessada
pela linguagem, entdo o processo de produc¢ao de sentido, as elaboragdes e reflexdes (que sdo
discursivas) sdo parte do processo de criagdo, por permitirem surgir novas e diferentes
maneiras de conceber (fazer sentido) alguma coisa - e assim oferecer a sociedade um produto
entendido como obra de arte. Uma vez que a concepg¢ao de sujeito pode ser entendida como
uma produ¢ao de sentido sobre o outro (figurado no discurso) para quem a obra vai ser
oferecida, a reflexdo sobre essas concepgdes ganha relevancia no estudo sobre o processo de
criagdo. Posto o cendrio que foi possivel desenvolver no presente trabalho, novos estudos
sobre campo da arte pela psicologia podem ser formulados em diferentes dire¢des, como
apontado no capitulo de analise: de que maneira a criagdo é impactada pelas concepgdes de
sujeito? Uma vez que as concepgdes de sujeito que vimos na analise circunscrevem o territério
de acdo do sujeito diante da obra, seriam essas concep¢des no discurso dos artistas
auxiliadoras do potencial de transformagio da arte? Que impacto teriam outras maneiras de
descrever o sujeito? Que qualidade particular ganha a obra de arte em fungdo de tais
concepgdes? De que maneira a experiéncia com a obra de arte é constituida em fungdo dos
discursos sobre o sujeito que circulam no campo?

O presente estudo da arte exemplifica o amplo potencial de reflexdo que a psicologia
discursiva oferece a sociedade, mas mais importante, este trabalho oferece a psicologia um
estudo da concepgao de sujeito, contribuindo na busca por perceber melhor o sujeito e o seu

funcionamento no mundo - questdo, como colocada anteriormente, central para a disciplina,
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uma vez que a concepgao de sujeito ¢ um elemento fundante em qualquer psicologia.

93
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ANEXOS
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ANEXO A — Transcrigao da conversa com Cristiano

Transcrigao da conversa com Cristiano Lenhardt, realizada em 14 de janeiro 2010, na

residéncia e atelier do artista. Dois arquivos .wav com duragoes de 11m48s e 21m16s (duragao

total: 33min 4s).

((Inicio do primeiro arquivo:))

(...)

E: Mas entdo, é:: eu queria que tu me falasse de: (3) de um dos teus trabalhos, de uma
obra.

C: Mas tu:=

F: =A gente-

C: Pra qué que ¢ mesmo isso?

F: E:: Eu quero (.)pr- isso é pra=pra minha pesquisa. Eu quero ve:r

C: Ah é pra tua pesquisa.
F: E.

C: Ah, ndo é pruma:: disciplina::m (1) ndo é um trabalho.

F: Nio (.) hehe é tam[bém um trabalho |

C: [é pro o teu trabalho] Ah, ta.
F: Mas é 0 0, é um tra- Eu vou fazer tanto pra um trabalho de disciplina como para o meu
trabalho.

C: Ta.
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F: S6 que pro meu trabalho, eu vou depois fazer mais sistematico. Isso seria o0 meu
projeto piloto.

C: Ta.

F: E:

C: Que é o qué?

F: Que é de- eu quero analisar como é que: (.) é: (.) como é que se forma do discurso o

conceito da obra de arte, entre outras coisas. E uma das coisas que eu tava querendo ver. Af eu
queria- enfim, fazer uma analise de discurso de- do artista q- falando sobre a propria obra e-
e- enfim, criando senti:do, falando: (.) é, falando. (2) E: da mesma forma como eu poderia
fazer i:sso (.) com o publico. Pergun- falar- pedir pra uma pessoa falar da obra, mas ai eu

queria ver isso em relacao ao- a pessoa que fez a obra. (.) °Ai: pronto®

C: Vamo pegar isso aqui colocar em outro lugar, pra poder botar o pé aqui em cima.
F: Um hum
C: Entao (6) hoje é um dia, Felipe (1) que desde ontem eu t6- (1) num t6 assi:m (1) Até

anteontem eu estava bem tranquilo, feliz (.) mas hoje (3) (é) um daqueles dias que:: eu nao
realmente acho que:: ai, sabe qua:ndo: (.) ai eu ndo t6 conseguindoh T haha

C: (2) °(td)° (2) °( )° (1) Até uns dois dias atras eu tava ainda sob uma onda de
felicidade (.) talvez que vinha da bienal do Mercosul

F: an han

C: Que era:=ai consegui fazer o trabalho como eu queria, o trabalho funcionou do jeito
que eu queria (.) sabe? E ai eu tava feliz. Tudo deu certo.

F: °un hum®

C: Assim (1) deu certo (.) por que: atendeu as minhas espectativas, e até um pouco mais.
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(2) E ai eu tava feliz tava ainda como se ai- (2) desde ontem eu ja nao td mais assim. (2) T6

ma::is (3) td6 mais duvidando sabe de tudo isso.

F: D- (.) duvidando da:: carreira com arte? do-

C: E nio, é por que toda a minha c[erteza

F: [Do suce:sso

C: Toda minha certeza (.) é depositada numa coisa de sensibilidade.

F: Um hum

C: De- (.) acha:r (1) que: eu consigo olhar pras coisas, observar (.) as coisas (1) e em cima

dessa observac¢a:o e duma:: (1) compara¢ao de uma coisa com a o:utra (1) de: ai (.) revelar
essas coisas (1) pro outro. Sabe? Tipo assim (.) escolho um determinado objeto, um material,
uma situagao, (.) pontuo (1) e mostro. E apresento pra alguém e- apresento pro publico (3) e
aquilo ali: faz algum sentido assim. (1) E é sempre assim. O trabalho é assim. As vezes eu antes
de mostrar né-n- oficialmente assim ah isso aqui >é um trabalho< (.) eu mostro s6 algumas
idéias, alguns objetos que eu escolhi, e ai ver (.) e ai eu vejo se aquilo é uma coisa que: (.) as

pessoas se empolgam, se aquilo (.) permanece né? Se aquilo gera:

C: [interesse-]

E: [Pr-pras pe]ssoas assim pros amigos=

C: =[Pra amigos.

F: [Ou pra pessoas ( )

C: Pros amigos. E por que ¢ antes de mostrar (.) num[a exposi¢io, né

F: [Pro publico

C: Pro publico. (1) Ta: (1) E af:, ago:ra, nesses dois dias eu t6 meio:: (3) Acho que é um

dos momentos, ndo é uma novidade, isso sempre acontece né, de achar que:: (5) de achar que
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>ah tudo bem, t4, e dai?< (2) E dai, daqui a uns (1) e daqui uns 20 anos? Sera que isso:

interessa?

F: an han=

C: =ta fazendo- interessa?

F: Mas entdo cé(.) cé ta questionando em relagdo aquilo que vocé faz, aos seus

procedimentos, ao:-
C: E, ndo 4 arte (.) em geral, a mim-o- eu mesmo. (2) A mim mesmo.
F: (Se vocé) quiser segurar ( )mais perto. E por que fica mais chato né também,

que é que tu acha? ((é sobre o gravador, ouve-se barulhos de reposicionamento de alguém ou do

gravador))
C: Nao.
©)
C: Af falar sobre o meu traba:lho::?
F: E: eu-eu- eu pensei mais em falar sobre uma coisa especifica. Pode falar sobre (.) sobre

as fotos que vocé ta faze:ndo ou sobre- a gente- lembra que a gente quando (1) quando eu
pensei em- quando eu falei contigo ah eu queria (.) te entrevistar, queria conversar contigo e
gravar, ai tu falou ah eu podia te contar do: (1) Gravagdes Andnimas ((sorrindo)), que foi um:

trabalho que vocé fez quando eu néo tava aqui.

C: um hum
(4)
F: E ai?
C: Tu quer que eu fale desse?

E: Cé pode falar desse ou do:: ou do-do- de um que vocé teja fazendo agora. O que vocé
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preferir. (4) Mas assim vocé- isso que vocé td vivendo agora, vocé- (.) isso que vocé ta vivendo
agora vocé questiona (.) é:: (1) esses outros trab- vocé questiona retroativamente os seus
trabalhos?

C: Sim. (3) Mas eu sei que é uma fase, sabe? Tipo assim (.) Uma fase chata. Uma fase que
eu tO- que eu t6 sendo chato. Por que eu sei que:: daqui a po:uco eu posso achar que tudo
realmente ¢ maravilhoso.

F: An ham

C: Entdo (1) eu sei que vai passar mas, atualmente- eu falei isso por que- (1) tu me pegou

num dia desse.

F: Certo.

C: Entio eu nao vou ta:r- tipo ndo vou defende:r muita c(h)oisa.

F: An ham.

C: Néo vou nem defender ne::m (.) (talvez nem) (.) ficar muito empolgado. Eu posso até

fazer isso, mas eu::
F: Mas esses dias olha, vida real é assim, cara.

((Ambos riem, menos de 1s))
F: Tem esses dias. (1) E os dias onde: (2) bom, enta- mas assim, quanto a isso desencana,
por que:: em relacdo a proposta de pesqui:sa:, é: (.) esses dias sdo 6timos. Tanto quanto
qualquer outro. O:: (1) tem inclusive um (.) um um professor meu ele fala que: (1) meu
orientador comenta que: (1) existe uma certa: (2) n- no paradigma de pesquisa dele texm é:: (.)
esses momen- os momentos de-de conflito, de que as coisas nio tdo dando certo, sdo os
melhores momentos pra-pra enxergar como é que o processo acontece. Os momentos onde a

coisa ta fluindo, ela t4 fluindo, t4 escondido
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C: Um hum
E: o processo. Quando a coisa empaca, que vocé tem que: (.) reconfigurar, essa

reconfiguragio revela como ¢é que:

C: m

E: que a configuragio ta sendo feita. Entao:

C: é

F: Nao sei se isso (.) vai se aplicar aqui, se (1) momento de: (.) fa- pouca fé (.) ajuda a

enxergar melhor alguma coisa | mas (.) também nio importa assim. Relaxa quanto a isso.
C: Acho que ajuda mesmo. Acho que ajuda pra:m (2) descer né? Pisar no cha:o (1) olhar
mais cri:tico: (1) ver o que quer faze:r, avalia:r (1) T4, entdo eu vou falar do: trabalho. Nao

aquele (.) antigo, falar do atual.

F: Ok.
4)
C: Que eu nem fiz ainda né? Mas é aquilo que eu td afim de fazer. (1) E talvez tu até me

ajude por que tu: eu sei que tu vai pensar coisas sobre isso.

F: °unhum®
(6)
C: Eu comecei a fazer uns desenhos (1) prum projeto (.) 1a pro LabMis
F: Pra o qué?
C: LabMis, que é o: residéncia no: n-
F: No Mis.
C: Laboratdrio de Imagem e So:m (1) (de) Sao Paulo

F: °Um hum?®
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C: E af;, ja mandei projeto e ja fu:i recusado. (2) Mas ai, os desenhos (.) po q- 0 a idéia era
a idéia de Entredécada, que eu ja te falei né? (2) Entredécada.

F: E aquele da::

C: >Que o0 ano passado eu mandei n-<=

E: =fotografia também?

C: >Nao nao nao nao<

F: °Ah°

C: Ano passado eu mandei 0 mesmo projeto (1) pro Mis também.

F: Como era?

C: .hh E criar um espaco de tempo (.) que foi esquecido. Tipo uma década inteira (.) que

foi esquecida. Ela ndo consta na Histéria. E: >por exemplo-<=

F: =Uma questao de Historia mesmo.

C: E. Entre a década de: (.) vinte, e a década de trinta, tipo em mil novecentos e: (.) vinte e
nove: (2) de mil novecentos e vinte e nove (2) dez anos (1) existiram

F: >até mil novecentos e trinta<

C: até mil novecentos e trinta. Aquilo ali teve: (.) ro:upa, carro:, eh:: (1) culturas, eh: f- eh,
estilo de: de danga, filmes entrevistas, acontecimentos fatos

F: An ham

C: Que aconteceram, e ndo acontecem mais. E:- ndo- n- aconteceram (1) e no momento
seguinte eles foram esquecidos, eles foram (.) impedidos de- (.) esse era o projeto.

F: um hum

C: E ai eu ia la no Mis dar uma olhada no- no:s (.) no acervo deles (.) pra alguma da-

alguma imagem do acervo todo de- vdrios anos, eu usar como referéncia- nao assim usar e
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trab- assim usar como- ah isso- esse é que eu quero, que ¢ uma imagem, que vocé olha e vocé
ndo sabe enquadrar em que deca- de que década ela foi. Isso é d- >sabe aquelas coisas d—< isso
¢ década de trinta ou cinquenta (.) quarenta?

F: An ham

C: Sabe iss- quan- vé uma imagem assim nao sabe de onde é que é?

((Barulho externo de um caminhdo))

F: A gente pode ( )

C: Af:, ndo mas eu fico falando aqui 6.

F: Ah, td bom.

C: Af:

((Barulho externo mais alto por alguns segundos. Gravagdo interrompida. Inicio do segundo

arquivo:))

F: Ok. (6)

C: Ta gravando?

F: T4, ta gravando. (1) Tava falando da: (1) de pegar uma coisa do:

C: Ah sim. (2) Entdo esse era o projeto. E criar essa década. Sabe- Ah ndo que eu tava

falando d-da imagem. Tem umas-umas imagens que tu nao sabe (.) atribuir (.) de que tempo
ela ¢, de quando ela foi. E também tem umas-un uns fatos que a gente (.) fica sabendo muitos
e muitos anos depois que ndo sdo n-muito reconhecidos pela Historia assim. E ai n quando ele
aparece refaz to:do um (.) percurso- refaz todos o- o entendimento do-das coisas até: que

chega ele por que (1) por que:: se entendeu uma coisa por que ainda nao tinha uma total (.)
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clareza (.) do que era (.) que tinha acontecido né.

F: um hum

C: T4. Bom. Mas era isso. (2) E ai: >esse era o projeto<. | Mas dentro desse projeto eu
comecei a criar ja umas coisas assim. E quanto eu tava criando (.) algumas coisas assim do
tipo ah eu queria (.) entdo (.) construir um carro, um modelo de carro, ai pra construir esse
modelo de carro eu ficava imaginando o que que eu queria com um carro, que-que carro (.)
que era (.) né? Ai eu criei um carro (1) um desenho dum carro. Af: (2) crie:i, ai fiquei
pensando num (3) numa cole¢do de roupas (1) Ai: s-pensei no materia:l, pensei nos modelos,
quando eu tava pensando nos modelos (1) eu imagine:i (.) que e-que poderia (.) ser nao s6
roupas assim pra- roupas para serem usadas ou para ocaisdes, mas uma roupa pra um grupo.
Ai uma roupa pra um grupo (.) e um grupo, eu imaginei fazendo uma: uma danga. E ai
quando eu imaginei fazendo uma danga, eu me dei por conta que eu tava fazendo um grupo

como se fosse um grupo de folclore. E ai surgiu uma outra idéia que e-que eu (.) batizei de-

Folcloristica.

F: um hum

C: Que era (.) um grupo de folclore, com um figurino especifico, com uma histdria
especifica

F: Numa década ficticia.

C: Numa década tal. Tudo bem, mas antes de chegar na década tal, eu comecei a pensar ta

mas como ¢ que eu eu crio um grupo de folclore, como um grupo de folclore é f-é formado?
Como (.) como que isso (.) como que se inventou o Boi Bumba? Com que chegou até ho- >na
verdade< como chegou até hoje do jeito que ele é. Ai () nah, era eles imitavam aqueles

procedimentos da corte, ja viu iss-né? Que e-aquelas roupas da corte assim (.) co:m-
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misturado com uma: coisa religiosa, e ai: essas duas coisas e uma coisa meio: (.) até meio
ritualistica assim né? E uma época do ano, um tal dum santo e uma roupa de corte, é mei isso
assim que tinha. E uns personagens, que apareciam, que faziam determinados papéis. Ta. Ai
pensei ndo iss- mas isso tem que ser uma coisa meio (.) que as pessoas vao criando nao pode
ser eu que vou criar. Tudo bem. Parou por ai a idéia, mas (.) eu fiz um desenho, depois eu te

mostro. Um dese:nho do Folcloristica. Uns persona:gens.

F: Mas Folcloristica como sendo uma idéia separada-
F: [Sem ser-
C: [Af eu ja achei que ela ficou m- (.) legal. Ela poderia conter ali dentro. Ela poderia tar

ali dentro do Entredécada. Mas ela também pode ser-existir fora. Por que ela é meio: fechada.

Ela ja é uma coisa. Folcloristica. (1) Ta. Quer parar?

F: Nao, ¢ s6 perguntando se assim vai ser (.) meio CTG

C: [ Entio

E: [CTG né?

C: CTG. Ai: (1) Entao pra nao ser CTG que é uma coisa meio fechada eu queria que foss
F: CTG é como uma co-?

C: Centro de Tradigoes Gauch

E: Nio eu sei mas ele é-é como? (1) O qué é que vocé quer dizer com fechado
C: Eu quero que seja- quero dizer- quero que seja mais (.) Cavalo Marinho do que
F: Do que

C: Do que CTG
F: Mas CTG

C: Mas ¢é parecido numa coisa as-
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F: Por que CTG ¢ muito: institucionalizado é isso

C: Nio CTG é uma: (1) CTG é um clube.

F: um hum

C: E como se tivesse (.) um clube (2) Ai, como é que é-a-agremiacdo agremiagio se (.)
reune em algum lugar, nao se retine?

F: an han

C: S6 que (.) pra fazer as coisas. Mas pra desfilar ela desfila na rua. Pra se apresentar [F-
ahh] ela se apresenta na rua. O CTG nao se apresenta na rua. Ele (.) fica dentro dum lugar.

Cada-cada CTG ¢ (.) um bairro. Tem um bairro tal ou um

F: E as pessoas vao 14 assistir
C: E as pessoas da comunidade
F: Sim mas mas é a danga (.) [ é pra- an ham
C: [ A danga todo mundo conhece, sdo dangas que vém com o
[ tempo. E.
F: [ que vem
C: Mas nio, é muit- é muito mais uma coisa de: (.) um foclore esse meio (.) tipo Cavalo

Marinho que ¢ (.) Tem os personagens ali ai tem um grupo que faz e faz e vai (.) passando
assim de geragdo pra geragdo. (2) E ai (.) eu fiquei pensando nesse negdcio do re- duma corte
da roupa da corte misturado com uma (.) agdo religiosa, e ai eu pensei (.) ai eu assistindo um
video do (.) solenidade de hasteamento da bandeira Ao Vivo. Olhei aquilo e parecia muito
Folcloristica. Por que tinha um figurino, criado, baseado numa coisa oficial duma (1) duma
marcha: como é que é-de soldado. Aquilo era uma coisa como se fosse na época ah uma

coisa-roupa de corte
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F: um hum

C: Uma musica que foi apropriada, meio uma musica festiva (1) e um procedimento em
praca publica por um- sabe?

F: um hum

C: Quando eu olhei assim peh- Se eu-se eu queria fazer alguma coisa (.) que fosse mais
organica entre aspas, natural que fosse parecendo natural, ali era uma coisa mais proxima
daquilo, entendeu? Que vai surgindo (1) uma coisa vai levando a outra.

F: Por que- mas tu diz isso por que na- (1) pra- mesmo pra vocé aquele trabalho foi (.)

surgindo de uma coisa

C: Pra mim ¢é

F ( )

C: Aquilo foi surgindo uma coisa (.) a partir da outra.

F: um hum

C: E ai a-aconteceu aquilo ali (1) entende?

F: um hum

C: Pra ser mais como eu quero, eu preciso que as pessoas participem. As pessoas ali

participaram como. Tocando, que era o que elas sabiam fazer. Mas elas ndo participaram (.)
pensando a roupa.

F: um hum (1)

C: Entende? Pensando como é que vai ser aquilo ali, ou criando uma musica, criando um
passo de danga.

F: um hum

C: Que eu acho que podeser legal (1) que é uma coisa que eu t6 pensando assim. Mas
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nada impede que: eu defina qual a musica também qual a roupa (1) escolher umas pessoas

F: E, por que-

C: [Eu nao queria atores contratados eu queria pessoas que

F: [ E mas vocé vocé ta querendo também

condensar um processo histérico muito

C: é

E: longo (.) nu-num grupo

C: é

F: Vem uma pessoa, acrescenta um passo de danga, ai todo mundo repete, ai depois vem

uma outra que (.) estuda musica

C: exatamente, exatemente. Eu quero isso. Eu quero ver isso mas isso (.) aos poucos.
Entende? Assim como aconteceu ali [por que aquilo ali foi é ali foi nat-
F: [ mas ainda assim foi condensado né, nio tem

como ( ) varias décadas pra

C: é, nao, ali foi natural o que aconteceu, uma coisa foi acontecendo acontecendo outra.
Eu (.) fui dirigindo tudo, mas eu fui entendendo isso aos poucos.

F: um hum (1)

C: Entéo isso foi uma descoberta minha dos tltimos tempos que eu achei ah que legal
isso, Folcloristica, mmmm, que bacana, vou pensar(  )nisso assim. (1) E ai eu comecei a
imaginar assim, ir pra algum lugar, esse lugar me sugerir, um tipo tipo de: de danga (1) sabe?
Tipo assim eu vou pra beira de um rio. Ai o rio é importante ali, entdo é uma danca que vai
ser feita pro rio, ou no rio, ou, que tem a ver com agua, que tem a ver com um poder. Uma

coisa meio: de escuta, assim, de escuta:r, de olha:r, de estudar.
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F: Mas de certa forma de criar (.) folclores ficticios né?

C: é

F: inventar isso agora ()

C: é. Mas ndo tao assim. Por que isso eu poderia fazer também, inventar. Inventar um

monte de coisa. Isso é muito mais facil. Poderia fazer, mas eu ndo quero fazer assim.

F: um hum

C: Eu poderia inventar um folclore numseiqué-numseiquela- numseiquela. Sabe?
Inventar assim. (1) Mas néo-

E: Néo mas vocé nio acha que quando vocé fa:z (.) a partir da escuta, ele também é

inventado? (3)

C: ¢, mas nao sei

F: Depende ( ) eu acho também de como vocé define o que é

C: [é, ele pode ser inventado

E: [ o que éfolclorico

C: mas eu queria ver uma- eu queria ver um jeito (1) ndo sei que viesse assim de um jeito
natural

F: ahm (4) sim, mas, é, e como: (4)

C: E e eu acho queeu entdo eu vou descobrindo as coisas né. Vou descobrindo aos

poucos, uma coisa puxa outra, sempre assim, um trabalho- faz um trabalho, aquele trabalho
leva pra outro trabalho. Mesmo quando eu fago varios trabalhos a0 mesmo tempo.

F: an ham

C: Ou quando alguns estao pausados esperando se desenvolver, eles também estdo

alimentando os outros que estdo sendo feitos. Sempre acontece isso.
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F: um hum (1.5s)

C: E essas fotos que eu tirei hoje eu quis tirar umas fotos embaixo d’agua. (2) Por que eu
queria (.) uma coisa de(.) flutuar. Voando assim sabe? E ai eu levei uns tecidos. Ai sdo tecidos
que sdo tecidos que eu ja fotografei fora d'agua ja. Xxx figurino

F: (Tirou) aqui?

C: E. Nio. Eeh na piscina. Ndo. Numa piscina dum prédio do-da Larissa.
F: Ah
C: Ai fotografei os tecidos, eu junto. Por isso que eu deixei a barba ficar grande, o cabelo

mais compridinho também

F: an han

C: Pra ficar parecido com uma outra foto que eu ja tinha tirado uma vez
E: A das flores?

C: Das flores é

F: an han

C: Ai. Nao sei se alguma foto vai prestar. Por que foi tudo muito

E: Foi feito com filme entao?

C: Foi filme. Foi muito na hora assim, pensando na hora. Levei os tecidos e fui criando na
hora.

F: E-e-e mas vai aparecer o: (.) azulejo da piscina?

C: Eu levei uns panos pra cobrir assim o fundo

F: an han (2) eu lembro que no outro:

C: E o grande problema era esse

E: E (2) e: mas eu queria saber entdo desse-desse trabalho que vocé falou desses-desses
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dois (.) projetos possiveis do: da Entredécada e Folcloristica (.) Como tu pensa: ém (1) expor
C: Entdo. Ai o Jonathas me perguntou (.) eu-eu esses dias eu (.) disse ah entdo (.) tinha

mandado o projeto pra la e ndo passou

F: ( ) esse ano

C: Ja-ja nao passou. Ja ndo foi selecionado.

F: ah ta entdo. Quando € a selecdo de 1a?

C: Ja foi agora (.) Faz (.) semana passada.

F: ah

C: E ai (.) E ai eu fiquei ai e ele perguntou tu vai fazer (.) assim (.) co- (.) como tu faz, pra

(.) fazer depois e mandar pra algum lugar expor? Ou tu vai esperar algum lugar pra poder
mandar, poder ser aprovado e fazer depois com dinheiro de algum lugar

F: um hum

C: Ai eundo sei (1) Eu s6 sehhi ((o sopro é de riso)) (2) Por que nao tem nenhuma
exposi¢do programada pra esse ano. Ano passado eu tinha milhares, desde o inicio do ano
estava todo ano (1) e apareceu mais e-umas ainda no meio do ano. Esse ano ndo tem
nenhuma (1) Significa que eu (.) t6 um pouco livre assim nesse sentido posso fazer o que eu
quiser mas (1) a: (1) eu quero: (2) eu acho que eu vou fazer bem devagar isso mesmo

F: an han

C: Por que sdo coisas que eu tenho que mandar fazer. Tipo eu quero fazer-eu quero fazer
esses figurinos do: desse Folcloristica (.) aos poucos. E-eu nem sei se vai ser figurino pra esse
Folcloristica por que: eu acho que vou esperar um pouco. Eu vou fazer a colegdo de roupas.
Que talvez vire

F: Da década. Que talvez sirva



A concepgio de sujeito no discurso de artistas plasticos 118

C:

F:

F:

é:m
Mas entéo tu ain-tu-é:: o que eu quero saber o:
As coisas nao sdo muito estruturadas

O qué que: é. Mas e-enfim, por que ainda ta no comego, mas: o qué que vocé imagina

que vai ser (.) que o publico vai ver. Assim o publico vai ser confrontado com o qué?

C:

F:

Ahta

Ao ver esse trabalho. Ai: uma das coisas que-que aparece pra mim é (.) vai ter aquelas

imagens de época, vai te:r de repente roupa no manequim

C: Eu acho que vai ter s6- (.) Folcloristica vai te:r (.) video.

F: un hum

C: Tudo isso era projet- isso era projeto (.) feito em video tudo.

F: un hum. Ah o o outro também o Entredécada tam-

C: Tudo. Tudo video.

F: [un hum. Mas um video: de-de documentagio (.) falsa de uma época. Ah sim.
C: [ é ¢

C: E. E eu iria criar assim (.)que ndo vai ser falsa por que (.) é

E: [Mas o que eu quis dizer é (.) nd-nao feito naquela época por aquela foi vocé que
inventou.

C: [ nao. eu sei.

C: Sim. (3)

F: Nao é:

C: E: por que seria

E: Nao é que a imagem ¢ falsa mas assim é um- enquanto documentagéo ela é uma
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documentacio falsa.

C: E. Mas eu ndo penso em documentagio eu penso. E tu? ((refere-se a um toque de
celular))

F: Nio. E: é tu nio?

C: Nao.

F: Deve ser a Cris.

C: Por que nao penso isso como documentag¢ao (1) eu penso isso como: (3) como uma

coisa mehhhmo ((soprado com riso)) (2) eu nao penso isso como documento entende? Nao
penso co- eu ndo penso isso como documento.

F: [Vocé pensa como qué? (2) Por que ele é um video entdo é uma imagem

C: [ €u penso nisso como uma coisa

mesmo por exemplo

F: Sim mas

C: E: (2) () uma coisa tipo assim. Quando eu olhei o registro do- da bienal do Ao Vivo
F: un hum

C: Eu- achei que aquilo tava: a: achei que a camera super 8 era uma maquina do tempo.

(1) Por que ela transformava uma coisa que tinha sido hoje, numa coisa nao sei de quando.

((estalando os dedos))

F: an han

C: mas néo era de agora.

F: Sim.

C: Entio se aquilo era uma méquina do tempo , eu vou usar aquilo ali (3) pra leva:r tudo

prum outro tempo. (1) Ta eu nio ia filmas as coisas com super 8. Eu ia filmar com cdmera
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digital mesmo. Mas eu ia fazer aquele esquema de: dure:x (.) sabe fazer alguma coisa que a

imagem ndo seja uma imagem crua digital.

F: Como assim durex?

C: Durex na frente da lente
F: Aah sim

C: Que fica sem foco

F: an han (3)
C: E 0 que eu penso com isso- ah ndo eu- ndo é: como é que é- (1) Documentagio por
que eu n-nao fico imaginando documentagdo mesmo fico imaginando (2) uma ficc¢ao mesmo

por exemplo. Eu vou criar um filme que teria sido feito naquela época.

F: Ah sim
C: [Entdo ndo vou criar (.) uma noticia
F: [ maséporque 0 0 0 que eu quis dizer é que- documenta¢ao num sentido

histérico mesmo

C: an han

F: assim como:

E: [ um filme feito numa época também é uma evidéncia de uma época

C: [é ndo tudo bem nao é eu sei

C: é s6 por que minha preocupac¢ao nio é essa. Eu néo fico pensando o que é isso que. Eu

fico pensando mais na imagem assim.
F: an han
C: No que que aquilo: (1)> por exemplo< Eu vi uns documentarios da Bauhaus (2) eu te

mandei?
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F: Nao.

C: Sao sete. No Youtube. Sete partezinhas. E ai (.) conta toda a Historia da Bauhaus.(.)
Como foi no inicio, depois co-quando se mudou pra: (.) as trés cidades

F: Pra Weimar

C: E. E depois pra Berlim. (1) E praquela- uma outra cidade- Berlim, é- Weimar, depois
uma outra cidade, depois Berlim. ((marcando cada cidade batendo o dedo na mesa)) E ai: e é
mil novecentos e dezenove: (1) toda década de vinte assim (2) e () super fazendo coisas e:
(2) coisas que influenciam até hoje entende? Mas quando chegou (.) a guerra (.) os alema:es
ali: que cagou tu:do ali. Aquilo nao pdde ser muito (mais) livre. Exercitado pela socieda:de.
Usa:do. Pessoas tiveram que- (1) ou fugir ou ficar mais quieto.

F: an han

C: Entdo tem varias pa-épocas (.) que acontece isso (.) na Histéria. (1) Tem coisas que

ndo sdo (.) por um determinado motivo (1) baixa um censura ali e dai nao se vé. Né? Nao se

pode ver.

E: Que depois sdo redescobertos.

C: E ai: depois sao redescobertos. O:u (.) ou ficam resquicios né?

F: un hum

C: E a Bauhaus influenciou um monte assim né? O desi:gn, aquelas co:isas, os moveis,

tudo- tudo (no mundo). E ¢é isso, assim. Fiquei pensando ahnn (1) g-me deu essa sensagio (.)
de uma década que (.) sumiu. (1) Ai ali eu pensei ai, é isso que- que eu tava pensando também
e é isso que eu penso, essa sensagao. (2) Pergunta, Felipe.

F: hen ((riso))

G o )
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F:

C:

F:

ahn?

Ta.

Niaoeu (.) é

Tu quer mais, o qué tu quer mais? (2) O foco (2)

Como?

Tu quer mais o::- como é que é mesmo? o que que tu tava perguntando?

Eu tava perguntando em relagdo a: (.) a como é que- o que vocé respondeu, que era

video. Eu queria saber como é que era (.)

C: ah

F: a apresenta¢ao disso pro:

C: ¢, video. SO se eu construir o carro realmente, o carro, seria o carro.

F: an han

C: Ai é uma coisa a decidir, se o carro vai ser o carro ou se o carro vai ser (.) uma imagem
do carro.

F: an han

C: Mas isso nao tem decisdo. (.) Ainda. (3)

F: hum (3)

C: Ta mas como as pessoas, as pessoas véem isso, uma imagem de video.

F: un hum. E. Ok t4 bom.

C: Por que (.) eu tenho uma coisa de que (2) sempre acaba (.) eu t6 tendo uma idéia e

nananan eu vejo essa idéia (.) quando eu vejo ela termina em video.

F:

C:

un hum

Eu ndo sei se ¢ uma- (.) uma mania (2) em controlar (.) o angulo de visao, e o tipo de
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imagem que aquilo, sabe, é. (2) Nao s-Ou se é: (3) querer fazer as coisas deixar de ter matéria e
ser imagem (.) que ndo é matéria. Isso é também que eu t6 pensando que acho legal assim, que

nada fica. Fica (.) a (.) lembranga (.) da imagem (.) que: (.) veio da matéria mas nao é mais

matéria.

F: un hum (3) é nao s-

C: Tu fica com uma cara

F: De qué?

C: n. de achando engragado

F: hanhan ((riso)) ndo, eu t6 pensando nisso. E: se (.) por que pode ser também (.)

quando vocé fala ah pode ser mania de controlar (.) eu acho que é- (.) vocé, enfim, criou
intimidade com um determinado: meio

C: an han

F: de produgao de imagem, de-de (1) é: que: (.) por que (.) querendo ou ndo quando vocé
faz uma exposicao (.) com varios objetos no espago vocé vai-vai tendo que: é: (1) tem muita
coisa que acontece 14, in loco, na sala de exposicdo, tendo que organizar esses objetos pra-pra
criar um determinado espago que-que vocé ja cria tudo antes, vocé ja cria tudo quando vocé
faz o video, vocé cria as-as

C: sim

F: proporgoes, as distancias, vocé (.) cria em fungdo do efeito que vocé quer causar (.)
com uma imagem sendo vista. (1) Nao tanto com u:m um espago sendo gerado (.) fisicamente
mas num espago: (.) figurado na imagem bidimensional do video.

C: un hum

F: T4 bom entdo. hehe
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C: Ok

(...)
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ANEXO B — Transcri¢ao da conversa com Paulo

Transcrigao da conversa com Paulo Bruscky, realizada em 13 de setembro de 2010, no atelier

do artista. Dura¢ao do arquivo .wav: 29m47s.

(...)

F: Eu queria que vocé falasse sobre- (.) sobre alguma obra sua (2) e ai vocé pode escolher
alguma que vocé queira falar a respeito. Eu ja tenho uma sugestao em mente que é pen-
pensar em falar sobre uma obra que- que ta indo pra Bienal. Alguma das ( )

P: Ah, ta. (1) Pode ser O que é arte. Ah, foi pra- Belo Horizonte O que ¢é arte/pra que

serve?
F: anhan
P: Esse trabalho foi uma a¢io que eu fiz (1) pelas ruas do Recife, né, principalmente

Conde da Boa Vista e Sete de Setembro, onde eu fiquei um tempo sentado na livraria Livro 7,
na época (.) na: Sete de Setembro. Num dia de sdbado que era uma dia- isso foi em 1978. Num
dia de sabado que era um dia (.) onde (.) tinha uma confluéncia de gente muito grande na
Livro 7, ndo sé na Livro 7 como no centro. E depois eu passei algumas horas dentro da vitrine
(.) da Livraria Moderna, que era também um ponto de confluéncia, esquina Sete de Setembro
com Conde da Boa Vista. E caminhei pela rua. Entao esse trabalho (1) que: o proprio pessoal
da Bienal (.) agora se refere como que- eh- eh- questiona o proprio sitema (.) da arte, num
é, quer dizer, o que é arte/pra que serve? E um trabalho: de questionamento: pras pessoas

também, né, ja que eutava (), claro. E do préprio sistema, né, da arte, comércio::, como é
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feita essa comercializacdo, que ndo difere muito de supermercado o mercado de arte. Entéo é

um é um trabalho que: se refere (.) a esse aspecto.

E: E: tinha s6 a placa do: (.) O que é arte/pra que serve? no:

P: E, tipo um homem-sanduiche, né.

F: Ah, ta.

P: Escrito a mao, ( ) colado num papeldo e com (.) um- um barbante, pendurado no
pescogo.

F: Foi- foi em que ano mesmo?

P: Setenta e oito. Mil novecentos e setenta e oito. E: os curadores da Bienal,

principalmente Moacir disse que quando pensou (.) no slogan da Bienal né, é um trecho, nao

me lembro direito, de Jorge de Lima, “navegar, num mar”

F: Existe sempre um copo [de dgua

p: [de agua

E: prum homem navegar

P: prum homem navegar. Jorge de Lima que eu conheco a obra e adoro. E ele disse que:

(.) junto com Agnaldo se lembraram deste trabalho, po por ser um questionamento sobre o
proprio sistema. E uma da- uma das coisas que a Bienal vive (.) ¢ exatamente essa questdo do:

(.) da arte em relacdo a todo o sistema do entorno dela. E da esséncia dela mesmo.

(2)
F: Eh:
p: E uma série de fotos- Tem um filme que t4 na Itdlia, t0 tentando resgatar. Que eu

mandei pra uma mostra e nunca me devolveram na época. E: esse filme é- foi Celso Marconi

que fez o filme (.) e Jomar foi assistente, junto, fez junto com ele. Entao eu t6 louco atras desse
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filme. Pra localiza-lo.

E: Eh:: quando vocé fez eh: quando vocé fez essa agdo ((estamos falando sobre a obra
intitulada O que é arte/pra que serve?)) tinha: (2) eh: vocé tava refletindo muito sobre o
sistema de arte, sempre fazendo alguma coisa-

P: Sim, tinha- Um ano antes eu tinha feito Confirmado é arte, né, onde eu carimbo (.)
num postal confirmado ¢é arte.

F: E a- Confirmado-

P: Confirmado (.) é arte. E: eu fazia outras interveng¢des urbanas sobre o proprio sistema,
sobre o que vem a ser arte né, porque pra mim até hoje eu nao sei >quer dizer< existir o artista
pra mim ¢é utopia por que arte ta em todo canto. O artista tem essa obrigacio de mostrar
infelizmente, porque as pessoas nio sabem ver. Porque o mais importante é o saber ver nio
fazer. O fazer (.) pra mim é é segundo plano. (a imagem ¢é que) vocé tem que fazer (.) pra
poder as pessoas verem. Pra mim néo.

F: Um hum (2) Entao vocé- eh: vocé acha que o: (2) o artista: é- é aquela pessoa que vé:: e
faz pra poder as pessoas também- também verem?

P: E ((estridente)). Porque (.) h4 varios aspectos. No meu caso, por exemplo, eu me
desvencilhei muito cedo da questao utilitaria, da ideia. Porque se vocé pensa na utilidade, ou
se ¢ bom ou se é ruim, o conceito que vem do cristianismo, o que é bom o que é ruim, o que é-
o que é feio o que é belo, quer dizer, isso pra mim eu aboli ha muito tempo, porque nio
compete a mim, na m- n:o que eu fago, esse aspecto. Eu acho que eu fago: (.) como se fosse pra
ndo endoidecer, entendeu? E ndo- Agora refletindo sobre o que eu fago. E eu acho que sim o
artista ele- ele- a producao dele, né principalmente na arte contemporéanea é vista com muita

estranheza, ainda hoje, melhorou muito, mas é vista, porque as pessoas vivem por exemplo
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arte tecnologia, usufruem de toda tecnologia de ponta existente no seu dia a dia mas na arte
(.) ndo querem refletir um pouco sobre isso, sobre outros questionamentos. Né. E eu acho
que a arte, uma d- uma- a fung¢ao principal é levar esse questionamento. As pessoas
refletirem sobre alguma coisa, sobre a prépria vida, sobre: (.) sobre tudo que lhes cerca né? E
eu acho que o trabalho de arte na rua, e a fungio do artista ¢ levar um questionamento, pras
pessoas refletirem um pouco sobre. A vida, o que elas ( ) (2) °pra mime.

(1)

F: E: quando vocé: (2) se prepara pra fazer uma a¢ao como: (.) como essa vocé (3)
porque- eu nao sei- (.) é meio dificil falar- e-eu ndo sei se é meio dificil falar sobre uma: sobre

a=uma a¢ao de setenta e oito, mas- eh: como foi que vocé chegou na- na ideia? Vocé: (.) tava

refletindo sobre arte, vocé tinha feito [( )
P: [E e veio a ideia. Como eu anoto as coisas, quer dizer. E natural, porque eu
penso muito. Diariamente eu penso essas coisas, entao ( ) Eu tenho 3 cadernos, ta ali,

abarrotados, grossos, de ideias que: (.) eu precisaria de 3 vidas pra executar, né. Entao, eu nao-
eu tO sempre::=0 que- 0 que vem na cabeca eu fago, ndo tenho muito (.) assim, e fago como

meu dia a dia normal, ndo tem (.) diferenca. Performance (2) a¢do de rua, é tudo ao mesmo

tempo.
E: um hum. Eh:: e vdo: vao varios trabalhos teus pra essa pra essa Bienal?
P: Tem esse, O que é arte/pra que serve? Tem uma intervencao, de setenta e trés, que eu

fechei a ponte (2) Mauricio de Nassau na Conde da Boa Vista ((provavelmente se refere ao
bairro)) que chama Mauricio de Nassau, porque foi construida por ele em mil seiscentos e
trinta e trés ((dudio baixo, pode ser 1683)) [e eu reinaugurei em setenta e trés.

F: [Que é chamada de ponte de ferro, né?
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P: E, a ponte de ferro. E eu reinaugurei em mil novecentos e setenta e trés, num- em
plena ditadura. E: todo o fluxo da cidade é por ali. Congestionou, criou uma situagao. Esse
filme t4 indo. A escultura em gelo ta sendo refeita na abertura, pro publico, no dia vinte e
cinco, na abertura da Bienal.

F: um hum

P: Tem uma- a série postes que sdo todos os postes da rua do futuro, que é de setenta e
oito, que eu fotografei. (3) °Arte pra que serve®

F: Sao esses daqui?

P: E tem vinte:- E, essa série de postes. E tem vinte e:: vinte um, vinte e dois classificados
da arte classificados, dos anos 70 até os mais recentes com as propostas mais diversificadas,
que eu publiquei nos classificados junto com outros artistas. Quer dizer, sempre (.)
principalmente com Daniel Santiago. Mas, individual(.)mente, eu tenho cerca de ( )
trabalhos que tao sendo expostos nesse periodo, porque era uma forma de vocé propor uma
ideia, né, no jornal e:: a imprensa era fechada pra arte contemporéanea, e: a0 mesmo tempo (.)
fazer um registro dessa ideia ne, pra o publico ler e ver que vocé, que vocé publicou ta
executado. Como coroa de nuvens, composi¢ao (aurorial), né, concerto, recentemente,
celunacional. E:: monte de pessoas.

F: Como era esse?

P: Esse eu propus em Curitiba. A ideia foi- no avido, eu gosto- (sempre) que eu viajo de
avido, eu passo o tempo criando na viagem. Sempre rapido. Era:m (.) acho que duzentas
pessoas ou trezentas num auditério com toques diferentes ao mesmo tempo, se ligando. E- e-.
porque é engracado quando surgiu o celular e até hoje eu fico olhando em bares e lugares

fechados onde tem muita gente, toca um celular todo mundo fica-, agora nem tanto, mas no
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comego todo mundo se olhava e se- pegava o celular. E uma uma certa ansiedade que me
impressiona, de comunicagio e de incomunicabilidade ao mesmo tempo, quer dizer, de
isolamento ao mesmo tempo. Ansiedade de falar com alguém, de- e até eu publiquei, em
Curitiba, essa proposta, desse concerto, seria esse tocar e esse falar (.) das pessoas, isso seria

um concerto.

E: Esse vocé publicou no jornal também ou vocé eh::

P: Publiquei no jornal.

E: Como classificado.

P: Classificado. Logo depois teve um- um ano depois eu acho, teve um encontro de arte e

tecnologia em Sdo Paulo que um pessoal da Suécia executou um trabalho (.) similar. Por isso
que é importante vocé registrar em jornal que fica como feito, né. Por que ai se vocé diz
depois “Ah, eu pensei isso” Bom, pensou, por que num fez ou ou (.) nao fez algum registro.
E: Isso- da: (.) do celular tem um um uma das palavras que me disseram que eu achei

muito engracada é Paranokia. Sempre achar que ta tocando seu celular e sempre- 'ta tocando?

Nao'. Hhh

p: E.

E: Paranokia. E essa: (.) e qual é a histdria dessa- da série de: postes?

p: N- s- Eu trabalhava no hospital Agamenon Magalhées, no setor burocratico do

hospital, setor de pessoal. E eu ia pro hospital. (1) E eu sempre fazia um caminho diferente pra
ndo ir pela Rosa e Silva, peguei a rua do Futuro, eu tinha um fusca na época.

F: Morava onde?

P: Na Boa Vista. E ia pra Casa Amarela, pro hospital. E os cara tavam (.) da Celpe tavam

pintando o que era branco, eles tavam pintando de amarelo e preto. Vocé pode olhar que uns
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tem o branco ainda em cima e repintando. E por essa numeragdo vocé localiza qualquer
pessoa em qualquer lugar do Brasil, quer dizer, vocé dando o numero a Celpe sabe qual é a rua
e qual é a localizagdo na rua, quer dizer tem todo- tem toda essa sistemética de comunicagdo
por tras também. Entdo (.) eu voltei pra casa, peguei a maquina, claro que nao fui mais
trabalhar e passei o resto do dia, a manha e- e a tarde inteira (.) acompanhando eles durante a

pintura por toda a rua do Futuro.

E: Vocé sempre pintava depois da-

P: Sdo trinta e [sete.

E: [Vocé sempre fotografava depois da pintura.

p: Oi?

E: Vocé sempre fotografava depois deles terem pintado.

p: Eu ficava esperando, eles iam executando e eu ia fotografando. Sao trinta e série postes.

(2) A série completa.
F: Tem- (1) eh: (1) tem uma regularidade nas distancias dos postes? E porque alguém

perguntou isso pra mim recentemente e e eu fiquei sem saber.

P: Nio. Num tem nio. E de acordo com confluéncia, com esquinas,
F: Ah sim.
P: Com- com amarrag¢do em relagdo a fio, ai ndo tem uma regularidade nao. Agora nesse

trabalho meu=o0 fundo é importante, porque (.) tem um ai que parece um Mondrian, um
fundo todo (.) de pastilhazinha, entdo- tem essa composi¢ao (.) também com o fundo né, a
foto: as- meramente acidental, 16gico, porque eu- eu tava fotografando depois eu analisando
eu vi as composigoes, né. Tem umas, assim, bastante interessantes. Que (.) também (.) serviu

como complementagdo do trabalho, como uma coisa a mais. °Num é° (1) Num registro que
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ficou da rua. Hoje ja ndo existe essas casas, a maioria foram demolidas. Inclusive coincide que
Moacir dos Anjos, quando ele teve aqui a primeira vez, teve aqui poucas vezes (1) umas trés
ou quatro vezes, e ele tava sentado ai onde vocé ta e ele olhou e: e- o edificio que ele mora, foi
trocado (.) pelo apartamento po-, foi demolida a casa (.) que era do pai dele e foi construido o
edificio onde ele mora. Ele disse 'a casa do meu pai'. Coincidéncia. E uma dessas aqui, por ai,
ndo me lembro qual foi (.) que ele mostrou, mas é uma dessas. (5) Pelo grafismos também,
tem varios aspectos né, eu nunca, assim, todo o meu trabalho nao existe uma- uma- uma
abordagem unica, td sempre- tem varias- como eu trabalho com muitos midias né meios
diferentes, td sempre uma coisa, n- ndo ¢ uma- uma- uma razao Unica isolada nio, tem
sempre (.) varias bifurcacgdes.

E: E: (.) quando Moacir- eh escolheu pra: (1) pra Bienal o trabalho ele falou alguma coisa
a respeito de: de c=de como isso aqui se encaixava com

p: Nao. A sugestdo n- o é- ndo foi nem de Moacir, foi Ana Maria Maia que t trabalhando
como a curadora assistente (.) que: sugeriu a ele. Ela foi curadora de uma mostra na Amparo,
de uma exposicao, e ela incluiu esse trabalho. Esse trabalho foi exposto pouquissimas vezes. E
ela entdo lembrou-se, né, e achou que tinha- ligagdo com o tema e ela propos a Moacir e ele- e
ele topou. Nao foi, a proposta- Os outros trabalhos nao, foi Moacir e Agnaldo, mas esse
trabalho foi Ana Maria Maia que ta como curadora adjunta que propds. Né, me ligou antes
perguntando se eu toparia antes de propor pra ele eu digo claro, por mim eu topo, né, eu acho
legal, é um trabalho que nao praticamente foi visto, a nao ser aqui no Recife, né. Entao ela
prop- propos, ele topou, e- e- eu mandei o arquivo e eles imprimiram la.

F: Ela- Na Amparo ele era um livro de artista né? Ou era assim?

P: Nao, era assim, era uma série. Nao toda, que ndo coube, mas era uma parte. E tem um
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livro de artista também. Tem um bookzinho (.) que td agora em- em- na ( ) da
Pampulha. E esse- Ainda penso que ta ali. O que é arte pra que serve ta em destaque na
entrada da Bienal, agora. Eles me informaram que eles colocaram na entrada da Bienal como
um dos trabalhos em destaque, que até saiu na Bravo agora dessa semana, eu comprei ( )
no aeroporto. O que é arte pra que serve.

(4)

F: Ai agora vocé substituiu com outras.

P: E,p-a[( )

F: [Tava vazio né?

p: E, porque ndo gosto. Eu- eu fico trabalhando aqui, a-a- as paredes- E esse work- work
in progress, eu gosto porque eu to sempre vendo (.) e revendo coisas minhas até as vezes paro
e fico pensando, quando termino de trabalhar fico tomando um negocinho, uma cervejinha,
um whisky, sei la. E eu fico olhando e entdo como ta sempre saindo eu td sempre me
revisitando através das obras que tao que sdo outras. Eu t6 com cento e cinquenta obras, cerca,
em Garanhuns, com cento e cinquenta obras agora também fora em- em em na Pampulha,
que inaugura sabado. Que o convite por coincidéncia é O que é arte pra que serve. Entao, quer
dizer, ta sempre- saindo e chegando obra e isso pra mim ¢ bom, né, porque t6 sempre me
revisitando. Tem uma mostra agora no Parque Laje, em outubro, grande também. Eu nunca
expus no Rio a nao ser no espago (Basbaum). Entao isso pra mim é bom, que eu t6 sempre (1)
vendo minha prépria obra. Vai saindo eu vou (1) botando outras coisas.

F: Além da:: (3) Eu ia perguntar se vocé tem preferencia por tematica, porque tem um- a:
eu vejo muito do: da:, falando sobre arte, falando sobre o sistema de arte eh:: e falando sobre a

condi¢do do artista, eh na- na sua reflexdo vocé leva essa reflexdo pra obra também, mas se
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vocé tem (1) outra:, assim, temdtica

p: Nao. Eu fago o que me vem na telha, nao tem nao, tematica. Eu fago de acordo com
0 que eu vejo, com o que eu (.) que eu venho encontrando na prépria vida. Nao tenho (.) eu
sou um cara- o artista que eu conheco que trabalha mais: estapafurdio. Tem um filme meu que
eu p-, por coincidéncia, numa estrada eu tava filmando o que eu achava interessante, e eu sai
pela BR, pelo interior de Pernambuco pra- flmar mesmo e tinha um caminhdo 'ndo me
acompanhe por que eu nio sou novela'. E isso é mais ou menos minha obra, quer dizer, eu
trabalho muito dispare, ndo tem uma sequéncia nem uma tematica. Tem artista que trabalha a
vida toda numa tematica, eu=até admiro (.) num é, como é que uma pessoa- consegue ter
uma tematica, mas eu niao. Quer dizer, meu questionamento é sobre a vida, sobre (.) né o-
0- vocé ser artista num pais como o Brasil ja é uma atitude politica, por exemplo. Nao precisa
(.) vocé ter mais nada. Entdao nao tenho assim nenhuma temaética nem- (.) trabalho com todo
suporte, todo- também nao tem, nao tenho nada contra nenhum tipo de suporte, nenhum
artista que faz nenhum tipo de trabalho, nem o préprio o artesanato. Cada um se expressa a
sua maneira. Ha espago pra todo mundo, entendeu? Acho que n- (1) o mundo é muito grande
(.) e o universo do pensamento até vai ao infinito. Entdo ha espago pra tudo.

F: E: eh e que- Eu queria que vocé falasse mais sobre: essa coisa de: ser artista (.) é uma
atitude politica no Brasil. Mesmo no Brasil de hoje vocé acha isso?

p: E porque vocé pode optar por tantas profissdes bem realizadas em:tre aspas né, vocé-
ndo existe muita reflexao, as pessoas vivem muito bem porque sao totalmente alienadas,
vocé vé a mania do som alto, quer dizer, alienagao. As pessoas no transito se agridem, né. E
parece que quando tem corrida, entdo, no outro dia o transito é- é infernal. As pessoas ficam

competindo (.) com eles mesmo, é como se fosse: é engracado, Caetano tem uma frase que eu
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gosto muito, Caetano Veloso, ele diz assim 'O brasileiro é o povo que tem mais pressa do
mundo pra nio fazer nada'. Que o cara sai correndo aaah e para num bar, vai beber, ou para e
vai vagabundar, quer dizer, é sempre como se ele fosse- é uma forma:, esse do som alto e
outras coisas, ¢ uma fo- é uma alienagao curiosa, porque vé, vocé bota um som, ndo é pra
vocé, porque aquela altura nem vocé ouve. E uma auséncia que me impresiona muito, quer
dizer, pra qué que vocé bota um som alto, é pra chamar atengdo sobre si? Num ¢, ou sobre o
carro. (1) E como as pessoas que tem carro grande, tipo caminhonete, bota por cima, com-
pelo tamanho. Geralmente sdo pessoas pequenas, né? Eu li um estudo psicanalitico que as
pessoas pequenas (.) gostam de carro grande, acho que talvez justifique talvez essa conduta
dessa agressao. Uma compensagdo. Agora igual- Entdo ¢é isso eu acho que no Brasil vocé tem
um- ser artista, levar questionamento, vocé pagar pra fazer arte, porque o que eu fago agora
que o mercado absorveu alguma coisa, eu nunca me preocupei eu sempre tive um emprego
paralelo pra pagar minhas contas e viver. Nunca precisei de muito pra viver também nao,
nunca tive grandes sonhos (.) de de (.) de status de vida assim, com o pouco que tiver eu
sempre me acostumei a viver com ele, nunca tive ( ). Claro, se eu pegar um dinheiro
possibilita uma produgdo maior, nesse aspecto sim ¢é legal, para o meu trabalho, mas pro meu
modo de vida ndo modifica nada. Pra mim é tudo igual, ndo é uma Bienal nem um prémio
que me faz mudar meu conceito de vida nem (.) minha maneira de viver. Eduquei meus filhos
até hoje, vivi até hoje sem o mercado de arte. Nao vai ser agora que eu que eu vou depender.
Nem me- nem (.) me: (.) me iludir nem

(4)

E: Agora que:: vocé falou que agora o mercado comegou a absorver o seu trabalho vocé

sabe dizer se vocé tem algum: se tem colecionadores que-
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P: Tem, no exterior, né. A TATE adquiriu. (a conselheira) do MOMA, o MOMA mandou
pedir uma proposta a Nara Rosler, a galeria. Tem uma exposi¢ao, tem varios museus dos
Estados Unidos e da Europa que estio interessados, mandaram pedir propostas ( ) de
um conjunto de obras. E exposicdes que estao surgindo em museus com (.) ( ), do
Dadaismo e Ray Johnson e meus trabalhos num museu (.) na Suica préximo ano. Em Londres,
alids. Tem outra exposicdo na Suica, quer dizer, tem- tem gracas- E engracado, é legal vocé ter
um livro publicado. Gragas ao livro de Cristina Freire e de Cristiana (.) Tejo que o trabalho foi
difundido fora né, (com edi¢ao) bilingue. Porque, inclusive, Nara me disse, o pessoal, (Daniel)
tambem Rosler disse, o pessoal disse 'Como é que eu ndo conhecia?' Essa colecionadora, uma
americana, nn nao lembro o nome dela, que é a maior colecionadora de arte latino-americana,
na feira de Nova York, ela pediu pra ir antes de abrir, na galeria de Nara e comprou trés
trabalhos meus. E ficou impressionada como é que ela nao conhecia, ela sendo a maior
colecionadora. Entdo, né, isso pra mim (.) ndo muda mas (.) o livro é bom porque divulga
°né°. E: (.) e la fora tem tido uma aceitagao (1) grande (.) da minha obra, porque (.) eles se
impressionam como é que eu fiz coisas nos anos sessenta e setenta que tao fazendo hoje, os
proprios artistas desses paises (.) fizeram (.) muito tempo depois. E: é legal (.) pra mim porque
eu sempre registrei tudo que eu fiz, eu bom ou ruim meu pai era fotdgrafo e eu sempre tive
uma maquina, eu sempre registrei, meus amigos também. Eles sempre filmavam e

registravam, né, entdo isso é importante como- pra o resgate dessa produgao antiga. Ai isso é

legal.
F: Nio tem nao no Brasil colecionadores que ( )
P: Tem. Nara- a exposi¢do que eu fiz 0 ano passado na galeria Nara Rosler vendeu quase

tudo. E ela disse a mim no dia da abertura, a gente almogando 14, tomando uma cerveja, no
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intervalo da montagem, a gente terminou e nao foi nem no hotel ((rindo)) tomar banho, que
ndo deu tempo. E: (.) teve um cara 14, o dono do banco Fator, comprou trés obras minhas
antes de abrir. E: e ela disse a mim 'Eu nao sei como vai ser em relacao a venda, (.) porque o
pessoal da imprensa da folho adorou na entrevista, né, mas eu nao sei a reagio de sua obra em
relacao a colecionador porque é muito dificil de assimilagdo’ ela disse 'eu sei disso'. E eu digo
Nara, eu num t6 preocupado porque até hoje eu sobrevivi entdo (.) pra mim (.) tanto faz, se
vender vendeu se nao vender ndo vendeu, ndo t- nao se preocupe, que eu nao td preocupado

com vocé como galerista. Como artista eu t6: (.) numa boa.

E: A obra que vocé vende sdo sempre os registros (.) de: de aga:o ( )

P: De agao, é- Registro, e algumas obras, né, montagem.

F: an han

P: Arte correio ta sendo procurada. Que arte correio eu nao tenho nada, que eu mandei,

o que os amigos- Quando Cristina Freire foi fazer aquele livro, e Cristiana, os amigos me
mandaram as coisas que tinham

E: De volta

p: E, de volta, pra o livro. Entdo Arte correio t4 sendo- nio s6 o meu trabalho, como o da
América Latina toda. E alids os olhos do mundo tdo sobre o que foi produzido aqui nos anos
setenta, principalmente (por causa d)a ditadura na América latina. E entdo t4 uma busca
muito grande por essa produgdo. E eu fiz parte da resisténcia da América Latina, com Vigo,
Zabala, da Argentina, (Padim) no Uruguai, Guilherme (Beret) foi exilado na Europa. Entao
esses trabalhos tao transformando (a fundagio) os acervos desses artistas desaparecidos. E: é
por ai.

F: Deixa eu perguntar a respeito da- da ditadura que tinha: (1) vocé ja- ( ) vocé ja foi
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preso?

P: Fui, trés vezes. Uma na passeata dos cem mil, eu era estudante, e duas vezes depois por
causa de exposi¢des. Uma no Chanteclair, em 73 que eu organizei. E outra () em 76,

exposicao de arte correio. E em 71, minha primeira individual foi a- a policia fechou na

galeria ( ).
F: E por que que eles- eles
P: Dizia que tinha conota¢io politica, né, que era com ( ) imperial, realmente tinha

conotagdo politica, logico. Eu- eu- Minha obra reflete o que eu vejo o que eu sinto, se eu
moro num num pais, numa cidade, isso reflete de alguma forma no seu trabalho, o seu dia a
dia, né, na angustia do povo, o siléncio que existia na época, o- o- 0 medo na cara das pessoas,
a angustia, acho que é é. Isso eu consegui captar numa obra que td em garanhuns pela
primeira vez chamada Uma tarde num bar da esquina, eu tive no Uruguai e oitenta e um e eu-
e eu percebi essa mesma fisionomia, assim, uma expressao (.) igual, acho, em toda a América
Latina, do povo, uma- uma- (.) uma fisionomia do siléncio. E eu consegui captar esse siléncio,
essa mordaga, em Montevideo. Nesse trabalho. Ta sendo exposto em Garanhuns pela primeira

vez. E era- as pessoas andavam com uma mordaga e vocé percebia isso, se vocé prestasse

atencao.
F: Com- como ¢ esse trabalho da tarde no::
P: Eu passei uma tarde bebendo e fotogratando o que eu achava- principalmente: 6nibus

e por fim aparece um carro da policia e eu fechei a série com esse carro da policia.
F: an han
P: E- e- Ndo tinham pessoas, exatamente- era (.) a rua, sempre deserta, porque na

ditadura, trés quatro pessoas reunidas era contra a ditadura. Entdo essa auséncia- essa- essa
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auséncia de pessoas na rua eu acho que foi quando eu consegui captar a mordaga que existia,
em Montevideo. (1) E é s6 isso, eu, sem me mexer, praticamente, a maquina em cima da mesa,
bebendo, e vez em quando eu fotografava. (1) No mesmo 4ngulo praticamente. (1) A tarde
inteira, até o sol sair. Depois eu fiz uma sele¢do. °que o sol sair, a tarde°. Depois eu fiz uma
selecdo, junto com Cristiana. Fiz um albinho né e- na época e agora a gente botou uma série
grande em Garanhuns, pela primeira vez. Chama-se Uma tarde no bar da esquina, em

Montevideo, mil novecentos e oitenta e (2) e um, eu acho.



