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TEMPO-MATERIA

O que diferencia a arte de outros discursos? Arriscar algumas idéias
sobre o assunto resultaria mais facil ndo fosse o peso da formacgéo
discursiva moderna a assombrar os tempos atuais. Se a especificidade
dos meios e a autonomia dos campos parecem longe das propostas
mais recentes da arte, a singularidade ndo estd morta. A arte é a ex-
periéncia do risco, diria Blanchot, um poér-se a prova diante de um
perigo incomensuravel. Mas onde estd a ameacga se 0 mundo parece
farto de diversao, informagéo, conexao? Mesmo quando as imagens da
TV nos mostram uma terra ameagada, ndo vemos as ruinas do mun-
do, a degradacéo social, a deterioracdo mental, a devastagdo subjetiva
da vida. A falsa alegria sobrepuja de modo sistémico e desencoraja o
humor irénico. Como rachar as palavras de ordem e as imagens de
reconhecimento para que ecoe algum sentido na superficie das coisas?
Como fender o imenso muro de imagens para que se faga alguma
visibilidade, um saber critico do visivel? Como encontrar o tempo dos
limiares, onde se produzem os encontros e os embates? A quem se
pode alcangar quando nédo se cré mais no individuo como sujeito (da
vontade, da acéo ou do conhecimento), quando se compreende que a
subjetividade é mera posicdo final de formacdes em cruzamento?

A exposicdo TEMPO-MATERIA propde-se a levantar algumas dessas
questdes da atual conjuntura da vida, oferece ao olhar e ao pensamen-
to modos de potencializar aberturas e fendas nos sistemas de signifi-
cacdo e subjetivacdo da realidade em que vivemos. Os trabalhos na
exposigdo TEMPO-MATERIA tomam como fundamental a comunica-
¢ao entre os espagos de exposicdo do MAC — o saldo hexagonal interno
e a galeria circular externa — para produzir obras que afirmam a efe-
meridade da obra-de-arte e das coisas, nédo pelo desaparecimento de
acdes imediatas sobre o cotidiano, mas pela repeticéo e diferenciagéo
mesma do trabalho. Nesta exposi¢do, as obras constituem discursos
e visibilidades neste mundo, debatem a realidade atual e o contexto
em que elas estdo inseridas, ao mesmo tempo que desfazem a nogéo
fundamental de unicidade da obra de arte por via de sua variagao e de
seu desdobramento.

Extrair imagens, apagar palavras; diminuir e aumentar escalas; aproxi-
mar e distanciar; relacionar o exterior e o interior do Museu; repetir e
deslocar para ler e ouvir o rumor do real: tais sdo as ac¢des realizadas
aqui. As palavras, a paisagem, os jornais, o museu — tudo parece virar
ruinas, desencadear desaparecimentos, propiciar vinculos diferencia-
dos por forga da ironia de uma “paisagem-bomba-relégio”, como diz
LiviaFlores. E necessario o “impulso impuro” para fazer arte, sugerem
as palavras do circuito fechado de RicardoBasbaum; é imperioso “si-
lenciar a tagarelice” da informacéo para existir poesia, incita o trabalho
de LeilaDanziger. Um impulso que agregue a matéria do mundo — a
imagem-movimento da mais sérdida a mais terrivel —, mas também a
matéria do pensamento, a imagem-tempo, essa que pode dobrar o ex-
terno e fazer durar uma experiéncia por via de seus devires incessantes
e intoleraveis. A hesitagdo, a gagueira, que Paul Celan previu em seu
poema (Tibingen, Janeiro), é a fala desse embaraco, dessa dificulda-
de, dessa perturbagdo que a arte impde ao mundo. Absorver a instabi-
lidade da estrutura firme de uma montanha, de um museu, de dispo-
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sitivos de informagao, € ver os residuos nédo articulados do cotidiano,
€ ouvir os ruidos que reverberam insistindo em n&o reconhecer o ja
dado. E no embaraco que se incorporam as “curvas” por onde passa
o homem desintegrado, esse qualquer um das multiddes. E no limiar
que se encontram os restos, as sobras do presente, os fragmentos da
memoéria. Mas também é a partir desse limite que se podem inventar
outras jungdes, outras unides temporarias, outro tempo. Expressées de
uma polémica por vir: a controvérsia que se pode impor no comum,
arrematando um outro qualquer para vinculos perigosos.

No trabalho rastreamento do rio morto - passa batido mas néo desper-
cebido, LiviaFlores segue os rastros, os vestigios do processo violento e
veloz da urbanizagdo imobiliaria das areas, até entédo, quase intocadas
da zona oeste carioca. A artista da o troco, como se diz, ao controle
operado pelos dispositivos das telecomunicacgdes atuais, potencializan-
do as avessas o termo rastrear. O que se rastreia € a memoria dos
acontecimentos, os restos desse outro afastado, as possiveis ligagoes
arriscadas.

Através do registro periédico das transformagdes ocorridas na paisa-
gem ao longo da estrada Vereador Alceu de Carvalho, que liga o Re-
creio dos Bandeirantes a Vargem Grande, LiviaFlores parece impor a
controvérsia necessaria a mentalidade neutralizadora da modernizagéo
que naturaliza o suposto progresso trazido pela especulagdo imobilia-
ria. Uma instabilidade ronda a legitimidade dessa préatica. Pisamos no
dispositivo construido por Flores: uma rampa inclinada quase invisivel,
coberta com o mesmo tapete que recobre a galeria do MAC. Vemos o
que se nos apresenta na projegéo a partir dessa rampa. Um comen-
tario ao préprio lugar de exposicéo, as rampas da nossa arquitetura
modernista e do préprio Museu? Certamente uma glosa dirigida a ar-
quitetura intocavel do Museu, mas de tal modo a nos deixar instaveis
a olhar, fora de nosso prumo. Dois videos — cada qual dividindo seu
engquadramento em quatro conjuntos — superpdem ao centro dois de
seus quadros verticais. As imagens confundem-se e ndo podemos ter
certeza sobre o que estéd sendo documentado. Ao olharmos na galeria
externa a sequéncia de fotos alinhada em duas longas ampliagdes,
imaginamos a existéncia de uma estrada e seus lados opostos. O rio
e 0 condominio sendo construido séo dois lados de um problema so-
cial? A edigdo complica os espacos e cria aquilo que Gléria Ferreira
compreendeu sobre o trabalho de LiviaFlores: “pré-imagens” de uma
paisagem social e urbana desintegrada.

Ao apropriar-se do nome popular da estrada (Estrada do Rio Morto)
para o titulo de sua instalagdo, LiviaFlores fortalece a subjetividade
coletiva, a memoéria que astutamente cobica banir o nome oficial Estra-
da Vereador Alceu de Carvalho. Nome que parece desejar afugentar o
que se viola, afastar as mortes e o abandono. Mas, entre os dois lados
da estrada e os diferentes tempos apresentados, um espago outro é
ativado, o do deserto do real quando ele ndo mais pode ser repelido.
A instalacéo de LiviaFlores faz-nos lembrar aquilo mesmo que se quer
proibir pela atribuicdo de um nome oficial: os rios mortos, os panta-
nos aterrados, as populagbes expulsas, a solidado, a destruicdo orna-
mentada com o falso progresso soberbo. A estrada que Livia registra e
re-contextualiza em seu dispositivo de videoinstalagédo é j& outra, pois
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traz as curvas perigosas de sua prépria memoria, o processo de suas
transformagoes. A conquista e a demarcagéo do territério como formas
préprias do poder contrapdem-se a impropriedade dos acontecimentos
rastreados. E uma “paisagem-bomba-relégio” que a obra quer instau-
rar, como afirma a prépria artista, buscando os micro-acontecimentos
dos dois lados da estrada, esperando o outro qualquer que faga explo-
dir, estilhagar o paradoxo da urbanizacdo que depaupera a populagéo
da beira-rio.

Esse empenho nas subjetividades dispersas fica ainda mais explicito
na série fotogréfica do trabalho. Ela remete ao individuo apressado,
integrado a velocidade urbana, mas que expressa sua percepgao, a
violéncia que sofre. A frase-titulo da série um dia grafitada na ponte
do rio por um pedestre qualquer é a evidéncia das linhas de fratura
nesse processo exterior e violento que LiviaFlores apresenta a dobra
— uma imagem em compressdo temporal do video — como um convite
para que outros entrem na rede de antagonismo originalmente suge-
rida pelo passante qualquer. Enquanto a videoinstalagcdo encabeca
a proposigao artistica investigando a regido em sua urbanizagéo, as
fotografias investem explicitamente na subjetividade re-singularizada,
potencializando curvas e desvios.

Algumas das fotografias atingem-nos com particular intensidade: um
descampado cujo portdo improvisado ndo parece ser divisa para nada,
alguns sinais de uma construgdo interrompida, uma peca de roupa
vermelha entregue ao vento e ao relento. No entorno apenas mato. O
vazio e o abandono ainda imperam nas imagens dos primeiros registros
do local, e logo vemos o condominio de casas de classe média e alguns
prédios surgirem na paisagem. Os varios tempos do acontecimento:
da paisagem abandonada a ganancia imobilidria. O terreno baldio e os
cortes nas fotografias interceptam a ligagéo orgénica entre as imagens
que descreveriam o espago apenas reconhecido do condominio. Um
impensado afunda as esperangas de estarmos realmente no prumo e
coloca-nos duvidas sobre a dire¢do certa do tempo. Rastreados o ter-
ritério e as subjetividades, a “paisagem-bomba-relégio” apropria-se do
movimento expressivo do entorno da Estrada do Rio Morto. Na légica
das intensidades, os conceitos expressivos da instalacdo de LiviaFlores
propdem um pensamento sobre a ordem do espago-tempo de nossa
atualidade.

Desde 1998, em exposicdo na Galeria Candido Mendes de Ipanema,
LiviaFlores conjuga as imagens frases escritas sobre as paredes dos
locais de exposigdo — seja como titulo da instalagdo que articulado
a imagem-movimento multiplica os sentidos conectados ao trabalho,
seja como imagem sonora no siléncio da leitura reverberando entre
0s movimentos provenientes da projecdo — , uma espécie de eco in-
sistente da paisagem. A instalacdo, sem titulo de 1999, montada para
a Galeria Candido Portinari da UERJ, acolhia o espectador com um
diagrama de palavras: ndufrago, rio morto, terra encantada, distancias,
irmds, imas. O diagrama, ainda que fixado sobre a parede branca ex-
terior na entrada da galeria, parecia flutuar e reverberar por instantes
infinitos entre as imagens e seus desvios multiplos. Constituida de oito
projecdes em super-8, a instalagdo produzida para a galeria mostra-
va imagens de larvas em deslocamento, serpentes dilaceradas sobre
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o asfalto, uma garrafa solitaria abandonada a rua (objeto identificado
como o ndufrago pela artista), uma montanha russa, capim ao ven-
to, um grupo de clévis, um carro em perseguicdo. As maquinas de
imagens desviantes da artista — instalagoes de filme e projetores com
vidros e espelhos — atraiam as imagens para seu avesso, multiplican-
do as infimas alteragdes no visivel e invertendo a forga da circulagéo
generalizante. O desvio impunha diferenciagdes insinuando o naufra-
gio dos sistemas fechados, insuflando o desamparo nos circuitos da
imagem. Na exposicdo TEMPO-MATERIA, Livia articula novamente a
palavra com as imagens sem submissdo ou hierarquia de signos e sem
0 propésito de uma significagdo articulada, antes um espago de fratura
para que o pensamento se instaure. Mas se nas instalagdes com filmes
interessava produzir desvios da luz, agora LiviaFlores gira sua maquina
para as conexdes entre territorios visados e subjetividades envolvidas.

O investimento na paisagem, o questionamento do dispositivo e a
investigacdo sobre o lugar especifico de exposi¢do do trabalho estédo
presentes na obra de AndréParente. Ao entrarmos na galeria central
do MAC, a imagem projetada do trabalho Belvedere surpreende pela
escala. Sobre a parede que separa o saldo interior da galeria externa,
vemos a imensa janela a exibir a bela paisagem da entrada da Bafa de
Guanabara com o mon¢lito de granito dos morros da Urca ao fundo.
A escala — na razao 19 de largura por 6 de altura — permite que a pro-
jecdo ocupe a parede ao maximo, criando uma estranha sensacado de
auséncia de limite entre o interior e o exterior. Varios momentos do dia:
manha, tarde, quase noite.

Belvedere proporciona-nos a experiéncia de um espago topologica-
mente semelhante ao da Fita de Moebius, o que é obtido pela colagem
das duas extremidades de uma fita apds efetuarmos meia-volta numa
das pontas. A arquitetura do MAC, ao menos o espago de sua galeria
externa, propicia, habitualmente, uma experiéncia de continuidade
entre interior e exterior através das imensas janelas inclinadas que
nos oferecem o enquadramento seguro de uma “pintura” da natureza,
eventualmente competindo com o trabalho exposto no local. Ao repetir
na parede interior a imagem das janelas inclinadas da galeria exterior,
entdo enquadradas pela lente da camera de video, Belvedere causa
uma variagdo que modula o real, guardando reveses e desvendando
a formacédo disciplinada de nosso olhar. Repetidas como imagem pro-
jetada, as linhas verticais das esquadrias das janelas formam quadros
em sequéncia como uma pelicula de filme com seus fotogramas. Cada
quadro de Belvedere limita o conjunto dos elementos que retne, mas
cada um dé continuidade ao outro e abre a quase imobilidade das
imagens a um movimento que é percurso cinematico.

O panorama na sala principal remete aos primérdios do cinema, e
sua imobilidade comenta o quadro que aprisiona seus componentes
em perspectiva. Por outro lado, entre os sistemas fechados de cada
quadro, a comunicacdo torna-se possivel pelo limite mesmo entre os
quadros. A vicissitude das coisas estd nessa passagem. Um pequeno
barco, que parece fixado numa fotografia instantdnea, movimenta-
se no panorama e convida-nos a refazer todo o percurso da anélise,
acompanhando o rastro que deixa nas dguas da Baia.

A projecdo alterna as imensas imagens, alterando a luz e o tempo da
paisagem, pronunciando seu préprio artificio: a luz provém do disposi-
tivo instaurado no andar de cima. De um quadro ao outro no panorama
e de uma imagem a outra na sequéncia da proje¢éao, a inconstancia da
suposta fixidez é exposta numa ordem essencialmente filmica. Nenhu-
ma ilusédo, nenhuma percepcdo deformada da paisagem, tampouco a
natureza ela mesma. Apenas um comentario sobre a arquitetura local
e sua paisagem instalada como cinema. Nao interessa em Belvedere
a experiéncia fenomenolégica de um estado originario de um sujeito
intencional percipiente, mas a experiéncia do saber do visivel impreg-
nado em nosso olhar fotogréfico e filmico.

A proposta de um efeito-cinema a partir do MAC é, em Belvedere,
propensao para reveses. Doze fotografias penduradas (24cm X 24 cm)
mostram um edificio arquitetdnico circular de base centralizada cujas
janelas em seu entorno limitam e enquadram a paisagem panorami-
ca. Que imagens sdo essas? Ha dessemelhancas, como a escada de
acesso ao invés de uma rampa. Visto que a arquitetura estéd em ruinas,
supomos talvez que sejam fotografias da época da construgdo do Mu-
seu. Uma musica ecoa do pequeno video: Chega de saudade, de Tom
Jobim, numa versdo portuguesa. Ela retira-nos do tempo atual: sdo
fotografias dos anos 50, época ingénua e confiante no progresso que
chegava ao pais. Anos da arquitetura moderna no Brasil, do sonho da
capital que nascia do deserto. Em meio aos sentimentos saudosistas
e ingénuos, percebemos que o prédio ndo é o MAC, mas a imagem
do edificio situado na estrada Rio-Petrépolis, bastante semelhante ao
Museu de Niteréi — um belvedere construido com o objetivo de permitir
fruir a vista da serra. O MAC é assim comparado a um belvedere que
descortina igualmente uma bela paisagem.

Mais que uma analogia, a obra proposta por AndréParente coloca o
problema do saber do visivel, da descri¢éo identificadora que se im-
pregna no olhar. Entre a descrigdo da paisagem externa que vemos do
interior do Museu — complicadas as relacdes topolégicas pela sensacdo
do desaparecimento da parede que separa 0s espagos de exposicdo
— e a figura do monumento arquitetdnico que vemos a partir do exte-
rior, um engano surge como armadilha bem-humorada. A descri¢éo do
local mesmo da exposigdo torna indiscerniveis o interior e o exterior,
assim como o verdadeiro e o falso. A descrigdo naturalista da fotografia
que apresenta as janelas da galeria externa acaba por descortinar uma
poténcia falsificante da imagem mesma que ela documenta. O movi-
mento que vai do saldo interno hexagonal a galeria externa desloca as
aparéncias e suprime o verdadeiro no ambito do artificio. O belvedere
de Petrépolis € o monumento abandonado circunscrito ao espago de
outro monumento, o MAC, ambos experimentados na armadilha do
tempo. Que forgas se apoderam do movimento da imagem que, agindo
sobre ndés, faz-nos reagir e devolver ao mundo aquele movimento como
coisa? O MAC e o belvedere de Petrépolis imbricam-se na obra de An-
dréParente para constituir um problema ao olhar que aceita o saber do
visivel como dado. A instalagcdo de AndréParente problematiza igual-
mente a arquitetura modernista e a descri¢cdo que identifica o objeto e
fixa seus movimentos como ordens do olhar, colocando o espectador
em um curto-circuito que o leva a uma deriva.



Curto-circuito (1979) é o titulo de um dos primeiros trabalhos do artista,
um filme no qual assistimos a fuga de um homem pelas ruas da cidade
do Rio de Janeiro, primeiro correndo a pé e, em seguida, de carro, até
entrar em uma casa, encarar a camera e fechar a porta impedindo-
nos de saber o porqué de sua fuga. Um personagem a deriva como
a estatua de Santo Antdnio em outro filme de Parente, O santo sem
cabega, no qual o artista documenta as muitas fabulagdes originadas
a partir de uma estatua inacabada (a cabeca esta separada do corpo),
na cidade de Caridade no interior do Ceara. A deriva foi tema ainda de
outro trabalho do artista, Circuladé (2006). Essa instalagdo remete com
humor a deriva a partir de experiéncias limites como a loucura, a morte
e o transe. Apropriando-se de imagens em movimento circulatério de
Glauber Rocha e Pier Paolo Pasolini, entre outros cineastas, Parente
compara a circulagdo das imagens ao Zoetrope, dispositivo de criagdo
de ilusdo do movimento popular do século XIX. O bom humor que rea-
parece no trabalho Belvedere é armadilha para a crenca no verdadeiro
que aparece como subjetivacdo de dispositivos do saber do visivel.

MaluFatorelli encarrega-se de problemas de outra ordem com o tra-
balho da paisagem-monumento na instalagdo O lugar do tempo. Trata-
se de multiplicar as transformagdes de uma imagem-cliché a ponto
de constituir poténcias inusitadas. Em O lugar do tempo, a paisagem
cartao-postal do Pdo de Acgucar, vista a partir do MAC, esboga o dese-
nho das chaves-objetos que norteiam a instalagdo de video da galeria
interna: sob uma mesa, constituida por uma estrutura de metal e tela
de pintura, o projetor langa no centro da prépria mesa uma imagem
em looping que alude a um relégio de sol. Do outro lado da parede, na
galeria circular externa, a artista expde fotografias ampliadas sobre te-
las (1.70 cm x 1.10cm) produzidas para a série Objeto-paisagem e re-
alizadas a partir da paisagem-panoramica da Lagoa Rodrigo de Freitas
com seus edificios e a Pedra da Gévea. Todo o processo de elaboracéo
da obra esté presente em um “caderno de notas”, um video-registro
que mostra o processo pelo qual MaluFatorelli fez passar a paisagem
até que ela chegasse a essa pequena imagem em video sobre a mesa:
a tentativa de criar uma clepsidra (relégio de agua inventado pelos
egipcios e um dos primeiros sistemas criados para medir o tempo), a
exposicdo no MAC com a trama das folhas de sua tese de doutorado,
quando ela produziu as primeiras imagens da Baia a partir do Museu,
entre outros momentos do processo.

Confrontando o que transforma as acgdes plasticas em imagens, Ma-
|uFatorelli desenvolve a obra no processo de suas préprias transfor-
macdes: primeiro, a apropriagdo de um monumento em imagem (fo-
tografias, frotagens etc.), em seguida, os deslocamentos do material,
as transferéncias de suportes, as transformagdes de escala etc. Os
vestigios que registram as mudangas materiais, fisicas e temporais séo
0 préprio trabalho. Esse investimento no processo das variagdes e pas-
sagens aparece em outros trabalhos, como na intervencdo do Pago
Imperial em 1994. Naquela intervencéo, a artista recolhia os tempos
cristalizados nos ornamentos do monumento colonial. No Pago Impe-
rial, a confrontagdo comegava pela frotagem nas pedras de li6z do
chéo do pétio interno, nas grades decorativas, nos arcos, nas janelas,
nos ramos de café da Republica Velha. O resultado foi uma série de de-
senhos, papéis frotados, telas. Tratava-se de desfazer o prédio e refazer
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sua memoria material, trazendo para a superficie suas sombras pelo
processo das transformagoes, implicando mesmo um humor lirico, ex-
plicitado nas As andguas de Dona Maria — trabalho formado por cinco
conjuntos de folhas pendurados em fileira no centro de uma das salas
da exposi¢éo no Pago. As andguas de Dona Maria tinha funcéo seme-
lhante ao caderno de notas presente na exposicdo TEMPO-MATERIA:
registrar o processo das transformagdes como agédo material que traz
a superficie diretamente o tempo do lugar investido. Mas o video que
vemos na superficie da mesa-tela € do mesmo modo um dos vestigios
desse processo. A artista ndo se resigna a pintura, mas nao deixa de se
remeter a ela, produzindo imagens no esforgo de destituir essa técnica
de sua condigdo de representagdo. O primeiro movimento é registrar
a paisagem sem a ilusdo de uma possivel experiéncia originaria da
percepgado. Toda paisagem ou monumento, entretanto, mesmo a vista
natural do Péao-de-AgUcar, que percebemos delineado no objeto-chave
do video da instalacdo, parece sobrepujada de estratos de sentidos
que necessitam da operagdo que a faz variar. Fatorelli tem uma apos-
ta: 0 que se vé ndo é apenas o que se reconhece. Capturada pelo
seu proprio cliché, a paisagem mostra-se somente na imagem apés
o confronto que opera transformacdes sobre seus estratos visiveis. A
diferenciagéo do visivel torna-se matéria afetiva para a poesia visual de
O lugar do tempo.

Enquanto no Pago Imperial o monumento era capturado pela frotagem,
em O lugar do tempo, a paisagem € registrada, primeiro pelo olho-
maquina dos dispositivos foto-videogréficos da artista. Em seguida, da-
se a série das operagdes sobre a imagem, que vdo impedir o trajeto do
olhar que a constitui como representacéo fixada pelo lugar-comum. A
video-instalagéo, O lugar do tempo, é um poema sobre 0 movimento
das variagbes de uma paisagem a ser contemplado de cabega baixa,
na medida em que a postura vertical pode-nos fazer esquecer todos os
processos materiais sofridos pela paisagem.

O lugar do tempo expde as cronologias do lugar e a diversidade que
faz do lugar-comum uma imagem. O que vemos sdo 0s movimentos
das sombras da pequena chave, as variagdes que o “objeto-paisagem”
produz sob 0 movimento da luz — o “objeto-paisagem” ele mesmo uma
sombra da sombra da sombra. Chegar a magia da sombra nao pressu-
pde nenhuma vontade de sacralizagéo do objeto artistico. Ao contrario,
pode-se ver a dessacralizagédo do objeto artistico no caderno de notas
que descortina o processo. A sombra é o que resta ao fundo e abai-
X0 — a superficie mais préxima da paisagem que se vé ao longe, mas
somente ap6s as agdes investidas sobre sua imagem. S&o também as
sombras dos “objetos-paisagens” de outra paisagem-cliché da cidade
que vemos nas telas expostas do outro lado da parede do hexédgono na
galeria circular externa.

Trata-se, para a artista, de investir na realidade da imagem através de
um processo de alteracdes e passagens que ativam a supressdo do lu-
gar-comum. Apés a primeira gravagao, Fatorelli comega o confronto do
material e dos suportes, as apropriagdes e transferéncias, a diminuicdo
e 0 aumento das escalas, a iluminagéo e a projecdo, novos registros
fotogréficos, e em video, outras modificagdes de escala.



De uma mudanca a outra, MaluFatorelli vai suprimindo as camadas
estratificadas que identificam a paisagem para nosso olhar como mero
reconhecimento. Ela quer ver a cada vez outra paisagem, ainda que
a mesma. Por isso tornam-se imperativas tantas transformagoes até
chegar ao “objeto-paisagem” do qual possa ser retirada uma imagem,
uma sombra. E essa imagem que vemos no video da instalagdo — a
imagem que, para se fazer visivel, necessita sair de seu préprio fundo
e que estd, entretanto, na superficie como sombra.

Em O lugar do tempo, o fundo da imagem é ela mesma muitas vezes
repetida em diferentes escalas e suportes. O fundo é o lugar do tempo
em que a imagem esconde-se, e também a poténcia que a faz brilhar
como outra, sendo ela mesma. Considerado o mundo, é a imagem que
interessa a artista quando deixa de existir enquanto representagéo, isto
é, retorno do objeto ele mesmo. A imagem descreve o objeto ao mesmo
tempo em que o modula em suas transformacgdes. E isso o que lhe
interessa numa paisagem ou num monumento: as variagdes do lugar,
a imagem da imagem, a imagem especular conseguida no confronto
da repeticdo, do deslocamento e da relagdo com outras matérias. Par-
tindo do objeto reconhecido, a imagem encontra uma subjetividade
— 0 conjunto dos afetos de todos os materiais que a atravessaram e
todas as mudangas que ela sofreu. E um circuito longinquo, esse o
qual a imagem percorre no trabalho O lugar do tempo até encontrar
suas outras dessemelhantes que possam suprimir o mero reconheci-
mento, que desfagam cada vez mais o cliché que se havia apoderado
da paisagem-monumento. Esse circuito que é temporalidade materia-
lizada no processo libera a imagem para que ela encontre a abertura
de um olhar que, ndo podendo mais reconhecer o que ela é, faz dela
outra coisa.

Se hé alguma consagracéo no trabalho O lugar do tempo, é o elogio
as sombras, esse duplo imediato da imagem onde o tempo é visto
diretamente. Se poeticamente o trabalho de MaluFatorelli alude aos
relogios primitivos — o relégio de sol e a clepsidra —, ndo é em virtude
da medigdo, mas da poténcia do pensamento que insiste no tempo dos
simulacros. O que é méagico néo é elevado. Esta no fundo sem fundo de
qualquer imagem. A aura de uma paisagem néo a eleva para fora des-
se mundo, ao contrério, € o que estd mais préximo, é a sombra de sua
sombra na superficie que pode projeta-la. O processo é material, ainda
que se trate de imagens. Encontrar o tempo de uma paisagem, sua
aura, é trazé-la para a proximidade de si mesma em sua diferenciagéo,
diminuindo e aumentando sua escala, transferindo e deslocando seus
materiais, fazendo agir outras matérias sobre a imagem. Enfim, produ-
zir um corpo a corpo com ela, exigir que ela se expresse. No trabalho
de Malu a subjetividade do objeto de arte ndo € algo que vem de dentro
do artista, mas a dobra que cria o interior nos objetos exteriores, que
faz de uma paisagem-monumento um mundo de afetos e variagdes.

TEMPO-MATERIA nZo expde apenas imagens. No trabalho de Ricar-
doBasbaum a palavra surge em duas modalidades potenciais: uma vez
como palavra-matéria lida por todo o corpo que a encontra; outra vez,
transformada em imagem pelas cameras de circuito-fechado do traba-
lho pertencente a série Sistema-Cinema. As cameras do Sistema-Cine-
ma ndo sédo cameras de vigilancia, mas uma utilizagao inusitada de tal
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dispositivo. Ao transformar a palavra em imagens para serem lidas pelo
olho, a camera recorta um espectador que passa e o contexto onde ele
se encontra junto ao refrdo. Assim compreendemos que a imagem néo
€ uma gravacao. Ela estad sendo realizada em tempo real.

Para a série Sistema-Cinema, RicardoBasbaum busca registrar al-
gumas imagens ao longo do tempo em que expde seu dispositivo,
imagens-registros que podem ser imiscuidas nas imagens do circuito-
fechado nesta, ou em outra exposigdo, causando estranhamento na
compreensado mesma da realidade do tempo real da imagem. Na pro-
ducdo de Basbaum, um trabalho vincula-se a outros no interior de um
sistema que esta sempre se expandindo em séries diversas. O NBP
(Novas Bases para a Personalidade), as acdes em contexto “eu-vocé”,
0s registros dessas agdes, as arquiteturas ou ambientes relacionais,
os diagramas, as gravacdes do Sistema-Cinema formam séries inde-
pendentes e ao mesmo tempo se articulam abrindo todo o sistema. As
séries sdo autbnomas nos sistemas e ao mesmo tempo conjugam-se,
uma remetendo a outra ou ligando-se a outra como matéria viva em
expansao.

As performances “eu-vocé” de interacdo entre espectadores-partici-
pantes estabelecem espacos de sociabilidade no lugar de exposicdo
ou na vizinhanca. Elas estdo ausentes nesta exposi¢éo, contudo a série
esté indicada no diagrama da galeria circular. O diagrama comenta es-
quematicamente o local da exposicdo, o MAC, com sua forma arredon-
dada, suas duas galerias — o0 saldo interno e o caminho circular externo
—, distribuicédo formada por cinco paredes-divisérias e o espago vazio
da entrada que corresponde a uma sexta segmentagdo imaginaria. O
hexagono é justamente o que separa o interior do exterior no espago.
Hé pequenas passagens por onde passa luz entre cada uma das cinco
paredes. O esquema geométrico desse espaco expositivo distribuido
em galeria interna hexagonal e caminho circular externo esta represen-
tado no diagrama de RicardoBasbaum. A figura do hexagono envolvido
pelo circulo é repetida trés vezes em trés colunas, totalizando nove
esquemas. No interior de cada esquema geométrico ha uma palavra
proveniente de um dos quatro “refrdes” que se encontram nas varias
paredes ou cantos da galeria circular, todos escritos em escalas di-
ferentes. Outros quatro desenhos — cada qual colocado entre as trés
colunas dos esbogos hexagonais envolvidos no circulo — formam es-
quemas informes de linhas pontilhadas e continuas e relacionam os
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termos “eu” e “vocé&”, bem como as palavras opostas “sim” e “ndo”.

A descri¢cdo ndo faz jus ao jogo proposto por RicardoBasbaum. Na
diversidade das séries e trabalhos do artista — no programa NBP, no
seu site Vocé gostaria de participar de uma experiéncia artistica?, no
conjunto dos videos do Sistema-Cinema, nas arquiteturas, nas perfor-
mances, nos diagramas — permeia uma tendéncia a sobreposi¢éo de
séries, a diversificagdo do conjunto, a abertura do sistema. As séries
que se individualizam, também se imbricam. O diagrama exposto nes-
ta mostra apresenta essa ordem de co-implicagdo constante prépria ao
trabalho do artista. Em vista disso surgem no diagrama os termos (“eu”
e “vocé”) utilizados nas camisetas das performances, mas também as
palavras dos refrdes da galeria-caminho. A co-implicagdo das séries e
a abertura do sistema fazem parte de todo o arcabougo poético-con-
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ceitual do trabalho de RicardoBasbaum. Com isso sempre pode haver
algum elemento que ndo pertence a série alguma, um componente
que cause a instabilidade no todo. Neste diagrama, surge uma Unica
palavra que nao é retirada dos refrdes, a palavra “alegria”.

A poética plastico-conceitual do diagrama implica humor e alegria em
seus movimentos, em suas comunicagdes com o externo, com o outro,
com o espectador. E a alegria de se perceber no espaco esbocado,
como co-participante da obra, presente na imagem do circuito-fecha-
do. E a alegria da descoberta das estranhas relagdes, das co-implica-
coes. E a alegria irénica que surge na leitura dos refroes, na abertura
dos sentidos e relagdes produzidas pelo diagrama e por todo o sistema
da obra. Os refrdes também comentam o espago do Museu, de modo
paradoxal, afirmando e negando, simultaneamente, como o fazem o
“sim” e 0 “ndo” do diagrama: “N&do héa espaco vazio/nesse vazio”. Os
refrdes comentam a estética da forma pura de certo modernismo, a
sua restricdo ao que esté fora da forma, a toda impureza que a deses-
tabilize (“ha fora na forma/ha na forma fora?”). Eles comentam, espe-
cialmente, a estética do préprio arquiteto do Museu, Oscar Niemeyer,
em seu narcisismo autoral (“confrontar as curvas”). O “sim” e “ndo”
sdo, contudo, conjugados nos refrées e jogam com o discurso poético
da cangédo popular, impedindo uma anélise simplista. Afinal, o “narci-
sismo do autor” é também o “desvio” que ele produz.

RicardoBasbaum designa esses breves poemas de “refroes” e isso ndo
é sem razado, afinal as “curvas” do Museu comentadas no trabalho
trazem também a memodria a cangdo popular de Roberto Carlos, As
curvas da estrada de Santos. A galeria-caminho em que se encontra o
Museu é também uma referéncia para a “estrada” do compositor po-
pular. Esse nome dado aos poemetos cabe no lado Pop do artista que
formou, em parceria com Alexandre Dacosta, a Dupla Especializada,
no inicio da década de 80, em pleno contexto da “volta a pintura”. A
parceria durou até o ano de 1991, apo6s longo trajeto de intervengdes
em meios de comunicac¢do de massa, com cartazes, textos, manifestos,
fotografias, videos e performances cantadas. A Dupla chegou mesmo
a gravar uma série de cangdes de sua propria autoria: Impresso, Dupla
Especializada, Geracao 80, Hino ao Dia Nacional do Artista-Plastico.

O papel do diagrama é desenhar a materialidade de um dispositivo-
obra que inclui o contexto expositivo e o espectador-participante da
experiéncia. Na exposicdo TEMPO-MATERIA esse papel é também re-
servado ao video em circuito-fechado que captura nao para o controle
ou para a ordenagdo dos modos de participagdo. O video captura o
corpo do espectador na leitura dos refres, desmaterializando-o para a
percepcado de sua imagem-reflexo. O video é o espelho do dispositivo-
obra no qual o espectador pode dar-se conta do convite para a parti-
cipagdo, como ocorre no trabalho e site da Internet, Vocé gostaria de
participar de uma experiéncia artistica?, e também nas acdes diagra-
maéticas do eu-vocé.

RicardoBasbaum propde em seus trabalhos um pensamento-obra
materializado como desenho, escrita, diagrama etc. Pensamento que
é passagem, processos de transformagdo e, também, partilha. Os
ambientes relacionais, ausentes nesta exposicdo, sdo arquiteturas
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esculturais que concretizam essa materializacdo em atravessamen-
tos corporais, 0 processo mesmo do corpo tornando-se pensamento
plastico-poético. As passagens nao existem sem as interrupgoes, os
impedimentos, as estruturas que impdem a distribuicdo do fora e do
dentro, do exterior e do interior, daquilo que pertence e daquilo que
esté excluido do campo de saber da arte, do espago de sua produgéo,
do lugar de exposicédo. Cada série no trabalho de RicardoBasbaum
participa desse dispositivo de aberturas e de passagens que ¢ a obra,
co-implicando os lados e a distribuigdo dos sistemas, dos espagos, do
tempo.

O trabalho de LeilaDanziger singulariza o processo do pensamento
plastico através da transformagdo das materialidades, um processo fi-
sico que apaga 0 excesso, sem que nada seja propriamente revelado.
Apenas a superficie ruidosa da redundancia informativa fica exposta
quando é imposto siléncio ao alvorogo das palavras utilitarias. Pallaksch.
Pallaksch, da série Didrios Publicos, que a artista desenvolve desde
2002, é uma leitura corrosiva da cultura informacional da atualidade.
A imagem surge no trabalho de Danziger, mas seu interesse recai sobre
o dispositivo mesmo do jornal e sobre a materialidade da informacéo
e da comunicagdo. Trata-se de uma urgéncia: é preciso operar uma
leitura que vise ndo apenas as palavras ou sua possivel significagdo.
Entenda-se por essa necessidade ndo uma atengdo direcionada as
construgdes ideoldgicas por tras do texto. Nao interessa a artista nada
atrés do texto, mas aquilo que se encontra em sua superficie mesma:
a regularidade, a coexisténcia, a singularidade no actimulo. Nos livros-
cadernos, em que ela utiliza um método extrativo com fitas adesivas,
vemos o que resta de seu ataque a folha do jornal: estados de abando-
no, desamparo infantil, catastrofes de origens diversas.

Nesses livros e em outras variagdes da série foi carimbada a frase de
Paul Celan: “Para-ninguém-e-nada-estar”. Essa é uma das traducdes
de um verso do poema De pé (Stehen), que aparece em outra versdo
em uma série exposta na galeria externa: Resistir-por-ninguém-e-por-
nada. Surgida a partir da experiéncia dos campos de exterminios na-
zistas, a poesia de Celan é assim transferida de seu contexto de origem
e continuamente atualizada. A leitura e a traducdo cruzam-se na obra
de LeilaDanziger, que pronuncia a plasticidade da palavra poética. Ler
é traduzir; ler é transferir. Toda leitura é ja criagéo. Isso porque ndo se
|é apenas com o olho, mas com todo o corpo.

Para essa atividade da leitura, a artista recria seu escritério-atelier com
a instalacdo Pallaksch. Pallaksch: uma mesa, uma lumindria, uma pi-
lha de jornais, o volumoso residuo informe de sua agédo extrativa, um
projetor, um video e a profusdo dos carimbos. Discretamente, um ban-
quinho convida o espectador a se sentar naquele local em que reina
a desordem e a fazer sua prépria leitura. Extrair do jornal todo o ruido
como quem arranca o entulho do mundo é o golpe que a artista lanca
sobre o dispositivo da informacéo diaria.

O jornal, livre do excesso, expde seu ermo, deserto que agora estimula
a errancia e a demora. Silenciar a tagarelice da informagéo néo pressu-
pOe esquecer 0 excesso que insiste nas noticias. Ao contrario, apagar é
transferi-lo: o video guarda o ruido e a acéo fisica; a fita, o emaranhado
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das fitas, arquiva as palavras indteis. Enquanto o video registra, apro-
xima, aumenta a escala da cena e do volume sonoro intensificando o
ver e 0 ouvir — o rumor da agdo intempestiva que a artista opera na
extragéo —, as fitas guardam o contato com as palavras que se fazem
arquivo morto, impossibilidade de leitura. Se ler torna-se impossivel, é
porque a leitura recua a sua poténcia maxima, que pode multiplicar e
desdobrar as tradugdes em visibilidades pléastico-poéticas. A suposta
uniformidade que as palavras tentam construir ndo consegue obstruir
0 processo entropico irreversivel da informagdo que os meios de comu-
nicacdo escondem na falacia de um tempo homogeneizado e de uma
significacédo ordenada.

LeilaDanziger apaga a noticia, mantém uma ou outra imagem e, por
fim, grava sobre a folha do jornal violado outras palavras, residuos po-
éticos marcados com carimbo. O video, a fita extrativa e o carimbo
sdo instrumentos que permitem raspar, gravar, firmar e transferir os
residuos das informagdes, das imagens, dos sons. Trata-se de raspar o
puramente utilitdrio para fazer subir a superficie do jornal o murmdurio
dos restos, o lamento da ruina.

A melancolia presente no trabalho de LeilaDanziger é acompanhada
da forga dos destrogos que ndo se abatem com o esquecimento a que
sao forcados. E essa poténcia que a artista se propde ativar convo-
cando cada individuo particularmente para sentar-se e partilhar do
emaranhado de sua leitura corrosiva, ruminando todos os murmurios.
Danziger ndo se abre a facilidade da participagéo do espectador que
deseja carimbar mecanicamente os jornais, pois a relacdo que deseja
com ele passa por outros caminhos. Ela deseja o contato com o an-
darilho distraido que recebe seu jornal desgastado, carimbado com
palavras que aparentemente nada comunicam A acgédo da entrega dos
jornais opera sobre o imediato, sobre o presente da vida, e se dirige a
um passante qualquer. E um ato reativo: ato de reacdo diante da situa-
¢ao de nossa “vida nua” na expressdo de Giorgio Agambém, uma vida
em frangalhos que os dispositivos de poder insistem em desqualificar
para melhor controla-la.

LeilaDanziger entrega jornais como quem entrega panfletos, mas a
situacdo para a qual ela convoca € a da experiéncia poética da lei-
tura ruminante, intensa, ainda que fragil. A fragilidade esta exposta
materialmente no jornal que se tornou papel delicado, guardando con-
sigo a memoria da violéncia da leitura extrativa. Do leitor desse outro
jornal repaginado, espera-se o encontro, em outro tempo, no espaco
heterogéneo da atividade artistica, onde ler é pensar plastica e mate-
rialmente.

Para a artista ndo se trata de fazer imagens, mas de propiciar o aberto
ou a entropia do excesso onde todas as imagens s@o possiveis. En-
frentar a vida é ouvir os murmurios dos escombros. E preciso ler o
mundo quando a informacéo esté apagada. E preciso saber deletar o
excesso de informagéo para perceber a catéstrofe que nos assola, para
compreender a miséria que devasta o mundo com a falta da poesia,
com o esquecimento da arte. O corpo, contudo, néo é capaz de pensar
quando ele s6 pode reagir. Assim, a acdo da entrega dos jornais néo
seria suficiente para Danziger artista, pois s6 trabalha como reacéo
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imediata no interior de um contexto. E preciso que o espectador tome
0 assento e se demore no teatro da leitura construido delicadamente
pela artista. Afinal, o ressentimento, a pura reagdo, s6 aumenta a in-
digéncia. E preciso descobrir no vazio, na auséncia, os modos de ver
aquele mundo em pedagos.

Ha um teatro no trabalho de LeilaDanziger e o espectador é o ator que
se experimenta como um personagem no cendrio de destrocos. A cena
em que atua ndo exige dele qualquer acéo fisica, pois j& ndo é mais su-
jeito de sua propria vontade. Esse espectador-testemunha assemelha-
se ao personagem de Samuel Beckett, Hamm (Fim de partida), impos-
sibilitado de agir em sua cadeira de rodas e mesmo de ver na janela ao
alto, exigindo de seu parceiro a agdo do olhar por ele. Em Pallaksch.
Pallaksch, o espectador ndo pode mesmo agir, somente olhar, ouvir,
deixar ser invadido por um mundo desditoso, terrivel, informe. As ima-
gens veem do exterior e o espectador-testemunha s6 pode render-se
ao que Ihe chega aos pedacos, fragmentos sem relagdo. Aturdido, ele
precisa ligar os estilhacos, juntar os nacos, catar os residuos e fazer
qualquer imagem. Deve repetir sucessivamente a mesma agéo, de ma-
neiras distintas e nisso pode também encontrar alegria, pois é possivel
constituir uma vida para si. A melancolia presente na obra de LeilaDan-
ziger é poténcia de vida, artificio singular na repeticéo.

TEMPO-MATERIA ¢ o resultado final do processo de investigagdo em
que se envolveram cinco artistas e um professor de teoria da arte, to-
dos pesquisadores vinculados a universidade. O projeto O tempo como
matéria — proposto ao primeiro Edital “Apoio a Produgdo e Divulgagdo
das Artes no Estado do Rio de Janeiro” da FAPERJ, 2008 - visava a
articulagéo entre teoria e préatica na area da arte em torno do tema da
experiéncia do tempo na sociedade contemporanea. A peculiaridade
do edital da FAPERJ era o fomento a uma pesquisa em arte com ar-
tistas vinculados a instituicdo universitaria. O artista na universidade
como pesquisador faz atravessar o modo especifico da pratica artistica
por uma fungao reflexiva, revelando uma operacionalidade conceitual
prépria e especifica ao campo da arte contemporanea. Desse modo,
a préatica do pensamento plastico expresso por via das materialida-
des sensiveis sofre interferéncias conceituais que surgem no processo
mesmo da pesquisa artistica, de sua escritura e visualizagao, sem que
hierarquias entre esses sistemas de significagdo tornem-se condicio-
nantes.

A proposta foi por mim langada aos cinco artistas — AndréParente,
LeilaDanziger, LiviaFlores, MaluFatorelli e RicardoBasbaum — atraidos
de imediato pelo tema. A razéo para que eu escolhesse esses artistas
foi todos estarem envolvidos com o tema em suas pesquisas plasticas
e/ou tedricas. Meu interesse era pensar por via da plastica artistica o
presente alargado pelos afetos do passado e pelas antecipagdes do
futuro de uma sociedade que sofre degradacgdes ecolégicas, sociais e
mentais por forca de um capitalismo violento, integrado pelo arquivo
informacional da cultura atual. A aposta era que a arte, articulando-se
transversalmente a esses ambientes, saberes e praticas, poderia cons-
tituir expressdes e entendimentos singulares.
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AndréParente

Belvedere

Belvedere é uma instalagdo composta por trés partes. Na primeira, um
video projetado em grandes dimensdes na parede do saldo hexagonal do
museu (11 m x 4 m) mostra a paisagem a partir da galeria-varanda, de
um ponto de vista exatamente atras de onde ocorre a projegao, produ-
zindo, assim, a ilusdo de que o espectador vé através da parede. O video
mostra as mudancgas de luz na paisagem ao longo do dia, da aurora ao
anoitecer. Toda imagem fotomecanica — analégica ou digital — trata da
relagdo com o referente. Ironicamente, o que separa a imagem de seu
referente é apenas a parede onde ela é projetada.

A segunda parte é composta por uma série de doze fotografias do bel-
vedere situado na estrada Rio-Petrépolis, hoje em ruinas, cuja forma ar-
quiteténica assemelha-se a do MAC. As fotos estéo fixadas do outro lado
da parede em que ocorre a ampla projecdo, assim, a visdo do belvedere
leva o publico a questionar a relagdo arquitetonica, funcional e artistica
entre as duas construgdes, destinadas a contemplagéo da paisagem.

A terceira parte € composta por um video em que sdo mostradas ima-
gens do Belvedere nos anos de 1950, 60 e 70, quando se assemelhava
a um prédio futurista, no estilo da série de desenho animado Os Jetsons.
A essas imagens, adicionei a musica Chega de saudade (1958), classi-
co da bossa nova, contemporaneo da construcdo do Belvedere. Escolhi
uma interpretacéo do grupo portugués Os Desafinados, que a cantam
com um forte sotaque lusitano, carregado de humor e inegéavel melanco-
lia. A musica propde um deslocamento na maneira como vemos o que
foi novo como algo que ainda persiste, embora desprovido de novidade.
Desse modo, o titulo Chega de saudade parece transformar-se numa
férmula: chega de modernismo! E essa formula, por assim dizer, é o lado
irbnico do trabalho como um todo.

A projecao e as fotografias problematizam o espago do préprio museu.
E importante lembrar que a visitagdo do MAC ¢é feita, em grande parte,
por turistas interessados em sua arquitetura, buscando apenas apreciar
a paisagem, o que faz desse museu um belvedere (termo italiano que
quer dizer boa vista), um mirante. Diante dessas imagens que convocam
temporalidades multiplas (da paisagem, da arquitetura, da memoria), é
impossivel ndo se perguntar quais séo as diversas relagcdes do MAC com
o Belvedere: 0 que era exatamente esse belvedere? Quem o teria feito?
Por que ele se tornou uma ruina? Niemeyer teria ou ndo se inspirado
nele ao fazer o MAC?

O trabalho como um todo traz uma série de questionamentos: que
acontece com a fungéo do mirante quando a imagem do que esté fora
é projetada dentro, a um passo do lugar onde o turista a vé? Trazer a
paisagem de fora para dentro ndo seria uma maneira, ainda que su-
til, de transformar o turista em espectador/visitante? E, inversamente,
que acontece com a auto-referencialidade moderna, e, mais especi-
ficamente, com a originalidade do génio moderno, quando sua obra
encontra-se na condigéo de duplo (relagdo MAC-belvedere)? E final-
mente, que dizer dessas ruinas, que se apresentam ndo somente como
um processo de degradacéo fisica, mas, sobretudo, de disfuncdo de
nossas memarias?
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Pallaksch. Pallaksch.

(...)

Viesse

viesse um homem

viesse um homem ao mundo, hoje, com
a barba de luz

dos Patriarcas: falasse

se falasse ele deste tempo

poderia apenas

gaguejar e gaguejar

sempre-e-sempre

("Pallaksch. Pallaksch.”)
Paul Celan | Tubingen, Janeiro. Traducdo Leila Danziger

A palavra incompreensivel que encerra o poema de Paul Celan é atri-
buida a Holderlin, que a teria inventado em seus anos de isolamento
em uma torre, as margens do rio Neckar, e poderia significar sim ou
ndo. Distante da rapidez da linguagem dos meios de comunicagédo, o
poema sugere que essa fala hesitante e ao mesmo tempo rigorosa, pois
nascida da tentativa de ser fiel a experiéncia de seu tempo, seja a forma
justa — ndo exatamente verdadeira, mas sim justa — ao tentarmos falar da
atualidade. Duplicada, como aparece no poema, a palavra pallaksch me
parece um titulo apropriado para uma instalagéo que surge a partir de
gestos repetitivos e que desejam conferir algum sentido as ruinas dessa
fala da atualidade que s&o os jornais (recém langados e ja obsoletos).

A instalagdo privilegia a espacializagdo dos residuos produzidos a
partir do processo de apagamento e reedi¢cdo dos jornais impressos.
Compreendo o que fago como uma modalidade de leitura corrosiva,
extrativa, vivida em sua materialidade méxima. (Ler com o corpo em
integridade. Leitura ruminante e ao mesmo tempo distraida.) Ha tempos
observo as informagdes retiradas dos jornais transformarem-se num
emaranhado denso de tiras e suspeito que, nesse acumulo, algo da
verdadeira forma da linguagem jornalistica se revele. E se ha algum
sentido em perguntar-se por uma possivel ‘esséncia’ do jornal (do
mesmo modo que Barthes pergunta “Qual é a esséncia de uma calga
(se hé alguma)?”), certamente essa esséncia ndo esté no jornal intocado,
entregue ao leitor nas primeiras horas do dia, mas na pilha de jornais
descartados, amassados, consumidos, destinados a outras formas de
uso, em funcdo da qualidade de seu papel barato e, sobretudo, do
envelhecimento acelerado da informac&o. Qual o destino dos jornais
quando, tdo prontamente, deixam de ser novidade? Que poténcia eles
guardam? Como ouvir o murmurio (e as esperancas) dos restos?

Minha atengdo ao longo do processo de trabalho desdobra-se, assim,
entre 0 apagamento seletivo dos jornais — que produz paginas esvaziadas,
porém integras —, e a observacéo da nova forma da informagéao extraida
pela fita adesiva. E preciso ndo apenas ver, mas ouvir os residuos.
Registros visuais e sonoros sdo tentativas de perceber nuances,
contornos, limites e, assim, instalar certa distancia reflexiva entre mim e
o rumor da informacéo que me envolve de forma continua.
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dessa vez

creio que o inicio de tudo

foi a persiana que esqueci aberta
deixando que o sol esquentasse
em minha auséncia
furiosamente

dias e dias

os versos de Celan

acumulados sobre a mesa

as palavras
de madeira e borracha

os carimbos

comegaram a derreter e a gaguejar
- lallen und lallen -

balbuciar e repetir

: destrocos celestes

: cinza-e-cinza Ho-sana anéis-almas
de uma forma nao prevista no inicio do projeto
que queria apenas escavar e manobrar

0S Versos
como se faz com a prépria
terra-areia-ar-eu-vocé-Ossip-Marina
e tantos outros nomes

todos os nomes

impronunciaveis

derretidos

fundidos

aos jornais

que cresceram como erva
daninha

em minha auséncia
furiosamente

dias e dias

a linguagem informativa
acumulada em pilhas
que era preciso desfazer
esvaziar

apagar

erodir a matéria-jornal
turvé-la de poesia

mas percebi
- surpresa -

o desastre

o desvio
tudo fora feito
sem mim

Leila Danziger
Rio de Janeiro, 2007



Projeto
Rastreamento do rio morto
(passa batido mas nao despercebido)

Projeto de rastreamento periédico e registro em video das
transformacgdes que ocorrem na paisagem ao longo (da estrada) do rio
morto, durante o tempo minimo de um ano,

podendo estender-se indefinidamente...
a cada dia 12 do més, comegando em abiril, ou junho de 2005

em ambas as margens ocorrem coisas. As vezes macro, as vezes micro,
incidentais e voluntarias que se imprimem sobre 2 registros, lado direito
e lado esquerdo, dissociados. O viaduto é o Unico momento de precisa
sincronizagdo — e a voltinha, que as retne.

A questdo do trabalho ¢ a relagéo de ajuste entre velocidades,
distancias e ciclos, uma relojoaria da paisagem.
Ou: a paisagem-bomba-relégio.

velocidade x distancia x tempo do percurso x comprimento de uma sala
de 20 a 30 metros

velocidade da maquina e do olhar, e do acompanhar

angulo que permita a maior extensdo possivel, quando acontece, na
estrada sendo aberta, sentido perpendicular

2 €ixos que se cruzam, eixo de deslocamento x eixo de viséo

360 graus, 12 horas, ou 24 , 6 idas e 6 vindas, ou 12, em intervalos
mensais, ou mais

mas a que horas?

em sentido horario ou anti-horario?
Comegando ao meio-dia e retornando ao meio-dia, muito tempo depois

talvez até, quem saiba, pelo outro lado do rio, quando la fizerem a outra
via projetada da mesma estrada.

ou muito tempo antes, quando for possivel rever tudo o que passa
batido mas ndo despercebido.

Rio de Janeiro, 2005

35












MaluFatorelli

O Lugar do Tempo

As obras apresentadas elegem icones da paisagem urbana do Rio para
trabalhar poeticamente a questdo do tempo. Trés partes compdem a ins-
talagdo: um objeto O Lugar do Tempo, um video Caderno de Notas, e trés
telas Panorama da Lagoa Rodrigo de Freitas da série Objeto: paisagem.
No objeto O Lugar do tempo (Video sobre tela, 2010 - p. 44-45) uma
imagem € apresentada sobre uma tela fixada horizontalmente a um su-
porte especialmente projetado para a exposicdo. Trata-se do video de
uma chave que tem na forma de seu segredo a vista do Pdo de Agucar
observada do MAC de Niteréi. Sobre a chave uma fonte luminosa, em
movimento, provoca sombras e reflexos que evocam a imagem de um
relégio de sol ou de uma rosa dos ventos. Latitudes e longitudes “dan-
¢am” configurando coordenadas poéticas de tempo e espaco. A imagem
projetada sobre uma tela preparada para pintura € impregnada pela tra-
ma do tecido que traz para o video uma sutil materialidade pictérica.

0 video Caderno de Notas (p. 46-47), apresentado em uma tela de sete
polegadas sobre uma parede de onze metros lineares, pontua diferentes
aspectos da pesquisa desenvolvida em torno da proposta da exposicdo.
Sé&o notas visuais que documentam processos presentes na elaboragdo
dos trabalhos. Na pesquisa, uma Clepsidra (relégio de dgua do antigo
Egito) é projetada com a utilizagdo da paisagem para a marcagdo do
tempo. Neste modelo, um pote com um orificio é colocado dentro de
outro maior, que esta cheio de 4gua. A medida que o pote menor afunda,
na borda interna do pote maior aparece a marcacgdo do tempo/paisagem.
Uma espécie de ampulheta liquida reconstitui o panorama da Lagoa Ro-
drigo de Freitas, meu lugar de remar cotidianamente e origem das fotos do
skyline inscrito no segredo de 12 chaves, trabalho desdobrado em dese-
nhos, pinturas e videos que tem como referéncia a paisagem como cam-
po ampliado da arquitetura, como experiéncia afetiva de tempo e lugar.

Imagens sucedem-se no Caderno de Notas, evidenciando a circularida-
de arquitetdnica do edificio e mostrando também a exposicao realizada
no espago da varanda do MAC (Projetos Especiais, 2004 — curadoria
de Guilherme Bueno) com tramas (latitudes e longitudes) construidas
com as paginas de minha tese de Doutorado. As imagens da exposi¢éo
denominada Superficie Limite: entre arte e arquitetura evocam uma tem-
poralidade interna a obra que se vincula ao espago do Museu.

Objeto: paisagem, Rascunho e Making of do making of sé&o subtitulos
do video que mostra aspectos do trabalho/pesquisa desenvolvido com
a participacao de alunos colaboradores e com o apoio da FAPERJ ao
projeto tempo-matéria.

Na varanda do MAC trés telas completam a instalagdo. Panorama da
Lagoa Rodrigo de Freitas da série Objeto: paisagem (p. 48-49) S&o ima-
gens (técnica mista sobre tela, 2009) que evocam o panorama da Lagoa.
As chaves, suas sombras e reflexos reaparecem sobre as telas marca-
das por linhas que reconstroem coordenadas para acentuar o didlogo
com o espaco do Museu. Como referéncia para este trabalho, penso
na imagem da proposicéo artistica Caminhando (1963), de Lygia Clark,
como um relégio no qual a circularidade do espago da fita de Moebius
desdobra-se formal e conceitualmente a cada percurso, condensando
experiéncias de tempo e lugar.
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Sistema-Cinema (Mac)

A série sistema-cinema funciona de modo estrutural: busca ser um
mecanismo de trabalho disponivel, a disposi¢éo, para a realizagdo de
intervencdes. Ou melhor, para intervir junto a modalidade do cinema-
tico/cinematografico, sempre que se apresente uma oportunidade que
caracterize demanda de interesse nessa direcéo.

A opcéo de trabalhar através de séries foi se colocando pouco a pouco
em meu percurso de pesquisa (isto é, em meu trabalho como artista):
ai se sobressai 0 interesse em cultivar ferramentas para construir a agéo
contextual em tempo presente, no aqui&agora da intervengao.

Mais importante que o préprio trabalho seria a trama implicada no /o-
cal especifico e sua emergéncia como protagonista da situagéo. A obra
apresenta-se como dispositivo lateral que coloca em funcionamento a
rede ou sistema — que nao preexistem mas manifestam-se enquanto
laténcia; o que se chama de ‘trabalho de arte’ (tal agregado especial
que se materializa no limite do supérfluo e investe no desvio, aberracéo,
perversidade ou excesso) deve prever o deslocamento para a regido de
seu préprio desaparecimento. Pois o que fica retido, agarrado no corpo
sensivel ou memoria, sdo apenas efeitos de propagagédo lenta. O dia-
grama funcionaria como indice e prospecgdo desses efeitos, mapa que
também produz a realidade ali indicada.

Ao transpor a estrutura sistema-cinema para o MAC-Niter6i, imediata-
mente se impuseram questdes ligadas a sua arquitetura, tdo singular:
de fato, trata-se de um edificio que se apresenta plenamente enquanto
elemento escultérico, que se basta a si mesmo, independente de qual-
quer funcionalidade — a forma pléstica exuberante produz sentido, con-
figurando-se enquanto presenga forte, imponente (quase saturante). A
rigor, ndo ha como acrescentar ali qualquer coisa — em tal acontecimen-
to espacial nao cabem outras obras ou discursos. A menos que reconhe-
¢am sua transitoriedade, assumam sua condigéo de estar ali somente de
passagem. Cabe entdo atuar de modo indireto, deixando marcas a partir
de estratégias de intervengdo — precisos gestos a pontuar presenca em
local ja tdo demarcado, procurando intervengdes precisas.

A orientacéo adotada foi de inscrever comentérios, adicionar inscri¢gdes
as paredes com o intuito de levemente problematizar as serenas convic-
¢Oes formais ali demarcadas, arrancé-las de sua auto-suficiéncia para
fins de dinamizacéo: ja ha uma escrita inscrita em qualquer arquitetura,
acessivel ndo em palavras, mas através do contato sensorial (ou seja,
o discurso em suas derivagdes e avessos, em sua nao-presenga que
sdo as visibilidades — sob a sombra de Michel Foucault); a estratégia
de posicionar refroes em superficies da construgdo arquiteténica visa
superpor ali pequenas problematizagdes, organizadas como repeticéo e
memodria (o canto que pode ser evocado sempre novamente; estruturas
de oralidade).

Em alguns dos ultimos trabalhos de sistema-cinema, desenvolvidos
em 2009 (por exemplo: sistema-cinema (série membranosa), MAM-
SP; sistema-cinema (ccsp), Centro Cultural Sdo Paulo; sistema-cinema
(lab-morro), Galeria Candido Portinari UERJ), procuro orientar os enqua-
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deslizar pelas curvas
confrontar as curvas
fugir das curvas
incorporar as curvas
desviar as curvas

nao ha espaco vazio
nesse vazio

o impulso puro

o impulso impuro

a morte do autor

a autoridade do autor
a dissolugao do autor
o desvio do autor

a tristeza do autor

0 narcisismo do autor

14 fora!

queremos vé-lo(a) la fora

(n&o ha fora)
ha fora na forma
ha na forma fora?



dramentos das cameras para algum jogo verbal instalado na arquitetura
— seja para demarcar o cultivo de um vocabulario proéprio aos meus pro-
jetos, seja para dimensionar o exercicio da escrita de acordo com o ritmo
sequencial das imagens e sua relagdo com o espago de insergéo.

Aqui, o mesmo procedimento impde-se: trabalhar enquadramentos de
modo a incluir a frase no frame — o cinema é mudo, embora sob presenca
da eloquéncia de uma retérica experimental, que quer demarcar pre-
senca, deixar marcas e pequenos efeitos. Ou seja cultivar uma conversa
que siga seu proprio fluxo, indicando ter sido iniciada anteriormente e
apontando para desdobramentos, passos a seguir.

Pois se as imagens se oferecem ali, diretamente, ao contato com o cor-
po (quando se caminha livremente pela sala, tomando posicdo frente a
projegdo), também indicam possibilidades de manejamento posterior
— através de eventual gravacéo e edigdo, formando novo agregado, um
novo trabalho ainda a vir (como se a instalacéo obtivesse éxito somente
Se cumprisse a remissao obrigatéria a momentos novos, prospectivos —
cultivo de abertura).

Hipnotismo e escrita — investimento em ritmos: repeticdo e memdaria. Dei-
xar tracos que dali se distribuem, em expansao — mas em prol do desapa-
recimento de qualquer fonte emissora. Quando o sistema se torna claro,
impondo as coisas sua dindmica radicalmente conectiva, o cinema se
esvai; se 0 sistema pouco a pouco se dilui, de subito o cinema conquista
espago em mentes e corpos, em sumarias narrativas. Sistema-cinema:
estratégica é a opcéo de interligacéo dos termos: em balanco, em sequ-
éncia, pulsando as ligagdes, caminhos de efeitos, inscrigdes visualmente
demarcadas etc.
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Luiz Claudio da costa

TIME-MATTER

What differentiates art from other discourses?
It would be easy to speculate on the subject if it
weren't for the pressure of the rambling modern
conventionality that dominates our present times.
If the specificity of media and the autonomy of
fields can seem far from the most recent artistic
proposals, singularity may not be dead. Art is an
experience of risk, Blanchot would say, a way to
test oneself in the face of an immeasurable danger.
But where is the threat if the world seems full of
diversions, information and connections? Even
when TV shows us images of an endangered
land, we don't see the ruins of the world, the
social degradation, the mental deterioration or the
subjective devastation of life. A false happiness
systemically overwhelms and discourages ironic
humor. How to split words of command and images
of recognition so that some meaning may resonate
on the surface of things? How to break the immense
wall of images in order to produce some visibility,
a critical knowledge of the visible? How to find the
moment on the thresholds where encounters and
struggles begin? Who may be reached, when we
no longer believe in the individual as a subject (of
will, of action or of knowledge), when we know
that subjectivity is a mere endpoint of crossing
indoctrinations?

The exhibition TEMPO-MATERIA (TIME-MATTER)
attempts to address some of these present real-
life issues, and offers to the spectator’s sight and
thought, ways to incite openings and cracks in
the systems of signification and subjectivation
of the reality in which we live in. The works in
TEMPO-MATERIA consider as fundamental the
communication between the spaces of exhibition
of the Museum of Contemporary Art of Niter6i
(MAC) - the hexagonal inner hall and the outer
circular gallery — in order to produce artworks that
affirm the fleetingness through the repetition and
differentiation of the work itself. The pieces in this
exhibition produce discourses and visibilities in this
world; they debate current reality and the context
of this exhibition; and at the same time they undo
the fundamental notion of an artwork’s unity via its
variation and its unfolding.

To extract images, to erase words; to decrease
and to increase scales; to bring closer and push
away; to relate the exterior and the interior of the
museum; to repeat and shift in order to read and
hear the murmur of reality: such are the actions
realized here. The words, the landscape, the
newspapers, the museum — it all seems to turn
into ruins, to trigger disappearances, to provide
connections differentiated by the force of the
irony of a “paisagem-bomba-relogio” (“landscape-
time bomb”), as Livia Flores puts it. To make art
an “impure drive” is needed, suggest the words
of Ricardo Basbaum’s closed-circuit; it's crucial
to “silence the chatter” of information in order
for poetry to exist, advocates the work of Leila
Danziger. A drive to gather the matter of the world
— a movement-image from the most sordid to the
most terrible —, but also the matter of thought, the
time-image, that can fold the external and hold an
experience through its incessant and intolerable
becomings. The hesitation, the stammer that Paul
Celan foresaw in his poem (Tiibingen, January), is
the speech of this embarrassment, of this difficulty,
of this perturbation that art imposes on the world.
To absorb the instability of the firm structure of a
mountain, of a museum, of informational devices is
to see the unarticulated residues of the everyday;
it is to hear the ruins that reverberate and insist
in not recognizing what was already given. It is in
the embarrassment that the “curves” where the

disintegrated man passes - this nobody of the
multitudes — are incorporate. It is on the threshold
that the residues, the leftovers of the present,
the fragments of memory, are found. But it is
also departing this limit that one can invent other
connections, other temporary unions, another
time. Expressions of a controversy to come: a
controversy that can impose itself on common
ground, engaging another nobody in dangerous
connections.

In the work Rastreamento do Rio Morto / passa
batido mas ndo despercebido (Tracking of the
Dead river / moving fast but not unnoticed),
Livia Flores follows the tracks, the traces of the
violent and fast process of the urbanization and
housing development in the, until recently, almost
untouched areas of the west zone of Rio de Janeiro.
The artist “gets even”, let's say, with the operational
control of our current telecommunication devices,
potentializing an inverted reading of the term “to
track”. What is being tracked is the memory of
what happened, the leftovers of this distanced
other, the possible risky connections. Through
the periodical documenting of transformations
occurred in the landscape along the Vereador
Alceu de Carvalho road that connects Recreio
dos Bandeirantes to Vargem Grande, Livia Flores
seems to cause the necessary controversy on
the neutralizing mentality of modernization that
naturalizes the supposed progress brought by
the speculation of urban housing development.
Instability surrounds the legitimacy of this practice.
We tread on the device constructed by Flores: an
almost invisible inclined ramp, covered with the
same carpet the covers MAC’s gallery. We see what
is presented to us projected from this ramp. Is this
a comment on the space of the exhibition, on the
ramps of Brazilian modern architecture, and on the
museum itself? Certainly, it is a comment directed
at the untouchable architecture of the museum,
but in a way that it leaves our sight unstable,
removes us from our center. Two videos — each
one divided into four sections — superimpose two
of its vertical squares in the center. The images
mingle and we can’t be sure about what is being
documented. When we look at the sequence of
photos in the outer gallery outlined in two long
enlargements, we imagine the existence of a road
and its two opposite sides. Are the river and the
condominium that's being built two sides of the
same social problem? The impression complicates
the spaces and creates that which Gléria Ferreira
said of the work of Livia Flores: “pre-images” of a
social and urban disintegrated landscape.

By appropriating the popular name of the road
(Estrada do Rio Morto, or Dead River Road) as
the title of her installation, Livia Flores strengthens
the collective subjecthood of name, the memory
that astutely yearns to banish the official name
of Estrada Vereador Alceu de Carvalho, the
memory which seems to want to scare away that
which it violates, to remove the deaths and the
abandonment. But, in between the two sides of
the road and the different times presented, another
space is brought to life, the desert of reality when it
can no longer be repelled. Livia Flores’ installation
makes us think of exactly that which is prohibited by
the attribution of an official name: the dead rivers,
the covered up swamps, the expelled populations,
the loneliness, the glamorized destruction with the
false, haughty disguise of progress. The road that
Livia documents and re-contextualizes in her video
installation is already something else, for it also
brings the dangerous curves of its own memory,
the process of its transformations. The conquest
and the demarcation of the territory as typical
forms of power counterpoise the improperness
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of the tracked events. The work seeks to install a
landscape-time bomb, as the artist herself affirms,
looking for the micro-events of both sides of the
road, waiting for another nobody to enter and make
it burst, to shatter the paradox of a urbanization
that impoverishes the population of the riverbank.
This endeavor in dispersed subjectivities is even
more explicit in the work’s photographic series. It
remits to the rushed individual, integrated in the
speed of the urban environment, but who expresses
his perception, the violence he suffers. The phrase-
title of the series once graffitied on the bridge of
the river by a random pedestrian is evidence of the
breaking lines in this external and violent process
that Livia Flores presents in fold — an image in the
temporal compression of video — as an invitation for
others to join the network of antagonism that was
originally suggested by the random passerby. While
the video installation covers an artistic proposition
that investigates a region in its urbanization, the
photographs explicitly invest in the re-singularized
subjectivity, intensifying curves and detours.

Some images in the photographs reach us
with particular intensity: one empty field whose
improvised gate doesn't seem to divide anything,
some signs of an interrupted construction, a piece
of red clothing overtaken by wind and dew. In the
surroundings, only wasteland is found. Emptiness
and abandonment still reign in the images of the
first records of the place, and soon we see the
condominium of middle-class houses and some
buildings arise in the landscape. The various times
of the events: from the abandoned landscape to
the greediness of housing development. The fallow
terrain and the cuts in the photographs intercept
the organic tie between the images that would
describe the almost unrecognizable space of the
condominium. The unthinkable dissolves any
hope of we really being in charge and makes us
doubt the correct direction of time. Once territory
and subjectivities are tracked, the landscape-time
bomb appropriates the expressive movements of
the surroundings of Estrada do Rio Morto. In the
logic of intensities, the expressive concepts of Livia
Flores' installation propose a line of thought about
the space-time order of our present.

Since 1998, in an exhibition at the Galeria Candido
Mendes in Ipanema, Livia Flores has been joining
written phrases on the wall of the exhibition’s
location with her images — whether as the title
of the installation which once articulated to the
movement-image multiplies the feelings connected
with the work, or the image is voiced through the
silence of the words that reverberate between the
movements generated by the projection — a sort of
insistent echo of the landscape. Her 1999 untitled
installation, setup in the Galeria Candido Portinari
at UERJ, welcomed the spectator with a diagram of
words: ndufrago (castaway), rio morto (dead river),
terra encantada (enchanted land), distancias
(dictances), irmas (sisters), imas (magnets). Even
though the diagram was fixed on the white exterior
wall of the entrance of the gallery, it appeared to
fluctuate and reverberate for endless moments
between the images and their multiple deviations.
Consisting of eight projections in super-8 mm film,
the installation produced for the gallery showed
images of displaced worms, torn serpents on the
asphalt, a single bottle abandoned in the street (the
object identified as the castaway by the artist), a
roller coaster, grass in the wind, a group of people
with Carnival costumes, a car in pursuit. The artist’s
deviant image machines — installations of film and
projectors with glass and mirrors — attracted the
images to their reverse, multiplying the minute
alterations in that which was visible and inverting
the force of generalizing circulation. The deviation

imposed differentiations implying the breakdown
of closed systems, inciting rejection in the circuits
of the image. In the exhibition TEMPO-MATERIA,
Livia once again articulates words with images —
without submission or a hierarchy of signs, and
without the purpose of an articulated meaning —
rather a space of rupture in order to allow thought
to be established. But while her film installations
were concerned with producing deviations of
light, now Livia Flores guides her machine toward
the connections between targeted territories and
involved subjectivities

An investment in the landscape, the questioning
of the dispositive and a research of the specific
site of the exhibition are present in the work of
André Parente. When we enter the central gallery
of MAC, the projected image of the work Belvedere
is surprising in its scale. On the wall that separates
the interior hall of the outer gallery, we see the
huge window showing the beautiful landscape of
the entrance of the Guanabara Bay with the granite
monolith of the Urca mountains in the background.
The scale — with a width of 19 by a height of 6
— allows the projection to occupy as much of the
wall as possible, creating a strange sensation of
an absence of limits between the interior and the
exterior. Various moments of the day: morning,
afternoon, almost night. Belvedere provides us
with the experience of a space that is topologically
similar to a Mébius strip, where the two ends of a
strip are attached after rotating one end halfway.
The architecture of MAC, at least the outer
gallery space, consistently provides us with an
experience of continuity between the interior and
exterior through the immense inclined windows
that offer us a secure framing of a “painting” of
nature, eventually competing with the work that is
exhibited there. By duplication on the inner wall the
image of the inclined windows of the outer gallery,
then framed by the lens of the video camera,
Belvedere causes a variation that modulates that
which is real, maintaining setbacks and revealing
the disciplined formation of our gaze. Repeated as
a projected image, the vertical lines of the frames of
the windows form sequenced squares like a movie
strip with its photograms. Each frame of Belvedere
limits the collection of elements it gathers, but
each one gives continuity to the other and opens
the almost immobility of the images to a movement
that is a cinematic journey. The panorama in the
main hall remits to the primordial origins of cinema
and its immobility comments on the frame that
prisons its components in perspective. On the
other hand, among the closed systems of each
frame, communication is made possible by the
very limit between the frames. The vicissitude of
things is in this passage. A small boat, that appears
to be fixed in a snapshot, moves in the panorama
and invites us to redo the whole course of the
analysis, accompanying the traces that it leaves
on the waters of the Bay. The projection alternates
the huge images, altering the light and the time of
the landscape, pronouncing its own artifice: the
light comes from a device installed in the upper
floor. From one frame to the other in the panorama
and from one image to another in the sequence of
the projection, the inconsistency of the supposed
fixedness is exposed in an essentially filmic order.
There is no illusion, no deformed perception of the
landscape, not even nature itself. Merely acomment
on the architecture of the location and its scenery
installed as a movie. It is not the phenomenological
experience of an originary state of an intentional
percipient subject that matters in Belvedere, but
the experience of knowing the visible impregnated
in our photographic and filmic sight.

The proposal of a cinema-effect taking MAC as

a point of departure indicates in Belvedere the
possibility of setbacks. Twelve hung photographs
(24cm X 24cm) show an edifice of circular
architecture with a centralized base whose
encircling windows limit and frame the panoramic
scenery. What images are these? There are
dissimilarities, like the staircase in the entrance
instead of a ramp. Since the architecture is in ruins
we suppose that maybe they were photographs
from the time of the museum’s construction.
A song echoes from the small video: Chega de
Saudade, by Tom Jobim, in a Portuguese version.
The song takes us out of the present time: they are
photographs from the 1950's, during the confident
and somewhat naive period of progress that came
to the country. Years of modern architecture in
Brazil, of the dream of the capital that was being
born in the backlands. In the midst of nostalgic and
naive feelings, we see that the building isn't MAC,
but the image of a building situated on the Rio-
Petropolis highway, similar enough to the Niteroi
museum — a belvedere constructed for people to
enjoy the view of the mountain range. MAC is so
compared to a belvedere that equally unveils a
beautiful landscape. More than an analogy, the
work proposed by André Parente puts the problem
of the knowledge of the visible, of the identifying
description that impregnates our gaze. Between
the descriptions of the external landscape that
we see from the interior of the museum - the
topological relations are complicated by the
sensation of the disappearance of the wall that
separates the spaces of the exhibition — and the
figure of the architectural monument that we see
from the outside, a deceit surges like a good-
humored trick. The description of the exhibition’s
location itself makes the interior and exterior
indiscernible, as it does with that which is true or
false. The naturalist description of the photograph
that shows the windows of the outer gallery ends
up unveiling the falsified potency of the very image
being documented. The movement that goes
from the inner hexagonal hall to the outer gallery
displaces appearances and suppresses the truth
in the scope of illusion. The Petrépolis belvedere
is an abandoned monument circumscribed to
the space of another monument, MAC; both tried
through the trap of time. What forces take hold of
the movement image that act on us and make us
to react and return that movement to the world
as a thing? MAC and the Petropolis Belvedere
are intertwined in the work of André Parente in
order to pose a problem to the regard that accepts
the knowledge of the visible as something given.
André Parente’s installation equally problematizes
modernist architecture and the description that
identifies the object and fixates its movements like
orders of the regard, putting the spectator in short-
circuit, carrying him adrift.

Curto-circuito (Short-circuit) (1979) is the title of
one of the artist's first works, a film in which we
see the escape of a man on the streets of the city
of Rio de Janeiro, first running on foot, then by car,
until he enters in a house, faces the camera and
shuts the door, preventing us from knowing why
he is fleeing. A character wandering aimlessly like
the statue of Santo Antonio in another of Parente’s
films, O santo sem cabeca (The Saint without a
Head), in which the artist documents the many
possible fabulations originating from the unfinished
statue (the head is separated from the body), in the
city of Caridade in the countryside of Ceara. The
lack of direction was also the theme of another of
the artist's work, Circuladé (2006). This installation
makes use of humor to approach drift through
borderline experiences like insanity, death and
trance. Appropriating images in circular movement
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from Glauber Rocha and Pier Paolo Pasolini’s
among others, Parente compares the circulation of
images to Zeotrope, a dispositive that created the
illusion of movement which was popular in the 19"
century. The sense of humor that reappears in the
work Belvedere is a trap for the belief in the truth
that appears as the subjectivation of dispositives of
the knowledge of the visible.

Malu Fatorelli undertakes problems of another
kind with the landscape-monument work in
the installation O lugar do tempo (The Place
of Time). The piece deals with multiplying the
transformations of a cliché image to the point of
constituting unimaginable potencies. In O lugar
do tempo, the landscape postcard of Sugarloaf
Mountain as seen from MAC becomes the outline
of key-objects that guide the video installation of
the inner gallery: under a table, consisting of a
metal structure and canvas, the device projects,
in the center, a looping image that alludes to a
sundial. On the other side of the wall, in the outer
circular gallery, the artist displays photographs
amplified over screens (1.70 cm x 1.10 cm)
produced for the series Objeto-Paisagem (Object-
landscape) made from the panoramic-landscape
of the Rodrigo de Freitas Lagoon with its buildings
and Gavea Rock. The whole process of elaborating
this work is present in a “notebook”, a video-record
that shows the process that Malu Fatorelli made
the image to go through until it became a small
video image on the table: the attempt to create a
clepsydra, an exhibition at MAC with the interlace
of pages from her doctorate thesis (the moment
when Fatorelli first produced the images of the Bay
seen from the Museum), among other moments of
the process.

Researching her images in the confrontation
that transforms her plastic actions into images,
Malu Fatorelli develops the work in the process
of its own transformations: first, the appropriation
of a monument into an image (photographs,
photograms, etc.), followed by the displacement
of the material, the transferences of supports, the
transformations of scale, etc. The vestiges that
record the material, physical and temporal changes
are the work itself. Such investment in the process
of variations and passages appears in other works
like the intervention at Pago Imperial in 1994. In
that intervention, the artist collected crystallized
times in the ornaments of the colonial monument.
In Pago Imperial, the confrontation started with the
frottage of the limestone floor of the inner patio, the
decorative fences, the arches, the windows, the
coffee branches of the Old Republic. The result
was a series of drawings, paper rubbings and
canvasses. It was about taking apart the building
to redo its material memory, bringing to the surface
its shadows through the process of transformation,
implying even a lyrical humor, made explicit in As
andguas de Dona Maria (The Petticoats of Dona
Maria) - a work consisting of five bunches of paper
hung in a row in the center of an exhibition room
in Paco. As andguas de Dona Maria had a similar
function to the notebook in the TEMPO-MATERIA
exhibition: to register the process of transformations
as a material action that brings directly to the
surface the time of the invested site. But the video
that we see on the surface of the table-screen is in
the same way one of the vestiges of this process.
The artist doesn’t submit herself to painting, but
refers to it, producing images in the effort to divest
this technique from its condition of representation.
The first action is to register the landscape without
the illusion of a possible originary experience of
perception. Every landscape or monument for
the artist, nevertheless, even the natural view of
the Sugarloaf mountain that we see delineated in



the key-object of the installation’s video, seems
overwhelmed with layers of meanings that need
the operation that makes it to vary. Fatorelli has
a wager: that which is seen isn't just what is
recognizable. Captured by its own cliché, the
landscape is only displayed in the image after the
confrontation that operates a transformation of
its visible layers. The differentiation of the visible
becomes the affective material for the visual poetry
of O lugar do tempo.

While in Paco Imperial the monument was
captured through frottage, in O lugar do tempo
the landscape is registered first through the eye-
machine of the artist's photo-videographic devices.
Following this, there is a series of operations done
to the image that will prevent the eyes to constitute
it as a fixed commonplace representation. The
video-installation O lugar do tempois a poem about
the movement of the variations of a landscape. To
be completed with a lowered head, in the extent
that the vertical posture can make us forget all of
the material processes suffered by the landscape,
O lugar do tempo displays the chronologies of the
place and the diversity that turns the commonplace
into an image. What we see are the movements of
the shadows of the small key, the variations that the
“landscape-object” produces under the movement
of light — the “landscape-object” itself a shadow
of a shadow of a shadow. To arrive at the magic
of the shadow doesn't presuppose any desire of
sacralizing the artistic object. On the contrary, we
can see the desacralization of the artistic object in
the notebook that unveils the process. The shadow
is what remains below and at the bottom — the
closest surface of the landscape seen afar, but
only after the actions invested on its image. They
are also the shadows of the “landscape-objects” of
another landscape-cliché of the city that we see on
the screens displayed in the other side of the wall of
the hexagon in the outer circular gallery.

For the artist it's about investing in the reality of
the image through a process of alterations and
passages that trigger the suppression of the
commonplace. After the first recording, the artist
starts the confrontation of the material and the
supports, the appropriations and transferences,
the diminution and the augmentation of the scales,
the lighting and the projection, new photographic
records and on video, other modifications of
scale. From one change to another, Malu Fatorelli
suppresses the stratified layers that identify the
landscape in our glance as a mere recognition.
Fatorelli wants to see another landscape each time,
even though it is the same one. Because of this it's
imperative so many transformations until achieving
the “landscape-object” from which an image, a
shadow may be extracted. It's this image that we
see in the video-installation — the image that in order
to be visible needs to leave its own bottom and that
is, nevertheless, on the surface as a shadow. In O
lugar do tempo the bottom side of the image is the
image itself repeated many times in different scales
and with many supports. The bottom is only the
place in time where the image hides itself, but also
the potency that makes it shine like another, being
itself. Considering the world, it is when the image
stops existing as a representation that it interests
the artist, that is, the return to the object itself. The
image describes the object while modulating it in
its transformations. It is this that interests the artist
in a landscape or in a monument: the variations
of place, the image of the image, the specular
image achieved by the confrontation of repetition,
displacement and relation with other materials.
Departing from the recognizable object, the image
finds a subjectivity — the gathering of the emotional
impressions of all of the materials that crossed it

and all the changes it suffered. In the work O lugar
do tempo the image journeys a long circuit before
encountering dissimilarities that can suppress
the mere recognition, able to increasingly undo
the cliché that had overpowered the landscape-
monument. This circuit, which is temporality
materialized in the process, liberates the image in
order for it to find the opening of a glance that, no
longer being able to recognize what it is, turns it
into something else.

If there is some consecration in the work O lugar
do tempo, it is the praise of the shadows, this
immediate double of the image where time is
seen directly. If the work of Malu Fatorelli alludes
poetically to primitive clocks — the sundial; the
clepsydra, a water clock invented by the Egyptians
and one of the fist systems created to measure
time — it’s not in the virtue of mere measuring, but
of the potency of a thought that insists on a time
of simulacra. Whether is magic is not elevated.
It's in the bottomless bottom side of any image.
The aura of a landscape doesn't elevate it out of
this world, on the contrary, it is what is closest, it
is the shadow of the shadow on the surface that
can project it. The process is a material one, even
though it is about images. To find the time of a
landscape, its aura, is to bring it closer to itself in its
differentiation, decreasing and increasing its scale,
transferring and displacing its materials, making
other materials act on the image. Ultimately, it is
to struggle with it, to demand it to express itself. In
the work of Malu the subjectivity of the object of art
isn't something that comes from inside the artist,
but the fold that creates the interior in external
objects, which makes of a landscape-monument a
world of affections and variations.
TEMPO-MATERIA doesn't display images only.
In the work of Ricardo Basbaum the word surges
in two potential modalities: one time as a word-
matter read by every body that encounters it;
another transformed into image by the closed-
circuit cameras of the work belonging to the series
Sistema-Cinema (Cinema-System). The cameras
of Sistema-Cinema aren't surveillance cameras,
but an unusual utilization of this device. By
transforming the word into images to be read by
the eye, the camera cuts the spectator that passes
and the context where he finds himself along the
refrain. In this way we realize that the image isn't a
recording. It is being recorded in real time. For the
series Sisterma-Cinema, Ricardo Basbaum usually
records some images throughout the time that his
dispositive is displayed, image-records that can
interfere with the images of the closed-circuit in this
or in another exhibition, causing an estrangement
in the understanding of the real-time reality of the
image. In Basbaum’s production, one work binds
itself to the others within a system that is always
expanding in diverse series. The NBP (New Bases
for Personality), the actions in the context of “me-
you”, the records of these actions, the relational
architectures or atmospheres, the diagrams, the
recordings of Sistema-Cinema form independent
series and at the same time articulate themselves
by opening the whole system. The series are
autonomous in the systems and at the same time
are related, one referring to the other or connecting
to the other as an expanding living matter.

The “me-you” interactive performances between
spectators-participants normally establish spaces
of sociability in the space of the exhibition or in its
surroundings. They are absent in this exhibition;
however a series is indicated in the diagram in
the circular gallery. The diagram schematically
comments on the space of the exhibition, the
MAC, with its rounded form, its two galleries
— the inner hall and the outer circular path —, a
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distribution formed by five dividing-walls and the
empty space of the entrance that corresponds to
a sixth imaginary section. The hexagon is exactly
that which separates the interior from the exterior
of the space. There are some small passageways
through which light pierces each one of the five
walls. The geometric scheme of this exhibition’s
space distributed in an inner hexagonal gallery and
an outer circular path is represented in Ricardo
Basbaum’s diagram. The figure of the hexagon
encompassed by the circle is repeated three times
in three columns, totaling nine schemata. In the
interior of each geometric schema there is a word
from one of the four “refrains” that are found in
the several walls or corners of the circular gallery,
all written in different scales. Other four drawings
— each one placed between the three columns of
the hexagonal sketches inside the circle — form
shapeless schemata made of continuous and
dotted lines and relate the terms “me” and “you”,
as well as the opposite words “yes” and “no”.

The description doesn't do justice to the wordplay
proposed by Ricardo Basbaum. The diversity
of the artist's series and works — the program
NBP, his website Would you like to participate
in an artistic experience?, the collection of the
videos of Sistema-Cinema, the architectures,
the performances, the diagrams — is permeated
by a tendency towards an overlap of the series,
a diversification of the collection, an opening
of the system. The individualized series are
also intertwined. The diagram displayed in this
exhibition presents this order of constant co-
involvement which characterizes the work of this
artist. So the terms (“me” and “you”) used on the
T-shirts of the performances, and also the words of
the refrains in the gallery pathway, emerge in the
diagram. The co-involvement of the series and the
opening of the system are all a part of the poetic-
conceptual framework of Ricardo Basbaum'’s work.
With this there can always be some element that
doesn’t belong to do with any particular series, a
component that causes instability in the whole.
In this diagram, there is a single word that isn't
taken from the refrains, the word “alegria”
(“happiness”).

The plastic-conceptual poetics of the diagram
implies humor and happiness in its movements,
in its communications with the outside world, with
the other, with the spectator. It is the happiness of
perceiving oneself within the delineated space, as
a co-participant of the work, present in the image
of the closed-circuit. It's the happiness of the
discovery of strange relations, of co-involvements.
Itis the ironic happiness that emerges from reading
the refrains, in the opening up of meanings and
relations produced by the diagram and by the whole
system of the work. The refrains also comment
on the space of the Museum, in a paradoxical
manner, simultaneously affirming and negating, as
the “yes” and “no” of the diagram do. “There is
no empty space/ in this emptiness”. The refrains
comment on the aesthetics of the pure form of a
certain Modernism, on its restriction to whether
is not contained by a form, to every impurity that
may destabilizes it (“there is an outside of form
/ is there outside in the form?”). Specially, they
comment on the aesthetics of the architect of the
Museum himself, Oscar Niemeyer, in his authorial
narcissism (“to confront the curves”). The “yes”
and “no” are, however, conjugated in the refrains
and play with the poetic discourse of popular
song, preventing a simplistic analysis. After all, the
“narcissism of the author” is also the “deviation”
he produces. Ricardo Basbaum calls these brief
poems by “refrains”, and this isn't without reason,
after all, the mentioned “curves” of the Museum

bring to memory Robert Carlos’ popular song,
“As curvas da estrada de Santos” (“The Curves
of the Road to Santos”). The gallery-path of the
Museum is also a reference to the “road” of the
popular composer. This title, given to the short
poems, fits the Pop side of the artist who formed,
in partnership with Alexandre Dacosta, the Dupla
Especializada (Specialized Pair) in the beginning
of the 80’s, amidst the historical context of “return
to the painting”. The duo lasted until 1991, after
a long career of cultural interventions in mass
communication channels, such as billboard,
texts, manifestos, photographs, videos and sung
performances. The duo ended up recording a
series of songs they wrote: Impresso (Print), Dupla
Especializada (Specialized ~ Pair), Geragdo 80
(Generation 80), Hino ao Dia Nacional do Artista-
Plastico (Hymn of the National Day of the Visual
Artist).

The role of the diagram is to draw the materiality of a
dispositive-work that includes the exhibition context
and the spectator-participant in the experience. In
the exhibition TEMPO-MATERIA this role is also
reserved to the short-circuit video which captures
images not for control or for ordering the modes of
participation. The video captures the body of the
spectator reading the refrains, de-materializing
him for the perception of his image-reflection. The
video is a mirror of the dispositive-work in which
the spectator can realize that there is an invitation
to participate, as it happens in the work and
Internet website Would you like to participate in an
artistic experience?, and also in the diagrammatic
actions of the me-you. Ricardo Basbaum proposes
in his works a thought-work materialized as
drawing, writing, diagram, etc. Thought that is a
passage, a process of transformation and, also,
a sharing. The relational environments, absent in
this exhibition, are sculptured architectures that
realize this materialization in corporeal crossings,
the very process of the body turning into plastic-
poetic thought. The passages don't exist without
the interruptions, the obstacles, the structures
that impose the distribution of the outside and the
inside, of the outer and the inner, of that which
pertains and that which is excluded from the field of
knowledge of art, from the space of its production,
from the place where it is exhibited. Each series of
the work of Ricardo Basbaum participates in this
dispositive of openings and passages which is the
work, co-implicating the sides and the distribution
of systems, spaces and time.

The work of Leila Danziger singles out the process
of plastic thought through the transformation of
materialities, a physical process that erases excess,
strictly revealing anything. Only the noisy surface
of informative redundancy remains exposed when
silence is imposed on the uproar of utilitarian
words. Pallaksch. Pallaksch, from the series Didrios
Publicos (Public Diaries), which the artist has been
developing since 2002, is a corrosive approach
to the informational culture of our time. Image
emerges in the work of Danziger, but her interest
falls on the device of the newspaper itself and on
the materiality of information and communication.
It's about urgency: it is necessary to operate a
reading not focused only on the words or on their
possible meaning. We should understand by this
need not an attention directed to the ideological
constructions behind the text. Nothing behind the
text interests the artist, but that which is found on
the surface itself: the regularity, the coexistence,
the singularity of accumulation. In the notebooks,
in which the artist utilizes an extractive method
with adhesive tape, we see what is left from her
attack on the pages of the newspaper: states
of abandonment, infantile helplessness and

catastrophes of different origins. In these books
and in other variations of the series is stamped
Paul Celan’s phrase “Para-ninguém-e-nada-estar”
(“for-nobody-and-nothing-to be)". This is one of
the translations of a verse of the poem “Stephen
(Standing)” that appears in another version in a
series displayed in the outer gallery: “Resistir-para-
ninguém-e-para-nada” (“to-resist-for-nobody-and-
for-nothing)”. Emerging from the experience of
the Nazi concentration camps, Celan's poem is
transferred from its original context and continually
updated. Text and translation are intercrossed in
the work of Leila Danziger that utters the plasticity
of the poetical word. To read is to translate; to
read is to transfer. All reading is already creation.
Because one doesn't read with the eyes only, but
with the whole body.

For this act of reading, the artist recreates her
office-studio  with  the installation  Pallaksch.
Pallaksch: a table, a light, a pile of newspapers,
the voluminous shapeless residue of her extracting
actions, a projector, a video and a bunch of
stamps. Discretely, a stool invites the spectators
to sit in that place where disorder reigns and do
their own reading. To extract from the newspaper
all of the noise like one who pulls out the rubble
from the world is the blow given by the artist on
the dispositive of daily information. The newspaper,
free from excess, displays its solitude, a desert that
now stimulates wandering and lingering. To silence
the chatter of information doesn’t mean to forget
the insisting excess of the news. On the contrary,
to erase is to transfer it: the video keeps the noise
and the physical action; the tape, the tangle of
strips, archives the useless words. While the video
registers, approximates and augments the scale of
the scene and the volume of the sound intensifying
the experience of seeing and hearing — the murmur
of the hasty action of the artist in the act of extraction
—, the tape keeps the contact with the words and
became a dead archive, impossible to read. But if
reading becomes impossible it's because the act
of reading returns to its maximum potency, that
which can multiply and unfold the translations
into plastic-poetical visibilities. The supposed
uniformity that the words try to construct is not able
to prevent the irreversible entropic process of the
information that the channels of communication
hide in the fallacy of a homogenized time and an
ordered meaning.

Leila Danziger erases the news, keeps an image
here and there and, finally, prints on the page
of the violated newspaper other words, poetic
residues marked by a stamp. The video, the
extracting tape and a stamp are instruments
that permit scratching, engraving, fixing and
transferring the residues of the information, of the
images, of the sounds. It's about scratching that
which is purely utilitarian in order to bring to the
surface of the newspaper the murmur of debris,
the lament of the ruins. The melancholy present
in the work of Leila Danziger is accompanied by
the force of leftovers that aren't dejected with
the forgetfulness to which they are submitted.
This is the potency that the artist proposes to
activate particularly inviting each individual to sit
and to share the tangle of her corrosive reading,
ruminating all of the murmuring. The artist doesn’t
give in to the easy participation of the spectator
who wants to mechanically stamp the newspapers,
for the relationship she wants to establish with the
spectator passes through other paths. She wants
contact with the distracted wanderer who receives
his outworn newspaper stamped with words that
apparently don't communicate anything. The
action of delivering the newspapers works in the
immediate, in the present of life, and is directed
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toward any passerby. It's a reactive act: and act
of reaction before the situation of our “naked”,
or “raw life” as Giorgio Agamben puts it, a life
in tatters that the dispositives of power insist in
disqualifying in order to be able to control it better.
Danziger delivers newspapers like someone who
hands out pamphlets, but the situation to which
she is calling is a poetic experience of an intense,
contemplative — even if fragile — reading. Frailty is
materially shown in the newspaper that became a
delicate paper, keeping with itself the memory of the
violence of the extractive reading. From the reader
of this other, redesigned newspaper is expected an
encounter, in another time, in the heterogeneous
space of artistic activity, where to read is to think in
a plastic and material manner. For Leila Danziger
it's not about creating images, but providing the
openness or the entropy of the excess where all
the images are possible. To face life is to hear the
murmurs of the debris. It is necessary to read the
world when the information is erased. It's important
to know how to delete the excess of information
in order to perceive the catastrophe that destroys
us, in order to understand the misery that
devastates the world like the lack of poetry, with
the forgetfulness of art. The body, however, can't
think when it can only react. In this way, the action
of delivering newspapers wouldn't be sufficient for
the artist, for it only works as an immediate reaction
within a context. It is necessary that the spectator
takes a seat and takes time in the reading theater
delicately built by the artist. After all, resentment,
bare reaction, only increases destitution. It is
necessary to discover in the emptiness, in the
absence, ways to see that world in pieces.

There is a theater in the work of Leila Danziger
and the spectator is the actor that tries out being
a character in the scene of wreckage. The act in
which he performs doesn't require any physical
action, for he is no longer the subject of his own
will. This spectator-witness resembles Samuel
Beckett’s character, Hamm (Endgame), unable to
move in his wheelchair and even to see through the
higher window, requiring his partner to perform the
action of looking for him. In Pallaksch. Pallaksch,
the spectator can't really act, only look, hear and
allow himself to be invaded by an unfortunate,
terrible, unformed world. The images come from
the outside and the spectator-witness can only
surrender to that which arrives at him in pieces,
unrelated fragments. Stunned, he needs to bond
the broken pieces, gather the chunks, collect the
residues and make whatever image he may. He
must successively repeat the same action in distinct
ways and in this he can also find happiness, for he
may constitute a life for himself. The melancholy
that is present in the work of Leila Danziger is the
potency of life, a singular artifice in repetition.

*xox

TEMPO-MATERIA is the final result of a research
process that involved five artist-researchers bond
to a University and a professor of history of art. The
project O tempo como matéria (Time as matter) —
proposed at the first FAPERJ edict entitled “Support
to the Production and Dissemination of the Arts in
the State of Rio de Janeiro)” in 2008 — aimed at an
articulation between theory and practice in the area
of art around the theme of the experience of time in
contemporary society. The peculiarity of FAPERJ's
edict is the promotion of an artistic research with
artists bound to a University. The artist in the
University as a researcher crosses the specific
mode of artistic practices with a reflexive function,
revealing a singular conceptual operation specific
to the field of contemporary art. In this way, the
practice of a plastic thought expressed via sensitive
materialities suffers conceptual interferences that



emerge in the very process of artistic research, its
writing and visualization, without being constrained
by the hierarchies between these systems of
signification.

My proposal was offered to the five artists — André
Parente, Leila Danziger, Livia Flores, Malu Fatorelli
and Ricardo Basbaum — who were immediately
attracted by the theme. The reason | chose these
artists was the fact that all of them were involved
with the theme in their plastic and/or theoretical
research. My interest was to think via artistic
plasticity a present enlarged by the affections of
the past and by the anticipations of the future in
a society that suffers ecological, social and mental
degradations by a violent capitalism, integrated by
the informational archive of our present culture.
We believe that art, transversally articulating itself
across these environments, knowledges and
practices, could constitute singular expressions
and understandings.
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AndréParente

Belvedere

Belvedere is an installation composed of three
parts. The first part, a video projected in large
dimensions on the wall of the hexagonal hall of
the museum (11 m x 4 m), shows the landscape
that is seen from the gallery’s veranda, from a
point of view situated exactly behind where the
projection is happening, producing the illusion
that the spectator is seeing through the wall. The
video shows the changes in light in the landscape
throughout the day from daybreak to nightfall.
Every photomechanical image — whether analog
or digital — deals with the relationship with the
referent. Ironically, what separates this image from
its referent is only the wall on which it is projected.
The second part is composed of a series of
twelve photographs of a belvedere situated on
Rio-Petrépolis highway, today in ruins, whose
architectural form is similar to that of MAC. Fixed
on the other side of the wall where the ample
projection occurs, the vision of the belvedere
makes the public question the architectural,
functional and artistic relationship between the two
constructions that were destined for contemplation
of the landscape.

The third part is composed of a video where images
of the belvedere are shown from the 1950's, 1960’s
and 1970's, when it seemed like a futuristic building
in the style of the cartoon series The Jetsons. To
these images, | added the song Chega de saudade
(1958), a classic of bossa nova, contemporaneous

to the construction of the belvedere. | chose an
interpretation from the Portuguese group Os
Desafinados, who sing the song with a strong
Lusophone accent, bringing a sense of humor
and undeniable melancholy. The song proposes a
shift in the way we perceive that which was new as
something that still persists, even though it is now
devoid of modernity. In this way, the title Chega de
Saudade seems to transform itself into a formula:
enough of modernism! And this formula, so to
speak, is the ironic side of the work as a whole.
The projection and the photographs problematize
the space of the museum itself. It's important to
remember that the visitation of MAC is made, in
large part, for tourists interested in its architecture,
looking only to appreciate the landscape, which is
what makes this museum a belvedere (an ltalian
term that means good view), a viewpoint. Through
these images multiple temporalities are invoked (of
the landscape, of the architecture, of memory),
and it's impossible not to ask oneself what are
the different relationships between MAC and a
Belvedere: what exactly was this Belvedere? Why
did it turn into a ruin? Was Niemeyer inspired by it
when he made MAC or not?

The work as a whole brings a series of questions:
what happens with the function of the belvedere
when the image that is outside is projected inside,
a step away from where the tourist sees it? Wouldn't
to bring the landscape from outside inside be a
way, even if subtle, of transforming the tourist into
a spectator/visitor? And inversely, what happens
with modern self-reference, and, more specifically,
with the originality of the modern genius, when
their work is found in the condition of a double
(the MAC-Belvedere relation)? And finally, what do
these ruins mean, that present themselves not only
as a process of physical degradation, but, above
all, of the dysfunction of our memories?

LeilaDanziger

“Pallaksch. Pallaksch.”

(..)

Should,

should a man,

should a man come into the world, today, with
the shining beard of the

patriarchs: he could,

if he spoke of this

time, he

could

only babble and babble

over, over

againagain.

(“Pallaksck. Pallaksch.”)

Paul Celan (from Tiibigen, January)
Translated by Michael Hamburger

The incomprehensible word that closes the poem
Tabingen, January, by Paul Celan, is attributed to
Hoélderlin - who invented it in his years of isolation
in a tower on the banks of the river Neckar - and
could mean yes or no. Distant from the speedy
of the language of our means of communication,
the poem suggests that this extenuated speech,
hesitant and at the same time rigorous, for it
was born from the attempt to be faithful to the
experience of its time, is the just form — not exactly
the true one, but just — when trying to talk about
the present. Duplicated, as it appears in Celan’s
poem, the word pallaksch seems to me like a title
appropriate for an installation that emerges from
repetitive gestures and that want to grant some
meaning to the ruins of this current talk that are the
newspapers (just released and already obsolete).

The installation emphasizes the spatial aspects of
the residues produced from the process of erasing
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and reediting printed newspapers. | show here
another side of the series Public Diaries (Didrios
publicos), in production since 2002, in which |
aim to reverse a certain linear and homogeneous
vision of time. | understand what | do as a modality
of corrosive, extractive reading, experienced in its
maximum materiality. (To read with the entire body.
A contemplative and at the same time distracted
reading.)

For a long | observe the information taken from the
newspapers being transformed into a dense tangle
of strips and | suspect that, in its accumulation,
something of the true form of journalistic language
is revealed. And if there is any meaning in asking
oneself for a possible ‘essence’ of the newspaper
(in the same sense that Barthes asks “what is
the essence of pants (if there is one)?”), certainly
this essence isn't in the untouched newspaper,
given to the reader in the first hours of the day,
but in the pile of discarded, crumpled, consumed
newspapers destined for other forms of use, due
to the quality of their cheap paper and, more than
anything, the accelerated aging of the information.
What is the fate of the newspapers when, so
quickly, they stop being new? What potency do
they hold? How can we hear the murmur (and the
hopes) of the debris?

My attention throughout the working process was
thus unfolded between the selective erasing of the
newspapers — which produces emptied, although
intact pages —; and the observation of the new
form of information extracted by the adhesive tape.
It's necessary to not just to see, but to hear the
residues (the strips rub against each other, they
rustle and grind). Visual and sound records are
attempts at perceiving nuances, contours, limits
and, in this way, install a certain reflective distance
between me and the murmur of information that
continuously surrounds me.

this time/ | believe the beginning of all/ was the/
curtain | left open/ allowing the sun to furiously/
heat/ in my absence/ day after day/ the verses by
Celan/ gathered on the table// the words/ made of
wood and rubber/ the stamps// started to melt and
stammer/ - lallen und lallen -/

to babble and reiterate/ : celestial wrecks/ :
ash-and-ash Ho-sanna rings-of-souls/ in a way not
foreseen in the beginning of the project/ which
only wanted to excavate and maneuve/ the verses
as they do with their own/ land-sand-air-I-you-
Ossip-Marina/ and so many other names/ all the
names/ unpronounceable / melted/ welded//

to the newspapers/ that grew like weed/ furiously
in my absence/ day after day/ informative
language/ gathered in piles/ it was necessary

to undo it/ to empty it out/ to erase/ to erode
newspaper-matter/ obscure it into poetry/ -
surprised -/ | noticed/ the disaster/ the deviation/
everything was done/ without me

Leila Danziger

Rio de Janeiro, 2007

LiviaFlores

Project

Tracking of rio morto

Running Past but not Unnoticed

Project of periodical tracking and recording on
video of the transformations that occur in the
landscape along (the road) of the dead river, during
the minimal time of one year,

being able to extend itself indefinitely...

every twelfth day of the month, starting in April, or
June of 2005

on both sides occur things, sometimes on a macro
scale, sometimes on a micro scale, incidental
or voluntary things that are imprinted on two

recordings, the right and the left sides, dissociated
from one another. The viaduct is the only moment
when synchronization is needs=d — and the spin,
that reunites them.

The topic of the work is the relation of adjustments
among velocities, distances and cycles, clockwork
of the landscape.

Or: the landscape-time bomb.

velocity x distance x time of the route x the length
of a 20 by 30 meter room

the velocity of the machine and of the regard, and
of the follow-up

angle that permits the greatest extension possible,
when it happens, on the road being open, in
perpendicular direction

2 axes that cross, the axis of displacement x the
axis of vision

360 degrees, 12 hours, or 24, 6 goings and 6
comings, or 12, in monthly intervals, or more

but at what time?

in the clockwise or counterclockwise direction?
Starting at noon and returning at noon, a long
time after

maybe until, who knows, on the other side of the
river, when they make the other projected way of
the same road

or a long time before, when it will be possible
to review everything that moves fast but not
unnoticed

Rio de Janeiro, 2005

MaluFatorelli

The Place of Time

The works on display elect icons of the urban
landscape of Rio in order to poetically work the
issue of time. Three parts compose the installation:
an object The Place of Time, a video Notebook,
and three canvases Panorama of the Rodrigo de
Freitas Lagoon from the series Object: landscape.
In the object The Place of Time (video on canvas,
2010) an image is presented over a canvas
horizontally fixed on a support specially made
for the exhibition. The video is about a key that
contains in the secret of its form a landscape of the
mountains of Rio de Janeiro — the view of the Sugar
Loaf as seen from the Museum of Contemporary
Art in Niteréi. Over the key is a luminous
fountain, in movement, provoking shadows and
reflections that evoke the image of a sundial or
of a compass-card. Latitudes and longitudes
“dance”, configuring poetic coordinates of time
and space. The image projected on a canvas that
was prepared for painting is impregnated by then
weft of the fabric which brings to the video a subtle
pictorial materiality.

The video Notebook, presented on a seven inch
screen on an eleven meter wall, punctuates
different aspects of the research developed around
the exhibition’s proposal. They are visual notes that
document the processes present in the elaboration
of the works.

In this research, a Clepsydra (a water clock from
ancient Egypt) is projected with the utilization of
the landscape to mark time. In this model, a pot
with a hole is put inside another bigger pot that's
full of water. As the smaller pot sinks, on the innerl
edge of the bigger pot a mark of time/landscape
appears. A kind of liquid hourglass reconstitutes
the Panorama of Rodrigo de Freitas Lagoon, the
place where | row daily and the origin of the photos
of the skyline inscribed in the secret of 12 keys, a
work unfolded in designs, paintings and videos that
have as a reference the landscape as an expanded
field of architecture, as an affective experience of
time and space.

Images follow one another in the Notebook,
showing the architectural circularity of the building

and also showing the exhibition held in the space
of MAC's veranda (Special Projects 2004 — curated
by Guilherme Bueno) with a structure (latitudes
and longitudes) built with the pages of my doctoral
thesis. The images of the exhibition called Surface
Limit: Between Art and Architecture evoke an
temporality inherent to the work which is linked to
the space of the museum.

Object: landscape, Sketch and Making of the
Making of are subtitles of the video that shows
aspects of the work/research developed with the
participation of collaborating students and with the
support of FAPERJ to the project TIME-MATTER.
On the veranda of MAC three screens complement
the installation. Panorama of Rodrido de Freitas
Lagoon from the series Object: landscape. They
are images (mixed media over canvas, 2009) that
evoke the Panorama of the Lagoon. The keys, their
shadows and reflections reappear over the canvases
marked by lines that reconstruct coordinates in
order to accentuate the dialogue with the space of
the Museum. As a reference to this work | think
of the image of the artistic proposition Walking
(1963), by Lygia Clark, as a “clock” in which the
circularity of the space of the Moebius strip unfolds
itself formally and conceptually with each route,
condensing experiences of time and space.

RicardoBasbaum

Cinema-System (Mac)

The series cinema-systemworks in a structural way: it
seeks to be an available mechanism of work, at hand,
for the execution of interventions. Or, even better, to
intervene in the cinematic/cinematographic modality,
whenever there is an opportunity that characterizes
a demand of interest in this direction. The option
of working through series was presenting itself little
by little throughout the course of my research (this
is, in my work as an artist): there stands out the
interest in cultivating tools to construct the contextual
action in present time, in the here&now of the art
intervention. More important than the work itself
would be the plot implicated in the specific location
and its emergence as the protagonist of the situation.
The work presents itself as a lateral device that puts
into operation the network or system —which doesn’t
preexist but manifest themselves as latency; what we
call by “work of art” (that special assemblage that
materializes itself in the limit of the superfluous and
invests on deviation, aberration, perversity or excess)
should foresee the displacement for the region of
its own disappearance. But what remains withheld,
clinging to the sensorial body or memory are only
effects of slow propagation. The diagram would
function as index and prospection of these effects,
a map that also produces the reality there indicated.
When the structure cinema-system was transposed
to MAC-Niter6i, questions about the museum’s
architecture, being so singular, were immediately
imposed: in fact, it's a building that presents itself
fully as a sculptural element, sufficient in itself,
independent of any functionality — the exuberant
plastic form produces meaning, configuring itself
as a strong, imposing (almost saturating) presence.
Strictly speaking, there is not a way of adding
anything there; in such a spatial event there is no
space for other works or discourses. Unless they
recognize their transient nature, they assume their
condition of being there only in passing. So it is
necessary to act in an indirect mode, leaving marks
guided by intervention strategies — precise gestures
to punctuate a presence in such demarked place,
searching for precise interventions. The chosen
route was to inscribe comments, to add inscriptions
to the walls aiming to lightly problematize the serene
formal certainties demarcated there, to uproot them
from their auto-sufficiency for dinamical ends: there

63

is already a discourse inscribed in any architecture,
accessible not in words, but through sensory
contact (that is, the discourse in its derivations and
reverses, in its non-presence constituted by the
visibilities — under the shadow of Michel Foucault);
the strategy of positioning refrains on the surface of
the architectural construction aims to superimpose
little problematizations, organized as repetition and
memory (the chant that might always be evoked
again; orality structures).

out there!

we want to see you out there
(there is no outside)

there is an outside of the form
is there an outside in the form?

there is no empty space
in this emptiness

the pure impulse

the impure impulse

the death of the author

the authority of the author
the dissolution of the author
the deviation of the author
the sadness of the author
the narcissism of the author

slide through the curves
confront the curves

run from the curves
incorporate the curves
deviate the curves

In some of the last works of cinema-system,
developed in 2009 (for example: cinema-system
(membranous series), MAM-SP, cinema-system
(ccsp), Centro Cultural Séo Paulo; cinema-system
(lab-hill), Candido Portinari Gallery UERJ), | attempt
to direct the framing of the cameras to some kind of
verbal play installed in the architecture — whether
to demarcate the development of a vocabulary
proper to my projects, or to dimension the exercise
of writing according to the sequential rhythm
of the images and their relation to the space of
insertion. Here, the same procedure imposes
itself: to work the framing in order to include the
phrase in the frame — the film is mute, even if in
the presence of the eloquence of an experimental
rhetoric which wants to demarcate presence
and to leave marks and small effects. That is, to
cultivate a conversation that follows its own fluw,
indicating that it had started before and pointing
out unfoldings, steps to come. Even if the images
offer themselves there, directly, to bodily contact
(when one walks freely through the room, taking
position in front of the projection), they also
indicate possibilities of subsequent handling —
through an eventual recording and editing, forming
a new assemblage, a new work still to come (as if
the installation could succeed only if it fulfilled the
obligatory remission to new, prospective moments
— the cultivation of openness).

Hypnotism and writing — investment in rhythms:
repetition and memory. To leave traces that
distribute themselves from there, in expansion —
but in favor of the disappearance of any emitting
source. When the system becomes clear, imposing
on things its radically connective dynamics, the
cinema vanishes; if the system little by little dilutes
itself, all of a sudden the cinema conquers space
in minds and bodies, in crude narratives. Cinema-
system: the option of interconnecting the terms is
strategic: in balance, in sequence, pulsating the
connections, paths of effects, visually demarcated
inscriptions, etc.
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